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Lumière, astres et dévoilement

Texte de Laurent Feneyrou

Au cœur de Photoptosis sont la lumière (phôs) et sa chute (ptôsis), ou son inci-

dence, thème optique, pictural, mais surtout métaphysique et religieux. Après

unlong crescendo, ladeuxièmesectionprésenteunéphémèrecollageoùBach,

Beethoven, Wagner, Tchaïkovski et Scriabine côtoient le Veni creator spiritus

grégorien. « L’aube se lève sur Jérusalem quand il est minuit sur les Colonnes

d’Hercule.Touteslesépoquessontcontemporaines»,écrivaitEzraPound,dans

untextequereprenaitvolontiersZimmermann.Lacitation, icimusicale,ailleurs

littéraire,voireradiophoniqueoucinématographique,établissantundialogue

pardelàlesstyles,témoigne d’uneconscienceintimedutemps,ainsiqued’une

inclination mélancolique vers le révolu, interdisant l’accès à un avenir

authentique. Zimmermann introduit en 1967 l’idée d’un étirement du temps

(Zeitdehnung), entre naissance et trépas, et qui préside à une insistance sur

l’intervalle de triton, divisant en parts égales l’octave, et à une réduction à deux

des strates simultanées que multipliaient ses œuvres antérieures. Et lorsque,

au terme d’une troisième section, ultime crescendo, le prélude atteint une

clarté saturée, la totalité des douze sons chromatiques, l’illumination est

connaissance des fins dernières.

Musique d’un ballet qui, d’abord retardé, ne vit jamais le jour, Antikhton se

réfère, par son titre grec, à l’école pythagoricienne, où l’« Anti-terre » dési-

gnait un astre invisible et occulté. « Zone australe », traduira Cicéron. Les Pytha-

goriciens avaient édicté ce qu’ils nommaient la tétractys, la tétrade des quatre

premiers nombres dont la somme est égale à dix, nombre parfait. Dès lors,

l’Anti-terre parachève les neuf corps célestes en révolution autour d’un feu

central, citadelle de Zeus : la Terre, le Soleil, la Lune, les cinq planètes et la

sphère des étoiles. Entre mathématique et cosmologie, Xenakis héritait des

Pythagoriciens, en musicien soucieux des nombres, qui fondent les relations

entre longueurs de cordes, sons et intervalles, mais aussi la structure de l’uni-

vers, constituant ainsi une harmonie des sphères. « Nous sommes tous des

Pythagoriciens », écrit Xenakis, lecteur aussi du Poème de Parménide.

Antikhton, dont la rude densité et les polarités reconduisent l’ancestral décen-

trement de la Terre, et analogiquement, la conscience d’une « gêne », d’une

« curiosité », d’un questionnement, en un mot d’une raison, qu’aiguise l’autre,

l’étranger.

Plus secrètement sans doute, Pesson est un musicien du voile. Chez lui, le son

n’est souvent plus que trace, écho, mémoire, voire ossuaire. Non la citation

ostensible, comme chez Zimmermann, mais son en-deçà, l’archétype dans

Aggravations et final, ou son ailleurs, dit autrement, dans la tentative d’effa-

cement du Majestoso de la Sixième Symphonie de Bruckner qu’opère Wun-

derblock (Nebenstück II), après Nebenstück I, sur la Quatrième Ballade op. 10

de Brahms. En recouvrant ses modèles d’un voile subtil, en en jouant, en les

fragmentant et en les étirant jusqu’au statisme, Pesson vise à la création

paradoxale d’une musique se donnant sous la forme de l’atténuation : réduire

le plein, le raturer, créer le rien, la lacune, sinon la vanité, sont, à l’inverse de

l’œuvre de Xenakis, ses exigences. Mais entre effleurement et détachement

– le détachement seul traduirait une improbable froideur –, Pesson accom-

plit alors un singulier renversement. C’est d’une clarté, d’une liberté et d’une

vérité de l’œuvre qu’il s’agit. Une vérité non au sens d’un phénomène de juge-

ment, ou d’une adéquation de la chose et de l’intellect, mais d’un dévoilement,

du pur fait d’apparaître. Cette vérité, les Grecs la désignaient du mot d’ale-

theia, littéralement une « non-occultation ».
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Gérard Pesson
Aggravations et final,

pour orchestre symphonique

Composition : 2002. Commande WDR

Création 25 octobre 2002, Cologne,

par l’Orchestre de la Radio de Cologne WDR,

Lucas Vis (direction)

Dédicace : à Elena Andreyev

Durée : 13’30

Texte de Gérard Pesson

Ce que j’ai cherché dans toute ex-

pression musicale par la sublimation

du geste instrumental (et son envers)

se trouve, à l’orchestre, porté à son ex-

trême poétique de contradiction : l’or-

chestre est à la fois la mer traversée

et la salle des machines.

Quand le compositeur aborde l’écri-

ture de l’orchestre, il doit accepter

de fonder une famille. L’orchestration

combine le métier, la stratégie, la dé-

pense, la parcimonie, l’astuce et la puis-

sance. Orchestrer a souvent donc été,

ici, désorchestrer, dans la crainte de

cette mécanique qui peut à tout mo-

ment, par l’effort de tous, cingler à

plein gaz vers le grand large philhar-

monique, et faire entendre le rugis-

sement sacré.

Considérer les formules les plus nues

de l’expression musicale, les idiomes

les plus touchants, les plus éculés,

les prélever à vif, comme pour une vi-

visection, les retourner, les prendre à

contre-emploi, les déconstruire puis

les faire palpiter à nouveau un court

instant, comme en les réhydratant.

Comment exprimer, ne serait-ce que

dans un titre préparatoire, la mise en

danger de la tentative même : néces-

saire travail de déclivité, aggravation

certaine de l’obstination à s’y tenir

malgré tout, appliquée à une matiè-

re que l’on veut mettre à plat, éluci-

der. Lorsqu’on avance un diagnostic,

une aggravation est littéralement une

« complication ». Vertigo était déjà

pris (Hitchcock), Machinations, aussi

(Aperghis).

L’idée mise en danger s’est révélée être

une construction par lacérations suc-

cessives, avancée obsessionnelle, lés

mis bout à bout puis déchirés, d’où un

résultat affichiste où tout est efflo-

rescence, nuance tronquée, extrême

fragmentation. Dans Aggravations, j’ai

voulu avancer sans retour en arrière,

ce qui est intellectuellement impos-

sible (et en musique plus que dans tout

autre art) utilisant, en les concassant,

marches, rythmes de chevauchée, val-

se, ritournelles, échos familiers, non

pas citations, puisque qu’il s’agit d’ar-

chétypes, mais plutôt prélèvements

comme pour un autovaccin.

La vitesse, l’aspiration par le vide, l’im-

pression de vertige, une sorte d’épui-

sement progressif de la matière par

accélération ramène à l’idée de frayeur,

de mécanique inexorable, de pente

(dans le sens aussi d’inclination, de

propension). Je pensais bien parfois

qu’écrivant Aggravations, j’avais cap-

té la musique trop tard, quand elle

était déjà dans sa phase d’essorage.

Le principe qui précipite, relie et contre-

dit cette règle est la boucle, la répéti-

tion pure, l’itération par blocage, le

sillon fermé. Cet effet rondo, par re-

frains en boucle, incruste une certai-

ne lenteur structurelle dans un tem-

po frénétique. Le sujet fait du sur-place

(Roland Barthes).

L’aggravation, chemin faisant, est de-

venue, dans cette œuvre, une entité

formelle et poétique, comme les béa-

titudes chez César Franck. Chaque ag-

gravation est donc suivie d’une boucle

(on pourrait dire un double), précipi-

té de la matière précédente. Deux

conducti – silences colorés – ponc-

tuent la forme avant le final plus ra-

massé et unitaire, où l’on repère faci-

lement le motif de la chevauchée puis

une sorte de mécanique grinçante et

sèche qui marque les dernières forces

du ressort.

Dans ce lacéré d’affiches, on peut voir

réapparaître, effilochées, des figures

très anciennes auxquelles une ten-

dresse profonde, remontant parfois à

l’enfance, nous lie. On reconnaîtra

Bruckner, qui a procédé souvent lui-

même par panneaux successifs, Mes-

siaen, et ses émaux cloisonnés, mais

aussi Scarlatti (le fils), dont Aggrava-

tions a pris, par réflexe, ce couper-col-

ler de la pensée, la façon fébrile, le jeu

cruel et délicat – folie au travail – fouet-

tant, déchirant, agrégeant la matière

dans une fuite en avant, manière

presque dédaigneuse de mettre à mal

l’idée même et son intégrité, comme

s’il s’agissait, en fait, de semer les pour-

suivants.

Bernd Alois Zimmermann
Photoptosis, prélude pour grand

orchestre

Création : 19 février 1969, Gelsenkirchen

par le Städtisches Orchester, Ljubomir

Romansky (direction)

Durée : 13’

Texte de Bernd Alois Zimmermann

Le mot photoptosis, d’origine grecque,

désigne l’incidence de la lumière.

Dans le prélude, ce processus se ré-

fère aux variations des surfaces de

couleurs, telles qu’elles se produisent

à l’incidence : ici, c’est dans le domai-

ne des couleurs sonores au sens le plus

large.

Cette composition a été inspirée par

les surfaces murales monochromes

d’Yves Klein dans le foyer du Théâtre

Revier de Gelsenkirchen. Ce qui m’avait

alors fasciné, c’est de rencontrer dans

la peinture des interrogations sem-

blables à celles qui me préoccupaient

depuis quelque temps déjà, et qui

avaient trait à la relation entre les prin-

cipes de la dilatation du temps (Zeit-

dehnung) et ces surfaces sonores mo-

nochromes, comme il en existe dans

mes compositions électroniques in-

titulées Tratto [1966 et 1968] ou dans

Intercommunicazione [1967], pour vio-

loncelle et piano.

L’œuvre fait appel au prélude en tant

que forme historique de la « musique

de fête », que l’on imagine, vers le mi-

lieu de l’œuvre, à travers un éphémè-

re collage. À ce déroulement apparent

s’oppose la représentation interne des

nuances les plus ténues des couleurs

sonores, commençant par une inci-

3



dence minimale qui atteint son in-

tensité maximale à la fin de l’œuvre.

L’orchestre est au grand complet, mais

sans cet excès de percussion si cou-

rant aujourd’hui. À l’exception de

quelques instruments rares, seul

l’orgue sort d’un tel cadre.

L’œuvre, commande de la Caisse

d’épargne de la Ville de Gelsenkirchen

à l’occasion de son centenaire, a été

composée au cours du mois de no-

vembre 1968.

Traduction de l’allemand, Laurent Feneyrou

Gérard Pesson
Wunderblock

(Nebenstück II),

Tentative d’effacement du Majestoso

de la Sixième Symphonie

d’Anton Bruckner

pour accordéon et orchestre

Composition : 2005. Commande : WDR

Création : le 12 novembre 2005

par l’Orchestre de la Radio de Cologne WDR

Johannes Kalitzke (direction), Teodoro

Anzellotti (accordéon)

Dédicace : à Mathieu Bonilla

Durée : 21’

Texte de Gérard Pesson

Robert Rauschenberg, en 1953, a ef-

facé un dessin de Willem de Kooning

puisl’aexposécommetel.MaisdeKoo-

ning était consentant.

Dansl’entreprisedemesNebenstücke

– ce que j’ai appelé « mon archéolo-

gie propédeutique » – il s’agissait de

procéder à une sorte « d’autopsie du

référent ». À propos de la Quatrième

Ballade opus 10 de Brahms qui faisait

la matière du Nebenstück I, j’avais uti-

lisé la métaphore d’un objet tombé à

la mer, qui, oxydé, recouvert de corail,

se trouve à la fois souligné par l’usure

additive et soustrait au regard. Dans

cette apparition paradoxale de ce

quiestescamotérésideuntraitdecer-

taines de nos tentatives qui démon-

trent qu’il y a parfois une terrible

concomitance entre nos idées (ou ce

qu’oncroitnaïvementêtretel)ettoute

idée préexistante.

Cette désécriture, pratiquée dans ma

propre musique, utilisée également

en indexant des idées trouvées (l’ef-

fet marginalia dans Rescousse), je

l’applique, dans Wunderblock, à une

des musiques qui a le plus compté

pour moi ces dernières années : celle

deBruckner(quejecitaisdéjàen« hors-

texte » dans Mes béatitudes).

Certain aspect de la désécriture vien-

drait de ce que Lachenmann stigma-

tisaitdansmamusiquecomme«magie

parlevide».Magiequigénèresapropre

perte : on est alors entre miel et venin.

C’est ce danger-là qui est dit dans

l’orchestration de Wunderblock ; la

lutte entre l’attirail du merveilleux

enfantin (les serinettes, le piano jouet,

les glockenspiele, célesta, et même

des verres accordés, comme pour une

table de fête) ; mais d’autre part, la

noblesse, la transcendance, la résis-

tance du matériau brucknérien.

Cette lutte se retrouve d’ailleurs sym-

boliquement entre l’harmonium,

déclinaison pauvre du sacré, et l’ac-

cordéon profane qui endosse des

mélodies ou des accords écrits pour

Dieu et improvisés parfois à l’orgue

de Saint-Florian, sonnant ici comme

un limonaire de foire.

La fragmentation timbrique de Wun-

derblock participe de ce scintillement,

de cette vibration sémantique qui por-

tent jusqu’à la désintégration la

manière dont Bruckner composait ses

grandes formes par petites unités join-

toyées.

Le Wunderblock a été décrit par Sig-

mund Freud en 1924 comme un sys-

tème d’écriture permettant, par une

feuille de celluloïd dite « pare-stimu-

lus » et une feuille de papier ciré trans-

lucide appliquées toutes deux sur une

tablette de résine, d’écrire avec un sty-

let et d’effacer dans le même geste.

Freud, qui se méfiait de la mémoire,

essayait de trouver, par ce petit appa-

reil imparfait,uneanalogieaveclesys-

tème à double-fond de la perception

qui ne garde pas de façon durable le

stimulus, tout en l’enregistrant. Autre

manière de décrire, par cette inscrip-

tion cryptée, l’inconscient.

Dans Wunderblock, le déroulement

de la partition originale du Majesto-

sode la Sixième Symphonie de Bruck-

ner (seconde édition Leopold Nowak ;

Vienne, Eulenburg, 1990) est stricte-

ment respecté, numéro de mesure par

numéro de mesure. Certains passages

répétitifs de l’original sont ici parfois

étirés(l’itérationétantaussiuneforme

d’effacement, de suspension tempo-

relle). Toutefois deux objets étrangers

s’invitent : le deuxième thème du

second mouvement de la même sym-

phonie (à la place des mesures 340 à

351) puis un motif sériel et un accord,

déduitsdunomdudédicataire, lecom-

positeur Mathieu Bonilla, grand admi-

rateur,luiaussi,d’HelmutLachenmann.

Iannis Xenakis
Antikthon,

pour grand orchestre

Composition : 1971

Création : 21 septembre 1974 à Bonn ; par

l’Orchestre de la Radio de Cologne WDR

Michel Tabachnik (direction)

Commande : George Balanchine

pour le New York City Ballet

Durée : 23’

Texte de Iannis Xenakis

En 1969, après avoir fait la chorégra-

phie de Metastaseis et Pithoprakta

(œuvresquej’aiécritespourorchestre,

créées en 1955 et 1957), George

Balanchine m’a demandé d’écrire une

pièce orchestrale pour son New York

City Ballet. Il m’a laissé le choix du

sujet ; j’avais la possibilité d’écrire soit

une musique de programme, avec une

intrigue, soit de la musique sans his-

toire, c’est-à-dire de la musique

abstraite. J’ai choisi cette dernière

forme, mais en lui donnant un titre

mystérieux et évocateur, afin de con-

fier au chorégraphe un semblant d’ar-

gument plus « concret » que des

pensées musicales pures. (...) J’ai donc

choisi un terme pythagorique,

antikhton (anti-terre) qui date du VIe

ou du Ve siècle avant J.-C. Les

Pythagoriciens furent les premiers à

affirmer que la terre ne fut pas le cen-

tre de l’univers. Ils croyaient que les
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planètes et les étoiles, y compris le

soleiletl’anti-terre(quiétaitelle-même

invisibledelaterre), tournaientautour

d’un feu central invisible. En raison de

sa position entre le feu central et la

terre, et de ses mouvements en syn-

chronisation avec ceux de la terre, à

laquelle elle ressemble étroitement,

l’anti-terre cachait entièrement le feu

central de la terre. Évidemment l’in-

térêtquisemanifesteaujourd’huipour

le concept de l’anti-terre n’est pas

attribuable aux faits astronomiques,

mais aux nombreuses vibrations

prophétiquesqu’ilsusciteenharmonie

avec d’actuels credos scientifiques, et

de théories telles que celles de l’anti-

matière,oul’anti-univers,ouununivers

parallèle au nôtre.

Au niveau psychologique, aussi, il y a

des vibrations en sympathie avec la

complexité des couches, conscientes

et subconscientes, dans nos esprits,

ou, encore plus éloigné, avec le vrai

univers qui s’étend parallèlement à

l’univers parapsychologique. Le feu

central est une source bénéfique

d’énergie créative, et les soleils sont

seulement des morceaux de verre

qui la reflètent. Mais l’idée même d’un

feu central suggère l’existence, au-

delàdessourcesactuellesdel’énergie,

telles que les conçoit l’astrophysique

contemporaine, d’une source incon-

nue et mystérieuse, que l’homme ne

peut encore concevoir. Toutes ces

vibrations sympathiques constituent

une image qui fournit à l’imagina-

tion un tremplin, duquel l’esprit peut

se lancer dans des conjectures illim-

itées – l’infini de mondes sans nom-

brequis’enchaînentinextricablement.

Àcausedesanaturemême,lamusique

exhibe une affinité involontaire pour

ces idées, et pourrait être considérée

commeleurexpressiontrèsnébuleuse.

Ayant créé des soleils de cuivres, des

mondes de bois, pour y surimprimer

des structures architecturales de

cordes, j’ai dû choisir un titre régi par

la conception de « ce qui est AUTRE ».

D’où Antikhton.

Biographies
des compositeurs

Gérard Pesson est né en 1958 à Tor-

teron(Cher).AprèsdesétudesdeLettres

et Musicologie à la Sorbonne, puis au

Conservatoire National Supérieur de

Musique de Paris, il fonde en 1986 la

revue de musique Entretemps. Il est

pensionnairedel’AcadémiedeFrance

à Rome (Villa Médicis) de 1990 à 1992.

Lauréat du Studium International de

composition de Toulouse (1986), de

Opéra Autrement (1989), de la Tribune

Internationale de l'Unesco (1994), il

obtient en mai 1996 le prix de la Fon-

dation Prince Pierre de Monaco. Ses

œuvres ont été jouées par de nom-

breux ensembles et orchestres en

Europe.Sonopéra ForeverValley,com-

mande de T&M, sur un livret de Marie

Redonnet, a été créé en avril 2000 au

Théâtre des Amandiers à Nanterre. Il

a publié en 2004 aux Éditions Van Die-

ren son journal Cran d’arrêt du beau

temps. Son troisième opéra Pastorale,

d’après L’Astrée d’Honoréd’Urfé,com-

mande de l’Opéra de Stuttgart a été

crééenversiondeconcertenmai2006

(création française annoncée en juin

2009, au Théâtre du Châtelet à Paris,

mise en scène de Pierrick Sorin).

2007 a été l’année de la création de Ur-

timon par les Percussions de Stras-

bourg) et de la transcription de

Siegfried-Idyll pour Accentus.

Unpremierdisquedesesœuvres,inter-

prétées par l'ensemble Fa, est paru

en 1996 chez Accord Una corda. Mes

béatitudes, paru chez æon en 2001 et

interprété par l'Ensemble Recherche,

a été récompensé par l'Académie

Charles Cros. Un enregistrement de

son opéra Forever Valley est paru en

février 2003 chez Assai. Gérard Pesson

a reçu le Prix musique de l’Academie

des Arts de Berlin en mars 2007. Il est

professeurdecompositionauConser-

vatoireNationalSupérieurdeMusique

de Paris depuis 2006.

Gérard Pesson vit et travaille à Paris

SesœuvressontpubliéesauxEditions

Henry Lemoine depuis 2000.

www.henry-lemoine.com.

Iannis Xenakis

Né de parents grecs à Braïla, en Rou-

manie, le29mai1922–ladateestincer-

taine (il pourrait s’agir du 1er juin, et

pour l’année, de 1921) –, Iannis Xena-

kis étudie à l’École polytechnique

d’Athènes.Résistantcontrel’occupant

nazi, et dès 1944, contre les Anglais, il

estgrièvementblessél’annéesuivante.

En 1947, condamné à mort par contu-

mace, il entre clandestinement en

France, où il assiste Le Corbusier, de

1948 à 1960. Élève d’Olivier Messiaen

en1952 – 1953, ilécrit l’article«Lacrise

de la musique sérielle » en 1955, l’an-

née du scandale de Metastasis et du

début de sa collaboration avec le

GRMC, et oriente dès lors son œuvre

vers les alliages art / sciences. Natu-

raliséfrançaisen1965, ilfondeetdirige

l’EMAMu (Équipe de Mathématique et

d’Automatique Musicales – une struc-

ture rattachée à l’École pratique des

hautes études, et accueillie au Collège

de France en 1969, qui devient en 1972

le CEMAMu, Centre de Mathématique

etd’AutomatiqueMusicales.Dès1972,

Xenakisenseigneàl’UniversitédeParis-

I, où il sera nommé professeur émé-

rite en 1990. Membre de prestigieuses

institutionsinternationalesetlauréat

de nombreux prix, il retourne en 1974

en Grèce, après la chute des colonels.

Outrel’UPIC(UnitéPolyagogiqueInfor-

matique du CEMAMu), premier syn-

thétiseurgraphique,Xenakisparticipe

en 1991 à la mise point du programme

GENDY, qui permet d’introduire dans

la synthèse un algorithme stochas-

tique. Il meurt le 4 février 2001, à Paris.

www.iannis-xenakis.org

Bernd Alois Zimmermann

Zimmermann est né le 20 mars 1918

à Bliesheim. Enfant, il suit l’enseigne-

ment strict des Salvatoriens au cou-

vent de Steinfeld, où il étudie sur

l’orgue en récompense de ses résul-

tats scolaires. Les nazis ayant fermé

l’établissement, il achève sa scolari-

té au Gymnasium catholique de l’Égli-

se Apotel à Cologne. À l’Université de

Cologne, il entreprend des études mu-

sicales qu’il est contraint d’interrompre
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en 1939, en raison de la guerre, au cours

de laquelle il participe aux campagnes

de Pologne, de France et de Russie,

sous l’uniforme de la Wehrmacht. En

1942, il reprend ses études, travaillant

pour les financer dans des orchestres

de danse, comme chef de chœur à Blie-

sheim ou dans l’industrie minière. Phi-

lipp Jarnach, élève de Busoni, et Hein-

rich Lemacher, éditeur des motets et

des messes de Bruckner, sont ses pro-

fesseurs. Responsable du département

des musiques de radio, de film et de

scène, à la radio de Cologne, où il ex-

périmente les techniques de collage

et de montage, il suit en 1948-1950

les Cours d’été de Darmstadt. Profes-

seur de théorie musicale à l’Universi-

té de Cologne (1950-1952), il est nom-

mé, en 1957, professeur de composition

à la Musikhochschule de Cologne. Deux

séjours à la Villa Massimo, à Rome,

en 1957 et en 1963, viennent rompre

son existence rhénane. Cinq ans après

la création des Soldats, et à la suite de

crises de plus en plus aiguës, il se don-

ne la mort, le 10 août 1970.

www.schott-music.com

Biographies
des interprètes

Teodoro Anzellotti

Accordéoniste, né à Candela, en Italie,

TeodoroAnzellottiaétudiéauxMusik-

hochschule de Karlsruhe et Trossin-

gen et obtenu plusieurs premiers prix

internationaux (Concours Hugo Her-

mann, 1985…) et distinctions disco-

graphiques.Considérécommel’undes

meilleurs joueurs d’accordéon clas-

sique,il interprèteunrépertoires’éten-

dant de l’époque baroque à nos jours.

Iladéveloppédefaçondécisiveleréper-

toire pour accordéon. Luciano Berio

(Sequenza XIII), Vinko Globokar, Heinz

Holliger,MichaelJarrell,MauricioKagel,

GyörgyKurtág,WolfgangRihm,Dieter

Schnebel,SalvatoreSciarrinoontécrit

pour lui, ou en étroite collaboration

aveclui.Sonactivitédesolistel’amène

à jouer avec de très nombreux

orchestresetensembles. Ilaréaliséde

Kleiber, Otto Klemperer, Lorin Maazel,

SirAndréPrevin,ZubinMehta,SirGeorg

Solti et Günter Wand.

L’orchestre a été en tournée à travers

le monde en interprètant un réper-

toire varié, et participe à des retrans-

missions régulières à la radio et à la

télévision.

Outrelerépertoireclassiqueetroman-

tique, l’Orchestre symphonique de la

Radio de Cologne s’est forgé une répu-

tation pour ses interprétations de la

musique du XXe siècle. Luciano Berio,

Hans Werner Henze, Mauricio Kagel,

Krzysztof Penderecki, Igor Stravinsky,

Karlheinz Stockhausen et Bernd Alois

Zimmermann : tous ces compositeurs

ont vu leurs œuvres créées par cet

orchestre – pour la plupart comman-

dées par l’Office de radiodiffusion

lui-même.

L’Orchestre symphonique de Cologne

est placé depuis la saison 1997 – 1998

sous la direction de Semyon Bychkov.

Les très nombreux enregistrements

d’œuvres de Brahms, Strauss, Chos-

takovitch, Mahler et Rachmaninov

démontrent la qualité de cette longue

coopération. Début 2008, la produc-

tion de l’opéra de Dvorak Le Roi et le

charbonnier sous la direction de Gerd

Albrecht, s’est vu décerner le MIDEM

Classical Award.

www.wdr.de
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nombreux enregistrements en solo

et en musique de chambre.

Depuis 1987, Teodoro Anzellotti en-

seigne l’accordéon et la musique de

chambre à la Musikhochschule de Ber-

ne et depuis 2002, à celle de Freiburg.

Il enseigne aux Cours d’été de Darm-

stadt depuis 1992 et participe à de

nombreux séminaires à travers le

monde.Sadiscographiecomprenddes

enregistrements de Bach, Scarlatti,

Janacek, Satie mais aussi John Cage

et Matthias Pintscher.

www.anzellotti.de

Brad Lubman

Compositeur et chef d’orchestre amé-

ricain, Brad Lubman a été l’assistant

d’OliverKnussenauTanglewoodMusic

Center de 1989 à 1994. À partir de 1995,

il a commencé à diriger des orchestres

et ensembles en défendant un réper-

toire incluant les œuvres de John

Adams, Pierre Boulez, Luciano Berio,

Elliott Carter, Steve Reich, Elvis Cos-

tello, Charles Wuorinen, DJ Spooky et

John Zorn.

Brad Lubman a été invité à diriger les

orchestres de radio de Saarbruck,

Cologne,Stuttgart,Francfort,Helsinki,

Paris ; aux États-Unis, il a dirigé l’Or-

chestre du Festival de Ojai, l’American

Composers Orchestra, le New World

Symphony, le Brooklyn Philharmonic.

Il a collaboré avec l’Ensemble Asko,

l’Ensemble Modern, le London Sinfo-

nietta,Musifabrik,leNewMusicGroup

de l’Orchestre philharmonique de Los

Angeles, Steve Reich and Musicians.

Orchestre symphonique de la Radio

de Cologne WDR

Directeur musical, Semyon Bychkov

Fondé en 1947, l’Orchestre sympho-

nique de la Radio de Cologne West-

deutscherrundfunk (WDR), doit sa

réputation aux chefs d’orchestre qui

l’ont dirigé, en particulier Christoph

von Dohnányi, Zdenek Mácal, Hiro-

shi Wakasugi, Gary Bertini, Hans Vonk

et Semyon Bychkov. Parmi les chefs

invités au cours des années passées,

ilfautciterClaudioAbbado,KarlBöhm,

FritzBusch,HerbertvonKarajan,Erich

Président : Pierre Richard
Directeur général : Alain Crombecque

Directrice artistique
théâtre et danse : Marie Collin
Directrice artistique musique :

Joséphine Markovits
www.festival-automne.com

Directeur général : Jean-Luc Choplin
www.chatelet-theatre.com
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Depuis 1987, Mécénat Musical Société Générale développe une politique de
soutien, en constante évolution, qui répond aux besoins actuels des acteurs de
la musique classique et qui s’organise selon quatre domaines d'intervention :

Jeunes Musique de chambre Création, musique du XXe siècle et d’aujourd’hui
Promotion et diffusion. www.socgen.com/mecenat-musical
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