KLAVIERWERKE VON LUCA LOMBARDI

Luca Lombardi ist vor allem bekannt geworden durch seine Opern (Faust. Un
travestimento, Dmitri, oder Der Kiinstler und die Macht, Prospero und Il re nudo),
Oratorien und Kantaten (z.B. Lucrezio. Un oratorio materialistico, Vanitas? und Italia
mia) und Orchesterwerke (u.a. drei Symphonien, deren dritte eine Sinfoniekantate ist).
Zweifellos ist Lombardi ein Komponist, der von Literatur, Texten, kurz: dem “Wort”
inspiriert wird, das ihm bei seinem Bemiihen hilft, klar und ehrlich und durch Humanitét
zu kommunizieren. In schon tiber fiinfzig Jahre wihrender schopferischer Tatigkeit
komponierte er jedoch wiederholt fiir Klavier, das Instrument, das er in seiner Jugendzeit
erlernte und das im gewissen Sinne die Grundlage seiner musikalischen Bestrebungen
bildet. 15 der beinahe 150 Werke, die in Gabriele Becheris Catalogo delle opere di Luca
Lombardi (Rom: Rai Trade, 2005) verzeichnet sind, sind Werke fiir Klavier. Einige der
Stiicke sind zwar Jugendkompositionen, doch sind darunter auch Werke, besonders die in
den siebziger Jahren komponierten, die als ganz wichtige Aussagen Lombardis zu gelten
haben. (Zusétzlich zu den Kompositionen fiir Soloklavier muss hier Lombardis
Klavierduo aus den Jahren 1978-79 erwiahnt werden—ein Werk voller Virtuositit, Witz
und Charme, das Ausfiihrenden wie Zuhorern ein Verniigen bereitet.) Die hier von drei
hervorragenden italienischen Pianisten eingespielte Klaviermusik bietet einen reizvollen
Querschnitt durch das Klavierschaffen Lombardis: angefangen mit dem relativ frithen
Divertimento liber Werke seiner Reifezeit (Albumblitter, Wiederkehr und Variazioni) zu
den Saluti, Manifestationen der Liebe zu seinem Instrument aus den letzten Jahren.

Divertimento per pianoforte
(Rai Trade)

1 Mosso
2 Marcia funebre
3 Vivace

Lombardi begann schon frith zu komponieren; sein erstes “Werk”, ein Valzer, wurde an
seinem zehnten Geburtstag zu Papier gebracht. Walzer in verschiedenen Manifestationen
und Transformationen tauchen seitdem 6fter in Lombardis Schaffen auf als kurze
Augenblicke, in denen unbegrenzte Lebensfreude durchscheint (z.B. im Klaviertrio Addii,
in der Kantate Vanitas?, und in einem der hier eingespielten Saluti). Das Divertimento
mag als reprisentativ fiir Lombardis Jugendwerk gelten; es wurde 1963 komponiert,
bevor der Komponist formell seine Studien aufnahm und mit der européischen
Avantgardeszene nordlich der Alpen in Verbindung trat. Das Stiick zeigt Lombardi als
gewieften Adepten konventioneller Formen, die er mit Hilfe neoklassischer Techniken
vitalisiert. Der erste Satz (Mosso) ist eine Toccata, die in den duBBeren Abschnitten durch
motorische Rhythmen und Ostinatos den Einfluss von Bartok und Strawinsky verrét und
einen kontrastierenden tanzmaBigen Mittelteil einrahmt. Der zweite Satz, Marcia funebre
iiberschrieben, besteht aus einer fiinfteiligen Bogenform (ABCBA), wobei die dulleren
Abschnitte von einer ausdrucksvollen, in chromatischen Schritten sich bewegenden
Melodie, einem Trauergesang, beherrscht werden, der sich von einer durch akkordische
Blocke dargestellten Begleitung, einem Kondukt oder Trauermarsch, abhebt. In den



mittleren Abschnitten tauchen Materialien auf, die entfernt an die Toccata des ersten
Satzes erinnern. Der letzte Satz (Vivace) rundet das Divertimento mit einem dreiteiligen
Finale ab. Der mittlere Abschnitt (Tranquillo, grazioso) wird von zwei melodischen
Formeln getragen, die vielleicht einem Volkslied entnommen sind und sich durch
stindige Wiederholungen auszeichnen (wie man es von Strawinsky in einigen seiner
“Russischen” Werke kennt); die dufleren Abschnitte (und der letzte ist wenig mehr als
eine verkiirzte Coda) werden von motorischen Rhythmen, Ostinatos und haufigen
Taktwechseln, also toccata-artigen Materialien, getragen.

Albumblitter
(Edition Moeck, Nr. 5156)

Die siebenminiitigen A/bumbldtter, komponiert zum Jahreswechsel 1967-68, sind weit
entfernt vom Divertimento. Das Stiick, dem Lombardi eine besondere Stellung einrdumte,
in dem er es einmal “das dlteste von meinen neueren Kompositionen” nannte, offenbart,
in ganz eindeutiger Weise, dass der Komponist zu dieser Zeit die Klangwelt der
europdischen Avantgarde kennenlernte (moglicherweise durch einige Klavierstiicke von
Stockhausen); es war eine Begegnung die schicksalshaft fiir den zukiinftigen Werdegang
des Komponisten sein sollte—ein Anziehungspunkt, der ihm Stiitze und Beistand war,
aber auch ein Storfaktor, der ihn herausfordern sollte. A/bumbldtter ist keine serielle
Komposition, doch einige Abschnitte des Stiickes werden von der chromatischen Totale
in schneller Abfolge beherrscht, wodurch eine “tonale” Orientierung ausgeldscht wird,
solche Abschnitte werden kontrastiert mit Teilen, in denen durch wiederholte Cluster und
lang-angehaltene Tone sich relative Statik ausbreitet. Erstaunlich ist die Sicherheit, mit
der der Komponist neue Klédnge und Texturen in die Klavierkomposition einbringt, indem
er sich die verschiedensten pianistischen Spieltechniken unterwirft: Zupfen der Saiten,
Klopfen am Holz, Tontrauben in extremen Registern, echoartige Effekte durch Anklingen
von Obertonen. Sogar Cages “pripariertes Klavier” wird eingesetzt, wenn eine Murmel
iiber die Saiten gerollt oder geworfen wird—genau zu dem Zeitpunkt, wenn, wie aus der
Ferne, ein paar Takte aus dem Prédludium in Es-moll von Bach (Wohltemperiertes Klavier
I, Nr. 8) sich aus einem Toncluster herausschilen, um dann wieder in einen anderen von
Trillern belebten Toncluster einzutauchen (im gewissen Sinne ein Verfremdungseffekt).
In mancher Hinsicht antizipieren Geste und Zitat einen spateren Lombardi, der oft
heterogene Materialien und Stile nebeneinanderstellt, um seine kompositorische Vision
zu realisieren. Hier stellt die tiber die Saiten gerollte Murmel allerdings einen
offensichtlicheren Verfremdungseffekt dar (um einen Begriff von Brecht aus seiner
Theorie des Theaters zu benutzen), als Lombardi ihn in spéteren Jahren verwenden wird.

Wiederkehr
(Edition Moeck, Nr. 5157)

In den frithen siebziger Jahren war Lombardi als sozialistischer Aktivist intensiv mit dem
Problem beschéftigt, wie ein Komponist mit einer politisch engagierten Musik zur Kritik
und Verbesserung der gesellschaftlichen Zustiande beitragen konne. Sein Streben nach
politischer Relevanz verleiteten ihn einige Zeit sogar dazu, auf die Moglichkeit des
Komponierens ganz zu verzichten. (Sein Horspiel Von Gastgebern und Gdsten liber das



Problem der Gastarbeiter in Westdeutschland markiert solch eine extreme Position.) Eine
Enklave innerhalb solch politisch motivierter Aktivitét ist Wiederkehr (komponiert 1971-
-beinahe mit einem schlechen Gewissen, wie der Komponist zugibt, “weil ich einfach nur
komponieren wollte); das Stiick basiert gidnzlich auf den Beziehungen zwischen einer
begrenzten Anzahl rein musikalischer Materialien. Der Partitur ist ein Motto aus der
Asthetischen Theorie von Theodor W. Adorno vorangestellt: “Offen indessen ist die
Frage nach der Dimension des Simultanen in der Musik insgesamt, die zum bloB3en
Resultat, einem Irrelevanten, virtuell Zufélligen degradiert worden war.” Tatsédchlich
konfrontierte Lombardi in Wiederkehr ein Problem, das Adorno als eine Herausforderung
identifizierte, die dringend der Aufmerksamkeit zeitgendssischer Komponisten bediirfe:
das Problem der Harmonie und der harmonischen Kontrolle. Da eine technische
Diskussion und Analyse in dieser Einflihrung zu weit fiihren wiirde, mogen folgende
Erdrterungen geniigen: Im einleitenden Abschnitt des Stiickes werden fiinfzehn Akkorde
vorgestellt, die sich in Dichte und Komplexitét unterscheiden; sie sind das Grundmaterial
das in den folgenden Abschnitten innerhalb wechselnder harmonischer Felder
“wiederkehrt”. Die in sich heterogenen Akkorde werden in den verschiedenen Feldern
(oder Abschnitten) mit homogenen—jeweils nur aus Sekunden, Terzen, Quarten und
Quinten bestehenden Kldngen—vermischt. Der zweite Abschnitt wird von Glissandos
bestimmt, der dritte von Trillern, der vierte von lang gehaltenen Akkorden, und der letzte
von Kaskaden repetierter Kldnge. (Dieses Finale ist ausdrucksmifig vielleicht gar nicht
so weit entfernt von der Kampfmusik und den Aufrufen von Lombardis “politischer”
Musik.) Die Charakteristiken eines jeden dieser Abschnitte werden antizipiert oder
“kehren wieder” als kurze Segmente in den jeweils anderen Abschnitten. Das Bestreben
der harmonischen Dimension und harmonischer Kontrolle zu ihrem Recht zu verhelfen
(es kommt im Stiick sogar zu einer “Wiederkehr” von Dreiklédngen) hat ganz sicher auch
mit der in jenen Jahren wachsenden Einsicht des Komponisten zu tun, dass sein
Bestreben nach Kommunikation ein Korrelat in seiner Musik durch Verstandlichkeit und
formale Klarheit finden muss. Diese Qualitdten zeichnen in der Tat Lombardis
Gesamtwerk aus. Wiederkehr ist Giancarlo Cardini gewidmet, der das Stiick auch bei der
Urauffiihrung 1971 in Frankfurt/Main spielte.

Variazioni su “Avanti popolo alla riscossa”
(Edition Moeck Nr. 5179)

Verstindlichkeit und formale Klarheit werden in den Variazioni su “Avanti popolo alla
riscossa’ auf andere Weise erreicht. Das Werk wurde 1977 komponiert und Frederic
Rzewski gewidmet, der das Stiick im gleichen Jahr in Reggio Emilia zur Uraufiihrung
brachte. Es basiert auf dem Revolutionslied italienischer Arbeiter “Bandiera rossa” (Rote
Fahne), ein Lied, das in den siebziger Jahren im gewissen Sinn in der Luft lag: Armando
Gentilucci benutzt es 1973 im Epilog seines Blidserquintettes Cile, und Rzewski zitiert es
in seinem 1975 geschriebenen monumentalen Variationenzyklus tiber “El pueblo unido”.
Lombardis Verwendung des Liedes unterscheidet sich deutlich von seinen Vorgéngern.
Das Lied erscheint niemals in seiner originalen Form, weder als Thema noch in den
Variationen. (Der Komponist hofft, dass das Lied am besten dem Horer bekannt ist—aus
diesem Grund wird die erste Melodiezeile des Liedes hier als Musikbeispiel abgedruckt.)



Die ersten Variationen haben als Grundlage die ersten vier Tone des Liedes, die hier als
simultan erklingende Akkorde angeordnet sind und die dann Transformationen wie
Umkehrungen, Transpositionen, Registerwechseln und Akkordbrechungen unterworfen
werden. In der vierten Variation reduziert sich das Lied auf einen einzigen, wenn auch
strategisch wichtigen Ton: den Ton H. Nach dieser extremen Reduzierung gewinnt das
Lied im folgenden langsam wieder an Profil, beginnend mit der zentral angeordneten und
ausgedehnten fiinften Variation mit ihrem {iber alle Register verteilten Ausbriichen in
punktierten Rhythmen. Die rhythmische Struktur des Liedes spielt ebenfalls eine
wichtige Rolle in der siebten Variation (die punktierten Rhythmen werden hier in
Diminutionen und Augmentationen gebracht). Melodische Fragmente des Liedes (in
Moll) erscheinen in der (sehr kurzen) achten Variation, wihrend wiederum rhythmische
Qualititen, schlagzeugmiBig auf dem Ton G (dem tonalen Zentrum des Liedes)
artikuliert, die Basis der letzten Variation ausmachen—hier am Ende des
Variationenzyklus ist das Lied vielleicht am eindeutigsten gegenwértig.

Die Variazioni konnen vollig in Bezug auf rein musikalische Gegebenheiten erklért
werden, doch die Wahl von “Bandiera rossa” als Grundlage des Stiickes und die wohl-
kalkulierte Anordnung der Variationen (mit dem Ziel groBerer Klarheit und Bestimmheit
des Ausdrucks am Ende) versehen das Werk sozusagen mit einem aullermusikalischen
Program, mit einer politischen Botschaft.

Saluti
(Rai Trade, RTC 837)

1 Saluto a Piero Farulli

2 Commiato dall’anno vecchio — saluto dell’anno nuovo

3 Saluto a Wolfgang Rihm (in occasione del suo 50° compleanno)

4 Saluto a Luciano Berio (in occasione del suo 77° compleanno)

5 Saluto a Christian e Ulla (in occasione del loro matrimonio)

6 Saluto ad Alvin (in occasione del suo matrimonio con Susan)

7 Saluto a Miriam (in occasione del suo matrimonio con me stesso medesimo)
8 Saluto a Jiirgen Thym (in occasione del suo 60° compleanno)

Als ein am Jahresende Geborener (ndmlich am 24. Dezember) ist sich Lombardi immer
des Ablaufens der Zeit bewusst gewesen, und er hat oft Musik komponiert, die mit
Brauchen, die den Zeitablauf markieren, durch Feier und Erinnerung Bezug nimmt (La
notte di San Silvestro, Jahreswechsel, Addii, Praeludium, Aubade und Welcome and
Farewell) wéren hier zu nennen, oder auch die schon erwihnten Valzer und
Divertimento). Die acht Saluti enstanden zwischen 2001 und 2003 als kurze
musikalische “Griile” an Freunde oft zu ihrem Geburtstag (Nr. 1, 3, 4 und 8), zu ihrer



Hochzeit (Friedrich Christian Delius und Ulla Bongaerts, Alvin Curran und Susan
Levenstein) oder als musikalisches Erinnerungsstiick seiner eigenen EheschlieBung mit
Miriam Meghnagi. Der zweite Sal/uto am Silvesterabend 2001 in Yokohama komponiert
sagt dem alten Jahr Ade und begriiflt den Beginn des neuen. Die Stiicke reichen von nach
Innen gewandten Charakterstudien zu extrovertierten Etiiden (der Geburtstagsgrul3 an
Rihm, Nr. 3, ist “auch” als Herausforderung an die Fingerfertigkeit zukiinftiger
Klaviervirtuosen gedacht).

Den Stiicken gemeinsam ist, dass sie ihr jeweiliges Tonmaterial (mit anderen Worten,
ihre “Tonalitdt”) unter Benutzung der deutschen Terminologie fiir Tonhdhen aus den
“musikalischen” Buchstaben der Namen ihrer Widmungstrager gewinnen. Die Tonhdhen
e-a-f-e verankern das Stiick fiir Piero Farulli, den bekannten Bratschisten des Quartetto
Italiano und Griinder der Scuola di Musica in Fiesole (Sandro Cappelletto, Musikkritiker
bei der Turiner Zeitung La Stampa und zeitweilig Farullis Stellvertreter bei der Scuola
kommt auch vor); die Noten f-g-a-g durchziehen die turbulenten Texturen des Rihm-
Stiickes; das Fragment eines japanischen Liedes erklingt beinahe wie ein Cantus firmus
in der Silvestermusik; und der Saluto fiir den Unterzeichneten ist ziemlich gutes E-moll.
Alle Stiicke sind im gewissen Sinne tonal (sogar Dreikldnge und andere tonale
Klangkonstellationen kommen vor), und doch ist klar, dass Lombardi in einer Sprache
komponiert, die durch die Erfahrung von Atonalitét und serieller Musik gegangen ist—in
dieser Hinsicht ist er ein postmoderner Komponist. Nebeneinandersetzung von
heterogenen Materialien, ein weiteres Merkmal postmodernen Komponierens, macht sich
auch in den Saluti bemerkbar: Lombardi zogert nicht, den Beginn von “Happy Birthday”
(im Berio-Stiick) oder ein Fragment aus Wagner’s Lohengrin (in der Hochzeitsmusik fiir
Christian und Ulla) zu zitieren. Eine “orientalisierende” Skala und Zitate jiddischer
Lieder durchziehen den Saluto fiir Miriam Meghnagi, eine aus Libyen stammende
Vokalinterpretin jiidischer Musik der “Weltdiaspora”, und der Komponist feiert seine
Hochzeit mit ihr mit einem tliberschwenglichen Walzer.



