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1. CAGE, JOHN (1912- ):
Second Construction (1940) for four players lreters;

2. COWELL, IIENRY (1897-1965):
Pulse (1939) for five players (Mwic for Pr:rcussion, Inc.)

3. LUNDQUIST, TORBJORN IWAN (1920- ):
Sisu (1976) for six percussiotui (srIM)

4. TAIRA, YOSHIHISA (1938- ,):
Hi6rophonie V pour six percussionnistes (Pa. Rideau Rouge)

ThC KROUMATA PERCUSSION ENSEMBLE
plus Leif Karlsson (3,4) and J<than Silumark (2)

English Text - Page 4 / Suensh text - sin! I / Deutscher Text - Seite 14'
Texte frangais - page 19
INSTRUMENTARIU

6',44

3'53

9',20

19'32

CAGE
sleigb bells
wind glass
Indian rattle
maracas
snare drum
tom-toms
temple gongs
tan-ratn
muted gongs
water gong
thundersheet
prepared string piano

COWELL
brakedrums

The producer wishes to extend his wum thmks to the following pelsons and institu-
tionsi l. The Regiowt Music Authorifv in Stockholm, without whose support this
prcduction would f,ave been extremely difticull, to make; 2, the technlclaa Michael
bergek, Swedish Radio, Gothenbug, whose rem{Ekable technical skill and never-ending
entiusiasrn inspires everybodv in his vicinity m6 finally 3. the fantastic public in the
Concert Hall ol Gothenbug who, knowing that the Uve performance of Taira was goilg

to be taped for this record, made NoT ONE SINGLE SOUND during those 20 minutes.

pipelengths
ouoact
ricebowles
woodblocks
dragons' mouths
tom-toms
drums
cymbals
gongs

LUNDQUIST
xylopnone
crota-les
vibraphone
cymbales
milinbd
tom-toms
xylorimba

15 Chinese wood blocks
1 whip
L woodchimes
2 maracs
I logdrum
I dubaci
5 tm-tams
8 Thai gongs
4 anvil
1 Chinese cymbal
8 Philippine gongs
3 cow-bells
1 flexaton
2 glss chimes
6 cymbal tuques
2 metal-sheets
1 saw
1 Chinese gong

9m.lanl
kettledrums
Thail.and gongs
Cbines€ gong
tubular bells

TAIRA
4 timpani
6 bongos
2 timba'les
1 piccolo snare drum
8 conges
2 bas alrums
2 snare drums
8 tom-tonrs
16 wood blocks
8 clave$

Robert wn BahrBravo ! !



KROUMATA is a Swedish percussion ensemble, rrKroumata,, comes from a Greek word
for percussion instruments. But if the term also leads one's thoughts to associations of
colou and metallic sl{aces this is aU to the good,

. Some .70 ve-q1s have pmsed since bruitisme (futurim's musical brmch) announced
that music could be created in other than pleasingly melodic tones. Noise'conslsts atso
of sounds which can be ananged esthetically, Bu1 the bruitistes were not al"ne in tiieir
revolt. B6la Butdk,s composition ,,AUegro babao', (191i)(Bls-Li_ieiih"J 

"l"".avIaunched the_piano m a percussive instrument. Litile more ilim 2b years tater aat6i.
ws to turn the accepted notions upside down: in ttre Sonata for 2 pimos md percus-
sion (1937) he gave the percussion melodic and (very sbile) tonal tasks.

Bart6k was not the first but certainly tJle most importmt of the new percusslve
music's pioneers. After his "double sonata" it w6 no longer possible to identify mus-
ic for lercussion merely with march rhythms on ttre drms or with brutal noise. It is
here that we find the embryo to the musical culture represented by the Kroumata
Ensemble.

M:rsic for percusion is thus not something entirely newi rather one can speak of a
specis of music with traditions stretching back for more thm half a century. yei there
is sti l l  a very fundmental difference between, for exmple, the repertoire oi u-.v*piroov
orclestra md that of a percussion group. The symphony orchestra has been Uriitt upgladually from the Classical period to the twentieth century modemist era. But the
orch.€s-tra remains breically unchmged: a violinist is a violinist for boilr If,iozmi- ma
schiinbsg. But the percussion repcrtoire demmds changes of ensemble from wuk to
work' The membe$ of tbe Kroumata ememble must be i'multi-instrumentatists;', tuuvprofessignal on a wide range of instruments. This makes exceptional demmds b6ttr ot
musicality md technique.

Ensembles devoted to new music come and go, One of the secrets behind the success
of Kroumata is the fact that this group of youg percussionists who .i*t"a *"iti"g to-gether in 1978, were jointlv emploved bv the Regiona.l uusc euinJiitv *ti"n"ur""
agreed that the group should devote most of its working time to activitiei within kiou-
mata's sphere. Kroumata's members de weU aware thlat tnet p"siiion anong sp;cialgroups devoted to modem m,usic is uniquely privileged. The v<iuthiul niii""-.r-il.i.i"
Authoritv can show off the Kroumata ensemble aslvidence ot lts capaUili-t ies ut irr""peak' This is perhaps the most hdmonious "father md son,'relatio-nship-i 's*Ji.n
musical life.

Few'musicians or crit ics understood what he was up to in the eely 19b0s, we read of
JoHN CAGE in a musical dictiondv. At the close of that decadi he hit 'siockrrolm.
Still there were few that understood what he was up to. Cage's investigatiom oi u
extraordintry world of sounds - with the help of metmorphoied instruri'ents (such m
the pr_epaed pimo). contact microphones (which rendered the inaudible 

"ralt ie), 
ue*_pected sound sources (such s the 12 radio receivers in , ' Imaginay ranascape'ito i, ' ,

1951) or even new ways of l istening (as in the composition ,,+,AS';,|SSZ, in which ttre
A



musicians are silent and the audience obliged to ltisten to itself) - were generallv cotrid-
ered bizane games. one recaus how cage once said that he had brought an audience a'l-
most to ttre verge of despair with a single unending note for 15 minutes or so md when
he finatly stopped it a lady in the audience called out: ' tWhv have vou stopped? It ws
just getting interesting!" Cage probably took her completely seriously'

I; the midst of this acoustic explomtion Cag;s 'e1trs1 creates something of a cult of
beauty itself. once one has ceased to be shocke'd at his working over van Beethoven's
and ihopin's holy piano with screws. clmps and bits of rubber the "prepiled piano"

opens up m extraordiney fmcinating world of sourrds which malgamates the tradition'
al sound.of the piano with Korean musical stones, the Javmese gamelan and the African
mbira, It is traditionalty beautiful, perhaps sublime'

This is also true of the Second Construction for.percussion qustet which Cage wrote
in 1940 (immediately after launching the prepu,ed piano). The iNtruments de lugelv
familis - drums, tam'tam, gongs, milacas and piano together with the odd less convent-
iona-l musical source - but the playing methods se often surprising, such a beating a
li lge gong while it is pulled up out of a bath of u'ater (the effect is of a verv original

"glissmdo"). But of the greatest interest is prolbably the rhvtlxmic structure; it starts
-ith a du"e rhythm (perhaps with a Latin American model) but is immediately sbject-
ed to changes (interpolated beats which would upset a dmcer), overlayering (at- times
with very co*ile* polyrhythms) md other sabotage of every tendency to comforting
regularity.

This music still maintains a tmditional spu frorL preparation through culnination to
relaxation but one can discem that Cage is approaching another way of seeing form, the

"open fom" where the work is a mere section of a sounding continuum without sta* or
finish.

John Cage himself remilked in later veds: Sight up to mv d.eath there uill be ffiund's'
And they lri l l  continue after m! death. We nesdnt't worry about the future of music.

There de obvious md natural fmilv l ines between Cage's "Second Construction" from
1940 anal HENRY COWELL'S Pulae tuom the previous veil. Not just because Cowell -

best known for his discovery of the cluster effect (of which a Nazi musical clit ic wrote:
It is said of Cowell that he hs created gxoups of tones which can be played on the pimo

with the use of f ists and foreilms! Whv be so modest? With the hind quilters one cm
cover even more notes!) - had been Cage's teacher in the euly 3Os. And not just because

"Pulse" wro dedicated to John Cage "and his Percussion Group"'
As an explorer of the world of sounds Cowell was in high degree Cage's equal md his

forerunner. Perhaps it wm Cowell's fate tl1at Cage was to receive more attention tr he

who bore to fruit ion, who completed md define,d so much of what cowell had in fact
abeady brought to people's notice. The choice of instruments in "Pulse" is verv l ike
that in "second Constnction"; the sme mi::ing of instruments of definitive pitch
(gongs, wooden blocks etc.) with those of less defined pitch (principallv drums)' the
smJweatnes for Oriental sound sowces (Korean "dragons' heads", rice-bowls, Japan-
ese temple gongs), the sme persistent rhvthmic pulse giving an impression of a "ritral".
But white Cage 6ieates a soit of kaleidoscopic rhythmic sensation, with ever shifting
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patternsr Cowell stuts off in the ftust bar with an absolutely steady ?/8 pulse whichhe
keeps up throughout the piece alrnost like a machine (with the exception of a general
pause near the end). But the 7 beat bar hro a completely different effect on the l istener
thm a 3 or 4 beat bd would have. By regrouping within the 7 beat frme (patterns like
2+2+2+l ot 2+2+l+2 ot I+2+2+2) and tuom the fact that we tend to ,,readl'the ? beat
bar as though it consisted of maller elements (e,8.2+2+A or 3+4) we experience a con-
tinual tension between the even, machine.like basic pulse and the ever chmging play of
rhythm within tJle bas. In (.It lse', Cowell is m ,,inventor', no more, He eives Ufl to m
original alt fom whose foudation he himself had laid.

1939 is a notable year. In 1936 Cowell was prosecuted on m accusation of immoral-
ity. Ingenuous and naive he trusted in his innocence md refused to engage a lawyer,
He wff sentenced to prison and sat in the notorious San euentin gaol until friends and
colleagues organied his release in 1940. He was cleared i\ Ig4Z, He had been wrcng-
tuIly fomd guilty.

"Pulse" is thus a greeting from prison to the free world of art outside.

TORBJT R'N IWAN LUNDQUIST represents to a far greater extent thm his predecessors
Cowell md Cage the tmditional view of percussive instruments as a source of sound
expressive of power, hardness and incisiveness. His piece is accordingly entided SBU
(19.7q), 1 Finnish tem, difficult of translation, but conveying persistence, fighting spirit,
inviol,abiuty or something of the sort.
- If Cowell and Cage principally employed rhythmic effects, Lundquist's piece is more
interested in sounds, He combines four closely related instruments - xylophone, vibra-
phone, xylorimba md marimba - with a group of four timpmi (the fifth player) and
finally a group of gongs md bells (the sixth player). This relults in a perculsion group
wlth extensive melodic possibilities md with extensive posibilities for contristmg
sounds. He creates a group whose timbres show much more Eutopean influence than
those of Cowell and Cage.

In hi use of fom Lundquist also betrays the fact that he also composes symphonic
music for traditional methods of expression. ,,Sisu,, may if one so wiihes be sein m u
miniature concerto for percussion. The ,,first movement,' is the introductory Allegro
rosai wlth a drmatic exchange between two contrasting groups of sounds (the melodic
element Ues, with some originality. in the timpmi ed gongs white the 4 ;,bmed" in-
struments, which ue really melodic, break in with rhythmic ,,intenuptions',, a persistent
quave motif - Lundquist hs let the itrtruments exchmge roles, with original results),
The contest is at last resolved in some metauic-sounding iematas and a llrical section
(the "concerto's" "middle movement,') develops in quieler tones wi*r lengthy trius and
trertolos. By the time the score is marked Andmte cantabile the lyrical mood is atready
well established md the muimba cil develop a romantic melody which culrninates in
something as unusual in percussive music m il ..appassionata,,! The ,,finale,, breaks u
Iike a stom. Instrument combires with instrument in an unstoppable flow of quavers
which ile clearly rel,ated to the quaver motif of the ,,fiFt movement', md it all inds in
an explosion at the instruments, maximum force. ,,Sisu', Uves up to its tiile, There is
not a shadow of resignation to be fomd.
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While Torbji im Iwan Lundquist represents a markerdly European atmosphere- YOSHI-

rfiSe ieii iet niiropnonie-i(19?4) is not iust l\si{rt ic ir character (in spite of emplov-

ing Afromerican insiruments). One might alrnost at- t imes wish to see the composition

*-u pi""" o.f t iaditional Japmese court theatre. trmrsfened to the musical stage. A lege

number of instruments is employed and the smallel instruments ue similar in chaacter

io ttto"" used by Cowell and Cage (blocks. gongs. belts, etc' but also Afromerican drums
:u;;;; i-;;";;-- a;d othe; 

-etro*""i"* 
rtefacts, e.g. maracs and_ claves).. But at

the centre of the drama are ]our peadte6 timp*i each with its own player md to the

instruments de added yet mother sound source; the timpmists' voices'

In two lyrical interludes -'"i *tti"tr the ltrger last one is to a great extent improvised

Uv-1t" pfuv"i. i tating trom some sketchy initrutct1ons in the score - a subtle. alrnost

i-p.u."li"i"ti" timbre-is drawn from the mall instruments. But the real. spectacular

;;;; i" developed in the composition,s main section in which the four timpanists in a

reries 
"f 

violeni exchang"s md uit"ring dramatic cries "attack" their instruments. A

ilr..p"- f l" i""er might-wed'imagine th--e drumsticks exchmged for Smurai swords, the

timpmi against aggressiu" uaui"i*i"" (which to Japmese eves would probably be a

grossly platitualinous interpreiaii"* . .1.' However that mav be, on a darkened. stage with

;tp;d;i ;; eactr ptavut, Taira's piece can be e)'p€rienced in several dimensions' some'

in l i i - iu igu lv " " iq " " i . i "auy ; " * " . - i " .  f " r thosewhohaveseenmdheard"H id tophon ie
V,' in this form several timls it *iU 

"o*" 
as a pleasant surprise that so much of the

powerfullY dramatic element remains in a sound recording'

The KROUMATA ensemble was formed in 1978 by the five current members
- Ingvar Hallgren, Jan Hellgten, Anders Etoldar, Anders Loguin and Martin

Stelsier. AII-five'members; then aged about 25, worked professio-nally as

percussionists in stockholm. All five hacl similar backgrounds: they had

itu"t"d on drums and progressed via pop urd iazz to a proper traini.g as

percussionists. The name kroumata was lborrowed from the ancient Greek

where it is considered to have applied to instruments of percussion in general'

From the very start the ensemble has cooperated intensively with contemp-

orary composer;. Many have been able to \4'ork directly with the ensemble

and ihus to try out all ihe possibilities of timbre which the extensive instrum-

entarium allows. These instiuments also mitke a concert with Kroumata to a

visual experience,
Since ihe start and particularly since Kr.umata became a full-time profess'

ional ensemble under ihe auspices of the Ilegional Music Authority, theJive

members have toured extensiiely. They have participated in numerous fest-

ivals and appeared on radio and television'
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K&Ot MATA dr en svensk ensemble fiir slagv€rksmusik. 'T(rowata" kommer av ett
grekiskt ord f6r slaginstrument, Om nmnet ocksil leder tmkarna till fiirg och metal-
liska ytor sA iir detta inte negon nackdel.

BortAt 70 Ar har gAtt sedan bruitisnen (futurismens musikaliska sidogren) ftirkumade,
att man kan skapa musik i arurat iin behaalgt k.lingande toner. Buller dr ocksl ett ljud-
material. som km orguisers pA ett estetiskt sdtt. Men bruitisterna vd inte ensartma i
sin revolt, Bdla Ba*6ks "Auegrc bsbaro" (191l)(BIS-LP-182) var redm en komposition,
som lanserade pianot som slaginstrument. Drygt 25 Ar senare skule Bart6k vdnda pA
begreppen: i sonaten fdr tvl pianon och slagverk (1937) gav hm slagverket melodiska
och (yttent sbtila) klangliga uppgifter.

Bart6k var inte ftirst men sakert stiirst blmd den nya slagverksmusikeN pionjiber.
Efter hms "dubbelsonat" var det inte liingle mojUci att ensidigt identifiera slagverks-
nusik med marschrytmer pe trumma eller med brul;alt buuer. Hiir lisiger embryot tiU den
musikkultur, som Kroumata€ns€mblen f iiretrdder.

Musik fdr slagvelk iir a[tse inte nAgot nytt; man kan snarare tala om en musikart med
6ver halv$keuenga traditioner. j{nda finns en grundleggande skillnad mellan exempelvis
en symfoniorkesters repertoat och en slagverksensembles. Symfoniorkestern har genom-
gitt en sccessiv utbyggnad. frAn wienklsicisn tiU 1goo-talsmodernis, AndA er orkes-
term grundutseende ofiirdndrat, en violinist dr en violinist hos bAde Mozart och Schtin-
berg. Men slagverksrepertoaren vdxld besdttning frAn verk tiU verk. Kroumata-ensemb-
lens medlemmar maste vara "multiinstrumentalister", virtuoser pA ett stort antal olika
istment. Det betyder exceptioneUa krav pa bede musikalisk och teknisk behiiskning.

Ensmbler fiir ny musik kommet oqh gAr. Eln av hemlGhetema bakom Kroumatas
frmg4ngd er att den grupp av unga slagvelksusiker. som biirjade arbeta smmm undet
1978, fick en gememam arbetsgivare, Regionmusiken, som ocksA accepterade att grup-
pen mviinder huruddelen av sin tjenstgiiringstid iust till verksamhet inom Kroumats
rm, Kroumatas musiker vet. att de hu en unil(t f6tmanug situation blald det modqlis-
tiska musikuvets specialensembler. Regionmusihen A sil sida km visa upp Kromata-
ensemblen som prov pA vad den unga regionmusikorganisationen fiimer, pA toppen av
sin fiimaga. Detta er karske det mest harmoniska fader-son-fdrhillandet i hela det
senska musiklivet.

Fe musiker eller kritiker fiirstod vad hm systrade med vid 195o-talets bdrjil, heter det i
ett musiklexikon om JOHN CAGE, Vid slutet av samma decennium drabbade han Stock-
holm, Fortfarmde ftirstod fA vad hil syslade mod. Cages djupdykningu i en ohiird liud-
verld - med hjdlp av f6rdndrade musikinstment (som det preparerade pianot), kontakt-
mikrofoner (sm giorde det ohdrbara hiirbart). ovantade ljudkiillor (som de 12 radioap-
paratelna i "Imaginary Landscape no 4", 1951) eUer rentav nya siitt att lvsna (som i
kompositionen der musikerna er tysta och publiken tvings lyssna tiII sig
sj?ilv) - betraktades mest som en bisarr tekstuga.. I\{an minns hur cage en gang sade' att
han hade fltt publiken niira desperationens randl med en enda oavbruten ton, i en kvarts
timme eller sA, och dA hm antugen avbriit den ropade en liten dam ur publiken:"vefiir
slutarni?Detbiir jade justbUintressmt!" Cage toEi henne siikert piblodigt allvar. 
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Mitt i denna akustiska upptiicktsfiird bedriver Cage ofta en fomlig skdnhetskult, Har
mm vdl slutat chockers av att han ger sig in i van Beethovens och Chopis helGa piano
med skruvar, kldmmor och gummibitar, sa uppenbarar "det prepaerade pianot" en
selbynt fascinerarde liudviirld, som smdlter sammm den klasiska pianoklangen med
drag frin koleanska stetrpel, javanesisk garnelan och afrikmk mbir& Det er i gammal
god menLg vackert, rentav sublimt.

Detsmma geIler Second Construction fttr slagverkskyartett, som Cage skrev 1940
(efter att iust ha lanserat det preparerade piuot), Instrumentariet dr till stordelvdlkdnt
- trumma, tarn-tam, gongar, maracas och piuo plus en och annan mera okonventionell
klangkii[a.- men spebetten dr ofta 6venashmde, som dd. man slfu an en stor gong me-
dm den drs upp ur ett vattenfyllt b adks (effekten blir ett mycket origineUt "clissmdo ").
Men intressmtast Ar kmske iindi den rytmiska bildeni den bOrjar som en dmsytm
(kmske efter latinmerikmsk fiirebild) men utsetts omedelbart fitr fii$kjutningar (in-
skiutna pulsslag, som ffu en dmsmde att snubbla). dverlagringar (stundtals en mycket
komplicerad polyrytmik) och andra sabotage mot valje tendens till trygg regelbundenhet.

Den hAr mugiken beskriver fortfarande en traditionell fomku[a, fren uppladdning
6ver kulnination ti.ll avspdnning, men man anar att Cage ndrma sig ett amat fomtan-
kande, den ",iippna fomen", ddr musikverket bara dr ett utsnitt ur ett klingande conti-
nuun. utm biirjm och slut.

Fittdriktigt skulle Jobn Cage i mogen elder konstatera: Anda till min diid hommer det
att f inn6 l jud. Och det hommer att fortsiitta efter min ditd. Vi behduer inte fruhtq fdr
musihene framtid.,
Det fims en tydlig och naturlG slektskap mellan Cages "Second Construction" frAn 1940
och HENRY COWELI$ "Pulse" frAa eret dessfiirinnan. Inte bara hade Cowell - mest
beromd fiir att ha uppfumit cluster€ffekten (den om vilken en nazistisk musikkritiker
skrev: Om Cowell sades, att hm ha skapat tongrupper, som km spelas pA pimot med
hjiilp av knytndvar och underamar! Varfiir sA blyg? Med baken kan mar tdcka dnnu
merl) - vsit Cages liirare vid 3o-talets biirjm. Och inte baravar "Pulse" tilliignad John
Cage "ild his percusion group".

Som utfo$kee av liudviirlden var CoweU i mycket Cages like och fiiregingare, Kanske
vu det Cowells 6de, att Cage skuUe bli mera uppmerksmmad pm den som fullftilide,
fullbordade och definierade se mycket av vad Cowell i sjiilva verket redm hade fiist upp-
m5rksanbeten pA. Instrumentuiet i "Pulse" air mycket likt det i "Second CoNtruction";
samma bl,andning av tonhtijdsbestdmda instrument (gongar, triiblock o.s.v,) och sidma
med mera obestembar tonhiijd (fremst trummor). smma dragning tiLl ostsiatiska klanc-
kdUor (koreanska "drakhuwden", risskalar. japanska t€mpelgongar). smma envetna
rytuniska puls, som ger intryck av negot "ritueUt',. Men medm Cage shapd ett slags ka-
leidoskopisk rytmupplevelse, med st:indigt fiirskjutna mdnster, startar Cowell frdn fdrsta
takten med en benhArd 7/8-puls, som trm heuer fst vid genom hela stycket niistm som
en maskin (med undantag fiir en generalpaus niira slutet), Men 7-takten har en helt
amu effekt pA os lysnue dn vad en 3-takt euer 4-takt skuDe ha. Genom omgruppering-
ar inom 7-takteN rm (miinster sm 2+2+2+1 ellet 2+2+L+2 eller 7+2+2+2) och genom att
vi alltid har en bendgenhet att uppleva 7-takten som sanmmsatt av mindre bestandsdetrar
(t.ex. 2+2+3 eller 3+4) kemer vi en oupphiirlig spiiming meUan den jemna. maskimais-
1 0



siga grundpulsen och det stiindigt vexlmde rytrnjiska spelet inom takterna. I "Pulse" dr
Cowell inte lengre n6gon "uppfinnse"; hm giutet drde i en originell komtart, vars fun-
dament ban $dlv en gring har lagt.

Artalet 1939 iir tiinkviirt. 1936 hade Cowell steUts inf6r retta, ankfaead fiir sedesfiir
brytelse. Troskyldig och godtrogen litade hm tiu sin oskutd och vdgrade engagera firr-
svffisadvokat. Hm dijmdes tiU fiingel,se och satt i det beryktade San Quentin-fdngelset till
dess vAmer och kollegor utverkade ftigivning ar 1940. Slutligen fick har upprdttelse 1942;
hm hade varit oskyldigt diimd,

"Pulse" dI alltse en hiilsning ur faingelset ti-ll den fria konstneNerlden utanfitr'

Den traditioneUa synen pe shgverket em en klangkiilla, som representerar kraft, herdhet
och skdrpa, fiiretrdder TORBJtIRN IWAN LUNDQLIIST mycket tvdligare dn sina ftire-
gangare CoweU och Cage. SA heter ocksA hm komposition "Sis" (1976)' som iu drdet
svariiversettbara finska ordet fiir envishet, kamplusta.. obtindighet och liknmde.

Ha Cowell och Cage framst mvent sig av rytmiska medel se dr Lundquists negot mera
klengligt preghd€. Hmste.uer smmmfyraspelare av ndrbeslaktade "stavspel" 

-xvlofon'

vibrafon. xylorimba och marimba - med en grupp av fyra pukor (femte speleen) och
slutligen en grupp av gonga och klockor (qiatte speleen). Resultatet blfu en sl4verks-
grupp med stora melodiska miijligheter och sto:ra maiitigheter till kl,angliga kontraster,
Och det blir en gnpp, vars klangverld er mycket :mera europeiskt priiglad iin Cowells och
Cages eroembler.

OcksA i sin fomgestaltning riijer Lundquist, alt hm eir en tonsettare, som ocksA skri-
ver symfonisk musik fdr traditionella uttrycksmedel' "Sisu" km, om mdl viU, uppfattd
som en miniatyrkonsert fdr slagverk. "Fiirsta satsn" er ett inledmde Allegro usai, med
en drmatisk vexUng mellu tve. kontrstermde l(lalggrupper (det "melodiska" elemen-
tet ligger, origineUt nog, i pukor och gongar meddr stavspelen, som egent[gen dr melodi-
instrument. brvtcr in med en rytmisk ett envetet ettondelsmotiv - Lundquist
hu alltsi letit instmenten byta roUer, med or8inell verkm). Till slut biliiggs tvekampen
i nAgra metallklingande femater och €tt lltiskt avsnitt ("konsertens" "mellansats") ut-
vecklas i saga nyanser och lengstreckta drillar octr tremolon, Di partituret signalerar
Andante cantabile dr den lyriska stemningen redm etablerad och msimbar fir utveckla
en romantisk melodi, som till slut kulrnineru i ndgot i slagverksmusik se ovanligt,som ett

"appxionato"! "Finalen" bryter in som en stonx. Lnstrument efter instrument fiirens i
en ohejdbar ettondelsriirelse, sm har tydlig sliikts{rap med Attondelsmotivet frAn "fijrsta
satsen" och som slutar i en krevad, pA maximuf, av lEtrumentens klangstyrka. "Sisu"
haller vad titeln lovar. Hdr finns aldrig skymten av resgnation.

om Torbjijrn Iwan Lundquist ftiretreder en utprdglat europeisk atmosfdr se iil YosHlHI-
SA TAIRAS "Hierophonie V" (19?4) inte bua asiatisk till sin karaktdr (trots inslag av
bl.a. afroamerikanski klangredskap); man sl(ulle bitvis niistan vilia uppf atta kompositio-
nen som ett stycke traditionell japarsL howeater, dvlrflyttad till musikscenen, Instrumen'
tariet iir stort och smeinstrumenten nemast av samma karaktiir som hos CoweU och Cage
(block, gongar, klockor o.s.v,, men ocksA trum:mor av afromerikansk tvp - bongos'

"onga.- 
och mdra afrometikanska |iudredskap, 1:,ex. maracas och claves). Men i dra'
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mats centrum star fyra pedalpukor med mr sin spelare och tiu instrumentariet fogas
iinnu en klangkiilla: pukspelarnas riister.

I tvi llriska mellanspel - av vilket det stora, sista till betydmde delimproviseras av
spelarna, med utgAngspunkt i partiturets skisartade mvisningar - utveckltr en subtil,
nestan impressionistisk klarg frAn alla meinstrumenten. Men det verkliga, spektakulera
dramat utspelas diircmkring i kompositionens huvuddel, der de fyra pukslagarna i ett
heftigt viixelspel och utstiitande drmatiska skrik "attackerar" sina instrument. En
vdsteurcpeisk lyssnae kunde lett fttrestdua sig pukstockarna utbytta mot smurajwdrd,
pukoma mot fientligt simade krigare (vilket dock i en japans 6gon vore en sverartad
bmalisering av lyssnarupplevelsen. . .), Hur som helst, pe en mdrklagd scen. med en spot-
light pe varje spelare, blir Tairro stycke en flerdimensionell upplevelse. n6stu utan mot-
stycke i den nya musiken av idag. Fiir den som har sett och hiirt "Hidrophonie V" i
dema fom negra ginger blir det en angendm iivenaskning att sA mycket av den starka
drmatiska verkan kvarstAr i en [udinspelning. per-Anderc Hellquist

KROUMATA bildades L978 av de fem som fortfarande utgcir ensemblen -
Ingvar Hallgren, Jan Hellgren, Anders Holdar, Anders Loguin och Martin
Steisner. Alla fem. som de var i 25-arseldern. arbetade som Drofessionella
slagyerkare i Stocliholm. AIla fem hade ocksi likartad bakgrund: de hade
biirjat med trummor och gett via pop och jazz till en regelriitt slagverksutbild-
ning. Namnet Kroumata hiimtade de frin den antika grekiskan, ddr ordet
anses ha betytt slagverksinstrument iiver huvud taget.

Anda frin starten har Kroumata haft ett intensivt samarbete med svenska
och nordiska tonsiittare. Minga av dem har fAtt mcijlighet att i direkt samarbe-
te med ensemblen prdva alla de klangliga effekter, som finnes i det omfattan-
de instrumentariet. Dessa instrument gcir ocksA, att en konsert med Kroumata
inte bara iir en musikalisk utan ocks6 en visuell upplevelse.

Under 6ren sedan starten och speciellt naturligtvis sedan Kroumata blev en
heltidsanstiilld ensemble i den statliga svenska musikorganisationen Region-
musiken har de fem turnerat flitigt inte bara i Sverige utan ijver hela Norden
och <ivriga Europa. De har medverkat i en rad festspel och har ocksA framtriitt
i radio och TV.

1 2



Anders Holdar



KROUMATA ist ein schwedisches Ensemble fi ir Schlagzeugmusik. ,,Kroumata" ist auf
ein griechisches Wort fiir Schlagzeugirotrument zuriickzufi.ihren. Falls der Nme auch die
Gedanken zu Farben und Metallf ldchen lenkt. ist dies kein Nachteil.

An die siebzig Jahre sind vergmgen, seitdem dd Bruitismus (der musikalische Seiten-
zweig des Futurismus) verkiindete. daIJ mm Musik nicht nur mit mgenehm klingenden
Tiinen schaffen kann. Lairm ist auch ein Klmgmaterial, dm dsthetisch orgmisiert werden
kann. Die Bruitisten standen aber in ihrer Revolte nicht aUein. Bereits dm ,,Allegro
bubuo" von B6la Bet6k (1911)(BIS-LP-182) wd eine Komposition, in der das Klavier
als Schl"aginstrument verwendet wurde. Etwa 25 Jahre spdt€r soUte Bilt6k die Begriffe
umdrehen: in der Sonate fi ir zwei Klaviere und Schlagzeug (1937) gab er dem Schlagzeug
melodische und (euBest subti le) klmgliche Aufgaben.

Bat<5k wu nicht der erste. sicher aber der gri iBte unter den Pionieren der neuen
Schlagzeugmusik, Nach seiner ,.Doppelsonate't konnte man nicht mehr einseitig die
Schlagzeugmusik mit Marscbrhythmen auf der Tlommel oder mit brutalem LAm identi-
f izieren. Hi€r l iegt der Embryo jener Musikkultur, die du Kroumata-Ensemble vertritt.

Musik fib Schlagzeug ist also nichts Neuesi man kdnnte eher von einer Musikart mit
Tladitionen von mehr als einem halben Jahrhundert reden. Trotzdem unterscheidet
sich dm Repertoire beispielsweise eines Sinfonieorchesters grundlegend von jenem eines
Schlagzeugemembles, Dro Sinfonieorchester wude alLnAhlich ausgebaut, von der Wiener
Klssik bis zw Moderne des 2O. Jahrhunderts. Trotzdem blieb das Grundaussehen des
Orchesters unveriindert, ein Geiger ist sowohl bei Mozat als bei Schiinberg ein Geiger,
Die Mitglieder des Kroumata-Ensembles miissen,,Multi-Instrumentalisten" sein, viele
verschiedene Instrumente virtuos behernchen. Dies stellt au0ergewiihnliche Anforde-
rungen u die musikalische und die technische Beherrschung.

Ensembles fi ir neue Musik kommen und gehen, Eines der Geheimnisse der Erfolge des
Kromata-Ensembles ist, da-6 jene Gruppe junger Schlagzeuger. die 1978 zusmmen zu
dbeiten mfing, einen gemeinsmen Arbeitsgeber bekm. u.zw. die Regionenmusik, die
es auch akzeptiert, da{J die Gruppe den Hauptteil der Dienstzeit f i ir die Kroumata auf-
wendet. Die Musiker wissen, daIJ sie unter den Spezialensembles des modemistischen
Musiklebens eimalig positive Voraussetzungen haben. Die Regionenmusik ihrerseits
kmn durch das Kroumata-Ensemble zeGen, was die junge Regionenmusikorganisation zu
leisten imstande ist. Dies ist vielleicht das hamonischste Vater-Sohn-Verheltnis im
schwedischen Musikleben,

Uber JOHN CAGE sagt ein Musiklexikon. daIJ nur wenige Musiker oder Kritiker verstm-
den, was er m Anfang der 195Oer Jahre tat. Am Ende des Jahrzehnts i. iberfiel er Stock-
holrn. Nach wie vor ventmden die wenigsten, w6 er tat. Seine Kopfspriinge in eine
ungehiirte Klangwelt - mit Hilfe veriinderter Musikinstrumente (wie das prepuierte
Klavier). Kontaktmikrophone (die d6 Unhiirbile hiirbd machen). unerwateter Klang-
quellen (wie die 12 Rundfunkempfiinger in ,,Imagindy Landscape no 4", 1951) oder ge
neuer Arten des Zuhijrens (wie in der Komposition ,,4'33". 1952, wo die Musiker schwei-
gen und das Publikum gezwungen wird, sich selbst mzuhtjren) - wuden eher als bizdrer
Kindergaten betrachtet. Man erinnert sich, wie Cage eimal sagte, daB er das Pubukum
mit einem einzigen Ton, etwa eine Viertelstunde lmg, m den Rand der Verzweiflung
gebracht hatte. Als er endlich aufhdrte, rief eine kleine Frau aus dem Publikum: ,,Wa-
rum hitren Sie auf? Jetzt wird es gerade interessmtl" Cage nahm sie sicher gmz ernst,

Mitten in dieser akusti.schen Entdeckungseise betreibt Cage hAufig einen f itmlichen
Schiinheitskultus. Wenn mm einmal verkraftet hat, daIJ er van Beethovens und Chopits
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heil iges Klavier mit Schrauben, Klammern und Gummisti icken ,,ergenzt", offenbart ds

,.preparierte Klavier" eine seltsm fmzinierende Klmgwelt, in der der klasische Klgvier-
klang mit Zi8en von koreanischen Steinspielen, jawanesischem Gmelm und aftikmi'
schem Mbira ve$chmilzt. Dies ist im guten, alten l i im schiin, sogd erhaben'

Dcselbe trifft bei der Second Coretruction f i ir Schlagzeugqudtett zu, die Cage 1940
schrieb (nachdem er gerade das prapilierte Klavier eingefiibrt hatte). Das Irctrumenta-
rium ist grd,Stenteils bekmnt - Ttommel, Tm'tam, Gongs, Maracas und Klavier, dazu
ein pau eher unkonventionelle Klangquellen - aber die Spielweisen sind haufig iiber'
raschend. wie wenn man einen groBen Gong mschlAet, wiihrend er aus einer wssergefii l l '
ten Badewanne heraufgezogen *'ird (das Ergebnis ist ein sehr originelles 

"Glissando").Am interessantesten ist aber vielleicht ds rhythmische Bildt es beginnt (vielleicht nach
Iateinmerikanischer Vorlage) wie eil Tanzrh.ythmus, wird aber sofort verschoben
(eingeschobene Pulsschldge, die einen Tenzer ,,urn Stolpern bringen worden)' Schich-
tungen (bisweilen eine sebr komplizierte Polyrh]'thmik) und mdere Sabotagen jeder

Tendenz zur geborgenen RegelrndBigkeit.
Diese Musik beschreibt nach wie vor einen traditionellen Formbogen, von der Steige'

rung bis zum Htthepunkt und zur folgenden Entspannung. aber mm ahnt, dan sich er
nem mderen Fomdenken niihert. der .,off enen Form", wo dm Musikwerk lediglich ein
Ausschnitt aus einem klingenden Kontinuum ist, ohne Anfang und Ende.

Im reifen Altet steUte Cage folgerichtig fesl,: Bfu zu meinem Tode wird es Kli inge
geben. und das wird nach meinem Tod'e fortsetzen. Wir miissen nicht um d.ie Zuhunft
der Musik bangen.

Es gibt eine deutliche und nati ir l iche Verwmdschaft zwischen Cages ',Second Construc-
tion" (1940) und HENRY COWELL's Pulse, eirl Jahr fri iherkomponiert. Nicht nw wd
Cowell - wegen der Erfindung des Cluster-Effektes besonders beriihmt (i iber den ein
Nui-Musikkrit i.ker schrieb: Von Cowell wude gesagt, er hatte Tongruppen geschaffen,
die auf dem Klavier mit Hilfe von Fdusten und Untermen gespielt werden kiinnen!
wdum so scheu? Mit dem Hirtern kun mm nor:h mehr decken!) -m Anfmg der 3oer
Jahre Cages Irehrer gewesen, Und nicht nur wa ,,I\ lse" John Cage und seiaer ,,Percus'
sion Group" gewidmet.

Als tsrforecher der Klangwelt ws Cowell weitgehend mit Cage gleichzustellen. au6er'
dem sein vorgenger. vieueicht wu es cowells sichicksal, dafJ cage die Aufmerksmkeit
noch mehr auf sich lenken sollte als jener, der das vollbrachte, vollendete und definierte,
was Coweu in Wirklichkeit bereits eingefiihrt hatte. Ds Instrumentilium in ,,Pulse" ist
jenem von der ,,Second Construction" sehr i ihnil ich; dasselbe Gemisch von tonhiihenbe-
stimmten Irotrumenten (Gongs. Holzbli icke usw.) und solchen mit unbestimmbaer Ton'
hiihe (vor allem Ttommeln). die gleiche Neigurul zu ostasiatischen Klmgquellen (korea-
nische ,.Drachenktipfe", Reisschiisseln, japmiscbre Tempelgongs). der gleiche hdtndckige
rhythmische Puls, der den Eindruck des ,,Rituellen" vemittelt, Wdhrend aber Cage eine
Art kaleidoskopisches Rhythmuserlebnis schafit, mit stets vercchobenen Mustern' be-
gimt CoweU vom ersten Takt weg mit einem beinhilten 7/8-Puls, den er-. ftrt-wie -eine
Maschine, durch das ganze Stiick hindurch (bis auf eine Generalpause m SchluIJ) behdlt'
Uns Hiirer beeinfluBt aber der 7-"Iakt Ea^z mders als es ein 3-Takt oder 4'Takt getm

hAtten. Durch Umgruppierungen imerhalb des Rahmens des 7-Taktes (Muster wie
2+2+2+l oder 2+2+l+2 oder l+2+2+2, und dadurch, dalJ wir immer dzu neigen, den
?-Takt als von kleineren Bestmdteilen zusmrLengesetzt zu erleben (2.8.2+2+3 oder



3+4) empfinden wir eine fortwiihrende Spmnung zwischen dem ebenen, maschinen-
miil l igen Grundpuls und dem stets wechselnden rhythmischen Spiel innerhalb der Takte.
In,,Pulse" ist Cowell kein,,Erfinder" mehr. er belebt ein€ originelle Kunstart, deren
Grundlage er selbst eima-l schuf.

1939 ist ein denkwiirdiges Jahr. 1936 wil Cowell wegen einem Sitt l ichkeitsverbrechen
vot Gericht mgeklagt worden. Er verlieB sich gutgHubig auf seine Unschuld und weigerte
sich, einen Verteidiger zu engagieren. Er wwde zu Gefdngnis verurteilt und sa8 im be-
riichtigten St.-Quentin-Gefiingnis. bis Freunde und Kollegen 194o seine Enflassung
erwirkten. 1942 wurde er rehabil it ierti er war unschuldig veruteilt worden.

,,Pulser' ist also ein GruB aus dem Gefiingnis i l die freie Kiinstlerwelt.

TORBJORN IWAN LUNDQUIST vertritt viel deutlicher ats seine Vorgiinger Cowell und
Cage die traditionelle Schlagzeugauffassung: eine Klangquelle von Kraft, Hdrte und
Sch?irfe, Dementsprechend hei8t seine Komposition Sisu (1976). ein schwer zu i iber-
setzendes finnisches Wort fiir Halstanigkeit, Kmpflust, Unbdndigkeit usw.

Wenn Coweu und Cage vorallem rhythmische Mittel verwendet haben, sind Lundquists
Mittel eher vom Klang gepregt. Er stellt vier Spieler von ,,Stabinstrumenten" - Xylo-
ptron, Vibraphon, Xylorimba und Muimba -mit einer Gruppe von vier Pauken (fi infter
Spieler) und einer Gruppe von Gongs und Glocken (sechster Spieler) zusammen. Dd
Ergebnis ist eine Schlagzeuggruppe mit groBen melodischen Mijglichkeiten und gro6en
Miiglichkeiten des klanglichen Kontrastes, Es ist eine Gruppe, deren Klangwelt viel mehr
euopeisch gepregt ist, als die von Cowells und Cages Ensembles.

Auch in der Fomgestaltung zeigt Lundquist, daB er ein Komponist ist, der er auch
sinfonische Musik fi.ir traditionelle Ausdrucksmittel schreibt. ..Sis" kann. wenn ma
wiinscht, als Miniaturkonzert f i ir Schlagzeug aufgefa8t werden, Der,,erste Satz" ist das
einleitende Allegro asai. mit einem driliatischen Wechsel zwischen zwei kontrastieren-
den Klanggruppen (originellerweise l iegt dd ,,melodische" Element bei den Pauken und
Gongs, wdhrend die eigentlichen Melodieiroilumente, die Stabspiele, eine rhythmische
.,Stiirung" bringen - ein hdtndckfues Achtelmotiv - Lundquist UeB abo, mit origineller
Wirkung, die Instrumente ilue Rollen tauschen). Zum SchluB wird der Streit in einitBen
metallernen Fermaten beigelegt, und ein lyrischer Abschnitt (der ..Zwischensatz" des
,,Konzertes") entwickelt sich in leisen Numcen, lmggestreckten Tli l lern und Tremoli.
Wenn die Patitur Andmte cmtabile signaliert, ist die lyrische Stimmung bereits etab-
Uert, und die Marimba entwickelt eine rommtische Melodie, die zum SchluB einen
Hiihepunkt in einem in der Schlagzeugmusik mgewiihnlichen ,,App6sionato" erreicht!
Dc.,Finale" bricht wie ein Stum aus. In maufhaltbder Achtelbewegmg tritt ein
Instrument nach dem anderen hinzu; diese Bewegung erinnert deutlich an dd Achtel-
motiv des..ersten Satzes" und endet mit einem Ausbruch in maximaler Lautsterke.
,,Sisu" hdlt, wm der Titel verspricht. tlier findet man keinen Schimmer von Resigniertheit.

Falls Torbjdm Iwm Lundquist eine ausgepraigt europdische Athmosphiire vertritt, ist
YOSIIIHISA TAIRA's Hidrophonie V (1974) nicht nu hiruichtlich des Chaakters
asiatisch (trotz EinschlAge von afromerikmischen Klangkdrpern u.dgl.)i man mttcht€
teilweise die Komposition beinahe als ein Stiick traditionel-les japmisches Hoftheater
auffassen, auf die Musikbiihne iibertragen. Das Instrumentarium ist 9106. die kleineren
lNtrumente fdt desselben Chaakters wie bei Cowell und Cage (Blcigke, Gongs. Glocken
usw., aber auch Tlommehr afromerikmischer Art - Bongos. Congm - und andere
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afromerinmische Klmgkiirper, z.B. Maracas und claves). Im Zentlum des Drmas
stehen aber vier Pedalpauken mit je einem spieler: und zu den Instrumenten geseut sich
noch eine KlugqueUe: die Stimmen der Pauker,

In zwei lyrischln Zwischenspielen - von denen 'cm letzte, gro6e zum Gro8teil von den
Spielem improvisiert wird, mit den skizzenhaften r\nweisungen der Partitur als Ausgmgs'
puntt - entwickelt sich ein subtiler, beinahe impressionistischer Klang der kleinen
instrumente. Das witkliche, sp€ktakulAre Drama. wickelt sich aber im Hauptteil der
Komposition ab, wo die vier Pauker im heftigen 'ffechselspiel unter drmatischen schreien
ihre lnstrumente ,,mgreifen". Eis westeurcpeischer Hiirer kitnnte sich vonteUen, die
Schlegel seien Smuraischwerter und die Pauken feindlich gesimte Kdmpfer (wm wohl
aber il den Augen eines Japmers eine schwele Bmalisiermg der Hiirelerlebnisej; wii-
re. . .). Auf finstlrer Biihne. mit einem Spotlight auf jedem Spieler, wird jedenfalls Tairas
sttick ein vielschichtiges Erlebnis, in der heut:igen Musik fast ohne Gegenstiick' wenn
man in dieser Fom die,,Hi&ophonie V" einige Male erlebt hat, ist es eine freudige
iibenaschung, daB bei einer Tonaufnahme so !iel vom stilken dlmatischen Effekt
erhalten bleibt,

KROUMATA wurde 19?8 von jenen fiin:f l\4usikern gegriindet, aus denen das
Ensemble noch heute besteht: Ingvar Hallgren, Jan Hellgren, Anders Holdar,

Anden Loguin und Martin Steisner. Sie waren damals alle um die 25 Jahre

a1t, und ali Berufsschlagzeuger in Stockholrn tiitig. Sie hatten auch dhnlichen
Hintergrund, indem sie mit Trommeln begonnen hatten und via Pop und Jazz

zur reglhechten Schlagzeugausbildung gegangen waren. Den Namen Krouma-

ta holten sie aus dem Altgriechischen, vro das Wort wahrscheinlich Schlag-

zeuginstrument schlechthin bedeutet hat.
S"it d"^ Beginn arbeitete Kroumata intensiv mit schwedischen und skandi-

navischen Komponisten zusalnmen. Viel,en von ihnen wurde ermiiglicht, in

direkter Zusammenarbeit mit dem Ensernble alle Klangeffekte zu erproben'
die im umfassenden Instrumentarium vorhanden sind' Dies macht ein Konzert
mit Kroumata nicht nur zu einem mus;ikalischen, sondern auch zu einem

visuellen Erlebnis.
Wdhrend der vergangenen Jahre, besonders seit Kroumata von der staat-

lichen schwedischen Musikorganisation Regionmusiken auf Vollzeit ange'

stellt wurde, gastieren die fiinf Musiker hiiuliig in ganz Europa. Sie wirkten bei

mehreren Festspielen mit und traten in Ru.ndfunk und Fernsehen auf.
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KROUMATA est u ensemble su6dois de musique pou instments e percusion. ( Krcu-
mata ) provient d'u mot grec pou instrument a percusion. Si le nom guide l,a pensee
vers des couleurs et des swfaces mdtalliques, ce n'est pas u ddsavantage.

Prds de 70 ils s sont 6coul6s depuis que le bruitisme (la rmification musicale du
futurime) proclmait que I'on peut faire de la rnusique avec des sonoritds autres que de
consomance agl6able. Le tapage est ausi u m.atrlriel sonore qui peut 6tre organisd de
fagon esthdtique. Mais les bruitistes n'dtaient pu seuls dans leu rdvolte. L'( Allegro
barbaro > (1911)(BIS-LP-182) de Bdla Bart6k 61;ai1 ddja une composition langant le pia-
no comme instrument de percussion. Un peu plLus de 25 ans plus tard, Bartdk devait in-
verser les conceptions en ce domaine : dans la sonate pou deu pianos et percussion
(1937), i l  donna e. la percusion ue t6che milodique et snore ; cette derniCre est tres
subtile.

Biltdh n'€tait pas le premier mais s0rement le plus grmd des pionnieE de la nouvelle
musique pou percusion. Apres sa < double sonate ), i l  n'6tait plN posible d'identif ier
la musique pou percusion seulement a des rlthmes de marches ou a un tintamffie bru-
taL Il se trouve ici I'embryon de la culture musica"le reprdsentde pd l'ensemble Kroumata

La musique pou percusion n'est ainsi lien iie nouveau ; on powait plutdt parler
d\rn st musical aux traditioN datmt d'un demi{iecle. I l y a pourtant une diffdrence
fondmentale entre! pe exempler le ldpertoire d'm orchestre symphonique et celui d'u
ereemble d percussion. L'orchestre symphonique a traversd une ddification successive.
du clasicisme de Vienne au modernisme des mndes 19OO. L'appeence fondmentale de
l'orchestre est ndmmoins inchang€e. un violonisr:e est un violoniste chez Mozart comme
chez Schi5nberg, Mais le r6pertoire de percussio:n change d'effectiJ d'un Guwe d I'autre.
Les membres de I 'ensemble Kromata doivent pouvoir jouer. 6tre virtuoses m€me. d'u
grand nombre d'instrummts diff 6rents, ce qui implique des exigences exceptionnelles
de maltrise musicale et technique,

Les ensembles pou la mxique nouvelle vont et r. iement, Un des secrets du succds de
Kroumata est que le groupe de jemes percussirlrufstes qui commencerent a travaillq
ensemble en 1978 a eu un employeu commun, lar ( Musique rdgionale ), qui accepta que
le groupe voue la maieue partie de son temps de service a. des activit6s dm les cadres de
Krolmata Les m$iciens de Kromata savent qu'i ls occupent ue situation miquement
a%ntageus pdmi les ensembles sp€cialises dans la vie musica.le moderniste. De son cot6,
la ( Musique rdgionale D peut montrer I 'ensmb le Kromata comme preuve de quoi Ia
jeune orgmisation musicale r€ionale est capabl€i. au sommet de ses capacitds, Ceci est
peut+tre la plus hilmonieuse relation pdent+nf€nt de toute Ia vie musicale suddoise.

Peu de musiciens ou de critiques comprirent ce a quoi il s'affairait vers le d6but des m-
n€es 1950. rapporte un dictiomaire musical au sujet de JOHN CAGE. Vers la fin de la
m€me ddcemie, iI vint frapper Stockholrn. A l 'exception de quelques-um, on ne com-
prenait pas encere ce qutl faisait. Les plongdes profondes de Cage dans m monde sono-
re incomu - avec I'aide d'irotruments musicaux modifids (comme le pimo pr6pard), de
microphones de contact (rendant l ' inaudible au.dible). de sources sonores inattendues
(comme les 12 appaeils de radio dans ( Imaginary Lmdscape no 4 0,1951) ou tout
simplement une nouvelle fagon d'6couter (comrre dans la composition ( 4'33 l. 1952,
oi les musiciens sont silencieux et le public est forcd de s'dcouter lui-mome) - fuent
coroider6es surtout comme un jeu enfmtin bizme. On se rappelle que Cage ue fois
raconta avoir men6 le public prds du d6sespoir pd un seul ton inintenompu pendmt un
quart d'hewe environ, et loFqu'i l I ' intenompit f inalement, une petite dme s'exclama
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dans le public : < Pourquoi an€tezvous ? pa commengait juste a 6tre intdresilt I Cage
Ia prit certainement au grand sdrieux,

Au milieu de ce voyage de d6couvertes acoustiques, Cage s'adome-ouvent A u culte
fomel de beaute. On n'est plus choqud qu{l s'attaque au saco{aint pimo de vari Beet-
hoven et de Chopin avec des vis. des pinces et des morceaux de caoutchouc pour que ( le
piano prdpard > dirutgue m univers sonore extraordinairement fascinmt, dms lequel se
fondent la sonoritd clasique du piano et des traits de jeu de pienes de Corde, de gmelan
de Java et d€ mbira d'Afrique. C'est, dars le bon vieu sens du teme, beau, mome
sublime,

Il en est de m€me d,e Seeond Construction pow quatuor e percussion que Cage 6sivit
en 1940 (juste aprds avoir lancd le pimo pr6pard), L'instrumentarium est en grosse par-
tie fmiuer : grosse caisse, tarn-tan, gongs, mdacas et piano ainsi que quelques sowces
sonores moins conventionneUes - mais Ia fagon de jouer est souvent surplenante, comme
lonqu'on frappe un gros gong pendant qu'on le retire d'un bain rempli d'eau (le rdsultat
est un ( glissando l tr€s original). Mais limage rythmique est peut€tre n6anmoins tra
plus intdressmte ; l 'cure commence comme un rythme de danse (peut+tre d'aprds m
mod€le latino-m6ricain) mais ce dernier est, par contre, imm&iatement sujet e des d6-
calages (pulsationsintercaldesfaismt tr6bucher m danseu), supspositions (pa moments
un pollrythme trCs compliqud) et autres fomes de sabotage contre chaque tendmce a
ue r€gularit€ secuisute.

Cette musique*i d6crit encore une courbe formelle traditionnelle, de la montde vers le
point culrninmt a la ddtente. mais on devine que Cage w rapproche d'une autre pensde
de fome, la < forme ouverte ), oi l '@uwe musicale n'est qu'un extrait d'm continuum
sonore, sm d€but ni f in.

CorEef uemment, ayant atteint l '6ge mor, John Cage dewit coNtater : n y aura du
bruit jusqu'A ma mort. Et ea continuera aprAs ma mort. Nous n'auons p6 besoin d,e
nous faire du souci pour l 'auenir de la musique.

Il y a un clair et natuel cousinage entre r Second Construction ) (19410) de Cage et
Pulse (1939) de HENRY COWELL. CoweU n'avait pas seulement 6tb Ie profeseu de
Cage au ddbut des ann6es 30 i il est surtout comu pou avoir ddcouvert le ( cluster D
(duquel un crit ique musical nazi a dcrit : On dit de Cowell qull a c66 des groupe de
sons qui peuvent 6tre jou6s au pimo avec l 'aide des poings et des avantioras ! Pourquoi
se g€ner ? Avec le post€riew, on peut couwir une swface plus grmd encore l) Et
< Pulse > n'6tait pas seulement dddi€ d John Cage ( et son Groupe de pocusion >.

En tmt qu'explorateu de I 'miven sonore, Cowell 6tait. sous bien des rapports. le
semblable et le prd6ceseu de Cage. C'€tait peut+tre le destin de CoweU que Cage soit
plus remilque comme celui qui pousuivit, consomma et d€finit t i l t de ce que CoweU en
fait awit d6ja signal6 a l'attention. L'instrmenteim de < Pulse ) est semblable a celui
de ( Second Construction n : m6me mdlmge d'instrments e hauteu de son ddfinie
(gongs, blocs de bois, etc,) et de ceux d, hauteu moins ddterminde (srtout des tm-
bom), meme atti lancepoulessoucessonotesde I'Asie orienta-le (les ( tetes de dragon D
cordennes, les bols de riz, les tempelgongs japonais), meme pulsation rythmique tenace
domant l'impresion d'un certain ( rituel ). Majs alors que Cage crde ue experience
rythmique kal6idoscopique avec des mod€les continuellement d6cal6s, Cowell commence
des Ia premiCre mesure une pulsation en 7/8 soude comme le roc, qui se maintient pen-
dmt toute la pi€ce presque comme une machine (d l,exception d,une pause g6ndrale pr€s
de la fin). Mals un 7 temps produit un effet bien diffdrent sur nous, auditeun. qu'u
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rythme a 3 ou 4 temps. Par des regloupements e I ' int€rieu de la mesure a 7 temps (mo-
d€les conme 2+2+2+7 o\ 2+2+l+2 ou 7+2+2+2, et parce que nous avons toujoun ue
tendance e concevoir un 7 temps comme un cornpos6 d'€l6ments moindres (pd exmple
2+2+3 o! 3+4). nous ressentons une incessmte tension entre la pulsation de base, 6gale,
machinale, et le jeu rythmique chmgemt continuellement dans les mesue& DaN
r Pu.lse >, Cowell n'est plus un r inventeu ) quelconque, i l  insuffle I 'esprit d'une forme
d'art originale dont il a lui-m€me me fois coul6 Les fondatiom,

L'an 1939 est m€morable. En 1936. Cowell fut citd en justice, accusd de violation de
mcurs, Crddule et naiJ, iI compta sur son innocence et refusa d'engager ls seryices d'm
avocat de la d6fens. Il fut condmn6 a h p:rison et incarcdrd au rrdnitencier de San
Quentin jusqu'a ce que ses mis et colldgues obtiennent sa l ibdration en 1940. Il eut
finalement laison en 1942 ; tl a%it €td condamn6 injutement.

< Pulse l est ainsi un slut de la prison au mond€ utistique libre hors des mu6.
TORBJtiRN IWAN LUNDQUIST rend beaucoup plus clairement que ses pr€ddceseus
Cowell et Cage la conception traditioneUe de la percusion comme ue sou€e sonore
reprdsentut force, rudess et pr6cision. Ainsi sa. cQmposition s'appelle-t€lle Stru (1976),
le mot finlmdais difficilement traduisible pou obstination, go0t pou le combat, cdac-
tere intraitable et ainsi de suite,

Si Cowellet Cage se sont servis de ressouces ryttlmiques. Ludquist, lui, est plus orien-
t€ v€n le timbre. Il place quatre joueus dtnstrurnents a maillets de la m€me fmille -
xylophone, vibraphone, xylorimba et marimba -- avec un groupe de quatre timba-les
(cinquieme joueu) et enfin un groupe de gongs et de cloches (sixidme joueu). I l en ri-
sulte un goupe de percugsion avec de grmdes possibil i t€s mdlodiques ailsi que de con-
trastes sonores. Et c'est un groupe dont l 'univers sonore porte une empreinte beaucoup
plus euopdeme que celui des ensembles de Cowell et de Cage.

La tounure formelle ausi rdvale que Lmdqujst est un compositeu qui 6crit 6gale-
ment de la musique symphonique pour des mo:,'ens traditiomels d'expression, ( Sisu D
p e u t O t r e p e r 9 u , s i l ' o n v e u t , c o m m e u c o n c e t t o e n m i n i a t u r e p o u p e r c u s i o n  L e ( p r e -
mier mouvement D commence pe u Allegro ssai avec u 6change drmatique entre
deux groupes sonores contrastants (l '61€ment ( mdlodique ) se trouve, c'est surprenmt,
aux timbales et aux gongs alors que les instrunents e. maillets. qui sont en fait ds in-
struments m6lodiques, ddferlent avec ue ( perturbation D rythmique, un motif obstind
en ctoches - Lundquist a donc laissi les instruments €changer de r6le et le r6sultat est
original). A la fin,le duel se rCgle pa quelques ttroints d,orgue e la sonorit6 mdtall ique et
une section lyrique (le ( mouvement intenddiaire I du < concerto D) se ddveloppe en
numces faibles et en trilles et trdmolos prolongr5s. LoFque la patition indique Andante
ciltabile, l'atmosphCre lyrique est ddja €tablie e1; ue mdlodie romantique s'6pmouit i la
milimba et culmine i la fin en quelque chose d'ausi furusitd en percussion qu'u ( apps-
sionato D ! Le < finale ) dclate en orage, L'u apros lbutre. les instruments s'unissent en
un mouvement irr6sistible de ooches. clairement apparent6 au motiJ de croches du r pre-
nlier mouvement D et qui s termine en un dclatement au maxinum de la force sonore
des istruments < Sisu > porte bien son nom. Ill ne s'y trouve jamais la moindre trace
de rdsignation.

Si Tolbjt im Iwm Lundquist offre une atmosphdre impr6gn6e d'euop€iue, Hidrophonie
V (L97 4, de YOSIIIHISA .IAIRA n'est alors pasi seulement siatique de ceactdre (en
d6pit de l'insertion d'attirail afro-mdricain entle autre) i on pourait en petie vouloir
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concevoir la composition comme un piCce de th€dtre traditionnel de cour japonaise,

transposde en musique de scene. L'instrmentarium est considdrable et les petits instru'
ments, proches de ceux employds pa Cowell et Cage (bloc, gongs. cloches, etc', mais
ausi des tmbous de type afro-mdricain - bongos. congd - et d'autres instruments
sonores afro-mdricains. par exemple maracas et claves). Mais au centre du drme se
trouvent quatre timba-les a p6dale avmt chacune son joueu ; i la liste dinstruments
s'ajoute encore une souce sonore : les voix des timbalien.

Dans deu dpisodes lyriques - desquels le grand, pdtie finissant pfr etre importmte,
est improvis6 par les jouem avec des indications esquiss6es dans la partit ion comme
point de d6part - me pnorit i subti le, presque impressiomiste, de ddveloppe chez tous
les petits instrum€nts. Mais le drarne rdel, spectaculaire, se ddroule a l'entou de la
section principale de la composition, od les quatre iimbaliers ( attaquent D leu instru-
ment dans des dchanges emport6s et en pousant des grmds cris dramatiques' Un audi'
teu de I 'Euope occidenta-le pourait facilement dchanger, dms I' imagination. les baguet-
tes eontre des sabres de smowai, ls timbales contre des guerriers ennemis (ce qui serait
sms doute aux yeu d'un japonais une mauvaise banalisation de I 'expdrience de l 'audi-
teu,..), Quoi qu'i l  en soit, sur une scene obscucie, avec un projecteur sr chaque joueu.
les pidces de Taira deviement me experience multidimensionnelle presque sans 6ga.l
dans la nouvelle musique d'aujoud'hui. Pou qui a vu et entendu ( Hidrophonie V D
sous cette fome quelques fois, i l  est une plaismte surprise que tmt de l 'eff et drma-
tique puissmt soit pt€srve dans un enlegistrement sonore.

KROUMATA fut form6 en 1978 par les cinq qui composent encore l'ensemb-
le - Ingvar Hallgren, Jan Hellgren, Anders Holdar, Anders Loguin et Martin
Steisner. Tous les cinq, 6g6s alors environ 25 ans, travaillaient comme percus-
sionnistes professionnels d Stockholm, Sudde. Tous les cinq avaient aussi un
background semblable : ils avaient d6but6 comme batteurs et s'6taient dirig6s
vers une 6ducation rdguliere en percussion via le pop etle jazz. Le nom Krou-
mata vient du grec ancien oU le mot est consid6r6 avoir voulu dire instrument
de percussion en gdn6ral.

Dds le d6but, Kroumata a eu un interxif travail de collaboration avec les
compositeurs su6dois et nordiques. Plusieurs ont eu I'occasion, en collabo-
rant directement avec I'ensemble, d'6prouver tous les effets sonores que ce
vaste instrumentarium renferme, Ceci fait qu'un concert avec Kroumata
est une exp6rience non seulement musicale mais aussi visuelle.

Au cours des ans depuis le d6but et naturellement surtout depuis que
Kroumata est devenu un ensemble A temps plein d l'organisation musicale
nationale su6doise < la Musique r6gionale >, les cinq ont fait de fr6quentes
tourn6es dans tout I'Europe. Ils ont particip6 d une s6rie de festivals et se
sont produits i la radio et d la t6l6vision.
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