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interprétations imprécises, tautologi-
ques, voire erronées. 11 était donc utile
d’y consacrer un long moment de ré-
flexion et d’écriture.

D’emblée, Michelle Biget-Mainfroy,
partant de 1’étymon, pose le probléme.
Au masculin, et du latin gestus, le subs-
tantif « geste » signifie un mouvement
du corps — surtout des bras, des mains,
de la téte. Au féminin, du latin pluriel
gesta (les « exploits »), il prend le sens
superlatif que 1’on rencontre dans les
poemes €piques du Moyen Age ; dans
les gestes de Charlemagne, Garin de
Monglane ou de Nanteuil. Et a I’origine
du son musical, surtout, se trouve le
geste qui, bien que fondement de I’exis-
tence de la musique jouée, n’est pas le
seul a la définir. Interviennent d’abord
les « degrés de pertinence » du geste,
différents selon que 1’on a affaire a un
neume médiéval ou a une création élec-
troacoustique. « Selon qu’il soit central
ou ¢épiphénomenal, é&crit Michelle
Biget-Mainfroy, la place stratégique du
geste varie. A coté du faire — de la
gestique —, il faut prendre en compte
les structures formelles, fonctionnelles,
symboliques, poiétiques, expressives.
Dans le cas (simple) du geste qui fait
vivre I’€tat musical, on peut accorder au
mouvement corporel un statut médiat,
entre la neutralité, I’inertie de la par-
tition, et I’exécution. Lorsque I’ima-
ginaire d’un auditeur lui fait percevoir
un geste figuré la ou il n’y a pas
mouvement corporel, le statut est
autre. Ces mouvements implicites re-
fletent éventuellement une pensée
structurelle [...]. »

Un choix fut fait, car on ne peut épuiser
toutes les fonctions du geste. Ainsi en
sont traitées dans cet ouvrage, les
implications sociales (tambourinaire,
lutrin, chef d’orchestre), la rhétorique
au sein de genres anciens (opéra ou
dialogue protestant), I'intégration du
geste dans un contexte « polymorphe »
et parfois « paradoxal » : dans le mélo-
drame, a la fois genre et technique ;
dans le théatre musical moderne et son
ancétre présumé, Igor Stravinski ; dans
les Graffiti du compositeur Nicola
Cisternino, a la recherche du gestuel et
du musical dans le visuel.

Mais le geste peut également susciter
un nouveau langage de !’instrument,
dont les contraintes furent utilisées par
certains compositeurs pour créer des
sonorités bigarrées et insolites (en un
temps ou le timbre n’était pas une pré-
occupation majeure). Le jazz n’est
pas non plus négligé, avec son aspect
actuel d’improvisation/composition en
temps réel, mis en exergue par des
créateurs comme Anthony Braxton,
Vinko Globokar, Michel Portal, Irene
Schweizer, Jacques Demierre, voire des
gens plus proches de nous, comme le
tromboniste Yves Robert. Ici, I’on s’at-
tache a I’héritage du free-jazz, et plus
particulierement en France, de 1965
environ a nos jours. Sont analysés les
problemes de contingences techniques,
de tessitures, d’attaques, de possibilités
de multiphoniques, etc. Enfin, et entre
autres encore, |’attention est portée au

geste — ou ce qu’il en reste avec I’appa-
rition, au cours des années cinquante-
soixante, d’une articulation qui suit un
dessin graphique ou un modele visuel-
géométrique — dans les ceuvres d’un
Helmut Lachenmann, Michael Levinas,
d’un Karlheinz Stockhausen ou de la
Finlandaise Kaija Saariaho.

Jean-Noél von der Weid

jsque®
Schaliplatten

ommage
ambigu

Luigi Nono: « Il canto sospeso » ;
Gustav Mahler : « Kindertotenlieder » /
« Ich bin der Welt abhanden gekom-
men »

Susanne Lothar et Bruno Gangz, réci-
tants ; Barbara Bonney, soprano,
Susanne Otto, mezzosoprano, Marek
Torzewski, ténor, Rundfunkchor Berlin
[Nono] ; Marjana Lipovsek, mezzo-
soprano [Mahler] ; Berliner Philhar-
moniker, dir. Claudio Abbado

Sony Classical 53 360 (avec textes

[frangais)

Il a fallu attendre pres de quarante ans
pour qu’apparaisse un enregistrement
discographique du « Canto sospeso » de
Luigi Nono, que toute histoire de la
musique contemporaine mentionne
comme [’une des ceuvres essentielles de
I’apres-guerre. Sous la couverture do-
rée de Sony, portée par les stars de
la vie musicale officielle — Claudio
Abbado dirige le Philharmonique de
Berlin, Barbara Bonney chante la partie
de soprano —, I'ceuvre si longtemps
oubliée semble vouloir prendre une
revanche éclatante. Couplée avec les
Kindertotenlieder de Mahler, elle
semble devoir échapper au ghetto de la
musique contemporaine. Pourtant, cette
production est chargée d’ambiguité. On
sait que 1’ceuvre, composée en 1956,
utilise des lettres de militants et de
résistants condamnés a mort durant la
seconde guerre (et parmi eux des
enfants). Fondée sur une structuration
sé€rielle rigoureuse, développant une
écriture vocale (et notamment chorale)
nouvelle, le « Canto sospeso » frappa
en son temps par une expressivité qui
démentait le diagnostic d’Adorno sur
le «vieillissement de la nouvelle
musique ». Massimo Mila €crivit a son
sujet un article enthousiaste et
pénétrant, « La ligne Nono » : « I'im-
portance d’une piece comme // canto
sospeso dépasse largement 1’habituelle
satisfaction propre a chaque réussite
artistique », annonce Mila ; et il conclut
son article par ces phrases : « Pour une
fois, I'invention et I’hégémonie de la
technique servent a la communication
d’un message, et c’est la grandeur de
ce dernier, dans la pleine perceptibilité,
qui compte. L'émotion que le Canto

sospeso produit sur des non-musiciens
est un phénomeéne rare de nos jours,
qu’on invoque pourtant continuelle-
ment : il en va de I’élimination de
ce fossé tant critiqué, qui sépare I’art
moderne de I’homme du commun,
élimination obtenue sans I’ombre d’une
concession et sans rien retrancher a
la sévere exigence de I’originalité du
style' ».

Mila avait posé des problemes qui
resurgissent a 1’occasion de 1’enregis-
trement réalisé par Claudio Abbado et
la Philharmonie de Berlin : I'impact du
contenu est mis en relation avec 1’exi-
gence stylistique et la destination so-
ciale de la musique. Toutefois, ce qui
semblait sceller, pour le critique italien,
une nouvelle alliance, précipita juste-
ment la marginalisation de la musique
de Nono. Il en reste aujourd’hui quel-
que chose. Le motif de I’engagement
qui prend racine chez lui dans la ré-
sistance anti-fasciste, a finalement
détourné, en se radicalisant, les milieux
musicaux de la production du composi-
teur. Il a lui-méme décrit le retourne-
ment des institutions contre lui, dans
différents entretiens et notamment dans
un texte intitulé « Musique et révolu-
tion? ». A une opposition qui ressem-
blait fortement a une censure, de la part
du milieu traditionnel, correspondit un
abandon qui, chez les compositeurs
de I’avant-garde, s’apparentait a une
excommunication. Boulez ne dirigea
jamais le « Canto sospeso », et Stock-
hausen en fit une critique sévere (Nono
y répondit vertement lors de deux con-
férences prononcées en 1958 et 1960,
« Présence historique dans la musique
d’aujourd’hui » et « Texte-Musique-
Chant »). Le destin du « Canto sospe-
so », ceuvre qui semblait capable de
briser la barriere posée entre la musique
d’avant-garde et un large public, fut
d’étre peu entendu, et souvent dans de
mauvaises conditions. Comme Mila
I’avait pressenti, 1’ceuvre dérangeait
moins par son contenu que par le fait
qu’il était articulé a une €criture musi-
cale résolument moderne. La musique
sérielle semblait inadéquate pour trans-
crire I’émotion de témoignages aussi
poignants. Que Nono introduise, dans
les constellations du style post-weber-
nien, la réalité de 1’Histoire et des rap-
ports sociaux, dérangeait aussi bien le
cercle de Darmstadt, ou toute référence
extra-musicale était vue avec la plus
grande méfiance, que la sphere tradi-
tionnelle, ol la technique des douze
sons €tait percue comme une froide
aberration. Stockhausen se demanda
pourquoi Nono avait choisi ces textes-
la, puisque le traitement musical en
pulvérisait la compréhension immédia-
te (« N’aurait-il pas mieux fait de
choisir, au départ, des sons et non des
textes chargés de sens ?»). Certain
critique trés en vue a Darmstadt parla
d’un infléchissement vers le réalisme
socialiste...

Le disque qui vient de paraitre nous
ramene a cette problématique du sens.
Il pourrait apparaitre comme une consé-
cration, une reconnaissance au plus haut
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niveau, voire méme la réconciliation de
la musique avec son contenu profond,
et celle de I'ceuvre avec son époque ;
mais tout repose sur un malentendu. Ce
disque, qui conserve le souvenir d’un
concert, se présente comme une protes-
tation contre les résurgences racistes et
antisémites qui ont secoué I’ Allemagne
ces dernieres années. « Nous voulons
que jamais on n’oublie le malheur ef-
froyable qu’engendrent la persécution,
la torture et [’assassinat d’hommes
d’une autre religion et d’une autre
race », peut-on lire dans la pochette du
disque ; «nous considérons ce CD
comme un message de paix ». Le texte
est signé par le comité de I’Orchestre
philharmonique de Berlin, ou I’on
trouve les patrons de la grande industrie
(de la Dresdner Bank a BASF ou
Daimler-Benz, de la Deutsche Bank a
Hoffmann-LaRoche ou Hoechst), ainsi
que par Claudio Abbado et I’ensemble
des responsables de 1'orchestre. Mais
c’est justement en voulant mettre 1’ac-
cent sur le sens du « Canto sospeso »
qu’il est manqué : les textes de lettres
que Nono a mis en musique sont lus
avant et au milieu de I’ceuvre. Ils ra-
menent celle-ci a une esthétique de
I’imitatio, comme si la musique n’était
la que pour exprimer, dans le médium
méme de I’émotion, le sens des témoi-
gnages. Mais ce faisant, c’est la musi-
que de Nono qui perd son sens. Dans sa
polémique avec Stockhausen, le com-
positeur avait insisté sur l'idée de
« transposition de la signification sé-
mantique du texte dans le langage
musical ». A I'intérieur de la « structure
multidimensionnelle de constellations
de textes et de sons », le texte perd
« I'intelligibilité de son contenu séman-
tique », écrivait-il. Le disque d’Abbado
fait reculer cette idée neuve au niveau
des conventions les plus éculées des
rapports texte/musique et musique/sens,
comme si I’idée de reconstruire le texte
dans la musique et par ses moyens pro-
pres était secondaire. Erreur fatale ! La
forme musicale savamment pensée par
Nono, ainsi remodelée, est défigurée :
les changements de plan et les opposi-
tions, d’un mouvement a 1’autre, sont
aplatis ; le quatriéme mouvement appa-
rait, avant l’interruption par les textes
lus, comme une sorte de finale, au sens
le plus traditionnel du terme, de ce qui
serait la premiere partie de I’ceuvre. La
lecture de textes qui ne peuvent étre
entendus sans la plus grande émotion
fausse I’écoute : on s’attend, méme
inconsciemment, & ce que la musique
les reflete et les amplifie. La composi-
tion n’est plus productrice de sens a
travers le prisme des textes ; elle tombe
dans I’illustration. Or toute la force du
« Canto sospeso » tient a cette articula-
tion de témoignages humains liés a un
moment historique tragique, avec une
Ecriture a la fois réfléchie et expressive,
rigoureuse et fragile, ineffable et
violente, une écriture reposant sur des
différenciations extrémement fines, des
mises en perspective complexes,
des oppositions brutales. Le disque
d’Abbado annule cela. Il témoigne,
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paradoxalement, d’un manque de
confiance dans la signification méme
de I’ceuvre, en se croyant obligé de nous
restituer le contenu des lettres en tant
que tel. Du coup, il trahit ’esprit d’une
ceuvre que Nono avait lui-méme défini
avec la plus grande clarté : « L’héritage
de ces lettres est I’expression de ma
composition ».

Pourtant on aimerait louer tant de bon-
nes intentions. N’est-il pas préférable
de voir le Philharmonique de Berlin
jouer Nono plutot que la Neuvieme de
Beethoven pour défendre son idéal
humaniste 7 N’est-il pas rassurant
qu’une institution culturelle de prestige,
et avec elle une part de I’industrie alle-
mande, prenne position dans 1’Histoire
présente ? On pourrait bien slir objecter
que de telles prises de position, menées
a leurs conséquences logiques, mettent
en question la politique culturelle et
économique dont les signataires de la
protestation sont les plus illustres repré-
sentants. Mais I'impératif moral n’est
pas aussi détaché qu’il parait de I'impé-
ratif économique et social. Les patrons
de l'industrie allemande a laquelle le
Philharmonique de Berlin est si étroite-
ment lié ont protesté contre des atten-
tats racistes qui atteignaient leur propre
main d’ceuvre — une main d’ceuvre né-
cessaire et difficilement remplacable.
En luttant contre les attentats perpétrés
par des groupes néo-nazis tolérés de-
puis longtemps par le pouvoir politique,
ils se protegent. On n’oublie pas toute-
fois, surtout en réécoutant le « Canto
sospeso », que leurs prédécesseurs
avaient soutenu I’élimination des com-
munistes et des juifs par les nazis. Ils
avaient financé la guerre ou furent
broyés les destins de ceux qui résistaient
— ceux-la mémes dont Nono a voulu
faire entendre le « canto sospeso », le
chant suspendu, interrompu, brisé. Le
choix méme du couplage de cette ceuvre
de Nono avec les Kindertotenlieder de
Mabhler, chantés par une star du chant,
laisse planer le doute d’un calcul.
Elle éclaire, a contrario, la vision
du « Canto sospeso » présentée ici.
L’ceuvre de Mahler appartient a la
sphere privée : I’analogie avec le « Canto
sospeso », au travers du contenu émo-
tif, est tout a fait superficielle.
L’ceuvre de Nono ne cherche pas a nous
réconcilier avec nous-mémes a travers
la compassion pour les victimes de la
guerre, mais vise a réveiller nos cons-
ciences par ce qu’il appelait lui-méme a
propos d’une autre ceuvre, « un conti-
nuum de tensions ». C’est pourquoi la
forme, au sens large du terme, éclaire
les textes utilisés d’une lumicre nouvel-
le. L’élément tragique, chez Nono, est
moins dans le contenu des lettres que
dans I’écriture elle-mé&me — une écriture
de la non-réconciliation — et dans sa
facon de reconnaitre la brisure histori-
que dont elles témoignent a I’intérieur
du sujet lui-méme. Il n’est donc pas
surprenant que |’exécution musicale
d’Abbado gomme, d’une certaine
maniere, les tensions de I'ceuvre, au
profit d’une dramatisation plus conven-
tionnelle, qui nous renvoie a la nos-

talgie de la plénitude du sujet. Les
phrasés sont souvent conduits de ma-
niere hasardeuse — le croisement des
voix provoquant des rencontres floues
et confuses ; I’articulation des différents
moments est pensée a I'intérieur d’un
principe traditionnel de dramatisation
qui vise le point culminant ; les plans
sonores ne sont pas suffisamment res-
pectés : ni I’étagement, ni le frottement
des timbres, des dynamiques, des den-
sités harmoniques. L’interprétation
recherche I’homogénéité, 1'unité, 1’in-
tégration, alors que la musique ne cesse
de faire entendre l’articulation d’élé-
ments et de moments contradictoires ;
elle redonne a I’ceuvre une forme glo-
balisante, alors que tout est fondé sur
I’'idée du montage. Manque des lors
cette violence interne, profonde, qui nait
objectivement de 1’écriture, et non du
pathos subjectif (Stockhausen avait
d’une certaine maniere ressenti cela en
affirmant de facon critique que Nono
« n’interprete pas, ne commente pas »).
Le caractere aiguisé des configurations
sonores, leur dureté et leur fragilité
intimement mélées, mais aussi leur
précision, tout cela est transcrit dans
un style orchestral post-romantique.
L’interprétation strictement musicale
confirme ainsi le caractere ambigu de
I’hommage. Les instrumentistes et les
chanteurs de Berlin font apparaitre leurs
propres limites dans la difficile maitrise
des sons ténus ou des attaques pianis-
simo, de I’intonation, ou dans la cons-
truction des phrasés.
Pourtant, on voudrait jurer qu’avec
Abbado, ils ont mis tout leur cceur dans
une telle entreprise ; et de fait, I’inter-
prétation est soignée. Mais la musique
de Nono, dans sa vérité, se retourne
contre ceux qui croient la défendre. La
spécificité méme de la composition, qui
voudrait étre mise au service d’un
message, se rebelle contre celui-ci. De-
meure quelque chose de son refus d’un
monde administré par la grande indus-
trie capitaliste et les grandes institutions
culturelles, ou la musique n’est qu’un
supplément d’ame. La dimension criti-
que et I’esprit de révolte, nés de la souf-
france et de la lucidité, sont incrustés
dans le matériau. Ils ne renvoient pas
aux fopoi de la subjectivité romantique
transformée en expression Kitsch dans
la culture officielle, a I’identification de
ceux qui croient ainsi sauver quelque
chose d’un Moi déja profondément alié-
né, mais a la violence objective du réel,
qu’il s’agit d’affronter. Reste la diffi-
culté d’écouter I’ceuvre, de 1’écouter
vraiment, sans la traduire dans le déja-
connu, dans le geste de 1’assentiment.
La musique, pour Nono, n’est pas
traduction de la violence en émotion
expiatrice, mais son retournement au
nom d’une réalité autre — elle est force
de changement.

Philippe Albéra

1. Traduction frangaise in Luigi Nono, Contre-
champs/Festival d° Automne a Paris, 1987

2. Tous les textes de Nono en frangais sont
publiés dans ses Ecrits, Bourgois, 1993, livre
sur lequel nous reviendrons.



er nachlassende Reiz
von Skordaturen

«Konzert in neuer Stimmung». Kompo-
sitionen von Edu Haubensak: «Campi
Colorati»; «Schwarz Weiss»; «Kurven-
KonturenFiguren»

Tomas Bichli, Gertrud Schneider,
Klavier; Basel Sinfonietta, Dirigent:
Jost Meier

DOKUMENTAL, Weinbergstr.
8006 Ziirich

133;

Am 16. Mai vergangenen Jahres fand in
der Ziircher Gessnerallee das nunmehr
auf CD rekapitulierbare «Konzert in
neuer Stimmung» statt — eine Art
Personale mit Werken des in Ziirich le-
benden 40jdhrigen Komponisten Edu
Haubensak, dem iibrigens das Werkjahr
1994 der Stadt Ziirich zugesprochen
wurde. Als eine Art Schule des ver-

feinerten Horens versteht sich die
Programmfolge insofern, als der
Lauschende sich zundchst in eine
Klavierskordatur  einzuh6ren  hat

(«Campi colorati», 1989-92), sodann
zur vertrauten temperierten Klavier-
stimmung  zuriickkehrt («Schwarz
Weiss», 1979), um sich schliesslich aufs
Horabenteuer zweier versetzt gestimm-
ter  Orchestergruppen einzulassen
(«KurvenKonturenFiguren», 1985-91).
Fast schon spielerisch-improvisatori-
sches Erkunden zu Beginn: Etablieren
des neuen Klangraumes, der einer
«intakten» Ganztonleiter zwei um 66
Cent erhodhte bzw. erniedrigte Dreiton-
gruppen gegeniiberstellt; Verharren bei
einzelnen Ton- oder Akkordkonstella-
tionen, iiberpriifendes Nachhorchen,
vitales Ausbrechen, eigensinniges
Kreisen. «Schwarz Weiss» dann:
gerduschhafte Bassgewitter, unter
Nutzung minimalistischer Prozeduren
in den Diskant umschlagend und
iberraschend nach zehnminiitigem
Oszillieren — einem veritablen Durdrei-
klang zustrebend. Im Orchesterwerk
schliesslich bald energisch dringende
Impulsketten, bald frei schweifende und
nur sachte ihren Kurs wechselnde
Klangspuren. Zwischen der rechten,
wiederum um 66 Cent (= 1/3 Ganzton)
erniedrigten Orchesterseite und ihrem
linken, wie iiblich gestimmten Pendant
ergeben sich bald lockere, konfliktfrei
verbleibende Klangkontakte, bald aber
auch mikro-intervallische Fldchen-
reibungen von beeindruckender Dichte-
wirkung und hohem akustischem
Anreiz.

Lisst man die Konzert- bzw. CD-Ein-
driicke ein zweites und drittes, ja ein
viertes Mal auf sich einwirken, so ver-
dndert sich allerdings die Horreaktion
in bezug auf die «neugestimmten»
Arbeiten: Was an Erfindungskraft,
Phantasie und Gestaltungsvermdégen in-
vestiert wurde, reicht offenbar nicht aus,
um den bald nachlassenden Reiz der
Skordaturen aufzuwiegen. Langatmig-
keit und Spannungseinbriiche sind fest-
zustellen, die aufgebotenen Gestalten
beginnen sich allzusehr zu dhneln, die
anfangs empfundenen Kontraste verfla-
chen. Konnte es sein, dass Haubensak

die Tragfdhigkeit seiner Tonsysteme
iberschitzt, dass er bereits fiir indivi-
duelle kompositorische Gestaltpragung
hilt, was tibers Stadium nur-materieller
Dispositionen nicht weit genug hinaus-
ragt? Zu einer sichereren Beurteilung
wiren allerdings noch besonders Fein-
ohrige zu befragen, die dank tiglichen
Umgangs mit variablen Tonsystemen
ihre Wertakzente vielleicht anders
setzen wiirden.

Klaus Schweizer

m“br'\n\‘e
Rubrik STV

Studienpreise 1995

fiir junge Musiker

Der Schweizerische Tonkiinstlerverein
(STV) und die Kiefer-Hablitzel-Stiftung
(KHS) fithren am 6., 7. und 8. Februar
1995 (16. Februar fur Dirigenten) in
Bern erneut Priifungen durch, aufgrund
welcher jungen Schweizer Musikern
mit Berufsmusikerdiplom Studienunter-
stiitzungen zur Weiterfithrung oder zum
Abschluss ihrer musikalischen Ausbil-
dung in der Schweiz oder im Ausland
zuerkannt werden. Anmeldetermin:
31. Oktober 1994. Reglement und
Anmeldeformular konnen beim Sekre-
tariat des Schweizerischen Tonkiinstler-
vereins, Postfach 177, 1000 Lausanne
13 (= 021/616 63 71), bezogen werden.
Die Altersgrenze ist auf 25 Jahre (1970)
fir Instrumentalisten und auf 28 Jahre
(1967) fiir Sanger, Komponisten und
Dirigenten festgesetzt worden.

Prix d’études 1995

pour jeunes musiciens
L’Association des Musiciens Suisses
(AMS) et la Fondation Kiefer-Hablitzel
(KHS) décernent chaque année des Prix
d’Etudes a de jeunes musiciens suisses
déja en possession d’un diplédme pro-
fessionnel pour leur permettre de conti-
nuer ou d’achever leurs études musica-
les en Suisse ou a I’étranger. La limite
d’age est fixée a 25 ans (1970) au plus
pour les instrumentistes et a 28 ans
(1967) au plus pour les chanteurs, com-
positeurs et chefs d’orchestre. Délai
d’inscription: 31 octobre 1994. Régle-
ment et formule d’inscription peuvent
étre obtenus au Secrétariat de 1’Asso-
ciation des Musiciens Suisses, case
postale 177, 1000 Lausanne 13 (= 021/
616 63 71). Les prochains examens
auront lieu les 6, 7 et 8 février 1994
(16 février pour les chefs d’orchestre) a
Berne.

ISCM World Music Days 1996
7-14 September, Copenhagen
Les compositeurs peuvent envoyer
au Secrétariat (Avenue du Grammont
11 bis, 1007 Lausanne), a I’intention du
jury national, deux ceuvres au maximum
(en trois exemplaires, de méme que
les bandes ou cassettes éventuelles)

jusqu’au 16 janvier 1995 (date du tim-
bre postal), comportant la mention
« Festival SIMC 1996 », la date de
composition ainsi que la durée exacte,
avec photo et curriculum vitae.

Vous avez également la possibilité
d’envoyer jusqu’au 31 mars 1995 une
ceuvre au maximum directement a :
Comittee for the ISCM World Music
Days 1996, c/o Danish Music Informa-
tion Center, Grabrodretorv 16, 1154
Copenhagen K, Danemark-Didnemark.

Die Komponisten konnen an unser Se-
kretariat (Avenue du Grammont 11 bis,
1007 Lausanne) zuhanden der Schwei-
zer Jury hochstens zwei Werke (in drei
Exemplaren sowie evtl. Tonbidnder oder
Kassetten) bis zum 16. Januar 1995 (Da-
tum des Poststempels) zusammen mit
einem Curriculum vitae und einem Pho-
to einsenden. Es miissen auf den Parti-
turen vermerkt sein: «IGNM-Festival
1996», Entstehungsdatum und Dauer.

Sie haben ebenfalls die Moglichkeit, bis
spatestens 31. Mérz 1995 hochstens ein
Werk direkt einzusenden an:

Comittee for the ISCM World Music
Days 1996, c/o Danish Music Informa-
tion Center, Grabrodretorv 16, 1154
Copenhagen K, Danemark-Déanemark.

Neu-
erscheinungen

Spitere, ausfiihrliche Besprechung vorbehalten
Compte rendu détaillé réservé

Kommentare/Commentaires: Peter Biirli
(Improvisierte Musik), Hanns-Werner Hei-
ster (hwh), Jean-Noél von der Weid (vdw),
Christoph Keller

Biicher / Livres

Adorno, Theodor W.: «Beethoven. Philoso-
phie der Musik», Fragmente und Texte, hg.
von Rolf Tiedemann, Suhrkamp, Frankfurt
(Main) 1994, 387 S.

Der Untertitel erkldrt sich daraus, dass
Adorno in Beethovens Musik ein der Hegel-
schen Philosophie verwandtes Denken kon-
statiert. In diesen durch bereits publizierte
Texte ergidnzten Fragmenten — das jahrzehn-
telang geplante Buch kam nicht zustande —
finden sich ausserdem Reflexionen zum
Sozialcharakter von Beethovens Musik und
zahlreiche, tiberaus erhellende Bemerkun-
gen zu einzelnen Stellen, zu Formproblemen
u.a. Der Fragmentcharakter beeintrichtigt
zwar Ubersichtlichkeit und Stringenz, kei-
neswegs aber die Verstiandlichkeit: Adornos
Gedanken sind im «Rohzustand» eher leich-
ter zuginglich als in seinem kunstvollen
Jargon.

Allroggen, Gerhard und Veit, Joachim
(Hg.): «Weber-Studien», Band 1, Schott,
Mainz 1993, 283 §.

Mit diesem Band beginnt eine Schriften-
reihe, welche die Carl-Maria-von-Weber-
Gesamtausgabe begleiten soll und der
Weber-Philologie ein theoretisches Forum
verschaffen soll. Neben Aufsitzen zu
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