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uns hier.» Und wenn es nur die Geste
wire! Sie ist das einzige konkrete Ver-
bindungsglied in dieser Mesalliance
von Ton und Bild. Denn in der Geste
treffen sich die im Klang aufgehobene
Korperlichkeit der Musik und die
Schattenleiber des Films. Der demon-
strativ kreisende Bogen in Prénom
Carmen macht bloss plakativ sichtbar,
was ohnehin in den Kldngen steckt.

Es sieht ganz danach aus, als miihe sich
Godard nicht vergeblich ab. Und den-
noch: Was er auch immer versuchen
wird an Uberlistungen, Vergewaltigun-
gen, Verfiihrungen und Zwangshoch-
zeiten — die Ferne des Klangs im filmi-
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schen Raum, ihre Fremdheit wird blei-
ben. Die Musik weht von draussen her-
ein in das filmische Gehiduse wie des
Nachbars Radio. Und wenn sie sich
auch Miihe gibt, sich auf die Ereignisse
dort ernsthaft einzulassen, bleibt immer
ein Hauch von Unbeteiligtsein, ja Exo-
tik haften, als wire sie eine Thai-T#nze-
rin in einer helvetischen Bierschenke.
Schlimmer noch: In King Lear klingt es
geradezu, als wire die Musik einge-
schlafen unter den Bildern, als ob sie
ihren Schatz, wie der Drache in
Wagners «Siegfried», auch schnar-
chend sicher horten kann. Fast bis zum
Stillstand hinuntertransponiert, ver-
stdrkt sich so noch ihr vorsprachlicher
Charakter, was noch dadurch betont
wird, dass auch Sprachaufnahmen zu
einem in unverstiandlicher Tiefe raunen-
den Brei verlangsamt wurden. Nur sel-
ten reckt sich der Klang in die Hohe und
gewinnt, fiir kurze Zeit, sprachidhnliche
Gestalt. So weckt man ihn und damit die
Getfiihle.

V.

Das eingezdunte Tohowabohu dieser
Filme kennt, dhnlich wie der musikali-
sche Serialismus, keine Hierarchie.
Zwischen Popmusik und Klassik wird
ebenso iibergangslos und dramaturgisch
unvermittelt hin- und hergeschaltet wie
zwischen Tag- und Nachtszenen. Das
immer wieder auftauchende Fragment
aus der Rheinischen Symphonie von
Schumann in Made in USA hat eine
dhnlich  abstrakte zeichensetzende
Funktion wie der gelbe Bademantel in
Le mépris. Und der auf poetischen Diin-
ger hin durchackerten Weltliteratur er-
geht es in einem Film wie Nouvelle Va-
gue @hnlich wie dem klassischen Mu-
sikrepertoire in  Détective: Beide
werden zu einer Art Zulieferbetrieb vor-

Godard hort Beethoven wihrend der Dreharbeiten zu «Prénom Carmen»

bearbeiteten Rohmaterials, zum
Schrotthaufen des filmischen Recyc-
lings. Die gleichmacherische Behand-
lung der Musenschwestern, ihre er-
zwungene Zusammenlegung in der ci-
nematographischen Kolchose steht —
wie konnte es dort auch anders sein —
unter dem Zeichen, die Arbeit an und
mit ihnen sichtbar zu machen. Das fiih-
ren die ausgedehnten Beleuchtungspro-
ben in Alphaville ebenso unverfroren
vor wie die musikalischen Proben in
Soigne ta droite. Bei Godard muss eben
die ganze Kunstfamilie mitanschaffen,
und wer sich wehrt, wie das Streich-
quartett in Prénom Carmen, wird vom
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Meister personlich eines besseren be-
lehrt: «Die Zeiten sind hart fiir Friicht-
chen wie unsereins.» Schon Platon hat
in den «Gesetzen» das Komponieren als
die Vermischung von allem mit allem
als Anarchie geriigt. Doch heute findet
man im Lateinworterbuch fiir das Wort
composita die Ubersetzung «Geordnete
Verhiltnisse». Der geschichtliche Dop-
pelsinn des Begriffs «Komponieren»
bezeichnet haargenau die Godardsche
Methode, sie ist die eines Buchhalters
des Chaos. Grundgestalt seiner Monta-
ge ist das Fragment. Um die Musik in
seine Filme iiberhaupt integrieren zu
koénnen, muss Godard fragmentarische
Klangstrukturen aber erst herstellen. Er
tut dies entweder gewaltsam durch har-
te, nicht musikimmanent motivierte
Schnitte oder indem er die Musik in
jenem Zustand vorfiihrt, wo sie
zwangsldufig unvollendet erklingt: bei
der Probe. Der eigens fiir einige Filme
komponierten Musik geht es da iibri-
gens nicht viel besser: auch sie wird von
der Godardschen Schere wie eine Ton-
konserve behandelt. Mit den handlich
zerschnittenen Ergebnissen nagelt er
dann seine Filme nach eigener Harmo-
nielehre zusammen. Im Altgriechischen
bezeichnet das Wort harmoniai weniger
einen Akkord als jene Klammern, die
Schiffsbauer beniitzten, um die Holzer
zusammenzufiigen, aus denen sie ihre
Boote bauten. Ahnlich halten bei Go-
dard die Kldnge das Strandgut zusam-
men, das vom unendlichen Ozean des
Moglichen ans Land gespiilt wird. So
baut dieser kleine Selbsttindige im
grossen Filmbetrieb seine cinematogra-
phischen Flosse, um damit eben jenen
alten Ozean befahren zu konnen.

Fred van der Kooij
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igeti égaré
dans les scories

Ziirich: Tage fiir neue Musik

«Car je suis persuadé qu’il n’elit été
aucunement embarrassé si on lui et dit
de peser dans une balance tout ’air qui
est autour de la terre, ou de mesurer
toute 1’eau qui tombe chaque année sur
sa surface, et qui n’eiit pensé plus de
quatre fois avant de dire combien de
lieues le son fait dans une heure, quel
temps un rayon de lumiere emploie a
venir du soleil a nous, combien de toises
il y a d’ici a Saturne.» C’est ce qu’écri-
vait Usbek a Hassein, dans une Lettre
persane, en 1716, le 10 de la lune de
Chabhan.

Zurich n’est pas Smyrne, certes. Pas
plus que Ligeti un efrit. Mais celui-la se
pourrait rallier, de par son panchronis-
me, a Towneley et Hooke, a Gassendi,
Mersenne et Huyghens, 2 Romer et Hal-
ley, stir aussi au laconisme péremptoire
de Corto Maltese! Voila les balises que
laissait filer ce compositeur pour que
I’on ne marche pas grand’erre, et non le
fait, comme le laisse lire le programme,
qu'il est peu joué en Suisse. En outre
qu’il incarne un paradigme de fidélité,
fort de sa reconnaissance générale, n’est
pas faire montre d’originalité dans le
choix arrété (mais alors Holliger, mais
alors Jarrell?). Ou la bouderie du public
fut-elle plutdt due a la carence malen-
contreuse du moindre fil conducteur, a
I’absence d’un theme déterminant un
programme précis et cohérent qui seul
peut trouver I’adhésion d’un vaste audi-
toire tout ajuponné a ses habitudes? Ou
fut-ce la longueur excentrique de cer-
tains concerts?

Kunsthaus, 29 novembre

De Tiefer + Tiefer, quintette avec piano
(1983) d'Edu Haubensak, bréve musi-
que d’ambiance d’une surprenante nai-
veté, on passait a Terry Riley et son
couru Rainbow in Curved Air, version
revue et horrifiée par Katrina Krimsky,
longue musique mignarde pour film
série B, aux interminables révasseries
folklorisantes et implacablement tona-
les. Suite a ces croque-sols vint
I’heureuse création de L’ archer, [’ arc, la
fléche et le blanc ou L'éloge de
Uirritation, pour petite formation (En-
semble fiir neue Musik, remarquable de
précision pour un texte tout en finesse)
et piano. Jacques Demierre, conduit par
quelques reperes écrits, y improvisa,
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chatoiements clinquants, regimbait
contre I'impavidité de I’ensemble, com-
me irrité par la sagette, cherchant, au
moyen de clusters et accords en chiasme
aux captures changeantes, a déchirer
une soierie sonore soigneusement our-
die. Cette ceuvre leve le probleme
toujours celé — mais apodictique — de
I’improvisation-création. Quand Ernest
Ansermet, dans un article historique de
la «<Revue romande» (1919), évoque ces
blues que Sydney Bechet «composait
sur la clarinette», c’était bien
d’improvisation qu’il s’agissait. En fait
une structure est la qui, loin de
s’enraciner dans le champ homogene
dont elle découvre la membrure, ne ces-
se de déplacer son épure, de migrer en
des espaces hétérogenes, de mesurer
leur écart comme de démontrer leur si-
militude, souverainement indifférente
aux distinctions convenues et se tenant,
par cette voltige, dans le suspens de leur
brisure. Ainsi se trouve réalisée, sous
I’égide du reformage et par le biais de
I’improvisation, la forme achevée de
I’ceuvre et son mode de production, de
sorte que sa «constitution» ne préte plus
a aucune équivoque. Sauf peut-€tre que
ce procédé réalise au plus pres la vétuste
formule d’une sphere dont le centre est
partout et la circonférence nulle part. Il
n’est d’interne a 1’ceuvre que le leurre
qui Daccrédite, a quoi, également
spécieux, tout schéma peut se montrer
expédient. L’ceuvre n’est pas le masque
mortuaire de la conception (cette ex-
pression n’est pas de moi), lever son
hypotheéque, ce n’est pas un égaiement
de poussiere d’énoncés éparpillés: c’est
au contraire se mettre a découvrir le
réseau de leur distribution d’autant plus
rigoureuse qu’elle n’est point délibérce.
Non contente de mettre a jour et
d’appliquer des lois de composition,
garante de faire surgir des isomorphis-
mes, I'improvisation-création vit de cet-
te différence fondamentale qu’elle ar-
ticule tout en se dévoilant au moment de
la penser. C’est un potentiel de transfor-
mations et, comme le notait Jacques
Demierre suite a Sombra, «le futur
prend parfois des directions que le pré-
sentn’imagine pas le moins du monde»!
Comme s’il y avait des réves qui lais-
saient leur adresse.

En nocturne (car il faut de longues
soirées d’hiver pour se débarrasser en
seulement quatre jours de I’encom-
brante musique contemporaine), les huit
premicres Etudes, sur les douze a venir,
de Ligeti. Sa préoccupation principale y
fut «die Schaffung eines illusorischen
musikalischen Raumes, in dem das, was
urspriinglich Bewegung und Zeit war,
sich als etwas Unbewegliches und
Zeitloses darstellt», et une rythmique
illusoire déja expérimentée dans son
Continuum pour clavecin (1968). Nous
connaissons Ligeti pour son gofit des
allusions/illusions, trompe-1’oreille, etc.
Tout ce qui est direct lui est étranger:
immense et rayonnant de superlatifs, il
bat aussitot en retraite, n’est plus
qu’anamorphose et anagramme de lui-
méme, comme s’il voulait puiser une
signification la ou est tapi le jeu d’une
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équivocité totale. D ot son inclination
pour Lewis Carroll, Maurits Escher,
Kafka, Borges, ou Hofstadter et Man-
delbrot. Cela pour le contexte intel-
lectuel; et, au ceeur des Etudes, «eine
Verbindung von Konstruktion und poe-
tisch-emotioneller Imagination». Ligeti
arrive au temps de la synthese, et 1’on
trouve parmi ses références Chopin,
Scriabine, la musique africaine sub-
saharienne, celle des Balkans (le fa-
meux Aksak), des Caraibes, de Cuba, du
Brésil, du Mexicano-américain Conlon
Nancarrow, de Carter... Bien sir, la
pensée polymodale de Bartok est aussi
évidente, et méme un certain romantis-
me (Schumann, Duparc), voire le jazz
(Bill Evans, Herbie Mann). Les possibi-
lités laissées a l’interpréte sont quasi-
ment illimitées. En principe parce que
les difficultés techniques sont telles que
I’énergie du pianiste doit s’y consacrer
au premier chef. Louise Sibourd parvint
a dénouer le plus ardu: donner, elle
seule, l'illusion de plusieurs niveaux
différents de vitesses simultanées.

30 novembre

N’en déplaise a la gent jacassiere, s’il
fallait encore quelqu’un pour dégonfler
la baudruche John Cage (qui eut sans
doute le mérite d’en crever bon nom-
bre), Gerhardt Miiller-Goldboom (et
I’Ensemble Work in Progress de Berlin)
fut notre homme. Les Variations Il
(1961) —puis la Serenata per un satellite
(1969) de Maderna — furent totalement
incohérents et d’une redoutable laideur;
s’en remettre au hasard, donner leur li-
berté aux sons, ne signifie pas agir
n’importe comment. Avec son /n motu
proprio, le chef, devenu pour I’heure un
sémaphore tralne-misere ou un croque-
mort en tenue de gala, au choix, la coupe
était pleine; et tout cela avec le plus
grand sérieux. Quel humour!

André Richard, et son Etude sur le carré
rouge pour ensemble de chambre
(1984-1986), ou «les relations formel-
les [...] sont a voir, a écouter d’un point
de vue plastique», nous extrayait avec
bonheur des enfantillages antérieurs.
Bien que la formation méritat d’étre
plus éclatée spatialement, 1’ceuvre ap-
parut fort bien charpentée, géologique,
tectonique: des diaclases, fissures har-
moniques avec accords de stratification
de micas plissés ou de quartz micro-
faillé, conservent les fantomes de la
consomption d’univers. Paradoxale-
ment (ou heureux hasard de la pro-
grammation?), Richard nous fit at-
teindre le but intimé par Cage: utiliser
I’inconnu pour rendre inconnu le connu,
réduire le causal a I’indéterminé. Et non
U'inverse.  Je  retrouvais  enfin
I’obsession d’une longue songerie...
L’instante joie de jouer du pianiste Da-
niel Cholette et du flitiste Philippe
Racine allait, en soirée, balayer la buée
des scories nécrophagiques restantes.
Sopiana (nom romain de la ville de
Pécs, en Hongrie, ol la piece fut créée
en 1980) pour fliite, piano et bande ma-
gnétique, de Francois Bernard Mache,
«tend a abolir la distinction entre sons
bruts et sons musicaux, entre nature et

culture. Non seulement les chants
d’oiseaux sont minutieusement tran-
scrits (shama de Malaisie, Hypolais
ictérine, Rousserolle verderolle) de sor-
te que les instrumentistes puissent se
synchroniser entre eux, mais ils sont
physiquement présents dans les haut-
parleurs, avec leur virtuosité, leurs si-
lences, leur inépuisable jaillissement».
L’idée fondamentale est de créer un
langage universel en partant de modeles
sonores existant dans 1’univers, afin
d’exorciser la mutité de la nature (éradi-
quant tout confusionnisme syncrétique,
ou orientalisme de pacotille). La voca-
tion de I’art est alors d’accomplir ce que
la nature n’offre que sur le mode de
I’inchoatif. Point d’imperceptible flé-
trissure, de soumission au naufrage
de I’éphémere, mais un ralliement a
I’«imagination matérielle» de Bache-
lard. Point d’oiseaux-modeles-sonores
comme chez Messiaen, mais des volati-
les bel et bien présents, réels au cceur de
la musique. Celle-ci exalte, selon
I’expression de Jean Grenier, «ce qui
dans la matiere brute a I’air de préfigu-
rer I’art — ce qui est intentionnel dans la
matiere». La démarche parfaitement
bien fondée de Mache demeure d’une
telle liberté intellectuelle, elle est si peu
contraignante au niveau de la technique
musicale proprement dite qu’elle trans-
paraissait avec éclat dans la fraicheur et
I’alacrité des instrumentistes.

Retour a Ligeti avec Artikulation (1958)
pour bande quatre pistes. L’ceuvre est
constituée de quarante-deux sons fon-
damentaux, organisés en dix groupes
différents; toutes ces structures musi-
cales comportent néanmoins un «Mate-
rialzustand; es gibt da quasi kornige,
briichige, faserige, trockene, nasse,
schleimige, klebrige, gallertartige und
kompakte Materialien. Diese erschei-
nen manchmal gesondert, manchmal
miteinander kombiniert [...]». Le
matériau est organisé suivant tous les
parametres imaginables et surtout ma-
niables, générant un style haché, proche
du langage parlé avec paroles polyglot-
tes, papotages, chuchotements, annon-
ciateur des Aventures.

A 1’évidence, Luc Ferrari s’obstine a
rester en marge et s’entéte a avoir du
talent. Pour certains, c’est intolérable.
En outre, un titre comme Collection de
petites pieces ou 36 Enfilades pour pia-
no et magnétophone (1984-1985) em-
perla certains fronts francophones de
sueur, alors qu’il ne s’agit que d’al-
lusion a un madré marivaudage (bien
que «ma culture, rendcle le composi-
teur, ne soit plutdt qu’herbes folles sur
un terrain vague»). Dans sa version
aveugle (sans texte exhaustif), I’ceuvre
est faite de «choses qui sont finies sans
qu’on s’en apercoive. Elles commen-
cent et elles sont déja finies». Cholette,
également remarquable acteur, inter-
prete de cette jubilation discrete, nous
poussait dans nos derniers retranche-
ments; ceux oll nous ne vivons que pour
ces instants ot la fréle pellicule qui nous
cache tous les jours notre mystere
intérieur est crevée. «Et finalement, ces
petites pieces, elles en font une grande.



Bon.» Dans le public, pas de rire, peu de
sourires: «Ist das eben Bildung — oder
Ignoranz — wenn man sich nicht freuen
darf?» (Kagel). Ce nocturne, malheu-
reusement mené au pas de charge (apres
minuit, point de salut), fut spatialisé et
«aménagé» de maniere tres affilée (pour
la Collection, notamment) par Thomas
Kessler et son Elektronisches Studio der
Musikakademie de Bale.

Millers Studio, 1er décembre

Journée musique et théatre. Ciel cerné,
humide lumiere d’argent: une humeur
maussade sourdait; elle allait jaillir. Sa
prime éclosion? la création de Kom-
pression de Hans-Peter Jahn, pour trio a
cordes et deux acteurs. «Was an Bezie-
hungen zwischen diesen beiden Ebenen
[Musik und Szene] geschieht, geschieht
im Wahrnehmenden selbst. Die Bezie-
hungen, die er herstellt zwischen den
beiden Gattungen, hat er selbst zu ver-
antworten», explique le compositeur. A
nous donc de comprendre, au risque de
paraitre obtus. Comme il n’y avaitrien a
comprendre, je n’ai rien compris — si ce
n’est un clinquant coup d’ceil autoréfeé-
rentiel et hétéro-allusif a un certain roi
de Thebes —, I’ensemble saucissonné
par de sifflants coups de sifflets et de
stridents coups d’archet.

De ce vide vaginal, goulu et paresseux,
on passait a une maniere de Suisse au
bois dormant — antithétique — avec la
création de Swissfiction de Max E.
Keller, pour quatre acteurs, quatre mu-
siciens et bande, d’apres «Das Komi-
tee» d’Alex Gfeller. Ces «musikthea-
tralische Szenen» se déroulent dans un
abri antiatomique ou végetent les €pars
survivants de la radio-activité et de la
destruction — du bien-&tre passé. Le ton
est donné: tellement irréaliste dans sa
vérité qu’on ne peut qu’en douter. Ne
serait-il pas plus fondamental, si mes-
sage I’on veut faire passer, d’évoquer la
menace bien plus réelle qui pese sur ce
pays, celle d’une prison a ciel ouvert.
Comme le proclamait, [’avant-veille,
Friedrich Diirrenmatt, s’adressant a
Viclav Havel: «Weil alles ausserhalb
des Gefingnisesses iibereinander her-
fiel und weil sie nur im Gefidngnis sicher
sind, nicht iiberfallen zu werden, fiihlen
sich die Schweizer frei, freier als alle
andern Menschen, frei als Gefangene
im Gefingnis ihrer Neutralitdt.» Un
probléeme demeure: prouver que cette
prison n’en est pas une.

Par la suite, Platon eut — une fois de plus
— bon dos d’endosser les interminables
et laborieuses Singende Zikaden pour
fllite traversiere et sculptures sonores en
pierre d’Ulrich Gasser. Le nocturne se
terminait par de redoutables piéces
pour contrebasse seule de Mencheri-
ni, Druckman, Scodanibbio (€galement
I’interprete; un zeste de vésanie supplé-
mentaire elit ét€ nécessaire) et Xenakis
dont Theraps (1976; claire métonymie
pour ces gigantesques Thérapsidés aux
noms chantants d’Eothériodontes ou de
Phtinosuchiens), fracassant orage de
matiere qui a ["humour d’incinérer le
carnaval de grandes espérances.
Entretemps, par bonheur, nous etimes

droit, a deux reprises, aux Aventures —
Nouvelles Aventures (1962—-1965) de
Ligeti, pour trois chanteurs et sept in-
strumentistes (Ensemble fiir neue Mu-
sik de Zurich), magistralement dirigé
par Jiirg Wyttenbach; il fallait toutefois
faire abstraction, autant que faire se
pouvait, d’une mise en images ma-
ladroite, vulgaire et superflue. C’est une
ceuvre princeps de I’histoire du théatre
musical. Du seul point de vue de
I’audition, je craignis que cette suite de
drames fictifs n’ait perdu en intensité,
que les techniques de collage et de «con-
struction phonétique» se fussent ridées.
Que ces compositions supérieurement
expérimentales et ascétiques aient fait
fermenter roideur et contention. Il n’en
fut rien. Elles avaient, bien au contraire,
silencieusement déposé en moi un hu-
mus d’images, poussé¢ vers moi des
épaves d’aventures.

Ligeti veut détruire la langue dans tout
ce qu’elle peut signifier, la réduire aux
morphemes et phonémes — en ses €1é-
ments les plus simples. Elle est alors
démantelée, hérissée de mots déchirés,
en lambeaux, d’éclats de phrases dés-
articulées. Paradoxalement peut-étre,
onen arrive a ce que Barthes appelle une
musique du sens: «Dans son état utopi-
que la langue serait élargie, je dirais
méme dénaturée, jusqu’a former un
immense tissu sonore dans lequel
I’appareil sémantique se trouverait ir-
réalisé.» Alors, la langue, «bruissante,
confi€e au signifiant par un mouvement
inout, inconnu dans nos discours ra-
tionnels, [...] ne quitterait pas pour
autant un horizon du sens: le sens, in-
divis, impénétrable, innommable, serait
cependant posé au loin comme un mi-
rage.» Les Aventures constituent une
maniere de paysage double avec des
trainées de brouillards de bruits ou al-
ternent («Meine Musik ist nicht puri-
stisch. Sie ist verschmutzt durch irr-
sinnig viele Assoziationen.») chucho-
tements présomptueux, cris affectés,
haletements mouillés, incitations éro-
tiques — ensorcelantes inquiétudes. Sont
alors rendus féconds 1’insensé,
I’absurde, le «déreglement raisonné de
tous les sens»; ainsi que le sens, libéré
de toutes les agressions du signe.
L’insensé met en relief la flagornerie, la
haine, il devient I’expression méme de
la vie, de ses déshérences. La logique
n’est plus qu’extravagance, 1’existence,
comme |’écrivait Montaigne, plus que
«piperie, batelage, mine, fard».

Kunsthaus, 2 décembre

D’emblée dans I’eau changeante de la
réverie; lyrique, bercée par ’Ensemble
Mobile, avec Pezzo Fantasioso (non-
chalant) et Contemplation (indolente)
d’Isang Yun, Entre-Temps (besogneux)
de Takemitsu. Réverie curieuse, éveil-
1€e par la création de Notturno pour alto
et piano de Jacques Wildberger, ce di-
seur de notes qui, dans ’extréme veille
de cette matinée tranquille, harponna un
équivalent de réve. Enfin, le Trio pour
cor, de Ligeti (1982), peu li€ musicale-
ment a Brahms, mais clignant de 1’ceil
vers une attitude conservatrice, avec

une distance clairement ironique, car
«le flegme du regard fatigué sur le passé
est étranger a Ligeti» (I. Baldzs).
Les Tage fiir neue (?) Musik s’a-
chevaient a la Predigerkirche, ma-
gnifique église baroque défigurée par la
Réforme, que fréquenterent G. Keller et
C.E. Meyer, encore verdelets. Avec des
ceuvres des Japonais Maki Ishii (Black
Intention, 1975, pour un interpréte a
deux flites a bec simultanées et gong),
Rihose Hirose (Hymn, 1980, pour fliite a
bec) et Turu no sugomori, musique pour
shakuhachi d’un anonyme d’il y a quel-
que 350 ans, interprétées avec une mo-
deste majesté par Tosiya Suzuki. Enfin,
des pieces de Ligeti: pour orgue, Volu-
mina (1961-62 et 1966) qui éclata, res-
plendissante, sous les doigts de la re-
marquable Kei Koito, et les Etudes I et
2 (1967, 1969), fleuves musicaux,
vélocité bourdonnante a continuum
harmonique constant. Fritz Naf dirigeait
les Basler Madrigalisten pour les Ma-
gyar Etiidok (1983) et Lux Aeterna
(1966) ou Ligeti, ayant abandonné la
regle du chromatisme total, nous laissait
entendre quelque chose qui €tait déja
commencé depuis toujours. Passe alors
le passé comme un préfixe errant.
L’ceuvre ne s’achéve pas, mais disparait
dans le lointain d’ou elle vient, signi-
fiant I’éternité qu’elle chante.
Jean-Noél von der Weid

mportante
rétrospective

Geneéve: Week-end Ferneyhough

Les ler et 2 décembre derniers, la série
de concerts de musique contemporaine
«Contrechamps» accueillait un week-
end consacré a Brian Ferneyhough.
Sans qu’il s’agisse d’une premiere ap-
parition sur la scéne genevoise (1’orga-
nisateur, Philippe Albéra, n’a jamais ca-
ché sa ferveur a I’égard du composi-
teur), ’occasion était cependant unique
de porter un regard d’ensemble sur sa
production, a travers des pieces s’éche-
lonnant des années soixante a
aujourd’hui. Ferneyhough lui-méme
était attendu pour un débat et une pré-
sentation, mais n’a pu quitter San Diego
ou il réside et ot il venait d’étre hospita-
lisé pour un grave ennui de santé. Albéra
s’est chargé de cet aspect de la manifes-
tation avec le talent pédagogique qu’on
lui connait.!

Ferneyhough est certainement un des
compositeurs les plus importants de la
génération suivant celle, historique, née
autour de 1925 et comprenant en par-
ticulier Ligeti, Boulez, Berio et Stock-
hausen. Né en 1943 a Coventry, il y
commence ses €tudes musicales, avant
de se rendre a Birmingham (1961-63)
puis a Londres (1964-67), ou il étudie
notamment avec Lennox Berkeley. Sa

28



formation ultérieure le conduit 2 Am-
sterdam aupres de Tom de Leeuw
(1968-69), puis a Bale et Fribourg-en-
Brisgau aupres de Klaus Huber (1969—
71), dont il deviendra 1’assistant. De
nombreux stages de composition [’a-
meéneront ensuite a Darmstadt, Milan,
Amsterdam, Helsinki, Glasgow, Arez-
zo, Dartington, et il est depuis plusieurs
années professeur de composition a
I’Université de Californie de San Diego.
Sa carriere de compositeur commence
donc apres le reflux du sérialisme inté-
gral des années cinquante (la premiére
ceuvre de son catalogue est une Sonatine
pour trois clarinettes et basson datant de
1963), dans une époque marquée par
I’éclatement des tendances esthétiques
maladroitement réunies sous le label
post-moderne.

En raison de la redoutable difficulté de
lecture et d’exécution de sa musique,
mal expliquée par des textes théoriques
touffus, il est déja d’usage de parler a
propos de Ferneyhough de «nouvelle com-
plexité», par opposition a la «nouvelle
simplicité», mais prenons garde de re-
marquer que celui-ci refuse catégori-
quement les conceptualisations histori-
ques:

I'appliquer a une matrice abstraite (on se
souvient de la fascination de Webern
pour le réve goethéen de monade origi-
nelle), mais bien a des figures concrétes
et complexes, analysées au moyen de
techniques sophistiquées de cribles et
de grilles qui lui permettent:

«d’imaginer une espece de forme dans laquelle tous les
événements sonores constituants seraient formulés de
maniére a permettre le rayonnement différencié de leurs
particules en une couronne a la téte de hiérarchies classi-
ficatrices.»*

Chaque figure est donc le lieu de ren-
contre d’un faisceau d’énergies potenti-
elles qui éclatent avec la force expressi-
ve de la nécessité a I’instant suivant.
Dans ces conditions, le compositeur ne
peut que décliner [Darbitraire de
I’éclectisme stylistique et des «retours
a», et ’Histoire ne peut qu’avoir une
présence interne a ’ceuvre ou a la suc-
cession des ceuvres (par exemple dans la
grande série des «Carceri
d’invenzione» d’apreés Piranése). Il est
paradoxal de constater que cette musi-
que difficile, parfois complexe jusqu’au
chaos, doit tant aux techniques
d’analyse sérielle, tout en se rebellant
contre 1’analyse rétrospective du théo-
ricien, puisque Ferneyhough détruit ou
oublie ses esquisses et integre le hasard,

Extrait des «Sonatas» de Brian Ferneyhough

«L’invraisemblable alliance de la référence a une période
de I’organisation formelle, qui n’engage le plus souvent a
rien, se rencontre, comme de nombreux autres sectaris-
mes esthétiques florissants, dans un modele erroné et
trompeur de ’histoire de la musique. Ainsi hypostasiée
en une totalité massive (quoique sous une forme réelle
limitée), une telle construction de modeéle mene rapide-
ment a une dévaluation de la cohérence interne de
I'ceuvre particuliere et de ses criteres spécifiques de
signification autohistorique.»?

La lecture de la suite de I’article en
question permet de cerner un peu mieux
I’esthétique de Ferneyhough. Celui-ci
met en doute la validité de I’opposition
courante entre, d’une part, une musique
a I’expression spontanée, qui serait le
reflet direct de la psyché du compositeur
et serait constituée d’une succession ar-
bitraire de «gestes» se suffisant a eux-
mémes et sans potentialité fonctionnelle
et, d’autre part, une musique a la forme
abstraite, inéluctablement calculée a
partie de son matériau de base comme
dans le sérialisme intégral. A son avis,
cette opposition doit &tre transcendée
dans le concept de figure:

«Un geste dont les traits constituants — timbre, hauteur,
niveau dynamique, etc. — montrent une tendance a
s’échapper de ce contexte spécifique afin de devenir des
radicaux au sens mathématique du terme, signifiants et
indépendants, libres de se combiner, de se “solidifier” en
de nouvelles formes gestuelles, ce geste peut étre appelé
“figure” faute d’une autre nomenclature.»?

De la sorte, Ferneyhough utilise une des
principales caractéristiques sérielles (la
paramétrisation du son), non plus pour
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voire lerreur au fur et a mesure de la
composition. La trés haute virtuosité in-
strumentale et mentale qu’il réclame de
ses interpretes, notée d’une facon si
fouillée qu’elle semble décourager
I’exhaustivité, est le reflet tangible de
ces tensions compositionelles.

La soirée du samedi €tait int€gralement
consacrée a Transit, ceuvre majeure
commandée par Harry Halbreich et
donnée en premicre audition au Festival
de Royan en 1975. Cette soirée était
d’autant plus attendue que le seul enre-
gistrement de I’ceuvre, une belle réussi-
te du London Sinfonietta qui recut le
Prix Koussevitszky en 1979, est épuisé
depuis fort longtemps.

Le prétexte de «Transit» est de nature
extramusicale: il s’agit d’une gravure de
I’astronome et bibliophile Camille
Flammarion datant de 1887 et intitulée
«L’atmosphere. Météorologie populai-
re». Dans ce pastiche de la Renaissance
néo-platonicienne, un personnage (le
philosophe) sort la téte hors du monde
phénoménal, au-dela des apparences,
pour contempler [’harmonie des sphe-
res. La disposition instrumentale en
cinqg cercles concentriques est le reflet
symbolique de cette «transition». Le
premier cercle, composé de six chan-
teurs et de trois bois solistes (flite, haut-

bois et clarinette), représente «la terre et
I’€tre humain li€ a la terre, c’est-a-dire le
philosophe lui-méme»>. Le deuxiéme
cercle évoque «les limites de 1’univers
visible» avec les claviers et les cordes
pincées, instruments auxquels
s’adjoignent trois trompettistes et deux
percussionnistes qui, en se déplagant,
suggerent «le verbe des personnages
philosophiques et prophétiques» — peut-
&tre les textes de Paracelse sur la trans-
mutation alchimique, d’Héraclite sur la
dissolution et la régénération continuel-
le de I'univers par le feu et du «corpus
hermeticum» (sentences attribuées a
Hermes-Toth et traduites en latin par
Ficinen 1463) sur la nature de I’ éternité.
Le troisieme cercle (cordes frottées) il-
lustre «I’obscurité séparant les spheres
intérieures et extérieures», a travers la-
quelle le philosophe transite en une
«percée physique au travers de la barrie-
re des cordes» pour rejoindre les «corps
célestes» (cinquieme cercle, celui des
cuivres). Ainsi que [’explique Fer-
neyhough:

«Le theme général étant le développement de moyens
successifs de représentation de I'univers — le religieux, le
philosophique, I’humaniste et le scientifique —, le mouve-
ment centrifuge du sextuor vocal central vers I’anneau
extérieur des cuivres graves correspond grossierement a
une transformation de la vue du monde anthropocentri-
que et concrete vers la Musique des Spheres... Mon but
était de suggérer un déplacement progressif en passant
par différents modes d’observation et de réflexion d’un
seul et méme objet, le monde qui nous entoure...
L’univers n’est pas formé a I'image de I’humanisme
anthropocentrique, mais fonctionne d’une maniére qui
ignore les besoins et les réves des hommes et lui est tout

a fait étrangere.»®

La transition est €également symbolisée
par I’opposition entre une technique de
boucles circulaires (comme le «Vocal
Model I», qui ouvre I'ceuvre ou le «Mo-
del II», partiellement aléatoire) et diffé-
rentes  techniques de  variations
(développement proportionnel des tim-
bres superposées au «Vocal Model I»,
reprises avec d’importantes variantes
mélodiques et instrumentales dans les
trois « Verses» confi€s aux bois solistes).
Enfin, une métaphysique du nombre (de
nature a vrai dire plus néo-pythago-
ricienne que néo-platonicienne) contri-
bue a son tour a enrichir une structure
déja complexe a souhait: le chiffre 3 (3
groupements instrumentaux: musique
vocale, musique instrumentale de
chambre et musique instrumentale
d’orchestre; 3 concertos de chambre
subdivisés en trois sections, la troisieme
répétée trois fois; 3 tutti, le deuxieme
divisé en trois sections; 3 sections prin-
cipales, la deuxieme divisée en trois...),
le chiffre 5 (5 sections principalement
vocales divisées en cing sous-sections;
le Tutti I divis€ en 5 sections...), le
chiffre 6 (3 + 3, 6 sections principale-
ment instrumentales; le Tutti [T divisé en
6 sections) et le chiffre 11 (6 + 5, 11
sections, la derniere — «transitio» — se
divisant en onze sous-sections...).
L’écoute de «Transit», méme répétée,
reste une expérience €tourdissante. Le
propos extramusical esquiss€ ci-dessus
ne transparait qu’avec peine dans le gi-
gantesque contrepoint de timbres et de
textures tress€ par quarante-cing mu-
siciens dont la plus extréme virtuosité et
la plus grande rigueur rythmique est
requise quasiment en permanence pen-



dant les quelque quarante minutes que
dure I’ceuvre. On en retient surtout
I’expressivité exarcerbée, presque ber-
gienne, ainsi que le foisonnement fa-
scinant d’une pensée toujours en mou-
vement. Saluons bien haut la perfor-
mance des Nouveaux Solistes et de
I’Ensemble Contrechamps (renforcé
pour [’occasion par la fine fleur des
instrumentistes genevois) placés sous la
direction de Diego Masson.

La soirée du 2 décembre €tait une soirée
de quatuor a cordes, genre majeur dans
la production de Ferneyhough depuis
les «Sonatas» de 1967 jusqu’au qua-
trieme quatuor, récemment donné en
premiére audition a Bale. L’absence de
propos symbolique, I’identité des tim-
bres et le nombre restreint des voix of-
fraient un contraste frappant avec
«Transit» et permettaient de suivre la
trajectoire stylistique du compositeur
avec une singuliere netteté, en la con-
frontant a ses textes théoriques.

Les Sonatas sont le fruit d’une rencontre
entre Webern et les fantaisies pour vio-
les de Henry Purcell. Le projet initial
d’un petit nombre de mouvements clos
sur eux-mémes ne satisfaisant plus Fer-

neyhough, il résolut de

«déconstruire les matériaux a disposition et a intercaler
entre les petits fragments ainsi obtenus de nouvelles
caractéristiques de connection et de commentaire, de
fagon a créer des perspectives totalement neuves. Ainsi,
on éliminait la difficulté de définir les limites significati-
ves d’un «<mouvement, et la forme finale était une chaine
d’ dles> plus grandes et plus petites du méme archipel,
certaines suffisamment grandes pour étre autonomes,
d’autres essentiellement dépendantes de leur environne-
ment contextuel.»’

Ferneyhough retrouve ainsi ’antique
procédé du trope, qui lui permet
d’intégrer des éléments «composés
d’une maniere consciemment rationali-
sante» et des «moments produits plus
spontanément» au fil des vingt-quatre
mouvements numérotés d’alpha a omé-
ga. Contrairement 2a «Transit», le
matériau de base est d’une simplicité
webernienne: «A la racine, il y a un
simple accord de quatre notes, une in-
version de seconde majeure-mineure
qui apparait sous des aspects toujours
différents.» Il en résulte quarante minu-
tes d’une musique dense, mais dont les
structures demeurent constamment
transparentes grace a des figures récur-
rentes sur lesquelles la mémoire peut
venir s’ancrer, mises en valeur par une
écriture instrumentale d’une fascinante
diversité.

Cette cohérence de surface disparait to-
talement dans le bref Troisieme quatuor
de 1987, dont les deux mouvements re-
présentent, selon les mots de Fer-
neyhough lui-méme , «deux types de
réactions tres différents a un état de crise
intérieure extréme»®. Si le premier
mouvement offre I’image d’un «monde
presque gelé, hébété et autistique», dans
lequel n’apparaissent plus que des
fragments isolés qui semblent défier la
stratégie architecturale dont ils sont is-
sus, le second mouvement superpose les
caractéristiques des quatre autres mou-
vements initialement prévus en une
structure d’une richesse ahurissante,
violemment expressive, mais dans la-
quelle I'auditeur, méme attentif, sera
bien en peine de déceler «les structures

résiduelles d’une forme de rondo». Ici
comme ailleurs, la virtuosité transcen-
dante du Quatuor Arditti a fait merveil-
le?

La piece la plus problématique de la
soir€e était le Quatrieme quatuor avec
voix. Cette formation rappelle immé-
diatement une des ceuvres les plus em-
blématiques de la «tonalité suspendue»,
le deuxieme quatuor de Schonberg:
comme dans ce modele, ce sont deux
mouvements qui sont dotés d’un sopra-
no additionnel (I’excellente Brenda
Mitchell). Mais si, chez Schonberg, les
textes de George sont traités a la manie-
re de lieder, les textes des «Canti»
d’Ezra Pound utilisés par Ferneyhough
font d’abord 1’objet, comme dans les
«Sonatas», d’une «déconstruction», due
au poete expérimental américain Jack-
son MacLow, qui les réduit a 1’état de
simples phénomenes. La signification
sémantique étant anéantie, le rapport
entre la voix et les instruments se pose

en termes tres différents:

«Le mouvement final du quatuor montre la nature fonda-
mentalement étrangére des mondes de la musique et du
langage en les présentant I’'un aprés ['autre, dans une
succession oll seules de trés rares mesures se recoupent.
Le second mouvement, en revanche, admet la possibilité
d’un traitement commun, mais au prix de la forme elle-
méme, qui se dissémine en un essaim de micro-organis-
mes séparés par de bréve pauses.»

Les mouvements sans voix sont pour
leur part «liés par une relation du méme
ordre». Si I’on peut comprendre la dé-
monstration de Ferneyhough et sa per-
plexité a I’égard des rapprochements
que la sémiologie tente entre musique et
langage, on ne peut qu’avouer sa propre
perplexité quant au résultat musical, a
moins d’admettre qu’il s’agit d’une dé-
monstration par 1’absurde, tant le dis-
cours devient de cette facon périlleuse-
ment fragmentaire.

Philippe Dinkel

On lira avec profit le huitiéme numéro de la revue
Contrechamps (février 1988), intégralement consacré
a Ferneyhough.

«Forme, figure, style: une évaluation intermédiaire» in
Contrechamps no 3.

Op. cit.

Op. cit.

A propos de «Transit», on pourra lire I’extrait d’une
lettre de Ferneyhough a H. Halbreich dans le program-
me du Festival d’automne 1990 a Paris, ainsi que
I’article de James Erber in Contrechamps no 8.
«Parcours de I’ceuvre» (entretien avec Ph. Albera) in
Contrechamps no 8.

Entretien avec Ph. Albera, op. cit.

Pour les commentaires de Ferneyhough sur les troi-
siéme et quatriéme quatuors, cf. programme du Festi-
val d’automne de Paris 1990.

® On trouvera un disque du Quatuor Arditti contenant
toute I’ceuvre de Ferneyhough, a I’exception du qua-
trieme quatuor, sous le label Montaigne WM 334
789002.

w s ow

o

®

o ckeghem-Messe,
nahergebracht

Basel: Interpolationen zur «Missa pro-
lationum»

Im Grunde diirfte sich seit den Tagen
des Johannes Ockeghem (etwa 1425 bis
1497) nicht allzu viel veridndert haben.
Man brachte und bringt den kiihnen Ka-
nonkiinsten des beriihmten premier
chapelain de chant dreier franzosischer
Konige zwar ehrfiirchtige Bewunde-
rung entgegen, vergass und vergisst
aber ganz, dass seinen Messesitzen und
Motetten eine weit ausschwingende,
dazu subtil geformte Melodik von ho-
hen sinnlichen Qualitdten eignet, die
sich iiber alles Konstruktive mit Leich-
tigkeit erhebt. Durfte und darf der Mei-
ster von Tours letztlich als Opfer seiner
kontrapunktischen Fertigkeiten gelten,
die zu sehr Auge und Hirn beschiftig-
ten, um dariiber hinaus noch Ohr und
Herz des Horers zu erreichen?

Diese und idhnliche Uberlegungen
mochten die aufmerksamen Programm-
macher des nunmehr im vierten Jahr-
gang befindlichen Basler Musik Forums
angestellthaben, als sie das phanomena-
le Londoner Hilliard Ensemble baten,
Ockeghems Missa prolationum zu sin-
gen, gleichzeitig aber fiinf Gegenwarts-
komponisten beauftragten, kommentie-
rende Einlassungen zur Messe des ilte-
ren Kollegen auszuarbeiten. Die
Angesprochenen sagten zu und nutzten
den ihnen gewihrten gestalterischen
Freiraum auf durchaus individuelle
Weise. So entstand, ohne prizisierende
Vorabsprachen oder gar Treffs zur «Har-
monisierung» des Vorhabens, ein etwa
fiinfviertelstiindiges mosaikartiges Ge-
bilde von betonter Eigenart, eine Art
Missa sine nomine neueren Gepriges.
Nur seiner Initialidee verpflichtet, wird
dieses seltene Gebilde allein schon sei-
ner ungewohnlichen Interpretenforde-
rungen wegen kaum Eingang ins Sa-
kral- oder Konzertsaalrepertoire finden.
Die sechs hochspezialisierten Ocke-
ghem-Vokalisten (bei den Hilliards:
zwei Countertenore, drei Tenore, ein
Bariton) iibernehmen zugleich an-
spruchsvolle Partien in den Ein-
schubskompositionen, ein zusétzlicher
Sprecher ist aufzubieten (in Basel: Peter
Schweiger), dazu sieben Musiker auf
modernen und drei Musiker auf alten
Instrumenten (bei Klaus Huber: zwei
Fiedeln, eine Laute). Jiirg Henneberger
fungierte bei diesem 3. BMF-Konzert
Anfang Dezember als jener sachkundi-
ge Dirigent und Koordinator, der die
Beitrdge der Londoner Ockeghem-In-
terpreten und der aus Paris und Basel
geladenen «Kommentar»-Musiker mit
ruhigem Blick aufs Ganze wirkungsvoll
miteinander verband.

Lediglich als «Bearbeiter» wollte
Clytus Gottwald sich verstanden wis-
sen. Als kundiger Historiker und Zeitge-
nosse eroffnete er bedenkenswerte Per-
spektiven aufs Kyrie, indem er den
zentralen Christe-eleison-Abschnitt mit
Dufay-Hymnen zum Thema Weihnach-
ten, Passion und Ostern durchsetzte und
gewissermassen als Herzstiick («musica
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crucis») dieses streng symmetrisch an-
geordneten Gedanken- und Tongebiu-
des eines der in hochsten Diskanthohen
(ver-)endenden Zehn Stiicke fiir Bliser-
quintett von Gyorgy Ligeti einschaltete.
Jacques Wildbergers Tropenpaar (In-
quisitio, Annulus spei) verknotete auf
bedriangende Weise die Liturgieworte
«Gratias agimus tibi...» und «Qui tollis
peccata mundi...» mit dem (gesproche-
nen) Celan-Gedicht «Es war Erde in
ihnen ...» und einem (vom Counterte-
nor eindringlich gesungenen) jiidischen
Gebet, all der unzidhligen Ermordeten in
Nazi-KZs gedenkend. Etwas ge-
schmicklerisch wirkten hingegen Edi-
son Denisovs melismenreich schwe-
bende Beitrdge zum Credo (Trois frag-
ments du Nouveau Testament). In
dusserst komprimierte, dusserst verhal-
tene Duo- und Triosdtze fasste Hans
Ulrich Lehmann seine drei Sanctus-In-
terludien auf knappe Textfragmente aus
Rilkes Stundenbuch (Titel: Ad missam
prolationum).  Fantasievoll  weitete
schliesslich Klaus Huber den liturgi-
schen Bezug seines Agnus dei cum re-
cordatione aus.-Dem dreimaligen «Ag-
nus dei ...» bei Ockeghem setzte er
zwei eigene, von «Christe»-Anrufen
umgebene Agnus-Fassungen entgegen.
Diese jedoch trennte er durch ein aus-
fiihrliches «Récit», den ums Alte be-
sorgten, das Neue beargwohnenden Be-
richt eines Chronisten, der zweifellos
mit Ockeghem gleichzusetzen ist (die
Leser des Josquin-Bandes der Musik-
Konzepte erkennen in diesem «Conte
des comptes» Ausziige eines in alter-
tiimliches Franzosisch tibersetzten Arti-
kels aus der Feder des Musikologen und
Komponisten Gosta Neuwirth wieder).
Bei alledem ist Hubers Musik voll von
«sprechendem» Ausdruck, auch wenn
ihr Ansatz eher zur Verinnerlichung, ja
zur Verschliisselung neigt.
Das Basler Ockeghem-Projekt: ein ge-
lungenes Unternehmen? Gottwalds Sit-
ze diirfen wohl fiirs Ganze gelten:
«Durch ein [...] in die Musik Dufays
eingelassenes Fenster blickt man weit
hinaus in die Zukunft, Referenz vor
dem innovativen Elan dieses musikali-
schen Zeitalters und Beschreibung der
historischen Differenz in einem.»
Klaus Schweizer

n den Gegenden
des Spielerischen

Zum Tode von Peter Mieg

Er war ein Aussenseiter, sowohl als
Komponist wie als Maler, zugleich aber
auch ein Original und homme d’esprit,
einer, der Leben und Kunst als Glasper-
lenspiel verstand. «Das Unheimliche,
Unmessbare ist derart iiberall vorhan-
den, dass ich es bannen muss: Ich
komponiere tonal, so formvoll als
moglich, und beim Malen bleibe ich
beim Gegenstand. Wobei Gegenstand
und das Tonale durchaus voll Poesie
sein konnen.»

Am 5. September 1906 wurde Peter
Mieg in Lenzburg als jiingstes von drei
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Kindern einer Kaufmannsfamilie gebo-
ren. Von beiden Elternteilen erbte er
musische Begabung, die stéirkere lag auf
der miitterlichen Seite der in Lenzburg
beheimateten Hiinerwadels. Auch bei
Peter zeigten sich schon friih zeichneri-
sche und musikalische Anlagen, aber
sein Werdegang verlief zuerst in anderer
Bahn: er studierte Kunstgeschichte, Ar-
chiologie, deutsche Literatur und Mu-
sikgeschichte. 1933 promovierte er mit
einer Dissertation iiber moderne Aqua-
rellmalerei in der Schweiz. In den fol-
genden Jahren arbeitete er vor allem als
Kunst-, Literatur- und Musikrezensent
fiir die «Basler Nachrichten» und die
1933 gegriindete «Weltwoche». Diese
journalistische Arbeit begleitete sein
kiinstlerisches Schaffen auch weiterhin,

mit Beitrdgen u.a. in der «Frankfurter
Zeitung» und im «du». Fiir die 1956
vom Schweizerischen Tonkiinstlerver-
ein publizierte Anthologie «40 Schwei-
zer Komponisten der Gegenwart» ver-
fasste er an die 20 Komponistenportrits.
Malerei und Komponieren liefen ne-
benher, wenn auch nicht unbeachtet. Im
Kreis um Paul Sacher lernte Peter Mieg
in den dreissiger Jahren viele zeitgenos-
sische Komponisten personlich kennen,
darunter Bartok, Strawinsky, Honegger,
Martinti und Martin. Seine ersten gros-
seren Werke entstanden in jener Zeit,
etwa das Konzert fiir 2 Klaviere (1934)
— verglichen mit seiner spiteren Ent-
wicklung ein erstaunlich freches, unge-
stiimes Werk mit schroffen dynami-
schen Kontrasten, jazzigen Synkopen
und einer herben, schwebenden Harmo-
nik. Einfliisse franzosischer Komponi-
sten jener Zeit zeigen sich deutlich. Ent-
scheidend fiir sein weiteres Komponie-
ren wurde die Begegnung mit Frank
Martin 1942. Bei Martin lernte er die
Zwolftontechnik kennen; unter seinem
direkten Einfluss schrieb er 1944 zwei
Sonaten fiir Klavier. Was ihn an Martins
Musik besonders faszinierte, war die
Verbindung von Dodekaphonik und To-
nalitdt — ein Amalgam, das er damals
ebenfalls anstrebte. Davon geprigt ist
sein Durchbruchswerk, das «Concerto
da camera» aus dem Jahr 1952, das

durch das Ziircher Kammerorchester
und Edmond de Stoutz im September
1953 seine erfolgreiche Urauffiihrung
erlebte. Ernest Ansermet und Volkmar
Andreae bezeichneten dieses Concerto
als bestes Stiick am Schweizerischen
Tonkiinstlerfest von 1955.

Aber schon bald warf Mieg die Zwolf-
tontechnik ganz iiber Bord. Das «Con-
certo Veneziano» (1955) basiert auf
schlichter Dreiklangsharmonik, die
freilich durch Funktionslosigkeit, po-
lytonale Elemente und Reizdissonanzen
aufgefrischt ist. Den Weg in Richtung
Tonalitdt, Einfachheit der Form und
Klarheit der Struktur ging Mieg in den
folgenden Jahren unbeirrt weiter, ge-
liebt von Musikern und Publikum, stets
lobend rezensiert (auch von Kritikern
wie Schuh, Stuckenschmidt und Mugg-
ler), aber — begreiflicherweise — vollig
ignoriert im Kreis der Neuen Musik.
Eine Zeitlang dachte er sogar an einen
Austritt aus dem Tonkiinstlerverein,
aber «da hielt mich der damalige Prisi-
dent, Hermann Haller, davon ab und
sagte, es miisse auch solche Figuren
geben. Vielleicht».

Immer wieder wies Peter Mieg darauf
hin, dass er zu seinem Vergniigen male
und komponiere. «Das Entdecken von
Neuland machte mir nie Vergniigen. So
verlief mein Weg in die Gegenden des
Spielerischen, vielleicht des Ténzeri-
schen, vor allem des Kantablen. Dass es
nicht ein leichter Weg war, muss ich
betonen.»

Hatte sich Peter Mieg nach einer ersten
Ausstellung in Basel (1939) bewusst als
Maler in der Offentlichkeit ausgespart,
um sein ohnehin schon problematisches
Image als Komponist nicht noch mehr
zu gefihrden, so brachte ihm 1961 eine
Ausstellung in Lenzburg einen so
durchschlagenden Erfolg, dass er seine
Blumen- und Friichtestiicke in Goua-
che- und Aquarelltechnik von da an re-
gelmissig in Lenzburg, Ziirich, Basel,
Paris und Wien ausstellte und verkaufte.
Thre Zahl geht in die Hunderte.

Aber auch sein kompositorisches (Eu-
vre wuchs und erreichte bis zu seinem
Tode an die 130 Kompositionen, dar-
unter 14 Instrumentalkonzerte, 10 Or-
chesterwerke, zahlreiche Kammermu-
sikwerke fiir verschiedene Instrumente
sowie Liedzyklen. Bis zuletzt hielt Peter
Mieg diszipliniert an seinem Arbeits-
rhythmus fest: Komponieren von halb
zehn bis mittags, Korrespondenz am
Nachmittag und Malen abends bei
kiinstlichem Licht. Und bis in die letz-
ten Kompositionen war ihm das Kom-
ponieren etwas Schwieriges, ein sich
iiber Wochen und Monate hinziehender
Prozess. «Ein Musikwerk muss logisch
sein, vom ersten bis zum letzten Takt»,
sagte er in einem Gesprich kurz vor
seinem Tode. «Dazu muss es fliessen,
man darf nichts spiiren von der Miihe,
die ich damit hatte. Und ich verlange
von meiner Musik, dass sie beim ersten
Horen verstanden werden kann.»

Peter Mieg ist am 8. Dezember 1990 in
Lenzburg nach ganz kurzer altersbe-
dingter Krankheit im Alter von 84 Jah-
ren gestorben. Walter Kldy



ine Kulturtagung - nichts
fiir E-Musiker(innen)?

Ziirich: Kultursymposium 90, «Welche
Schweiz braucht die Kultur? »

Am 3. und 4. November feierten im
Ziircher Schauspielhaus und in der Wol-
lishofener Roten Fabrik (organisiert von
diesen beiden Instituten sowie vom
«Kulturboykott 700», unterstiitzt auch
vom Tonkiinstlerverein) vorwiegend
Deutschschweizer Kulturschaffende —
vor lauter Aufgeregtheit etwas verfriiht
— das siebenhundertjdhrige Bestehen
der Schweizerischen Eidgenossen-
schaft mit einer Tagung zur Frage « Wel-
che Schweiz braucht die Kultur?», ei-
nem «Kultursymposium 90», an wel-
chem Marco Solari, sofern er davon
Wind bekommen hat, seine helle Freude
gehabt haben diirfte, wurden doch bei
dieser Gelegenheit zwei volle Tage lang
unser Staat, dessen gegenwirtiger Zu-
stand, dessen Umfeld und Perspektiven
intellektuell und emotionell auf breite-
ster Front durchgehechelt, das alles mit
dem erkldrten Ziel, «weiterwirken» zu
wollen, und ohne dass Herr Solari auch
nur einen Rappen dafiir hitte aufzuwen-
den brauchen. An sechs Podiums-
gesprichen mit Publikumsbeteiligung
wurde je ein Themenblock diskutiert:
1. «Nein sagen hat immer seinen Preis»
(die Opferrolle der Oppositionellen),
2. «Der verinnerlichte Holzboden» (wo
nimmt die Kultur das Geld her?),
3. «Das menschenverachtende Para-
dies» (ausldndische Kulturschaffende
und die CH-Kulturpolitik), 4. «Der to-
tale Kulturrummel» (Kultur und Offent-
lichkeit bzw. Vermarktung der Kultur),
5. «Die Abschaffung der Schweiz» (Eu-
ropa-Debatte), 6. «Der leergeglaubte
Staat» (Krise der politischen Institutio-
nen?).

Ein einleitendes Referat sollte zudem
den Themenkreis der ganzen Tagung
vorab umreissen. So verlas denn Otto F.
Walter einen Text eigener Provenienz,
der — weil von der «Sonntagszeitung»
(«Achtung: aktuell») schon anderntags
abgedruckt — noch an der Tagung selbst
als «sehr lesenswert» bezeichnet wer-
den konnte. Otto F. hatte einen Blick in
die Bundesverfassung gewagt, darin so
schreckliche Sitze wie den von der Ge-
wihrleistung der Handels- und Gewer-
befreiheit gelesen, und stilisierte in der
Folge trdnenerstickt und mit biederer
Emporung drei Binsenwahrheiten zu
sogenannten «Thesen» hoch. Binse 1:
«Die freie Marktwirtschaft hat nicht al-
lein den stalinistischen Kommandostaat
besiegt. Sie ist dabei, auch die liberale
Demokratie zu besiegen.» Wahrheit der
Pramisse vorausgesetzt, ist die Folge-
rung fiir jeden dialektisch Denkenden
schlicht selbstverstindlich. Binse 2:
«Wir identifizieren uns mit der Macht
tiber uns, mit der ndchsthoheren Einheit
und Instanz.» Wer ist «wir»? 3. Binse:
«Nichts mehr von Gewicht bewegt sich
in der Schweiz, wenn die Machthaber es
nicht wollen.» Eine Tautologie.

Mit seiner Rede, die aktuelle politische
Schlagworte und kitschige Bilder an-

einanderreihte, worin phrasenreiche
Beschimpfung immer wieder in kuhfla-
denwarme Provinzverbundenheit um-
schlug, versuchte Otto F. in die Fuss-
stapfen von Vorgingern zu treten, die
immerhin als moralisch-politisch-kul-
turelle Institution in unserem Staat gel-
ten konnen, und beging dadurch auch
noch so etwas wie Leichenfledderei
ante mortem. Wer sich etwa die Dumm-
heit des folgenden Satzes (vom Autor
als «visiondr» verstanden) vergegen-
wirtigt hat, verlangt wohl kaum nach
weiteren Beispielen: «Die Aktionérs-
versammlung und die Belegschaftsver-
sammlung bilden als gleichberechtigte
Kammern das oberste Organ der Un-
ternehmung; sie verfiigen iiber je 50%
des Kapitals.»

Otto F. hatte damit eine Latte gelegt, die
im Laufe der folgenden zwei Tage von
vielen Rednerinnen und Rednern geris-
sen wurde. So durften Lucius Burck-
hardt, Leonhard Fiinfschilling und Isa-
belle Meier (Neinsager) unter stetem
einverstandenem Gekicher des Saales
von alten und neueren Kidmpenzeiten
und heroisch ausgefochtenen Strdussen
mit — ja, mit wem wohl? — der NZZ
erzdhlen. Mariella Mehr (wiitende
Schriftstellerin) durfte beweisen, dass
der beliebte Helvetismus mit dem inexi-
stenten Akkusativ auch umgedreht an-
gewandt werden kann (Akkusativ statt
Nominativ). «Sebastian» (Kanzleizen-
trumsaktivist) durfte sich in wehleidi-
gem Agit-Prop-Stil iiben. Jo Lang
(Marc-Rich-Opfer) durfte seine Positi-
on als Gesprichsleiter missbrauchen,
um ranzigen Trotzkismus zu predigen.
Im Rahmen der unvermeidlichen Publi-
kums-Je-Ka-Mis wurden die iiblichen
Ideen und Meinungen zu so ziemlich
allen sauer aufliegenden Themen von
Europa, Sponsoring, Fichen und Selbst-
verwaltung bis zu Frauen, Urheber-
recht, DDR, Drittwelt und Engagierte
Kunst gedussert. Eine Auslegeordnung
anstehender Fragen, ein Brain-storming
fiir ein kritisches Jubildumsfestspiel,
eine «Chropflddrete» wie an einem
SVP-Parteitag.

Halt! Genug des schnoddrigen Zynis-
mus, der ins Lacherliche zu ziehen ver-
sucht, was doch ernste und ehrliche
Auseinandersetzung ist mit der Welt,
dem Europa, der Schweiz und — leider
viel zu viel — dem Ziirich, worin wir
immerhin leben und moglicherweise
noch besser und auch noch solidarischer
auch in Zukunft leben mochten! Der
Berichterstatter musste sich mit Zynis-
mus wappnen, als er die Kulturtagung
anhand der Bandmitschnitte Revue pas-
sieren liess. Gewiss stellt die politische
Rechte allzuwenig Fragen. Sie kennt ja
alle Antworten. Aber dass die Linke
dafiir kaum Antworten hat, stellt das
Gleichgewicht auch nicht her; und da
man zudem unter sich war (Kulturschaf-
fende, kritische Intellektuelle), war der
Feind gar leicht zu orten («Riitli-Recy-
cling», Biirgertum, etc.), was die Sache
auch nicht unbedingt brisanter machte.
Nach dem «Umbruch im Osten», ange-
sichts der Staatspleiten der Superméch-
te, der anhaltenden Verarmung der siid-

lichen Welt und der globalen Umwelt-
zerstorung, in Erwartung Europas und
unter mehr oder weniger demiitiger
Entgegennahme einer schwachsinnigen
Kulturpolitik & la USA — nichts als
Vorurteilsbestitigung und die schénen
Phrasen von vorgestern als Antworten?
Keine neuen Fragen? — Nein, so war es
denn doch nicht.

Etliche Referate und Diskussionsbeitra-
ge brachten bedenkenswerte Aspekte
und Ansitze ins Spiel. Die Journalistin
Rea Brdndle etwa leitete die heute zu
beobachtende Vermarktung der Kultur,
den «Kulturrummel», aus dem allméhli-
chen Verfall des «sozialdemokratischen
Ansatzes» zu einer Demokratisierung
des kulturellen Lebens her. Laut
Brindle ist der Bildungsaspekt dieses
Ansatzes weggefallen, da Anstrengung
verpont und «elitdr» ein Schimpfwort
geworden ist. Gibt es zuviel Kultur?
Jedenfalls — so die Referentin — fordert
der kulturelle Selbstbedienungsladen
nicht die Neugier. Von diesen Thesen
lassen sich Briicken schlagen zu ganz
aktuellen kulturpolitischen Themen wie
Sponsoring (Nivellierung, Vermark-
tung) oder Programmpolitik bei
Radio(s) und Fernsehen (Segmentie-
rung der Zuhorerschaft / «Selbstbedie-
nungsladen»). Radiomann Peter Burri
bestitigte die These vom kulturellen
Auseinanderfallen der Gesellschaft,
wenn er zwischen einer «stillen» («eta-
blierten», eng definierten) und einer
«Zweiwegkultur» unterschied.

Der Maler Gottfried Honegger vertei-
digte eine autonome, «kraftvolle, ruhi-
ge» Kunst, die Visionen anbietet und
das Heute in Frage stellt, ohne dadurch
zur Propaganda zu verkommen. Honeg-
ger hat nach eigenem Bekunden den
Kulturboykott unterzeichnet nicht we-
gen der gidngigen punktuellen Begriin-
dung im Zusammenhang mit der Fichie-
rerei, sondern weil seine eigene Arbeit
immer Kritik, Sauberkeit und Aufkla-
rung beinhalte. Das «Nein» belege,
«dass wir unsere Arbeit ernst nehmen».
Das ist zwar nicht ausgesprochen neu,
aber glaubwiirdiger als der «Boykott»
all jener, die ohnehin niemals auch nur
in die weitere Wahl als Auftragsempfin-
ger fiir ein Jubildumsprojekt gekommen
wiren. Honegger jedenfalls geht fun-
damental auf Distanz, ist diesem Staat
ein ebenbiirtiger Gegner, gerade auch,
weil er so sehr an die Wirkung der Kunst
glaubt, die ja andernfalls nicht immer
wieder von den Hitlers, Stalins und
Zwinglis zerstort und geédchtet worden
ware.

Kaum von Kunst sprechend, sondern
von Tagespolitik, und — gerade deshalb?
—viel resignierter in ihrer Grundhaltung
boten Manfred Ziifles «Thesen iiber die
allfillige Abschaffung der Schweiz»
Gelegenheit, Erfolge und Niederlagen,
Stagnationen und (Fehl-)Entwicklun-
gen in der politischen Schweiz der letz-
ten Jahrzehnte unter breiter Beteiligung
des Publikums zu diskutieren. Ziifle
stellt fest, dass unsere historisch ge-
wachsenen politischen Strukturen es
immerhin erlauben, die Abschaffung ei-
ner Armee Offentlich zu diskutieren.
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Von daher fragt er, ob die Schweiz nicht
ein «Experimentierfeld fiir widerstindi-
ge Utopien» sein konnte, und macht
angesichts des Fichenstaates sogleich
wieder massive Abstriche an dieser
moglichen Rolle der Schweiz im Rah-
men Europas. Wiirde sich beispiels-
weise die Schweiz dem drohenden «Eu-
rofaschismus» (Abgrenzung Europas
gegen Siiden und Osten) entgegenstel-
len? — Ziifles differenzierende Denkan-
stosse fiihrten in der Folge zu zahlrei-
chen Publikumsbeitrdgen, in welchen
fast ausschliesslich ein Aspekt oder eine
Teilthese aus dem Referat im Brustton
der Uberzeugung noch einmal vorge-
tragen wurde, als wér’s eben erfunden
worden.

Am originellsten und bedenkenswerte-
sten schien mir eine Replik, die Kultur-
redaktor und Diskussionsleiter Andreas
Isenschmid kolportierte, die — wie er
behauptete — iibliche Replik auslindi-
scher Bekannter, wenn auf die jliingsten
Skandale in der Schweiz angesprochen:
«Na und, das haben wir auch.» Von da-
her wire die Schweiz also nicht «leerge-
glaubt», sie wiirde lediglich endlich
normal; eine ganz normale Schweiz im
normalen Europa der Mischler und Dro-
genhindler, der Machtpolitiker und
Denunzianten, der Waffenschieber und
politischen Wiirstchen. Die beginnende
Normalitdt wire somit charakterisiert
durch mehr Transparenz, ein Begriff,
der auf russisch «Glasnost» heisst.
Insgesamt krankten die Referate und
Diskussionen mit wenigen Ausnahmen
daran, dass sie entweder von der
Schweiz oder von der Kultur sprachen.
Tatsédchlich: Was «braucht» die «Kul-
tur» denn eigentlich schon fiir eine
«Schweiz»? Allenfalls brauchen Kul-
turschaffende Zaster. Die Diskussion,
die unter dem gewundenen Titel «Der
verinnerlichte Holzboden» die Frage
nach dem Geld stellte, war deshalb wohl
die ehrlichste der ganzen Tagung. Eine
Reihe von Kulturschaffenden aus (fast)
allen Sparten durfte zunéchst zwei Gret-
chenfragen beantworten: «Wie hastdu’s
mit dem Staat? Wie hast du’s mit dem
Sponsoring?» Am pragmatischsten und
erfrischendsten fielen hier stets die
Antworten des Filmers Fredi M. Murer
aus, der sich zum Beispiel einen Merce-
des als Fluchtauto von der Firma BMW
berappen liess; auf der andern Seite
nannte er den Boykott regressiv und
schrieb seinen boykottierenden Kolle-
gen ins Stammbuch: «Es ist ganz recht,
dass ich an die Hénde friere; warum
kauft mir die Mutter keine Handschu-
he.» Zugegeben, Herr Murer hat gut
lachen und scherzen, ist ja doch der Film
—daein prima Werbetriger — in unserem
Lande zwar nicht gut, aber doch weit
besser aufgehoben als andere Kunst-
sparten.

Leider waren die allermeisten Vorschlé-
ge zur Verbesserung der finanziellen
Situation der Kulturschaffenden, die in
der Publikumsdiskussion gemacht wur-
den, von riihrender Hilflosigkeit. So
wurde etwa die gute alte Billettsteuer
wieder bemiiht, die ja — wie seit Jahr-
zehnten bekannt — an der Frage des Ver-
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teilschliissels scheitert. Oder es wurde
der uralte USA-Import mit den Steuer-
abziigen fiir Kulturzuwendungen Priva-
ter noch einmal aufs Tapet gebracht.
Steuererleichterung bedeutet Minder-
einnahmen des Staates, bedeutet Spar-
politik bei der Kultur, die ja dann ander-
weitig alimentiert wird, bedeutet unter
dem Strich wahrscheinlich weniger
Geld fiir die Kultur, bedeutet vor allem
Abhingigkeit der Kulturschaffenden
und Davonschleichen des Staates aus
der Verantwortung.
Am klarsten und geradlinigsten argu-
mentierte der in der Sache unermiidli-
che Karl Knobloch, Geiger im Ziircher
Opernorchester und langjdhriger Ge-
werkschaftsfunktionédr. Seine Feststel-
lung: «Das Verhiltnis der Kulturschaf-
fenden zum Staat ist eines von Bittstel-
lenden zum Herrn.» Sein juristischer
Ansatz: «Das Urheberrecht muss das
Recht der Urheber auf Arbeit und Exi-
stenz regeln.» Seine Folgerung: «Wir
miissen vom Staat fordern.» Basta!
Solches gehort den niitzlichen Idioten
der staatlichen Kulturabbauer hinter die
Ohren gehauen.
Eine Frage noch zum Schluss: Unter all
den Filmern und Theaterschaffenden,
den Schriftstellerinnen und Lokalpoliti-
kern, den Malerinnen, Architekten, den
Popmusikerinnen und Journalistinnen,
wo waren da bloss die Komponisten und
Interpretinnen der E-Sparte? Waren sie
nicht eingeladen worden, wie behauptet
wird, oder waren sie nicht erschienen,
wie auch behauptet wird? Die Schweiz,
Europa, kein Thema fiir i musici? Gel-
des genug? Lieber Klinkenputzen als
Positionen beziehen? Nein, nein, von
Unterstellungen keine Spur! Bloss einer
der interessantesten Aspekte der Ta-
gung.

Peter Bitterli

(ivre®

Biicher

Der erste
serielle Komponist?

Hans Ulrich Gotte: Die Kompositions-
techniken Josef Matthias Hauers unter
besonderer Beriicksichtigung determi-
nistischer Verfahren.

Kasseler Schriften zur Musik Bd. 2.
Bdrenreiter, Kassel | Basel 1989,498 S.

Der Streit, wer die Zwolftonmethode!
zuerst entdeckt und angewandt habe, ist
schon deshalb lidngst beigelegt, weil die
beiden Kontrahenten Schonberg und
Hauer, die beide dieses Verdienst je fiir
sich reklamierten, nicht mehr unter uns
weilen. Aber auch musikgeschichtlich
hat sich herausgestellt, dass «Arnold
Schonberg und Josef Matthias Hauer,

zwei in Begabung, Musikdenken und
Geschichtsverstidndnis grundverschie-
dene Personlichkeiten, (...) um 1920 im
wesentlichen selbstdndig, weil von je
besonderen Voraussetzungen getragen
und Zielvorstellungen geleitet, zu
Kompositionsverfahren mit zwolf To-
nen (gelangten). Da sie indessen damals
im wechselseitigen Kontakt standen —
er gedieh bis zu gemeinsamen Publika-
tions- und Unterrichtsprojekten im Jah-
re 19232 — kann die Moglichkeit kom-
positionsgeschichtlicher ~Zusammen-
hiange, der tiefgreifenden Differenzen
ihres Musikbegriffs und der dodeka-
phonen Entwiirfe zum Trotz, keines-
wegs ausgeschlossen werden — insbe-
sondere nicht eine Beeinflussung
Schonbergs durch den ihn verehrenden
Hauer, dessen Ansdtze chronologische
Prioritdit beanspruchen diirfen. Hauer
war denn auch der erste Zwolfton-Pu-
blizist, der im Nachkriegsjahrzehnt an
die Offentlichkeit trat, (... doch
Schonbergs weltweiter Ruf als Kom-
ponist verdrdngte in den kommenden
Jahrzehnten Hauers Name mehr und
mehr aus dem Bewusstsein der breiteren
Offentlichkeit.»* Damit sind die Griin-
der der beiden historisch entscheiden-
den Zweige der Dodekaphonie genannt;
andere Versuche sind trotz Forschungs-
defiziten als weniger bedeutsam einzu-
schitzen.* Auch darf behauptet werden,
dass die nachhaltigere Wirkung Schon-
bergs ungeachtet der Priorititsfrage
nicht falschen Bewertungsmassstiben
oder einer besser funktionierenden
Lobby entsprungen ist, sondern einer
kompositorischen Potenz, welche die
Methode, die Materialdisposition — bei
all ihrer zunehmenden Wichtigkeit im
20. Jahrhundert — letztlich als zweit-
rangig hinstellt. Die iiberragende Be-
deutung Schonbergs hingt aber ebenso
damit zusammen, dass ihm als Lehrer
Schiiler wie Berg und Webern folgten,
deren Eigenstidndigkeit diesen Schritt
nicht als Resultat blinden Gehorsams,
sondern als historische Notwendigkeit
auswies, wihrend Hauers Schiilerkreis
marginal blieb.’

Hauer war nicht immer so unbekannt
wie heute. Erstmals nahm eine breitere
Offentlichkeit durch die Auffiihrung der
7. Orchestersuite anldsslich des Frank-
furter IGNM-Festes 1927 von ihm No-
tiz, und danach liessen ihn weitere reso-
nanzreiche Konzerte sowie Preise und
Ehrungen etwas aus seinem Aussensei-
terdasein heraustreten. Thn wieder ins
Bewusstsein der Gegenwart zu riicken
heisst, die immer noch grassierende
Heroen-Geschichte zu korrigieren, die
die grossen Visionidre, Utopisten, Ab-
seitigen, Autodidakten® ebenso {iiber-
geht wie viele sog. Kleinmeister. Dabei
ist nicht nur gegen Unwissen anzu-
kdmpfen, sondern auch gegen Halbwis-
sen, gegen Stereotype, die Aussensei-
tern «in Ermangelung detaillierter
Kenntnisse allzugern» und vorschnell
iibergestiilpt werden.” Beides unter-
nimmt Hans Ulrich Gotte im vorlie-
genden Buch —einer Duisburger Disser-
tation —, das im allgemeinen einer Per-
sonlichkeit und einem Werk gerecht
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