Dialog iiber ein Doppelleben
Peter E6tvos im Gesprach mit Michael Kunkel und Torsten Méller

Herr Eétvos, auf ihrem Weg vom Konservatorium zur Fachbochschule sind die Schwei-
zer Musikhochschulen momentan in einem gewaltigen Umbau begriffen, im Zuge dessen
Lernprozesse tendenziell quantifiziert und entindividualisiert werden, die Verantwor-
tung vermehrt den Studierenden als Selbstverantwortung auferlegt und die Lebrer-Schii-
lerbeziehung zunehmend entmystifiziert wird.

Das spiire ich sehr stark.

Ist das ein Gliick oder ein Ungliick? Was bedeutet ein Meister-Schiiler-Verhdltnis heute
fiir Sie?

Ich weif§ nicht, ob Sie den Film Mad Max kennen, in dem eine Simultanitit von primi-
tiven und modernen Kulturen gezeigt wird ...

... wir erinnern uns dunkel.

Die Mad-Max-Filme handeln von einer neuzeitlichen Riuberbande, die um Treibstoff
kidmpft. Die Mischung der unpassenden Dinge, die allgemeine Wahllosigkeit und ag-
gressiven Uberlebenstechniken sind in unseren Tagen mehr und mehr die Realitit. Die
unterschiedlichen Entwicklungsphasen der gleichzeitig existierenden Kulturen prallen
aufeinander, sie sind nicht mehr isoliert, nicht mehr hierarchisch. Aber diese Erschei-
nung ist nicht neu in der Weltgeschichte. Sie ist einem periodisch auftretenden Erneue-
rungsprozef$ unterworfen. Wir leben in einer Ubergangszeit. Unsere aktuelle pidagogi-
sche Aufgabe heute liegt in der Problematik der Massenbildung; es geht darum, die
Rolle des Individuums in der Masse neu zu definieren. Was wir leider auch sehen kén-
nen, ist eine Macdonaldisierung der Wertbegriffe. Wertvolles und Wertloses werden
durcheinander gemischt, auf ,Wert“ wird eben kein Wert mehr gelegt. Manchmal ist
auch eine gewisse Respektlosigkeit zu spiiren — vielleicht deswegen, weil die heutige
Erziehung weniger streng ist? Gestern habe ich ein Interview mit Seiji Ozawa gelesen,
in dem er sagt, wie streng sein eigener Lehrer gewesen sei und daf$ er diese Strenge in
seinem Unterricht nicht weiterfiihrt. Er geht lieber auf die einzelnen Studenten ein und
darauf, woran sie gerade arbeiten. Damit bin ich véllig einverstanden, ich praktiziere
dieselbe Einstellung. Daf§ Studierende dazu erzogen werden, auf eigenen FiifSen zu ste-
hen, finde ich gut. Das strebe ich auch in meiner Klasse in Karlsruhe an.

Ich gehe davon aus, daf§ Dirigieren ,,Kontakt-Schaffen“ bedeutet. Zwischen Dirigent
und Orchester muf$ ein Kontakt entstehen, wobei dieser Kontakt auf sehr verschiedene
Weisen zustande kommen kann. Es gibt sehr gute Dirigenten, die eine begrenzte
Schlagtechnik haben, und trotzdem wunderbar mit einem Orchester Kontakt aufneh-
men kénnen, einfach durch ihre Persénlichkeit, Ausstrahlung, durch Blicke, durch we-
nige Worter, die richtig plaziert sind. Und es gibt wunderbare Dirigenten mit phanta-
stischer Schlagtechnik, die keinen Kontakt mit einem Orchester aufnehmen koénnen.
Dadurch, dafS jeder Student einen anderen Charakter hat — Gott sei Dank! —, versuche
ich eher den eigenen Charakter des Studenten zusammen mit ihm zu entdecken. Meine
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Aufgabe ist es, Kommunikationsfihigkeit aufzubauen. Alle physischen und schlagtech-
nischen Fragen sind daher immer individuell auf die jeweilige Person bezogen. Es
kommt vollkommen auf die Physis des jeweiligen Studenten an und darauf, wie er eine
gestische Sprache entwickeln kann. Manche haben einen ganz engen Aktionsradius,
und trotzdem lduft es wunderbar. Die Personlichkeit ist so zu formen, dafs alles in je-
dem Moment funktionieren kann und dafl es keine Uberraschungen gibt. Hier spielt
auch eine Rolle, wie jemand das Podium betritt, wie er sich hinstellt, wie er die Leute
begriifSt und wie er sie anschaut, wie er die Probe gestaltet, ohne dafS es eine Sekunde
Leerlauf gibt. Kurzum: Die individuelle Einstellung finde ich viel besser als frithere
starre Schulvorstellungen, nach denen der Beruf des Dirigenten nur erfolgreich ausge-
iibt werden kann, wenn man eine ganz bestimmte Schlagtechnik und vor allem ein
ganz bestimmtes Repertoire beherrscht. Als ich in Kéln studierte, ging es nur um einen
Bruchteil des Repertoires. Mozart, Beethoven und Brahms mufSten sein, wir sind hoch-
stens bis Strawinsky gekommen. In der Klassenstunde nehme ich mit jedem einzelnen
verschiedene Werke durch. So kénnen die Studenten auch solche Partituren kennenler-
nen, die sie selbst noch nicht gelesen haben. Dabei kommt es immer zu Diskussionen,
und eigentlich wird die Hilfte des Unterrichts von den Studierenden selber gestaltet.
Ich sitze dabei und lenke die Diskussionen in die Richtung, dafs die Studenten von sich
aus Meinungen bilden und lernen zu unterrichten. Merkwiirdigerweise konnten das
bisher alle. Das ist verbliiffend: Selber konnen sie noch kaum etwas, aber den anderen
beurteilen, kritisieren, das geht sehr schnell.

In meiner Klasse geht das noch einen Schritt weiter: Die Studierenden begleiten mich,
wenn ich irgendwo hinfahre, wo ich selber ein gréfleres Projekt mit einem Orchester
habe. Die ganze Klasse sitzt dann wihrend der gesamten Probenzeit da. Die Studieren-
den sind somit an meine eigene Praxis angebunden. Morgens sind sie bei den Proben
dabei, nachmittags setzen wir uns zusammen und arbeiten. Durch diese ,, Technik“ ent-
steht auch eine gewisse Entmystifizierung. Zum Beispiel: Bereits dreimal waren meine
Studenten mit mir bei den Berliner Philharmonikern. Ich weif$ noch, wie mir die Berli-
ner Philharmoniker — als ich mit ihnen in den siebziger Jahren unter Karlheinz Stock-
hausens Leitung dessen Hymnen (1966) gespielt habe — als etwas vollkommen Uner-
reichbares, Unantastbares vorkamen. Das finde ich sehr schidlich, es war fiir mich ganz
ausgeschlossen daran zu denken, dafl ich irgendwann dieses Orchester dirigieren
konnte. Inzwischen dirigiere ich dort, und es lduft wunderbar, {iberhaupt kein Pro-
blem.

Dadurch, daf§ meine Studenten die Probenarbeit persénlich miterleben — sie kénnen
mit den Musikern sprechen, mit ihnen in der Pause Kaffee trinken —, gibt es solche
Kontaktprobleme nicht. Das ist der natiirliche Weg, und wenn sie einmal die Qualitit
haben sollten, selber dort dirigieren zu kénnen, dann kénnen sie von einer positiven
Erfahrung profitieren. Ob sie es schaffen, ist eine andere Frage. Aber darum geht es
nicht. Es geht darum, Hindernisse abzubauen. Im Unterricht méchte ich mich keines-
wegs iiber die Studenten stellen. Durch meine Erfahrung weifs ich mehr als sie und
kann ihnen zu Dingen raten, aber ohne ihnen etwas vorzuschreiben — sie kénnen auch
das Gegenteil dessen, was ich vorschlage, probieren. Auf diese Weise kann im Unter-
richt ein gesundes Lehrer-Schiiler-Verhiltnis entstehen, nicht autoritir, aber auch nicht
zu lax.
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Wenn wir Sie richtig verstehen, geht es an Ihrem Institut um eine produktive Vermi-
schung von individueller Férderung und Klassenprinzip, womit Sie offenbar gute Erfah-
rungen gemacht haben. An Musikhochschulen ist die Situation hdufig anders, und Sie
haben auch schon oft kritisiert, daf$ die Ausbildung dort Ihrer Ansicht nach den Anforde-
rungen des zeitgendssischen Musikschaffens wie der Berufsrealitit eines Musikers von
heute nur bedingt gerecht wird. Welche Verbesserungsvorschlige konnen Sie aus Ihrer ei-
genen Lebrpraxis heraus machen? Wie konnen Musikhochschulen von Ihren Erfabrun-
gen profitieren?

Ich kann als Beispiel die Karlsruher Musikhochschule erwihnen, wo ich ja mein eige-
nes Institut vertrete. Ich bin dort nicht mehr Professor wie zuvor [1992 bis 1998].
Nach meiner Zeit als Professor an der Kélner Musikhochschule [1998 bis 2001] bin
ich nach Karlsruhe in neuer Funktion zuriickgekehrt, um mein Modell innerhalb der
Hochschule auch mit eigenen Studenten zu praktizieren, womit, was mir wichtig ist,
nicht nur der Rektor, sondern auch die Kollegen einverstanden waren. Mir ist die Zu-
sammenarbeit mit Musikhochschulen sehr wichtig, nicht nur in Karlsruhe, sondern
auch in Paris, Ziirich, Montréal oder Basel. Und zwar am besten in Form einer Koope-
ration, in der ich mein Know-how anbiete und als Gegenleistung ein Ensemble, ein Or-
chester oder ein Klassenzimmer erhalte und die Vororganisation von der Hochschule
iibernommen wird. Die Kompositionsklasse wird auch mit einbezogen, indem ich indi-
viduelle Gespriche mit einzelnen Studenten fiihre. Vielleicht ist es eine Charakter-
frage, aber ich kann einer Kompositionsklasse keine allgemeinen Ratschlige erteilen.
Ich habe keine Theorie, ich kann mit den Leuten nur praktisch umgehen. Bekomme ich
etwas zu sehen und zu horen, kann ich mich sofort dazu dufSern und Ratschlige geben.
Ich bewege mich viel in der Welt und bin auch oft an Musikhochschulen, um mit Diri-
genten und Komponisten zusammenzuarbeiten. Im Royal College of London haben
wir Edgar Varéses Octandre (1923) an einem Tag erarbeitet: Am Vormittag nur mit den
Dirigenten, ohne Musiker, am Nachmittag gab es ohne Pause drei Stunden Probe mit
den Musikern, aber statt acht saflen sechzehn da, und zwar paarweise, es wurde ab-
wechselnd gespielt. Der wesentliche Punkt ist, daf$ alle sechzehn von ihren eigenen
Professoren intensiv vorbereitet wurden, so dafs ich an nur einem Tag mit ihnen auf
sehr hohem Niveau arbeiten konnte. Das ist leider nicht immer der Fall, dabei liegt die
Vorbereitung der Arbeitsphasen gerade im Interesse der Musiker, denn sie arbeiten ja
nicht fiir mich, sondern ich fiir sie. Ich bin auf solche Kooperationen angewiesen, denn
das E6tvos-Institut hat keine Sponsoren, es wird von mir privat finanziert.

Bald bekommt das Edtvos-Institut in Budapest endlich einen festen Ort im Budapester
Musikforum, das Ende 2007 eroffnet wird. In diesem Zentrum wird auch Musikpid-
agogik, Jazz und Neue Musik vertreten sein in einem dreistockigem Haus mit riesiger
Bibliothek, einem Studio fiir Computermusik, Konzertsaal und Gistezimmern. Das ist
ein grofSziigiges Projekt, das als 24-Stunden-Betrieb konzipiert ist. Ab 2008 werde ich
also meine pidagogischen Aktivititen in dieses Haus verlagern und dort Kurse und Se-
minare, natiirlich in internationalem Ausmafs, organisieren. Das nichste Modell, das
ich in Budapest realisieren mochte, wire ein Treffpunkt zwischen Ost und West. Diri-
genten und Komponisten aus Ost und West kénnten einander hier begegnen und fiir
zwei Wochen zusammen leben. Ungarische Studenten kénnten ihnen dabei behilflich
sein, sich in der Stadt zu bewegen. Davon verspreche ich mir, daf§ Kontakte entstehen,
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die spiter fruchtbar werden kénnen, indem die Studenten sich etwa gegenseitig einla-
den. Friiher, als ich in Deutschland, Frankreich oder Holland gelebt habe, war ich oft
iiberrascht, wie wenige Studenten aus Ostlichen Lindern dort vertreten waren. Ich
habe nie einen Tschechen getroffen, kaum Polen, Bulgaren, die osteuropiische Ecke
war fast ausgeschlossen, bis spiter viele russische Musiker kamen.

Hiingt dieser Plan mit dem Projekt ,,Bipolar® zusammen?

Nein, ,,Bipolar® ist ein deutsches Kulturférderungsprojekt, von der Kulturstiftung des
Bundes finanziert. Bisher gab beziehungsweise gibt es zwei Projektphasen mit Deutsch-
land und Polen [2006] sowie Deutschland und Ungarn [2007]. Auch dieses Projekt
dient dazu, dafl Kulturschaffende aus verschiedenen Bereichen — Musik, Literatur, bil-
dende Kunst, Theater, Film usw. — aus Ost und West einander besser kennenlernen. Da
war ich als Jury-Mitglied eingeladen worden, weil ich beide Regionen ziemlich gut
kenne. Solche Initiativen sind dringend notwendig. Es gibt in Ungarn relativ wenig
Austausch im Moment. Viele hochqualifizierte Fachleute arbeiten im Ausland, aber die
meisten, die in Ungarn leben, fiihlen sich wohl in dem eigenen kleinen Kreis. Man mufS
hier gegen eine bestimmte Selbstgeniigsamkeit kimpfen, beziehungsweise lernen, da-
von zu profitieren, daf§ die Grenzen endlich offen sind.

Das klingt nicht sebr ermutigend. Sie wohnen ja seit einiger Zeit wieder in Budapest.
Moéchten Sie uns die heutige Situation des Musiklebens in Ungarn, besonders in Hinblick
auf das zeitgendssische Schaffen, etwas genauer schildern? Im ,Westen erfihrt man fast
nichts dariiber.

Ich muf$ da ein bifichen ausholen und erkliren, wie es vor der Wende war. In den sech-
ziger, siebziger und achtziger Jahren gab es im Kulturleben zwei Schichten, eine offizi-
elle und eine inoffizielle, also 6ffentlich geforderte kulturelle Aktivititen und einen
Underground, der alles beinhaltet hat, was offiziell nicht erlaubt war. Es war aber nicht
auf besonders strenge Weise verboten und daher, anders als noch in den fiinfziger Jah-
ren, nicht lebensgefihrlich, sondern einfach nicht erwiinscht. Was ,,oben“ nicht pas-
sierte, passierte ,unten®, aber es wurde nicht staatlich finanziert. Nur manchmal hat
die damalige Regierung ein kleines Ventil gedffnet, zum Beispiel gab es eine kleine
Konzertreihe, ,,Musik der Gegenwart®, mit wichtigen Stiicken und unzensierten Pro-
grammen, die vom Staat unterstiitzt wurde. Ende der achtziger Jahre, als ich schon in
Paris war, wurde ich nach Budapest eingeladen, um einige Konzerte mit westlicher
Neuer Musik zu dirigieren, die auch vom Staat organisiert waren. Die Barrieren wur-
den zum Ende der sozialistischen Ara allmihlich abgebaut. Der damalige Geist war
dennoch davon geprigt, daf$ etwas erlaubt war und etwas anderes nicht, und alles, was
nicht erlaubt war, war viel interessanter. Das hatte zur Folge, daf§ das Informationska-
russell sich viel schneller drehte als heute. Die heutige Praxis bewegt sich im Schnek-
kentempo. Das einzige, was sich in den letzten Jahren in Budapest bewegte, ist, dafS ein
neuer Konzertsaal gebaut wurde. Das ist ein hervorragender Saal, in dem die Akustik,
wie in Luzern und Birmingham, von artec eingerichtet wurde. Und dadurch, daf§ wir
nun einen solchen Konzertsaal haben, hat sich in Budapest auch das Konzertleben ver-
indert. Der erste Schritt war, an diesem Ort ein biirgerliches Publikum ansissig zu ma-
chen und es mit entsprechenden Programmen und Interpreten anzulocken. Nur brin-
gen die Konzerte, die jetzt veranstaltet werden, die gréfSten Orchester der Welt nach
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Budapest in einer solchen Uberfiille, daff ich mich langsam dariiber wundere, wie das
bezahlt werden kann. Das London Symphony Orchestra, das Chicago Symphony Or-
chestra, die Wiener Philharmoniker kommen innerhalb von drei, vier Wochen, und das
schon seit Jahren. Das ist eine Kompensation dessen, was es friither nicht gab, weil kein
Saal da war, in den man die Orchester hitte einladen kénnen. Ich finde, dafS sie heute
etwas zu hiufig eingeladen werden. Aber das Publikum kann jetzt etwas im Konzert
kennenlernen, was es frither nur von Schallplatten her kannte. Leider spielen die Gast-
orchester, aber auch die Budapester Orchester kaum zeitgenossische Musik, so kann
man nicht erfahren, wie das musikalische Denken von heute ist. Es fehlt die ,,Erzie-
hung, es fehlt die ,,Information®.

Das Problem mit der Neuen Musik ist, dafd es keine zentrale Fithrung gibt wie in
Frankreich, aber auch keine wirkungsvollen Einzelinitiativen wie in Deutschland. In
Budapest gibt es weder das eine noch das andere, weswegen auch kaum etwas passiert.
Eine der relativ wenigen Aktivititen geht von einer Gruppe aus, die UMZE (Uj Magyar
zenei egyesiilet, dt. ,,Neuer Ungarischer Musikverein“) genannt wird. Das ist ein Nach-
folge-Ensemble des von Barték und Kodély gegriindeten Vereins aus den zwanziger
Jahren, der damals leider nicht lange existieren konnte. Die Schlagzeuggruppe
Amadinda ist die einzige mit internationalem MafS zu messende Gruppe fiir neue Mu-
sik in Ungarn. Was ich besonders bedauere, ist, dafs jede Art von Konzeption fehlt,
Neue Musik auch auf dem Lande zu unterstiitzen und zu organisieren, was in westli-
chen Lindern oft gut funktioniert. Hier gibt es keinerlei derartige Initiative, man
miifSte alles von vorne aufbauen.

Die Probleme beginnen — wie Koddly es sehr richtig erkannt hatte — bereits im Klein-
kindalter. Aber heute geht es nicht um die Solmisation. Kleinkinder miifSten die
Chance erhalten, ganz zu Beginn ihrer Ausbildung mit verschiedensten Dingen in Be-
rithrung zu kommen. Ich habe oft mit Kollegen dariiber gesprochen, daff man mog-
lichst friih, noch vor der Grundschule, Orientierungskurse geben sollte, in denen alles
enthalten ist, Pop, Jazz, Folk, Klassik, Barock, Romantik usw. Man sollte auch mehrere
Instrumente anbieten, denn das Interesse fiir Instrumente wechselt, und man kénnte
besser herausfinden, was dem jeweiligen Schiiler wirklich liegt. Ich finde die gingige
Praxis, dafd Eltern irgendetwas anordnen und Schiiler Dinge lernen miissen, die sie
eventuell gar nicht interessiert, wirklich verfehlt. Das ist schade. Kinder sind mit dem
Musikunterricht an der Schule oft ungliicklich, weil nur ein sehr kleiner Prozentsatz
der Schiiler dort die Moglichkeit erhilt, die fiir sich passende Musik zu finden.
Allerdings wird Jazz in Budapest wunderbar unterrichtet, wir haben seit 40 Jahren eine
Jazzschule, die sehr gut funktioniert, es gibt also auch positive Seiten. Und es gibt auch
durchaus offen eingestellte Professoren, die ihre Offenheit in den Unterricht einbrin-
gen konnen. Ich bin hier also nicht ganz allein.

Von jiingeren ungarischen Komponisten hort man bei uns fast nichts.

In den sechziger Jahren gab es einige junge Komponisten, die weltweit gespielt wur-
den: Zsolt Durké, Attila Bozay, Sindor Balassa. Heute hort man sie im Ausland selten.
GrofSe Meister sind Sandor Szokolay und Andras Szdll3sy, leider ohne gréfiere interna-
tionale Resonanz. Uber meine Generation kénnen wir noch spiter sprechen. Ligeti
lebte in Osterreich und in Deutschland, Kurtdg arbeitet heute in Frankreich, ich selbst
wohne erst seit drei Jahren wieder in Budapest, nachdem ich jeweils etwa ein Jahrzehnt
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in Deutschland, in Frankreich und in Holland gelebt habe. In den westlichen Lindern
sind Ligeti, Kurtdg und ich am besten bekannt, auch wahrscheinlich deswegen, weil wir
dort im alltiglichen Musikleben aktiv teilgenommen haben. Kurtag ist auch in Ungarn
sehr bekannt, seine Werke werden viel gespielt, Ligeti und Edtvos nicht viel, aber zu-
nehmend. Die kulturelle Situation ist immer noch ziemlich hermetisch, viele gute
Komponisten des westlichen Musiklebens sind in Ungarn unbekannt. In Holland war
das Bild ein etwas anderes: grofSer Musikimport, aber kaum Export, und darunter lei-
den die Hollidnder sehr.

Was die jiingste ungarische Generation betrifft: Baldzs Horvath und Laszl6 Tihanyi be-
kommen mehr und mehr Offentlichkeit im Westen, zwei andere — die gerade die
Schule verlassen haben - finde ich interessant: Marton Illés und Samuel Gryllus, beide
leben in Westeuropa. Ein sehr begabter Komponist und Dirigent ist Gergely Vajda, er
arbeitet in den USA.

Blicken wir zuriick auf Ibren eigenen Werdegang als Komponist. Sie waren Mitglied des
legendiiren Uj zenei stidi6 [Studio fiir Neue Musik]. Welche Bedeutung hat die Mitarbeit
am stidié fiir Ihr Komponieren?

Ich war da gleichzeitig Hauptmitglied als auch Gast, weil ich schon damals, in den sieb-
ziger Jahren, nicht permanent in Budapest gelebt habe, daher konnte ich nicht an allen
Aktivititen teilnehmen. Wir waren eine Gruppe von Gleichaltrigen, die sich noch aus
Hochschulzeiten kannten und befreundet waren: Zoltan Jeney, Laszl6 Sary, Laszl6 Vi-
dovszky und Andris Wilheim, spiter kamen noch einige andere dazu. Dadurch, dafS es
sich um einen Freundeskreis handelte, war die Verbindung sehr eng. Sehr wichtig fiir
uns war, Informationen iiber in Ungarn unbekannte Musik einzuholen und in der
Gruppe aufzuarbeiten, um sie im kleinen Kreis weiterzugeben. Die anderen waren vor
allem an Cage orientiert. Ich war immer unabhingig davon, Cage hat mich nicht beein-
flufSt, weil damals mein Kontakt zu Stockhausen sehr stark war. Cage habe ich als In-
formation angenommen, aber nichts davon praktiziert. Meine Funktion war eigentlich,
in Kéln Informationen zu sammeln und nach Budapest zu bringen. Immer wenn ich
hierher kam, habe ich den Korb ausgeleert und erzihlt, was ich in Kéln gemacht habe.

Auch hier waren Sie ein Musikvermittler.

Ja, das funktionierte, weil es mir nicht verboten war, das Land zu verlassen. Das ist
auch eine Generationsfrage: Kiinstler, die nur wenig dlter waren als ich, kamen nicht in
den Genuf solcher Freiziigigkeit. Umgekehrt profitierte ich im Uj zenei stadié davon,
die Denkweise meiner Kollegen kennenzulernen. Innerhalb der Gruppe habe ich eine
andere Asthetik, einen anderen Kulturkreis vertreten. Ich war gleichzeitig Freund und
Auflenstehender. Wenn etwas Grofles gemacht wurde wie die Kollektivkomposition
Hommage a Kurtdg zum fiinfzigsten Geburtstag von Kurtag, war ich mit dabei.! Das Uj
zenei stidié ist ein gutes Beispiel fiir eine Gruppe im Underground des ungarischen
Kulturlebens, die durch eine sehr schlaue Kulturpolitik beobachtet wurde — Vorausset-
zung fiir diese Beobachtung der Aktivititen war, daf$ sie nicht einfach, wie friiher, ver-

1 Die historische Aufnahme wurde jiingst auf CD verdffentlicht: Uj Zenei Stidié. Joint Works of Con-
temporary Hungarian Composers from the 1970’s, BMC Records CD 116.
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boten wurden. So liefs sich kontrollieren, ob die Entwicklung einer solchen Gruppe
womdglich in eine fiir den Staat gefihrliche Richtung liuft.

War nicht auch ein Funktiondr der Kommunistischen Partei eine Schliisselfigur fiir das
Uj zenei stiidi6?

Das Kulturzentrum, wo wir unsere Konzerte gehalten haben, gehérte dem Kommuni-
stischen Jugendbund. Der freundliche Direktor des Kulturzentrums hat unsere Aktivi-
tit toleriert. Die wichtigste Person war Albert Simon, unser Mentor, unser Guru, ein
wunderbarer Musiker und Dirigent. Er war Professor an der Musikakademie. Er war
wirklich auch der Typ eines Gurus, besafd unglaublich feine Kenntnisse im Dirigieren
und in der Musik im Allgemeinen. Nicht nur wir, sondern auch Gyérgy Kurtdg oder
Laszl6 Dobszay standen stindig mit ihm in Verbindung. Er hatte das Uj zenei stadié
unter seine Fittiche genommen. Das Uj zenei stiidié war eigentlich in einem Zwischen-
raum angesiedelt zwischen der offiziellen Kultur und dem Underground. Jedenfalls ge-
horte es nicht zur offiziellen Kultur, wir wurden nie ins Ausland geschickt, um die
Volksrepublik Ungarn zu reprisentieren. Etwas sehr dhnliches ist damals auch im Film-
bereich passiert, im Béla-Baldzs-Stidi6, das vom Staat unterstiitzt wurde, um einen Be-
reich zu schaffen, in dem sich junge rebellische Regisseure austoben konnten. Hitten
sie sonst keine Moglichkeit dazu erhalten, hitten sie dem Staat gefihrlich werden kén-
nen. Aber dadurch, dafs sie in ihrem Studio Kurzfilme produzieren konnten, war das
Ventil wieder wirksam.

Eine perfide Methode, um aufsissige Kiinstler zu neutralisieren.

Auf diese Weise wurde dem Kulturleben der Dampf abgelassen. Damals wie heute finde
ich diese Politik eigentlich ziemlich klug, immer gemessen an den damaligen Verhilt-
nissen. Es war besser, als einfach alles zu unterdriicken. Die ,,aufsdssigen Kiinstler aus
dieser Zeit sind zum Teil noch da und pflegen eine Art Veteranentum. Viele sind mitt-
lerweile als wichtige Funktionire des Kulturlebens etabliert und sehr stolz auf ihre da-
maligen rebellischen Taten, anstatt heute etwas Sinnvolles oder Neues zu schaffen — sie
tun es nicht, da der Widerstand fehlt. Fiir die Ungarn ist es schwierig, ohne Widerstand
zu leben. Ohne Feindbild ist das Leben etwas unorientiert, man beginnt, gegeneinander
zu kimpfen. Mit Feindbild wire das Leben hier viel einfacher, viel effektiver.

Trotz allem kebrten Sie nach Ungarn zuriick.

Nur wihrend der Kompositionsperiode bin ich in Budapest. Die anderen sechs Monate
des Jahres verbringe ich im Ausland als Dirigent. Ich kenne die halbe Welt, aber in Bu-
dapest fiihle ich mich am wohlsten, hier bin ich zu Hause. Das hat mit der Sprache zu
tun, es hat mit einem bestimmten Freundeskreis zu tun, hier steht der Sonnenstrahl im
richtigen Winkel, die Wolken haben die richtige Form, und hier verstehe ich alle Witze.
Es gibt einige grofSartige Musikerfreunde, das Kinoprogramm ist sehr breit, die Litera-
tur und das Theater sind phantastisch. Es gibt in Budapest jeden Abend iiber 100 Thea-
tervorstellungen. Ich gehe oft ins Theater und kann endlich alles verstehen. Denn das
Theater ist etwas mehr als nur Sprache, auch in Deutschland verstehe ich die Sprache
ganz gut, in Frankreich auch. Trotzdem ist es nicht dasselbe, wenn man die Sprache
iber die Worter hinaus versteht.
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Einigen Ihrer Werke ist eine spirituelle Aura eigen, ich denke etwa an IMA (,,Gebet ",
2001-02). Ist Spiritualitit fiir Ibr Komponieren wichtig?

Ich bin nicht religids, aber alle Religionen interessieren mich unter einem kulturhisto-
rischen Aspekt. Wenn ich es richtig verstanden habe, dann stehe ich mit Sdindor Wedores
auf einem dhnlichen Standpunkt. In meiner Kantate IMA (als Fortsetzung von Atlantis)
habe ich zwei abstrakte Texte verarbeitet, einen von Weores und einen von Gerhard
Rithm.? ,Ima“ heifit auf Ungarisch Gebet, also genauso wie das Gedicht von Riithm.
Weores hat die ersten drei Sitze der Schopfung aus der Bibel in eine von ihm erfundene
Nonsens-Sprache iibersetzt, in eine urtiimliche, animistische Weltsprache. Merkwiirdi-
gerweise fiihle ich mich hier heimisch. Wahrscheinlich bin ich von der theatralischen
Seite her an Zeremonien interessiert und in diesem Bereich empfindlich. Fiir mich ist
die Spiritualitit eher eine Disziplin, die ich sehr schitze, weil ich dadurch zu einer kon-
sequenten, klar abgegrenzten Haltung, zu einer Ordnung komme. Am stirksten bin ich
vom Zen-Buddhismus beeinflufSt, seit den siebziger Jahren haben mehrere meiner
Werke eine bestimmte Zen-Haltung, zum Beispiel Cricketmusic (1970), Intervalles in-
térieurs (1972-74/1981), die Windsequenzen (1975, rev. 1987, 2002), Harakiri (1973),
Elektrochronik (1972-74) oder As I Crossed a Bridge of Dreams (1998-99). Es ist damit
vergleichbar, in ein japanisches Zimmer einzutreten, es gibt einen fest umrissenen, ganz
klar strukturierten Raum, in dem ich meine chaotischen Gedanken allmihlich auf
meine Weise ordnen kann. Und zwar wirklich ausschlieflich auf meine Person bezo-
gen.

Und bei dieser Auffassung von Spiritualitiit gibt es keinerlei transzendentale Perspektives
Es gebt nur um den Rahmen?

Es geht um Respekt und Unabhingigkeit.

Ist Spiritualitdt, das Rituelle auch eine Moglichkeit fiir Sie, Form zu entfalten?

Ja.

Hier liefle sich wieder an Sdndor Wedres denken, der einst schrieb: ,,Form wird zur
Hauptsache, Inhalt zur Stiitze.”

Wenn man einmal in der Form ist, entsteht eine Art der Begrenztheit, die Freiheit erst
ermoglicht. Es mag paradox klingen: In dem Moment, in dem ich begrenzt bin, fiihle
ich mich frei. Als Dirigent nehme ich an einer bestimmten Art des Musiklebens teil und
bewege mich in einer Musikgesellschaft, die sehr eng und klar definiert ist. Als Kompo-
nist wiirde ich gerne zu einer anderen Gesellschaftsform gehoren als jener, in der ich
mich als Dirigent zwangsldufig befinde. In den letzten Jahren hat sich meine komposi-
torische Seite zunehmend den Gegebenheiten jener Gesellschaft angeglichen, in der ich
als Dirigent lebe.

2 Siehe in diesem Band, S. 14ff. und S. 13.

3 Sandor Weoéres in einem Brief vom 8. Juli 1943, vgl. Literatur Ungarns 1945 bis 1980, Berlin: Volk
und Wissen 1984, S. 167.
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Worin daufSert sich die Angleichung dieser Sphdren des Dirigierens und Komponierens?

Um diese Frage zu beantworten, mufS ich wieder ein wenig ausholen. Als junger Kom-
ponist, noch als Student in Budapest, war ich Teil eines widerstandsorientierten kiinst-
lerischen Denkens. Ich gehérte zu jenen Leuten, die systemkritisch waren und deshalb
Informationen iiber andere Kulturen einholten. Die Haupttitigkeit war, die Welt ken-
nenzulernen, allen Schwierigkeiten und der Abschottung zum Trotz. Diese Haltung
war bis zu einem gewissen Prozentsatz rebellisch — wobei ich nicht von Natur aus rebel-
lisch bin. Angestrebt war ein freies Denken, das sich gegen etwas richtete. Dann kam
ich nach Kéln, und die Gesellschaftskreise, in denen ich mich bewegte, waren nicht ge-
rade identisch mit dem Publikum der Kélner Philharmonie oder des Giirzenich-Orche-
sters, eher schon mit dem Publikum des WDR-Orchesters. Es geht eigentlich nicht
darum, ob das Publikum nun biirgerlich war oder nicht, es gibt verschiedene Erschei-
nungsformen von Biirgerlichkeit. Wir haben uns in unserem bestimmten Kreis bewegt
und im anderen nicht. Wir haben nichts zu tun gehabt mit dem Publikum, das in die
Oper geht, um die Garderobe zu prisentieren. Wir gehorten zur ,,Avantgarde®. Dann
bin ich nach Paris gegangen, wo das grofSe Publikum gegeniiber neuen Entwicklungen
schon aufgeschlossener war als in Koln. Erst als Dirigent von grofSen, wichtigen Orche-
stern bin ich allmihlich in Kontakt gekommen mit einer Publikumsschicht, die ich vor-
her nie beriihrt hatte. Es gibt tatsichlich eine Grenze zwischen den Publika, das merkt
man sofort, wenn man verschiedene Programme anbietet, es kommen dann Hérer aus
vollig verschiedenen Gesellschaftsschichten. Mittlerweile gehore ich genauso zur
»Avantgarde“ wie auch zur ,,Anti-Avantgarde® in einem Konzertleben, das sich inzwi-
schen sehr veridndert hat. Was bei den Berliner Philharmonikern bis zum Ende der Ka-
rajan-Ara unvorstellbar gewesen ist, nimlich die Offnung zur Neuen Musik, findet seit
Abbado und Rattle statt. Viele Grenzen wurden unterdessen aufgemacht. Diese Situa-
tion hat auch Konsequenzen fiir meine Stellung als Komponist. Zum Beispiel die Drei
Schwestern (1996-97), die allein deswegen ein Unikum sind, weil sie iiber die Sparten-
grenzen hinaus positiv rezipiert werden und dadurch eine gewisse Unabhingigkeit zei-
gen. Diese Oper wird von jeder Publikumsschicht akzeptiert, sie kommt iiberall sehr
gut an. Und genau das mochte ich erreichen. Diesen Weg mochte ich gerne weiterge-
hen.

Es scheint, als wollten Sie insgesamt als Musiker das Klassendenken und Arbeitsteilun-
gen gerne iiberwinden und zu einer Art ,,Ganzheitlichkeit gelangen, die der Spezialisie-
rung und Ausdifferenzierung des Musiklebens diametral entgegenliuft. Ist das fiir Sie ein
leitendes Prinzip?

Ich habe schon fast alles gemacht, was mit Musik zu tun hat. Mir ist wichtig, ein Mu-
sikleben nicht nur zu erméglichen, sondern aus meiner Erfahrung als Komponist, Diri-
gent, Instrumentalist, Lehrer usw. auch Losungen zu finden und anzubieten fiir Pro-
bleme, die mir auffallen. Mein pidagogisches Engagement zielt darauf ab, Probleme zu
16sen und gewisse bisherige eingeschliffene Sicht- und Hérweisen zu revidieren. Ich
gehe zum Beispiel davon aus, daf elektroakustische Musik genauso wertvoll ist wie
mechanisch-instrumentale Musik. Man mufS sich schon einiges einfallen lassen, damit
das Publikum und auch die Musiker diese Gleichwertigkeit akzeptieren. Wenn nur ein
Mikrophon irgendwo zu sehen ist, entstehen bei vielen schon Widerstinde. Es gibt
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auch Singer, die es kategorisch ablehnen, verstirkt zu werden. Genau dieses Problem
habe ich nun mit meiner Oper, die nichstes Jahr in Lyon uraufgefiihrt werden soll.* Ich
zerbreche mir den Kopf dariiber, wie ich die Innenwelt der Protagonistin klanglich dar-
stelle. Urspriinglich wollte ich ihre Stimme verstirken und im ganzen Saal verteilen, so
dafs sie von iiberall her leise zu horen ist. Aber fiir die Hauptdarstellerin kommt Mikro-
phonierung nicht in Frage. Ich habe dann nicht gesagt: ,,Na gut, dann suche ich mir
halt eine andere Singerin“, sondern versuche eine Form zu finden, in der ich das Pro-
blem unter den gegebenen Bedingungen losen kann. Sie wird tatsichlich ohne Mikro-
phon singen, aber um das zu erreichen, was ich eigentlich wollte, mufS ich jetzt eine
vollkommen andere Musik komponieren. Ich nehme die Einwinde der Singerin also
ernst und versuche meine Technik anzupassen, weil ich glaube, dafs es sich hierbei nicht
um eine individuelle Einstellung handelt, sondern um ein allgemeines Problem, das es
auch kiinftig noch geben wird. Singerinnen und Singer, die eine schone, kriftige
Stimme besitzen und noch dazu aus einer bestimmten Tradition kommen, werden diese
Einstellung immer haben. Solche Probleme der Einstellung finden sich im Musikleben
tiberall.

<

In gewisser Weise agieren Sie auf der Grenze zwischen ,,avancierter” und ,,traditioneller*
Musik. Manchmal scheinen solche Grenzgdnge auch nicht ganz obne Tiicken zu sein.
Heinz Holliger, der wie Sie ein musikalisches ,,Doppelleben* fiibrt, sagt: ,,Die Gunst der
Zuhorer kann sebr schnell umschlagen. Ich spiire, daf§ Leute, die mir als Interpret Beifall
gespendet haben, mich als Komponist am liebsten erdolchen wiirden.” Kennen Sie, trotz
des iibergreifenden Erfolgs Ihrer Opern, auch dieses Gefiihl?

Bei mir ist das PublikumsbewufStsein stark ausgebildet. Ich versuche mit dem Publikum
in jeder Hinsicht — sei es in der Oper, sei es im Konzertsaal — im Dialog zu bleiben. Bei
allem, was ich in meiner Musik mache, beriicksichtige ich irgendwie die Aufnahmefi-
higkeit des Publikums. Und innerhalb dieses Dialogs versuche ich dem Publikum Unbe-
kanntes zu eréffnen. Das Unbekannte ist ein wichtiger Faktor fiir jedes meiner Stiicke.
Ich baue immer Dinge in meine Musik ein, von denen ich meine: ,,Das miift ihr noch
kennenlernen.“ Die Stiicke sind auf diesen Punkt hin orientiert. In der Oper, auch im
Theater ist es besonders wichtig, dafs ein permanenter Dialog mit dem Publikum ge-
pflegt wird.

Verglichen mit vielen anderen zeitgendssischen Opern, deren Partituren oft wirken, als
seinen sie fiir einen ganz hellhérigen Konzertsaal geschrieben, fdllt auf, daf$ Drei Schwe-
stern wirklich fiir die in dieser Hinsicht nicht immer optimalen Gegebenheiten eines
Theaters oder Opernhauses konzipiert ist. In der Partitur gibt es auch nicht besonders
viele szenischen Anweisungen, auch das unterscheidet das Stiick von Opern, in denen
die Szene fast mitkomponiert ist oder es Kollaborationen zwischen Szene und Musik
gibt, die sich als traditionsbildend verstehen. Ich habe den Eindruck, Sie mochten durch
die weitgehende Offenbeit der szenischen Dimension gerade verschiedene Biihneninter-
pretationen des Werks provozieren.

4 Zum Zeitpunkt des Gesprichs hat Peter E6tvés zwei Opernprojekte in Arbeit: Lady Sarashina, deren
Urauffithrung an der Opera National de Lyon fiir den 4. Mirz 2008 geplant ist, und eine noch unbetitelte
Arbeit fiir die Bayerische Staatsoper, Miinchen, deren Urauffithrung im Februar 2010 stattfinden soll.
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Ja, selbstverstindlich! Mir ist es wichtig, ein Werk so zu formulieren, daf§ ich einen Re-
gisseur nicht begrenze. Ich bin fiir das Regietheater, wenn sich das Konzept der Regie
mit der Musik vereinbaren lifSt und wenn Musik und Regie nicht gegeneinander arbei-
ten. Das ist die einzige Einschrinkung, manchmal sind Regisseure leider derart unmu-
sikalisch, dafs sie nicht merken, wo die Musik hinfiihrt. Ein Gegeneinanderarbeiten ist
sinnlos. Aber es gibt unzihlige Moglichkeiten, produktiv miteinander zu arbeiten. Us-
hio Amagatsu, der erste Regisseur der Drei Schwestern, wufSte weder etwas iiber Tsche-
chow, noch kannte er meine Musik, er war in dieser Hinsicht wirklich absolut ,,un-
schuldig®. Er hatte ein unglaubliches Gespiir dafiir, die konventionelle Gestik der
Opernbiihne zu vermeiden. Ich setze mich beim Komponieren iibrigens ganz bewufSt
mit der Situation vor Ort auseinander. In den Drei Schwestern gibt es zwei Orchester,
eines im Graben und eines hinter der Biihne. Die beiden Orchester benétigen insge-
samt exakt so viele Musiker, wie das Orchester der Lyoner Oper, wo das Stiick urauf-
gefiihrt wurde, in der Grundausstattung zur Verfiigung hat, nur ein Akkordeon kommt
noch hinzu. Bevor ich die Oper komponiert habe, bin ich nach Lyon gegangen und
habe dort eine neue Don-Giovanni-Produktion dirigiert und das Regieteam selber or-
ganisiert, sozusagen als Priifung fiir die Produktion meines eigenen Stiicks, um zu se-
hen, wie ich in diesem Theater funktioniere. Dadurch habe ich kennengelernt, was ich
in meiner Oper nicht machen darf, und das hat sich in der Praxis sehr bewihrt. Auch
durch meine etwas verriickte Idee, 50 Musiker hinter die Biihne zu plazieren, entstan-
den keine Probleme. Mittlerweile sind wir bei 80 Auffithrungen der Drei Schwestern,
und noch nie ist ein Wort dariiber gefallen, daf§ das Hinterbiihnenorchester problema-
tisch wire. Ich finde es wichtig, daf$ man die Erfahrungen des Spielbetriebs in der eige-
nen Praxis verwerten kann.

Rainer Cadenbach prigte die Formulierung des ,,einkomponierten Horers®. Bei Ihnen
kann man sicher auch vom ,,einkomponierten Interpreten®, ja vom ,einkomponierten
Opernhaus® sprechen. Zusditzlich iiberarbeiten Sie Ihre Werke ja stindig. Wirken Erfah-
rungen aus der Praxis sich auf die Gestalt bereits abgeschlossener Werke aus?

Ich bin sicher der Schrecken der Verleger, weil ich nach der Urauffithrung manche
Stiicke zuriickziehe, die dann ein paar Jahre spiter in korrigierter Form ,,wiedergebo-
ren“ werden. Einige Stiicke, zum Beispiel Kosmos oder die Windsequenzen, habe ich
mehrfach iiberarbeitet, oder besser gesagt ,entwickelt, aber jetzt sind sie fertig. Ich
korrigiere meine Kompositionen so lange es notig ist, so lange ich lebe. Es gibt einige
Stiicke, die sofort funktionieren wie zeroPoints, Chinese Opera (dieses Werk war ur-
spriinglich fiinfsitzig, dann habe ich zwei Sitze weggelassen, aber die verbliebenen drei
Sitze wurden nie verindert) oder Drei Schwestern ... Wenn ich ,nur“ Komponist wire,
wiirde ich wahrscheinlich nicht auf die Idee kommen, Stiicke so oft umzuarbeiten.
Durch meine Auffiihrungspraxis sollte ich eigentlich wissen, was funktioniert und was
nicht, aber die Kompositionen sind wie Kinder, sie brauchen Pflege, sie miissen ,,erzo-
gen“ werden. Manchmal bekommen sie neue Kleider und neue Schuhe. Ubrigens, ei-
gene Werke zu korrigieren und zu bearbeiten war immer eine ganz normale Praxis, alle
Komponisten aller Zeiten haben das gemacht.

Hat es auch damit zu tun, dafS das Werk fiir Sie eine weniger ,feste Kategorie darstellt
als bei vielen anderen Komponisten von heute? Kann man hier von einer Relativitit des
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Werkbegriffs sprechen, die etwa fiir den Jazz typisch ist, wo ein Musik-Konzept oder ein
Gedanke jeweils im performativen Akt vergegenwdrtigt, aktuell wird?

Ja, sicher.

Sie gehen also von einem weniger fest gefiigten Werkbegriff aus, das Werk ist fiir sie keine
absolut unverdnderliche GrifSe.

Es ist nicht unverinderlich. Ich hitte nicht gerne, wenn man nach meinem Tod mit
meinem Werken einfach macht, was man will. Das wiirde mich sehr stéren. Aber so
lange ich lebe, forme ich meine Werke auf meine Weise. Das sehe ich auch bei Filmre-
gisseuren oder im Theaterbereich. Regisseure konnen ein Stiick auf viele verschiedene
Weisen auf die Biihne bringen, weil sie damit jedes Mal etwas anderes sagen kénnen.
Und was das Jazz-BewufStsein betrifft: Ich halte ,,nicht aufgeschriebene Musik* fiir ge-
nauso wertvoll wie ,aufgeschriebene Musik“. Es hingt natiirlich von der jeweiligen
Qualitit ab, aber es gibt sehr viele Jazzmusiker, deren Musik mindestens so gut ist wie
jene, die aufgeschrieben wird.

Sie sprechen davon, dafS Ihre Werke nach Ihrem Tod nicht verindert werden diirfen. Als
Dirigent gehen Sie selber unter anderem ja auch mit Musik um von Leuten, die nicht
mehr am Leben sind. Wie geben Sie da vor? Steckt da bei Ihnen eine Einfiihlungsdsthetik
dabinter, so dafs Sie sich fragen, ,Was hat sich der Komponist dabei gedacht?* Oder spie-
len objektive, strukturelle Erwdgungen die wichtigere Rolle?

Nein. Im Umgang mit dlterer Musik mochte ich Urauffithrungssituationen wiederher-
stellen. Besser gesagt, ich mdchte versuchen, auch iltere Partituren so zu lesen, als ob
man sie noch nie gehort hitte. Ideal wire es, wenn man es so angehen konnte, als
wiirde man die interpretatorische Vorgeschichte, vorherige Auffilhrungen gar nicht
kennen. Man sollte die Auffiihrungstradition komplett ignorieren und so tun, als lese
man zum ersten Mal, was da steht.

Sie sind also Verfechter einer ,,a-historischen Auffiibrungspraxis®?

Ich kann es nicht so kategorisch sagen. Eine merkwiirdige Erfahrung machte ich zum
Beispiel mit Beethovens Fiinfter (1800-08) mit dem Ensemble Modern. Wir haben
eine Tournee vorbereitet mit zwei Werken, Mixtur (1964) von Stockhausen und der
Fiinften. Vor den Auffithrungen habe ich kurze Einfiihrungen gehalten, in denen ich
das Publikum ermuntert habe, die Fiinfte so zu horen, als hitte es das Stiick noch nie
zuvor gehort. Das ist wirklich kaum méglich. Ich habe erklirt, dafs dem Publikum der
Beethoven-Zeit die Fiinfte genauso neu und so experimentell erschienen ist, wie heute
Mixtur (obwohl zum Zeitpunkt dieser Auffiithrung Mixtur schon 40 Jahre alt war). Wir
haben zuerst Mixtur gespielt, dann die Fiinfte Sinfonie mit normaler Blidserbesetzung
und Pauken, aber mit wenigen Streichern [6-5-4-3-2], die ganz leicht verstirkt wa-
ren.’ Es klang wirklich wie eine Urauffithrung. Der ungewohnlich feine, prizise, doch
sehr energische Klang lag vor allem an der kleinen, kammermusikalischen Besetzung,
was im Vergleich zur bestehenden romantischen Orchesterpraxis zu ganz neuen Ergeb-

N Der Konzertmitschnitt ist veréffentlicht auf BMC Records CD 063.
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nissen gefithrt hat. Durch die kleine Streicherbesetzung entstanden kammermusikali-
sche Qualititen, die dem Stiick nicht fremd sind.

Hier bestebt vielleicht sogar eine gewisse Nihe zur ,historischen Auffiibrungspraxis®,
die ja bei Beethovens Sinfonik auch stark auf kleine Besetzungen setzt. Bei Ihnen wird
die Intimitdit des Kammermusikalischen aber noch durch den Einsatz von Mikrophonen
intensiviert. — In welcher Tradition sehen Sie sich eigentlich als Dirigent? In jener von
Pierre Boulez?

Wir haben iiber Jahrzehnte zusammen gearbeitet, da ist es nicht verwunderlich, wenn
bestimmte Merkmale vergleichbar sind. Boulez hat aber beim Dirigieren eine Objekti-
vitit, die ich beim Musizieren nicht aufbringe. Ich bin emotional stirker veranlagt als
er. Ich bin zwar kontrolliert, gehe aber gerne in den ,,Ausdrucksbereich“ hinein. Es ist
so wunderbar, daf§ ich seine Kompositionen in seiner Anwesenheit dirigieren konnte
und dafs ich meine Werke unter seiner Leitung héren kann. Ganz sicher wire mein Le-
ben ohne Boulez vollig anders verlaufen. Das gilt natiirlich auch fiir Stockhausen.
Beide spielen fiir meinen Werdegang ganz wichtige Rollen.

Sie erwibnen Ihre emotionale Natur. Gibt es fiir Sie im Moment des Dirigierens — bei Ib-
rer unfehlbaren Fihigkeit zur Prizision — auf der Biibne auch urmusikalische Erlebniser-
fahrungen, Momente der Ekstase oder der Magie?

Das Bediirfnis nach dieser Dimension ist permanent da. Beim Komponieren ist das
kein Ziel, aber es gibt auch dort immer das BewufStsein, in den magischen Bereich zu
gelangen. Friiher, in den siebziger und achtziger Jahren, war dieses Bediirfnis auch da,
aber kompositorisch habe ich in dieser Hinsicht einiges falsch gemacht, weil ich mit
Prikonzeptionen gearbeitet habe. Ich habe damals im voraus gesetzte Strukturen ,,aus-
gefiillt“ mit Material, bis ich bemerkt habe, daf$ das mein Fehler ist. Das Magische,
Mystische, auch Emotionale liegt in meiner Natur. Friiher konnte ich technisch nicht
dorthin gelangen, bis ich am Anfang der neunziger Jahren begonnen habe — das Wort
ist nicht ganz richtig —, ,improvisatorisch“ zu komponieren, Strukturen und Formen
aus dem Material heraus entstehen zu lassen. Dabei darf man nicht vergessen, daf ich
zu diesem Zeitpunkt schon iiber eine grofse Erfahrung verfiigte. Denn diese Vorgehens-
weise entstand nicht von alleine, sondern verdankt sich jener Erfahrung. Proportionen
brauche ich nicht mehr nachzurechnen, weil ich ein Gefiihl dafiir entwickelt habe.
Gott sei Dank kann ich auf mein Formgefiihl normalerweise gut vertrauen. Gerade bei
Opernauffiihrungen macht es sich besonders deutlich bemerkbar, wenn eine Szene zu
lang geraten ist. Nach der zweiten Produktion von Le Balcon (2001/02) habe ich die
ersten drei Szenen der Oper ineinander geschoben, vermischt und einiges abgekiirzt.
Das ist eigentlich eine Theatererfahrung, im Theater wird genauso gearbeitet, und im
Film besonders. Dort liegt anfinglich eine riesige Menge an Material vor, und dann
wird ,,nach Gefiihl“ so lange geschnitten und gekiirzt, bis das Ergebnis stimmt. Es wird
— im positiven Sinn — ,,nach Gefiihl“ entschieden, was bleibt. Und das praktiziere ich
beim Komponieren auch.

Hat das mit dem ,,Triebleben der Klinge* zu tun, das Schénberg beschreibt?

Diese Formulierung paflt mir sehr. Uberhaupt paflt mir Schénberg sehr, ich finde es
wahnsinnig schade, dafs seine Stiicke so wenig gespielt werden. Fiir das heutige Publi-
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kum ist seine Musik immer noch zu schwer. Sie ist zu vielstimmig, vielschichtig. Neu-
lich habe ich einige Sachen gelesen iiber die Zeit von Claudio Monteverdis L’Orfeo
(1607), wo der Vater von Galilei, ein Philosoph und Musikwissenschaftler, es sehr un-
terstiitzt hat, dafl nach dem ,,polyphonen® Zeitalter ein ,,monodisches“ Zeitalter kom-
men mufS. Das war damals schon ein Problem, die Musik war zu ,,intellektuell“ gewor-
den. Monteverdis grofSer Wurf war die ,,Einfachheit“, seine Musik ist gleichzeitig ein-
fach und reich, deshalb konnte sie Basis fiir weitere musikalische Entwicklungen sein.
Eine dhnliche Problematik wie zu jener Zeit gibt es auch hinsichtlich der Komplexitit
von Schonbergs Musik.

MiifSte es in der Neuen Musik wieder eine Reform im Sinne einer ,,seconda prattica® ge-
ben?

Das gab es ja schon in den achtziger Jahren, denken Sie an die Minimal Music und die
»Neue Einfachheit, das waren bereits Arten einer ,,seconda prattica“ der Neuen Mu-
sik. Sie waren wahrscheinlich nicht von gleicher Qualitit wie die Neuerungen Monte-
verdis und daher auch weniger weiterentwickelbar. Auch die Musik von Stockhausen
leidet darunter, daf$ sie fiir ein ,,Durchschnittspublikum® viel zu komplex ist. Dafs
iiberhaupt einige Hérer mitkommen, liegt daran, daf§ die Dialogfihigkeit von Stock-
hauens Musik sehr stark ist.

Obwohl Stockhausen sich sebr intensiv mit Phanomenen wie ,,Erlebniszeit™ und ,,Verar-
beitungszeit™ beschiftigt hat, also — im Gegensatz zum Klischee des seriell disponieren-
den Komponisten — mit dem Vorgang des Hérens, der Wabrnehmung von Musik.

Ja, er hat sich sehr intensiv mit diesen Fragen auseinandergesetzt. Es ist trotzdem zu
schwer — obwohl manche Horer aus der ,,Fachwelt“ sich interessanterweise gerne da-
mit briisten, dafS sie gerade neuere Werke Stockhausens als ,,zu einfach“ beurteilen.

*

Sie dirigieren regelmdifSig Urauffiihrungen, auch von Musik jiingerer Komponisten, zum
Beispiel 2005 in Donaueschingen, wo Sie Werke von Dai Fujikura, Lars Petter Hagen,
Valerio Sannicandro und Samir Odebh-Tamimi aus der Taufe hoben.® Im Mikrokosmos
der zeitgendossischen Musik gibt es einen gewissen Defdtismus in der Beurteilung solcher
Musik, es heifst dann oft, sie brichte nichts Neues mebr ...

Das stimmt gar nicht!

... oder die Last der musikalischen Vorvditer sei eine zu schwere. Wie beurteilen Sie die
heutige Lage der jungen Komponisten?

Es gab vielleicht noch nie so viele Auffithrungsmoglichkeiten fiir jungen Komponisten
wie heute. Ob sie sich dessen bewufst sind? Die grofSten Orchester fithren Kompositio-
nen von jungen Komponisten auf, spielen Urauffithrungen und geben Auftrige. Frither
war es nicht so! Ich habe sehr viel behalten aus meiner eigenen Jugend, ich meine Ein-
driicke aus der Zeit an der Budapester Musikakademie, aus der Zeit in Kéln. Ich kann

6 Am 15. Oktober 2005 mit der Radio Kamerfilharmonie Hilversum.
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mich noch genau daran erinnern, wie ich mich als junger Musiker gefiihlt habe, in wel-
chen Situationen ich akzeptiert wurde und in welchen nicht. Inzwischen habe ich sehr
viel Erfahrung gesammelt, und wenn ich heute mit jungen Komponisten und Dirigen-
ten zusammenarbeite, fiihle ich mich meiner eigenen Jugend sehr nahe. In dieser Situa-
tion fiihle ich mich an ihrer Stelle. Verstehen Sie, was ich meine? Ich versuche die 40
Jahre Altersunterschied zu iiberwinden und die Dinge aus der Perspektive des jungen
Komponisten oder Dirigenten wahrzunehmen. Ich méchte nicht einfach nur ,jener il-
tere Herr, der ein neues Stiick eines jungen Komponisten dirigiert* sein, sondern ver-
suche mich daran zu erinnern, wie ich selber damals die iltere Generation angeschaut
habe. Es ist eine Situation des Respekts, und zwar des gegenseitigen Respekts. Ich habe
damals von den Alteren sehr viel Gegenrespekt erhalten, was eine Voraussetzung dafiir
ist, dafl man iiberhaupt aufsteigen kann. Wenn man das nicht bekommt, bleibt man un-
ten.

Die Frage, inwiefern neue Werke von jungen Komponisten etwa fiir die weitere Entwick-
lung der Musik relevant sein konnten, stellt sich fiir Sie nicht?

Es gibt einen ziemlich groflen Kreis von jungen Musikern und Komponisten, die ich
stindig beobachte. Ich spiele eine Art Mentor-Rolle, die mir sehr gut pafSt. Ich meine
»2Mentor“ im Sinne eines offenen Beraters und nicht als Autoritit, die stilbildend sein
oder eine bestimmte Dogmatik weitergeben will. Meine Musiker und ich betrachten
alle Urauffithrungen als sehr wichtig, wir proben sehr sorgfiltig. Ich kritisiere wihrend
der Proben nie die Asthetik; die Kritik, die ich duflere, bezieht sich immer nur auf die
Praxis. Das betrifft Dinge der Instrumentation, der Dynamik und so weiter. Meine Hil-
festellung betrifft also vor allem die Praxis, in die ich meine ganze Erfahrung einbrin-
gen kann. Ich habe eine klare Meinung iiber die Stiicke, aber nicht, wihrend ich diri-
giere. Dann bin ich immer ,,positiv®.

Es kommt also nicht vor, dafs Sie sich durch heftige Aversionen dazu gezwungen sehen,
das Dirigat eines Stiicks abzulehnen und die Auffiibrung abzusagen?

Nein, das ist noch nicht vorgekommen. Das hingt auch mit meiner Erziehung zusam-
men, die vom Theater geprigt ist. Die grofsten Schauspieler sind Allesfresser. Die wirk-
lich groflen Schauspieler beherrschen Komédie, Drama, Tragodie, sie konnen tanzen,
singen, spielen ... Das ist mein Ideal. Bei einem Schauspieler ist diese Vielseitigkeit
ziemlich selbstverstindlich. Eine solche Vielseitigkeit finde ich wunderbar.

»Das Leben dndert jeden Tag ein bifSichen an meiner Denkmethode*, sagten Sie vor eini-
ger Zeit. Herr E6tvis, was ist fiir Ibr musikalisches Denken heute bestimmend? Welcher
Teil des Lebens bestimmt Sie, wenn Sie heute an den Schreibtisch gehen, um zu kompo-
nieren, oder als Dirigent ein Podium betreten?

Die Problematik, die mich im Moment beschiftigt, hat auch mit der ,,seconda prattica“
zu tun. In Monteverdis Hierarchie kam zuerst der Text, dann die Rhythmik, dann die
Melodie, und die Harmonie hatte fiir ihn eine dienende Funktion. Diese Problematik
beschiftigt mich seit 12, 15 Jahren, als ich angefangen habe, an den Drei Schwestern zu
arbeiten. Damals las ich dariiber, und weil es meine erste Oper war und ich bei Null an-
fangen mufSte und nicht auf einer bestimmten Operntradition aufbauen wollte, son-
dern eher eine Art ,,zweite Renaissance-Musik® anstrebte, konnte ich Monteverdis Rei-
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henfolge zustimmen. Die Prioritit der Sprache riihrt auch daher, daf§ ich auch sonst
mit fertigen literarischen Texten in meiner Musik umgehe und dafd es moglich sein
mufs, die im Text enthaltene Charakterkonstellation deutlich zu verstehen. Dann habe
ich einige Untersuchungen dariiber angestellt, wie es moglich wire, Sprache, einen
Text direkt, ohne Umwege in Musik umzusetzen. Ich fragte mich, wie weit ich da ge-
hen kann. Ein Ergebnis dieser Untersuchung waren meine Szenen fiir Streichquartett
Korrespondenz (1992-93), wo eine Eins-zu-eins-Ubersetzung der Sprachlaute in Musik
realisiert ist. Das Vorgehen war fast mechanisch, um zu sehen, ob es funktioniert, oder
nicht. Ich finde, dafs das im Streichquartett auf seine Weise nicht schlecht funktioniert,
aber auf die Oper habe ich das nie iibertragen. Fiir die Oper wire dieses Verfahren
nicht ausreichend, es wiirde der Biithnensituation nicht gerecht. Aber die Monteverdi-
Hierarchie habe ich auf meine Weise iibernommen, wobei die harmonische Dimen-
sion, die Vertikale in meiner Musik bisher immer eine sehr wichtige Rolle spielt.
Heute bin ich in einer Phase, in der ich versuche, zunichst nur die Gesangslinie zu
schreiben und die Harmonie zu einem spiteren Zeitpunkt hinzuzusetzen. Mal sehen,
ob das klappt. Ich bin nicht ganz sicher, ich habe ein wenig Angst davor. Es wire phan-
tastisch, wenn ich es schaffen wiirde, die Harmonie wirklich als Dienerin der Gesangs-
linie einzusetzen. Das ist heute mein Hauptproblem. Ich schreibe beide Opern” so, daf§
die Gesangslinien den Singern genau angepafst sind — ich arbeite immer so, dafs die
Sanger von Anfang an feststehen, ich kenne sie alle. Ich komponiere dann wie ein Her-
renschneider, der auf eine Person ganz bewufSt hinarbeitet. Ich méchte nicht allgemein,
fiir einen Sanger XY schreiben, sondern fiir eine ganz konkrete Person. Die Trennung
von Gesangslinie und Harmonie ist zweifellos eine Anderung in meiner Kompositions-
weise. Es ist fiir mich aufregend, weil ich zeitlich sehr gebunden bin und die Stiicke zu
ganz bestimmten Terminen abgegeben haben mufS. Es gibt keine Verspitungsmoglich-
keit. Und wenn diese Technik nicht funktioniert, mufS ich das sehr schnell reparieren
konnen. Aber ich glaube, meine Situation ist nicht viel anders als zum Beispiel in der
Autoindustrie. Wenn ein neues Modell entworfen wird, hat ein Autoingenieur genauso
viel Angst, ob es gelingt oder nicht, ob das neue Modell vom Publikum angenommen
wird oder nicht.

Herr Eétvés, vielen Dank fiir dieses Gespréch!

Wann treffen wir uns wieder?

Budapest, 22. Februar 2007

7 Siehe Anm. 4.
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