«ES Qibt nichs
Intelligenteres
als das Emotionalex

Franz Hummel im Gesprdch
mit Thomas Voigt

Wer nur die Titel Ihrer Opern kennt,
konnte meinen, Sie vertonen Biogra-
phien: «Blaubart», «Gorbatschow», «Ge-
sualdo», «Joseph Beuys»... Dabei haben
Sie doch in den Kommentaren zu Ihren
Biihnenwerken betont, dal8 es Ihnen um
Phéinomene menschlicher Existenz geht,
nicht um historische Figuren.

Die Figuren brauche ich aber, um diese
Phinomene menschlicher Existenz zu
transportieren, die wir alle in uns ent-
decken konnen. Angenommen, ich schrei-
be eine Oper mit dem Titel «Sigmund
Freud»: Dann lift schon der Titel eine
ganze Gedankenwelt assoziieren. Ich
konnte die Oper auch «Fritz Meier» nen-
nen, aber dann wiren die Assoziationen
beliebig. Wenn man den Namen «Sig-
mund Freud» hort, lauft vor dem geisti-
gen Auge ein ganz bestimmter Film ab.
Und dann reizt es mich als Komponist,
diesen Film zu veridndern, zu kommen-
tieren.

Ihre vorerst letzte Oper, uraufgefiihrt
Anfang dieses Jahres, tragt den Titel
«Gesualdo». Nun hatte es gerade erst in
Wien einen «Gesualdo» gegeben...

DaR auch Alfred Schnittke an einem
«Gesualdo» arbeitete, habe ich erst er-
fahren, als ich schon mitten im Schrei-
ben war. Aber das hat mich nicht gestort.
Ich habe ja auch parallel zu Penderecki
einen «Konig Ubu» geschrieben und
konnte jederzeit, wenn mir der Stoff ge-
fiele, einen «Fidelio» schreiben.

Welches Phdnomen menschlicher Exi-
stenz wollten Sie mit der Figur des Ge-
sualdo thematisieren?

Vor allem, daR grofRe Kiinstler selten
auch grof3e Charaktere sind. Nehmen Sie
Beethoven: Dieses Genie, dieser Titan
war im Grunde ein unglaubliches Cha-
rakterschwein und menschlich vollkom-
men unreif. Bei Gesualdo finden wir ei-
nerseits den zerstorten und zerstérenden
Charakter, andererseits resultierte viel-
leicht gerade daraus eine grof3e Sensibi-
litdat und Kiithnheit des Komponierens.
Mich hat interessiert, warum seine Musik
in erster Linie triebhaft ist, denn Trieb-
haftigkeit, die von uns im moralischen
Bereich negativ gewertet wird, kann sich
in der Kreativitit sehr positiv auswirken.
Das ist doch eine philosophische Frage
sondergleichen: Wieso kann das Werk ei-
nes schrecklichen Charakters mensch-
lich so tief ergreifend sein? Diese unge-
heure Ambivalenz musikalisch umzuset-
zen, ist eine starke Herausforderung.

Hatten Sie den Eindruck, daf3 das auch
tiber die Rampe kam; fiihlten Sie sich
von Presse und Publikum verstanden?

Jaund nein. Es gab viel Lob fiir «Gesual-
do», aber auch oft von Leuten, die gar
nichts begriffen hatten. Trotzdem moch-
te ich nicht einfach sagen: «Die haben
mich nicht verstanden». Denn es kann ja
auch sein, daf} ich mich nicht verstand-
lich genug ausgedriickt habe.

Nun konnte man sich auf den Stand-
punkt eines Theaterdirektors stellen, der
sagt: «Egal, welche Oper ich spiele, ich
mufS damit rechnen, dal8 das Publikum
noch nicht mal die Inhaltsangabe gele-
sen hat. Also mufS das, was ich auf der
Biihne zeige, so stark sein, dafS es sich
auch dem mitteilt, der véllig unvorberei-
tet ist».

|

KOMPONIEREN

Das schreckt mich nicht, denn ich be-
trachte meine Musik als eine Welt, in die
man an jeder Stelle eintreten kann und
die man trotzdem versteht. Ich erwarte
auch kein «gebildetes» Publikum. Was ich
mir vom Zuschauer erhoffe, ist Neugier
und Offenheit. Analytisches Begreifen ist
nicht das allererste Qualitétskriterium.
Wenn der Komponist ein Schreibtisch-
tater ist und selbst von nichts bewegt
wird, dann kann er auch nichts bewegen.
Darin liegt eines der grof3en Probleme des
neuen Musiktheaters — so trivial es auch
klingt, wenn man es ausspricht.

Da klingt wieder durch, was Sie in Ihren
Aufsdtzen formuliert haben: eine starke
Skepsis gegeniiber der Kopflastigkeit
mancher Komponisten.

Ich finde, daf3 es iiberhaupt nicht not-
wendig ist, Gedanken musikalisch zu for-
mulieren. Denn das Gedachte vermitteln
wir mit unserer Uberlebenssprache, un-
serer Verbalsprache, die dem Uberleben
dient.
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Oben: Partiturauszug aus
Hummels «Gesualdo»

Rechts: Szene aus der
Urauffiihrung des Stiickes mit
Heidemarie Bruny und
Matthias Widemaier
(Urauffiihrung am

21. 1. 1996)

Foto Weinmann

78 OPERN°WELT

Die
musikalische
Sprache beginnt sehr viel
spater, namlich erst dann, wenn
man schon tiberlebt hat. Sie ist die Spra-
che des Emotionalen. Und wenn sie wirk-
lich aus der Emotion kommt, ist sie auch
intelligent — weil es nimlich nichts Intel-
ligenteres gibt als das Emotionale.
Ich glaube, es stimmt auch mit den Er-
kenntnissen der Psychologie {iberein,
wenn ich meine, daR das Emotionale we-
sentlich komplexer intelligent ist als die
Oberfliche des sogenannten Intellektu-
ellen. Sicher, das Intellektuelle ist etwas
Reizvolles und Schones, aber es ist nicht
das, worauf ich mich verlassen méchte.
Die Notwendigkeit, etwas zu komponie-
ren, kann fiir mich nur aus dem Unbe-
wufdten, dem Emotionalen kommen.

In den 50er und 60er Jahren hdtte man
Sie fiir solche Statements heftig ange-
griffen. Wie kam es, daB Begriffe wie
Emotion, Instinkt und Intuition bei
Komponisten und Musikwissenschaft-
lern jener Jahre wvollkommen negativ
besetzt waren?

Das riihrte vor
allem daher, daR diese
Generation mit dem «Dritten Reich»
die bittere Erfahrung gemacht hatte, wie
sehr Emotionen miRRbraucht werden
kénnen. Denn wenn sie durch Indoktri-
nation verstimmelt werden, sind sie
starker und radikaler als alles, was die
Einsicht vermitteln kann. Die Uberzeu-
gungskraft der Emotionen ist unermeR-
lich — im Positiven wie im Negativen.

Denken Sie, daB3 diese anti-emotionale,
kopflastige Haltung die musikalische
Kreativitat in den ersten Jahrzehnten
nach dem Krieg gehemmt hat?

Ich sehe es eher so, daR diese Zeit eine
Art Reinigungsprozef3 war. Man muf3te
sich tiber seinen Standpunkt klarwerden.
Und natiirlich bedarf jede Musik, die wir
héren, der kritischen Reflexion. Deshalb
ist es nattirlich notig, daR der Verstand —
fir mich eine groRere Dimension als der
Intellekt — immer kritisch dabei ist. Aber
er darf nicht die Kreativitit, die ihre Kraft
aus den unbewuften Tiefen der Seele
holt, domestizieren wollen.

Wie wiirden Sie Ihr Verhdltnis zur tradi-
tionellen Oper beschreiben?

Als sehr schwierig. Die Oper war schon
zu Zeiten ihrer Geburt ein Anachronis-
mus und ist es bis heute geblieben. Sie ist
eigentlich nur dadurch reizvoll, daR sie
undefinierbar geblieben ist. In meinen
frithen Jahren habe ich mich in der Oper
geekelt, ebenso im Ballett. Aber ich ver-
suche immer wieder eine Anniherung,
weil ich nicht glauben kann, daR sich so
viele Menschen irren, bei denen ich {iber-
zeugt bin, daR sie ein tiefes Verstindnis
fir Musik haben. Also gehe ich jedesmal
voller Neugierde drauf zu — und stelle
tiberrascht fest, daff manches, was ich
fiihle, falsch zu sein scheint.

Die Schubkraft des traditionellen Thea-
ters, der Theaterdonner, die Rampe, viel-
leicht auch die Rampensau — fehlt Ihnen
das manchmal?

Diese Frage ist ziemlich tiickisch. Denn die
Libido fiir das gute alte, zuweilen auch ein-
dimensional-triviale Theater ist auch bei
mir zu Hause. Ich bin weder so asketisch
noch so puritanisch, daR ich seine Schub-
kraft und seine Legitimation unterschétze.
Ich leugne das nur manchmal — wie ein Je-
suit, der sich nach einer schénen Frau
nicht umdreht, obwohl er es mochte.
Wenn ich aber traditionelles Theater ha-
ben will, dann mit aller Lust und ohne
falsche Scham, denn so fiigt es sich am be-
sten in die Welt unserer tiefsinnigen An-
spriiche ein und relativiert sie auch.

Ihre Joseph-Beuys-Oper, die dieses Jahr
bei den Wiener Festwochen uraufgefiihrt
werden sollte, ist vorerst auf 1997 ver-
schoben. Fest geplant fiir Bonn ist eine
Urauffiihrung mit dem Titel «Inten-
dantenparade». Worum geht’s da?

Um den Theaterbetrieb per se, um die Ab-
surditdt des Theateralltags. Das Buch
stammt von Thomas Korner und ist eine
hochst intelligente Parabel {iber das Ph-
nomen «Intendanten».

Mit Anspielungen auf real existierende
Personen?

Das ware die Aufgabe der Regie.
Wie komponiert man das?

Darf ich ehrlich sein? Ich weif es nicht.
Aber es wird mir noch einfallen.

Die Absurditdt des Alltags — ist das die
satirische Kehrseite dessen, was in den
meisten IThrer Opern zum Ausdruck
kommt: die Armseligkeit der mensch-
lichen Existenz?
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Ja. Vielleicht ist die satirische Perspekti-
ve auch Ausdruck einer zunehmenden
Gelassenheit in voranschreitendem Alter.
Man kennt das ja: Gerade in ausweglosen
Situationen findet der Mensch seinen
tiefsten Humor und betrachtet alle Qual
vom Sockel der ihn rettenden Endlich-
keit herab. Das Lachen des Verzweifelten
ist authentischer als alles Wehgeschrei,
gleichwohl auch tragischer. Daher ist die
Erlosung des Menschen Hauptthema al-
ler religiosen und philosophischen Ein-
lassungen.

Dann diirfte Ihnen Karl Kraus sehr nahe
sein.

Seine «Fackel» liegt immer wieder auf
meinem Nachttisch. Er ist einer der ganz
wenigen, deren Worte ich als zutiefst
glaubwiirdig empfinde.

Ware es moglich, seine Sprache in Musik
zu tibersetzen?

Ich glaube nicht. Dafiir ist sie zu ge-
schliffen. Je mehr authentischen Klang
eine Sprache besitzt, je mehr sie durch-
gehort ist, desto ratloser wird ein Kom-
ponist. Sein Anliegen kann es nicht sein,
Sprache zu interpretieren, hochstens sie
zu instrumentieren, sie mit dem ihr adéa-
quaten Klang zu beleuchten. Und wenn
die Sprache selbst so kontrapunktisch
hintersinnig und raffiniert ausgeleuchtet
ist wie die von Karl Kraus, dann sollte
man die Finger davon lassen. Das ist et-
wa so gefahrlich, als wollte man Rilke
vertonen. Es wird garantiert immer zu
einer Ver-tonung.

Nach welchen Kriterien entscheiden Sie
bei Thren Opern, ob der Text gesungen
oder gesprochen wird?

Die Notwendigkeit, auf der Bithne etwas
zu singen, entsteht fiir mich durch die
emotionale Haltung des Textes. Mittei-
lungen, Bediirfnisse und alle eindimen-
sionalen Aussagen zum Zwecke der
Kommunikation wirken vertont absolut
lacherlich oder bestenfalls satirisch. Alle
sprachlichen Ausdrucksebenen, die auch
der Stimme des Sprechenden emotiona-
les Timbre abverlangen, wie etwa Wut
oder Zirtlichkeit, eignen sich gut fiir Ge-
sang; sie werden durch ihn — vorausge-
setzt, er trifft Inhalt, Gestus und Stim-
mung — geradezu {iberhéht und veredelt.
Es gibt geniigend Situationen, die nur in
der musikalischen Sprache wirklich
glaubhaft wirken. Wahre Musikalitdt
geht immer einher mit Sprachverstind-
nis und tiefem Respekt vor den vielfalti-




Foto Cording

Szene aus der Urauffiihrung
von «Gesualdo»

in Kaiserslautern

Foto Zimmermann

gen Formen menschlicher Kommunika-
tion. Und dieses Verstandnis schafft auch
die Leidenschaft, die fiir den Urtrieb des
Komponierens verantwortlich ist.

Walter Felsenstein meinte, daf8 der Sin-
ger auf der Biihne in einen emotionalen
Zustand gebracht werden mufs, in dem
er nur noch singen kann. Doch wie Peter
Hacks schon geschrieben hat, verkannte
er damit das Wesen der Oper: Denn in der
Oper ist das Singen der Normalzustand;
es braucht zur Legitimation keinen emo-
tionalen Extremzustand, es ist einfach
selbstverstandlich.

Dann miiRte man auch ohne Probleme
Alltagssprache und jede Art von Konver-
sation vertonen konnen. Aber das geht
nur dann, wenn man die Sprache analy-
siert und gleichzeitig karikiert. Wenn
man Alltagssprache vertont, ergibt sich
automatisch eine Uberzeichnung, eine
Karikatur.

Einer hat’s versucht, mit «Intermezzo»
und «Capriccio» — wie ist Thr Verhdltnis
zu Strauss?

Sehr gespalten. Was jeden Musiker faszi-
niert, ist die Machart seiner Partituren,
seine phanomenale Einfallskraft. Es gibt
Werke, da fallt man wirklich um. Zum
Beispiel ist die Burleske fiir Klavier und
Orchester, die er mit siebzehn geschrie-
ben hat, ein absolut originelles Stiick.
Oder nehmen Sie die «Metamorphosen».
Aber er hat auch Sachen geschrieben, die
einfach zum Kotzen sind. Ich glaube, das
Problem liegt darin, daf3 er letztlich ein
kleinbiirgerlicher Geist war. Vielleicht ist
er ein gutes Beispiel daftir, daR die Intel-
ligenz der Emotion nicht zur Entwick-

lung kommt, wenn man sich ganz auf das
verlafdt, was man kann — und meint, da
das schon genug ist.

«Die Selbstverstiandlichkeit
des erlernten Konnens
macht bequem»

Noch einmal zur Frage «Singen oder
Sprechen»: Sie meinen, daf3 sich das in
Jeder Situation neu entscheidet?

Ja. Und ich weif3, wenn ich komponiere,
sofort: Das kann man singen, und das
nicht. Das weif ich innerhalb von Se-
kunden, und da verlasse ich mich hun-
dertprozentig auf mein Spachgefiihl und
meinen musikalischen Instinkt.

Sie sagen das so entschuldigend, als
wdr’s etwas Verdachtiges.

Naja, heutzutage ist alles verdichtig, was
nicht zwanzigmal durchdacht ist.

Ich denke, es gehort zur Professionalitdt
des Ktinstlers, das er sich erst seiner Mit-
tel bewulSt werden mufS, damit er sie voll
und ganz beherrscht — um sie dann wie-
der zu vergessen. Viele Dinge miissen
von selbst kommen, ohne nachzudenken
— etwa wie beim Autofahren das Gang-
schalten.

Genau. Das analytische Stadium macht
man in seinen frithen Jahren durch. Ir-
gendwann verinnerlicht man es, und
dann kann man es. Aber — und jetzt muf
ich etwas hinzufiigen, das fiir mich sehr
wichtig ist: Die Selbstverstindlichkeit
des erlernten Konnens und die Leichtig-

keit, mit der man sein Handwerk be-
herrscht, die macht auch bequem. Das ist
mit ein Grund, warum unsere Musiker
nichts Neues spielen wollen.

Das erlernte, zum Besitz degenerierte
Wissen, diese degenerative Fihigkeit des
eigenen Konnens, auch diese Macht der
eigenen Mittel — das alles ist mir zutiefst
dubios. Manchmal drgere ich mich grau-
envoll dariiber, dafd ich das, was ich
mochte, einfach so kann. Und dann pas-
siert es, dafd ich zwanzig Seiten in den
Papierkorb schmeifRe, und alles noch mal
neu zu beleben versuche. Dann muR ich
mich von mir selbst trennen.

Warum haben Sie Ihre Karriere als Pia-
nist aufgegeben? Es lief doch alles gut:
Kongzerte, Tourneen, Plattenvertrdge, in-
ternationales Renommee...

Naja, ich galt zwar bei manchen als Ge-
heimtip, und manche Kritiker haben
mich richtig gefeiert — aber ich war als
Pianist damals weniger bekannt als heu-
te, wo ich’s nicht mehr bin. Uberhaupt
konnte man gut damit Karriere machen,
dafd man irgendwas, was man gut kann,
plotzlich beendet — und ein paar Jahre
spater meinen alle, daf? man ganz toll
war. Ja, warum hab ich’s-aufgegeben? Ich
habe schon gern Klavier gespielt, aber
ich habe immer noch lieber komponiert.
Auch zu Zeiten, wo ich als Pianist voll be-
schéftigt war; da habe ich meine Kompo-
sitionen immer unter anderem Namen
rausgegeben. Und da sind natiirlich die
schonsten Sachen passiert. Zum Beispiel
diese Tanztheater-Produktion in Bonn:
Fir das Stiick, das die Rosamund Gil-
more choreographiert hat, hat der Hum-
mel komponiert, und fiir das Stiick von
der Susan Oswell habe ich einen russi-
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IN DER ,,HALLE 39—~ THEATER AM LERCHENKAMP"

MACBETH
OPER VON GIUSEPPE VERDI

DER GUTE MENSCH VON SEZUAN

PARABELSTUCK VON BERTOLT BRECHT

Premiere am 28. September 1996

Premiere am 5. Oktober 1996

PIAF Ubernahme aus der Spielzeit 1995/96
MUSICAL VON PAM GEMS Wiederaufnahme am 10. Oktober 1996

WIENER BLUT
OPERETTE VON JOHANN STRAUSS

DER RAUB DER SABINERINNEN
SCHWANK VON FRANZ UND PAUL VON SCHONTHAN  Premiere am 26. Oktober 1996

ALCINA
OPER VON GEORG FRIEDRICH HANDEL Premiere am 16. November 1996

WIE DILLDAPP NACH DEM RIESEN GING

KINDERSTUCK VON TANKRED DORST Premiere am 29. November 1996

MINNA VON BARNHELM,
ODER DAS SOLDATENGLUCK
EIN LusTsPIEL VON GOTTHOLD EPHRAIM LESSING

CANDIDE
MUSICAL VON LEONARD BERNSTEIN

BLACK RIDER Premiere am 11. Februar 1997
MusicAL VON R. WiLsoN/T. Waits/ W.S. BURROUGHS

BALLETTABEND
CHOREOGRAPHIE VON PAULA LANSLEY

DER FLIEGENDE HOLLANDER
OPER VON RICHARD WAGNER

KASIMIR UND KAROLINE
VOLKSSTUCK VON ODON VON HORVATH

DIE MOWE
KOMODIE VON ANTON TSCHECHOW

Premiere am 19. Oktober 1996

Premiere am 11. Januar 1997

Premiere am 1. Februar 1997

Premiere am 8. Mérz 1997
Premiere am 29. Marz 1997
Premiere am 12. April 1997

Premiere am 24. Mai 1997

Und auflerdem:

AMAHL UND DIE NACHTLICHEN BESUCHER
OPER VON GIAN-CARLO MENOTTI Jakobikirche; Ubernahme aus der Spielzeit 1995/96

DIE GESCHICHTE VOM SOLDATEN
STUCK VON IGOR STRAWINSKY / CHARLES FERDINAND RAMUZ
Gelesen, gespielt, getanzt - ein Projekt von allen Sparten des Theaters

KONZERTE

Vier Symphoniekonzerte, ein Sonderkonzert und ein Neujahrskonzert
IM THEO (THEATER OBEN, THEATERSTRARE 6)

DENK' ICH AN DEUTSCHLAND...

Unter diesem Motto etabliert das Stadttheater eine neue Reihe im theo: neue Stiicke

von Autoren, die sich mit dem Deutschland der , Nachwendezeit” auseinanderset-

zen, werden in szenischen Lesungen und kleineren Inszenierungen vorgestellt.
Kartenservice:

=
Staditheater Hildesheim l“ “‘

TheaterstraBe 6, 311 41 Hildesheim
Telefon: 051 21/3 31 64

HALLE 39

Spielstatte:
,Halle 39 — Theater am Lerchenkamp”
Schinkelstrafle 7, 3 11 37 Hildesheim

THEATER

AMLERCHENKAMP

‘. I..
aalto musiktheater

Spielzeit 1996/97 I I "

Premieren Oper

5. Oktober 1996

Richard Wagner

Gotterdammerung

Musikalische Leitung: Wolf-Dieter Hauschild
Inszenierung: Klaus Dieter Kirst « Blihne: Kathrin Kegler
Kostlime: Frank Hanig » Chore: Konrad Haenisch

21. Dezember 1996

Antonin Dvorak

Rusalka

Musikalische Leitung: Matthias Aeschbacher
Inszenierung: Joachim Herz « Ausstattung: Peter Sykora
Chore : Konrad Haenisch

22. Méarz 1997

Giacomo Puccini

Tosca

Musikalische Leitung: Matthias Aeschbacher
Inszenierung: Christine Mielitz « Blihne: Reinhart Zimmermann
Kostlime: Susanne Hubrich ¢ Chére: Alexander Eberle
19. April 1997

Igor Strawinsky

The Rake’s Progress

Musikalische Leitung: Roger Epple ¢ Inszenierung: Nicholas Broadhurst
Ausstattung: Simon Higlett « Chore: Konrad Haenisch
21. Juni 1997

Ludwig van Beethoven

Fidelio

Musikalische Leitung: Wolf-Dieter Hauschild

Inszenierung: Dietrich Hilsdorf « Ausstattung: Johannes Leiacker
Chore: Konrad Haenisch

Intendant und
Generalmusikdirektor:
Prof. Wolf-Dieter Hauschild

Repertoire Oper

Die Entfiihrung aus dem Serail * Simon Boccanegra * Der
Barbier von Sevilla «+ Hoffmanns Erzahlungen ¢ Julius
Caesar - Madama Butterfly « Don Giovanni ¢ Das Rheingold °
Lady Macbeth von Mzensk  Hansel und Gretel - Parsifal °
Die Zauberflote « Siegfried ¢ Otello * Die Walkiire * Die
Verurteilung des Lukullus

Zyklus

24. April - 8. Mai 1997
Richard Wagner

Der Ring des Nibelungen

Kartenreservierung und Information:
Theater & Philharmonie Essen GmbH,
I Abo-Biiro, Il. Hagen 2, 45127 Essen,
Telefon: 02 01/81 22-200, Telefax: 02 01 /81 22-201

theater & philharmonie essen Al




schen Komponisten, namens Miliotin er-
funden. Und der Kritiker wuf3te nichts
Besseres zu berichten, als dafd es ja mal
wieder ganz typisch sei, wie unglaublich
der Hummel dem Miliotin unterlegen ist.
Auf die Art kriegt man so richtig Spaf3 an
der Maskerade.

Sind schon alle Pseudonyme aufge-
deckt?

Noch nicht. Ein Name steht sogar in ei-
nem Musiklexikon. Jemand vom Bayeri-
schen Rundfunk hat das jetzt entdeckt.
Der einzige, der das wufdte, war Friedrich
Gulda, mit dem ich friiher oft zusammen
war. Aufgedeckt wurde meine Betriigerei,
als ich mal eine Serie aufnahm, angeb-
lich Stiicke polnischer Komponisten, in
Wirklichkeit aber Improvisationen von
mir. Bei einem habe ich wihrend der Auf-
nahme furchtbar danebengehauen, und
anstatt das gleich zu korrigieren, spiele
ich seelenruhig weiter und denke: Das
korrigiere ich spiter. Und dann hat der
Tonmeister gemerkt, dafd ich bei der Kor-
rektur was ganz anderes spielte und hat
die Noten verlangt. Da kam zum ersten
Mal Verdacht auf.

Was gab den Ausschlag dafiir, dalS Sie
sich ganz dem Komponieren verschrie-
ben haben?

Ich hab’ mit achtzehn, neunzehn Jahren
schon die ersten Platten gemacht. Und
als junger Mensch ist man ja eitler als in
ilteren Jahren, man freut sich iber den
Erfolg und verdient gern. Im reiferen
Alter, mit Mitte DreifRig etwa, habe ich
dann eingesehen, daf3 das der falsche
Weg fiir mich ist. Vor allem deshalb, weil
mich die Konzertveranstalter immer dar-
an gehindert haben, Neue Musik zu spie-
len. Und fiir mich hat Neue Musik nun-
mal absolute Prioritidt.

Wie fing IThre Laufbahn als Musiker iiber-
haupt an?

Eigentlich damit, daf3 meine Mutter in
den Christus-Darsteller der Oberammer-
gauer Passionsfestspiele verliebt war.
Wir waren also in Oberammergau, das
war 1947; ich war acht Jahre und habe
damals schon meine ersten - Sachen
komponiert. In Oberammergau wohnte
auch der Dirigent Eugen Papst, der hin
und wieder mit Richard Strauss Skat
spielte. Und ich hab’ dem Papst meine
Partitur gezeigt (heimlich natiirlich, weil
meine Mutter mir verboten hatte, ihn
mit meinen Sachen zu belistigen). Papst
hat sie dem Strauss gezeigt, und die

beiden haben dann beschlossen, fiir mich
einen guten Lehrer zu finden. So fing’s
an.

Stromungen, Ideologien, Parteien?
Es gibt viele gegeneinander abgegrenzte
musikalische Sprachen. Mit den entspre-

«Die musikalische Erziehung unserer Tage
macht aus den meisten Komponisten Sprachkriippel»

Ihre Biographie liest sich gut: «Studierte
Klavier bei Elly Ney, Komposition bei
René Leibowitz».

Elly Ney war eine ganz pfiffige Person. Zu
einem Journalisten hat sie mal gesagt:
«Junger Mann, ein Kiinstler braucht in
allerhochstem Mafle Demut und Be-
scheidenheit. Und beides besitze ich!»
Sie war lieb, und man hat gemacht, was
sie gesagt hat — aber ganz ehrlich gesagt:
Der Unterricht bei ihr hat mich nicht
zum Pianisten gemacht. Eigentlich bin
ich ein Amateur, ein Liebender. Vielleicht
sogar Autodidakt. Denn im Grunde habe
ich nur bei mir selbst studiert. Meine
Kenntnisse der Musikliteratur habe ich
mir lange vor meinem 15. Lebensjahr er-
worben, spielerisch.

Ist das nicht tiberhaupt ein Widerspruch
per se: jemandem beizubringen, wie er
kreativ wird?

Die Krux ist: Musik wird heute tiber die-
jenigen Regeln gelernt, die man theore-
tisch aus der Musik von Leuten destilliert
hat, die ihre Musik ohne Regel erfunden
haben. Das ist in etwa so, als wiirde ich ei-
nem Kind bestimmte Worte verbieten,
weil sie zu schwer sind — oder zur Bedin-
gung machen, daf das Kind diese Worte
nur dann benutzen darf, wenn es sie je-
desmal korrekt ausspricht. Aus diesem
Kind mache ich einen Sprachkriippel.
Und die musikalische Erziehung unserer
Tage macht aus den meisten Komponi-
sten Sprachkriippel.

Was bedeutet fiir Sie der Begriff «Er-
folg»?

Das ist was ganz Dubioses. Hab’ ich Er-
folg, wenn sich all die fiir mich begei-
stern, von denen ich weif3, daf3 sie nicht
einen einzigen Kontrapunkt durch-
horen, daR sie nur gutwillig das Atmo-
sphirische erleben? Hab’ ich Erfolg,
wenn ich Massen fiir mich habe? Oder
wenn alles Buh schreit, und wenn ich
tiberhaupt nicht verstanden werde? Oder
wenn mir’s die Kollegen neiden?

Sehen Sie in der aktuellen deutschen
Komponistenszene ganz gegensatzliche

chenden Barrieren. Ja, es gibt sogar
feindliche Lager, und ich trage diese
Feindschaft mit Wonne aus.

Fiihlen Sie sich einem der Lager zu-
gehorig, oder betrachten Sie sich eher
als AuBSenseiter?

WeiR ich nicht. Ich werde vielfach als
Auflenseiter deklariert. Auf jeden Fall bin
ich ein Insider, was die Begeisterung fur
Musik angeht, und ein Auf3enseiter, was
den pseudophilosophischen Elfenbein-
turm des Modernismus und die Ewig-
Heutigen betrifft. Obwohl es fiir mich
nicht ein einziges Tabu gibt. Ich bin ganz
davon tiiberzeugt, daR jeder geordnete
Klang mit Komposition zu tun hat, und
daf’ aus jeglichem akustischen Material
phantastische Musik gemacht werden
kann. Nur finde ich, daR die musika-
lische Sprache der abselut prédzisen For-
mulierung bedarf.

Wen meinen Sie mit den «Ewig-Heuti-
gen»?

Das ist eine Metapher fiir alles Modische.
Wenn jemand sich ausschlie8lich zur
Kunst unserer Zeit bekennt und alles,
was dem vorangegangen ist, fiir schlecht
hilt — dann ist er nur ein Modepimpf.
Denn jede Kunst ist von ihren Urspriin-
gen an gewachsen. Und es gibt eigentlich
keinen «Bruch», wie immer behauptet
wird. Von Monteverdi bis Stockhausen
verlduft eine absolut homogene Entwick-
lung. Sicher gibt es ein paar fahrige
Fluchtversuche. Doch die Wahrheit des
emotionalen Welt-Erlebens holt irgend-
wann jeden ein. Wobei ich beim Wort
«Wahrheit» gleich etwas einwenden
mufR: Es gibt ein Buch von Rupert Riedel,
das ist ein Wiener Verhaltensforscher
und Privatphilosoph, der beschreibt an-
hand von Beispielen aus dem Tierreich
unendlich genau, daf3 «Wahrheit» aus
nichts anderem besteht als aus der Wie-
derholung. Und daf3 es immer dort inter-
essant wird, wo die Abweichung gerade
mal so stort, dal die Gesamtwahrheit
nicht zerstort wird. Deswegen ist auch
alle gute Kunst immer Widerstand. @



Die Vehemenz, mit welcher Hans-Jiirgen
von Bose sich von frith an dem Mu-
siktheater verschrieben hat, besitzt etwas
Bekenntnishaftes und Provokatives zu-
gleich. Wie es scheint, tiberkreuzen und
durchmischen sich in seinem (Euvre wi-
derspriichliche, gegensitzliche Krifte,
die aus Rebellion und Restitution Neues
gewinnen mochten. Bose ist nicht der
Typ, der sich ins Prokrustesbett fertiger
Systeme zwingen lief2. Vielmehr nimmt
er den irreversibel geradeaus, Richtung
Fortschritt adressierten «Zeitpfeil» kind-
lich-traumerischrin die Hand und kehrt
ihn um, wohin er will: wie eine Taschen-
lampe, die ein unheimliches Kellerge-
wolbe ausleuchten soll.

Dabei wird das Raum-Zeit-Gefiihl zuneh-
mend zum zentralen Problem seines Mu-
sikschaffens. Aus Science-fiction ent-
steht Music-fiction: offen fiir das Nachst-
wie das Fernstliegende. Mit dankbar an-
genommenem «Eingeschrankt tauglich»
entzieht sich Bose jedem musikdsthe-
tischen Gestellungsbefehl. Denn schlief3-
lich wuchs er auf mit der stirkenden
Milch des Stilpluralismus und ist daher
auch immun gegen akustische Beriih-
rungsangst. Er erzittert vor keinem noch
so medusenhaft drohenden Idiom, son-
dern benutzt und verarbeitet es. Boses
Komponieren ist «inklusiv», nicht aus-
orenzend. Sein «Uber-Ich» hat einen
stummen Pakt mit dem «Es» geschlos-
sen, beide wollen sich wieder vertragen.
Die menschliche Stimme, der pulsieren-
de Atem, die sinnfillige Gestalt bilden
Boses Ausgangspunkt. Bis ins rein In-
strumentale hinein determinieren sie
seine Klangsprache, seine Vorstellungs-
welt. Gleichsam haptisch ist sein Zugang
zum Klang, zum Rhythmus, zur Zeit-
struktur. Die im Nu erfaf3te, im Augen-
blick aufschliefSbare, im Sekunden-
bruchteil komplett mitgeteilte Erschei-
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