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«MEINE KULTUR IST EINE MISCHKULTUR> voumous weres

Péter Eotvos im Gesprich

Im Rahmen

des Lucerne
Festivals 2007
leitet

Péter Eotvos
eine Auffithrung
seines Werks
«Atlantis».

Foto: Georg
Anderhub




« Ma culture est métissée » — Conversation avec Péter Eétviss
A Pinstar de Gyorgy Ligeti, Péter E6tvos incarne le type de I'artiste hongrois cosmopolite : en conservant un rapport
parfois critique a I’égard de ses racines, il évolue dans les espaces culturels les plus divers. Une expérience dont il essaie
d’extraire une synthése musicale cohérente. Loin de s’enfermer dans I’attitude du chercheur élitiste, il voudrait au
contraire entrer en contact direct avec son public, en tant qu’interprete et compositeur. Thomas Meyer a rencontré

Péter Eotvos le 28 aofit dernier a Lucerne, ot il séjournait alors comme compositeur en résidence du Festival.

Thomas Meyer: Péter Eétvos, wie viele Sprachen sprechen Sie
eigentlich?

Péter Eotvos: Das hidngt davon ab, was ich gerade tue. Auf
Deutsch oder Franzosisch zu proben geht besser und besser,
auf Englisch auch ein bisschen, aber das ist das Schwichste
von den dreien. In Italien spreche ich nur in der Probe Italie-
nisch, sonst kann ich kein Wort. Und das ist schon fast alles.
Nur Opern schreibe ich immer in einer anderen Sprache. Die
Sprache formt das Tempo, den Rhythmus, den ganzen Klang.
Ich reagiere sensibel darauf, bin aber leider nicht sprachbe-
gabt. Ich kenne Leute, die fabelhaft drei, vier, fiinf Sprachen
sprechen. Ich spreche fast alles schlecht. Ich verstehe es, aber
ich kann es nicht reproduzieren.

Wobei Sie mir hier in bestem Deutsch antworten ... In Ihren
Opern haben Sie, wie Sie sagten, jeweils die Sprachen
gewechselt: Die «Drei Schwestern» sind russisch, «As [
Crossed a Bridge of Dreams» englisch, «Angels in America»
ebenfalls und «Le Balcon» franzdosisch. Wieso haben Sie
eigentlich noch keine Oper auf Ungarisch komponiert?

Zum einen weil ich nie gefragt wurde; zum anderen weil es
meine Muttersprache ist: Es gibt dabei weniger Uberraschun-
gen. Ich kann Ungarisch nicht abstrakt horen. Bei den
anderen Sprachen, die ich weniger kenne, hore ich mehr auf
die musikalischen Eigenschaften, auf den Rhythmus, auf
Gerdusche, auf die Akzentuierung. Beim Ungarischen ist die
Tradition auch sehr stark. Wenn man einen ungarischen Text
vertont, ist fiir mich und meine Generation die Vokalmusik
von Koddly und Barték pragend. Es scheint mir schwieriger,
da einen eigenstindigen musikalischen Kontakt zur Sprache
zu finden.

Die ungarische Sprache prigt den Rhythmus sehr stark,
allein durch die Betonung auf der ersten Silbe.

Diese Betonung spielt eine grosse Rolle. Wir betonen die
erste Silbe und legen sofort los. Wenn man zu Anfang des
Worts etwas zu weich beginnt oder eine Art Crescendo
macht, klingt das sofort fremd. Dann ist es nicht mehr
dieselbe Sprache.

Im ersten Satz des Ligeti-Klavierkonzerts etwa ist diese
Betonung aus der ungarischen Sprache noch spiirbar,
obwohl er selber von ganz anderen Einfliissen spricht.

Das ist richtig. Aber eigentlich steckt in jeder Musik die
eigene Sprache. Wenn Sie genauer nachhoren, ist die
deutsche Musik sehr stark von der Sprache gefiihrt; in den
Schubert-Liedern, aber auch in den Chorilen: Alles hat
mit Auftakt zu tun. Das auftaktige musikalische Denken
ist typisch deutsch. Bei der franzosischen Musik ist der

Dreierrhythmus stets préasent, sogar bei Boulez. Bei den
Improvisations sur Mallarmé hat man stiandig das Gefiihl
eines leicht rollenden Dreiers. Die franzosischen Rhythmen
— bei Debussy, Fauré oder Messiaen — sind sowieso voll-
kommen anders als die deutschen.

Bei Ihrer Musik fillt es mir schwerer, die ungarische Sprache
herauszuhoren. Liegt das daran, dass sich ein Filter dariiber
gelegt hat? Sie waren viel unterwegs, haben in Deutschland
mit Stockhausen gearbeitet, in Paris mit dem Ensemble
Intercontemporain. Oder hore ich das nicht so gut heraus?

Ist es versteckter?

Es ist von Stiick zu Stiick unterschiedlich. Es gibt Stiicke

wie Intervalles intérieurs, in denen die ungarische Betonung
sehr stark ist, weil die Instrumentierung und auch der Cha-
rakter der Musik eher auf die ungarische Sprachhaltung ein-
gestellt sind. In Atlantis ebenfalls, weil hier mehrere Teile auf
transsylvanischer Tanzmusik basieren, die automatisch einen
eigenen Charakter mitbringt. Ausserdem habe ich hier einen
Text von Sandor Weores vertont. Aber es stimmt schon, was
Sie sagen: Meine Kultur ist eine Mischkultur. Ich bin in musi-
kalischer Hinsicht eher ein Européer, ich komme zwar aus
Ungarn, aber die européischen Einfliisse, deutsche, franzo-
sische, sogar die englischen, sind wichtig. Wenn ich eine
englische Oper schreibe, As I Crossed ..., Angels in America
oder Lady Sarashina, muss ich mich auf die englische, sogar
auf die amerikanische Sprache einstellen. Und in diesem
Moment bin ich kein Ungar mehr. Das ist eine vollkommen
andere Haltung.

«Intervalles intérieurs» scheint mir ein interessantes Beispiel
zu sein. Sie stellten sich die quasi abstrakte Aufgabe, sich mit
Intervallen zu beschiiftigen, und heraus kamen dabei
transsylvanische Melismen ...

Das Stiick war nach dem Satz von Anton Webern gestaltet,
er wolle eine Musik schaffen, die aus einem einzigen Element,
also aus einem Kern heraus entwickelt werde, so wie eine
Pflanze aus einem kleinen Punkt herauswachse und alle
Elemente auf diesen kleinen Kern zuriickzufiihren seien.
Diese sehr typische Einstellung aus der Zeit kurz vor dem
Krieg war bis in die sechziger Jahre noch sehr pridsent — und
auch bei mir noch, als ich mich Anfang der siebziger Jahre
mit elektronischer bzw. live-elektronischer Musik beschif-
tigte. In Intervalles intérieurs hatte ich folgendes Konzept:
Man spielt auf einer elektrischen Orgel zwei Tone, die ein
Intervall bilden. Jedes Intervall erzeugt eine bestimmte
Schwingung. Auf einem Oszilloskop sieht man eine bestimmte
Wellenform des einen Tons, dann des anderen Tons, und
wenn man beide gleichzeitig spielt, entsteht die Summe
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dieser zwei Wellen. Es ist immer dieselbe charakteristische
Form, eine typische Hiillkurve, und diese Hiillkurve kann
man mit einem elektronischen Gerit, dem Converter, auf
eine Gleichstrom-Kontrollspannung tibersetzen und auf
einen Filter schicken, der genau diese Wellenlinie verfolgt.
Wenn man diese Information nun auf den Amplituden-
modulator, also auf den Verstirker, schaltet, entsteht bei
dem hoheren Stand ein Crescendo, bei dem niederen ein
Diminuendo: Lauter-leiser-lauter-leiser. Wenn man nun das
Intervall verdndert, enger nimmt oder eine Oktave hoher
spielt, beschleunigt sich das — und bis jetzt habe ich noch
nichts anderes gemacht, als zwei Tone auf der Orgel gehal-
ten. Ich gehe wie mit einem Mikroskop in die interne Welt
dieses Intervalls hinein. Die Melodien und die Rhythmen
entstehen aus gehaltenen Tonen. Das ist so interessant. Des-
wegen heisst das Stiick Intervalles intérieurs: Ich betrachte,
was innerhalb des Intervalls passiert. Ich beeinflusse es nicht,
ich habe nur eine Grundschaltung, durch die die Gerite
miteinander verkoppelt sind; jedes Intervall hat seine eigene
Melodie und seinen eigenen Rhythmus, und daraus entstand
dieses Stiick.

Ich halte das fiir etwas sehr, sehr wichtiges, denn ich stelle
mir auch den Urzustand der Musik so vor, als die Urmen-
schen allméhlich entdeckt haben, was Musik sein konnte. Sie
konnten einfach zwei Holzstiicke gegeneinander schlagen
und entdecken: Aha, wenn man sie nochmals anschldgt, dann
entsteht etwas. Klack-klack-klackklack. So entsteht eine
Periodizitdt oder Aperiodizitit. Bei Periodizitat entsteht
allmédhlich ein Tanz, weil man den gleichen Rhythmus
darauf abschreiten kann; oder man entdeckt die Beziehung
zwischen dem Rhythmus und dem Gehen. Und so weiter. Es
fiihrt also sehr weit zuriick, zu einem Urzustand der Musik.
Man entdeckt wieder und wieder, wie Musik entstand. Wir
machen oft einen Fehler, dass wir, auch im Musikstudium,
davon ausgehen, dass die Musik da ist. Die Musik ist die
Tradition, und wir lernen nur das, was uns diese Tradition ver-
mittelt. Wir denken nicht genug dariiber nach, was es davor
gab. Woher kommt es? Was — so muss sich zum Beispiel ein
Schauspieler fragen — gab es, bevor wir diese Sprache hatten?
Wie war die Aussprache? Wann haben wir diese Form der
Aussprache erreicht? Denn wie wir heute sprechen, ist eine
bestimmte Entwicklungsstufe. Vor drei-, vierhundert Jahren
hat man anders gesprochen. Diese Stufen zu kennen oder
dariiber nachzudenken, ist ein sehr wichtiges Element in der
bewussten Gestaltung von Musik und von Sprache.

Es ist eine Art Grundlagenforschung.

In der Kompositionsausbildung besteht die Gefahr, dass man
sich zu sehr nur als nidchsten Teil innerhalb einer historischen
Entwicklung sieht und sagt: Ich entwickle weiter, was bis
jetzt gemacht wurde. Man bindet sich an eine bestimmte tra-
ditionelle Schreibweise, ohne zu fragen: Wie wire es, wenn
ich die Musik selbst entdecken wiirde; wie wiirde ich einen
Ton schreiben, welchen Ton wiirde ich schreiben, welcher
Ton ist sozusagen mein Ton? Ich finde es viel schoner, noch
einmal die Grundelemente zu erforschen, sie zu entdecken
oder zumindest wiederzuentdecken. Ich kam zum Gliick
nach der ungarischen Ausbildung, wo nur von der Tradition
und nie von den Grundelementen gesprochen wurde, nach
Deutschland, nach Kéln. Dort ist mir, besonders im elektro-
nischen Studio, aufgegangen, was es heisst, iiberhaupt einen
Ton zu produzieren. Im Studio sagt man: Spielen Sie einmal
einen Ton! Aber womit? Es ist kein Instrument da. Wie

soll ich einen Ton machen? — Wir haben Generatoren.

Sehr gut. Ein Generator generiert einen Ton, wenn es ein

Sinusgenerator ist, einen Sinuston, sehr schon, aber unglaub-
lich langweilig, er hat keinen Charakter, nur Sinuscharakter.
Der Sinuston ist der Ausgangspunkt jedes Tons, den wir
horen, die purste und einfachste Form, einen Ton zu bilden,
aber damit ist noch nichts gebildet. Wenn man nun im elek-
tronischen Studio die Aufgabe bekommt: Machen Sie mal
einen interessanten Klang daraus, dann muss man sich
wieder fragen: Wie mache ich einen Klang eigentlich interes-
sant? Was kommt hinzu? Obertone, Gerdusche, diese Kom-
ponente ein bisschen mehr, andere ein bisschen weniger. So
sicht man erst mal, was es bedeutet, einen ganz einfachen
Geigenton herzustellen. Warum ist ein Geigenton so interes-
sant? Weil er unglaublich komplex ist, im Obertongehalt

des Klangs, im Gerduschanteil. Es kracht und kratzt nur so,
wenn man mit dem Ohr nahe heran geht. Nur: ohne dieses
Krachen und Kratzen wiirde keine Energie entstehen. Der
schone Ton entsteht dadurch, dass wir auf der Geige mit dem
Bogen sehr viel Impulsenergie erzeugen. Wenn man den
Druck auf der Geige vermindert, wird der Ton drmer, er
verliert an Obertonen, wird leiser, seidiger, aber er verliert
Energie, er trdgt also weniger im Saal. Diese physikalische,
akustische Komponente kennenzulernen, das sollte wiahrend
der Studienzeit eine Pflicht fiir jeden Komponisten sein.

Zuriick zu den Melodien, die Sie aus den Intervallen
entwickelt haben: Sie entdeckten dabei eine Ahnlichkeit

mit dem, was Sie aus Transsylvanien im Ohr hatten.

Wenn man auf einer Orgel eine Oktave spielt, stellt man fest,
dass man nichts modulieren kann, denn die beiden Wellen-
formen halbieren sich genau. Es entsteht nur ein gleich-
massiger, wenig interessanter Rhythmus. Bei den Quinten
jedoch entsteht durch die temperierte Stimmung auf der
Orgel eine ganz kleine Abweichung vom klaren 2-zu-3-Ver-
hiltnis und dadurch eine leichte Schwebung. Gerade bei den
Quinten nun entstand eine Melodie, wie man sie von sehr
vielen volksmusikdhnlichen Melodien her kennt: eine Art
Flotenmusik. Ich habe hier vor allem Quinten verwendet.
Sie konnen sich aber noch eine Stufe weiter vorstellen, dass,
wenn man eine kleine Sekunde spielt, die beiden Sequenzen
so nah beieinander sind, dass sie eine Art Tremolo spielen.

Man stosst so in doppelter Weise auf seine Quellen: auf einen
Urklang und auf die eigene Vergangenheit. Von da aus mochte
ich einen Schritt weiter gehen: zur « Chinese Opera». Dahinter
stecken ja dhnliche Uberlegungen. Sie stellen dort zwei
Klangwelten nebeneinander, eigentlich ein Intervall von zwei
Modi.

Ich hatte die Aufgabe, ein Geburtstagsstiick fiir das Ensemble
Intercontemporain zu komponieren. Es war damals zehn
Jahre alt und ich gerade seit acht, neun Jahren sein Chef-
dirigent. Ich habe dort alles gelernt, zu dirigieren, zu instru-
mentieren, weil das Ensemble in seinen technischen Qualité-
ten so unglaublich perfekt ist. Grundlage fiir das Stiick war
die Erfahrung, dass man, wenn man zwei Instrumente der-
selben Gattung, zum Beispiel zwei Floten, nicht nebeneinan-
der, sondern eine links und die andere weit entfernt rechts
platziert, durch die Raumentfernung auch die Lautstidrke
grosser wird. Man bekommt den Eindruck, der Klang sei
lauter, rdumlicher, grosser, als wenn die zwei Instrumente
nebeneinander sitzen. Wenn sie nebeneinander sitzen,

hort man einen Punkt, den man allenfalls verdoppeln oder
etwas schirfen kann, aber durch die rdumliche Entfernung
bekommt man einen Effekt, den wir von der Ablosung der
Mono- durch die Stereoaufnahme kennen: Der Unterschied
war fiir uns damals riesig. Genau so ein Stereoorchester



habe ich in Chinese Opera aufgebaut. Die eine Hilfte des
Orchesters sitzt links, die andere rechts, sie sind gleich
besetzt. Mit nur 28 Instrumenten kann ich so einen Klang
erzeugen wie mit einem Orchester von sechzig bis achtzig
Musikern.

Dieser Klang ist auch harmonisch zweigeteilt. Jeder Satz
basiert ja auf zwei Tonalititen. Drei Aspekte scheinen mir in
diesem Stiick interessant: zum einen dieser Bezug auf Tona-
litat, auf Grundtone, zum anderen die zum Teil chinesische
oder zumindest exotische Firbung darin; und drittens: Es
erinnert mich an Spektralmusik. Die Erforschung des Klangs
bildete ja auch die Grundlage der Spektralmusik. All dies wird
hier auf sehr eigenwillige Weise verbunden.

Der spektrale Eindruck ist nicht zufillig, denn das ist tat-
sdchlich die Basis des Stiicks. Es ist auf Obertonen aufgebaut,
aber auf andere Weise, als es die Franzosen gemacht haben.
Schon Mitte der siebziger Jahre, also etwa zehn Jahre vor der
Chinese Opera, habe ich ein eigenes Obertonsystem erdacht.
Ich nehme immer nur drei Tone, die iibereinander liegen,
diese drei Tone stammen aus derselben Obertonreihe, zum
Beispiel Grundton, Oktave und Quinte, also C-c-g. Die dazu-
gehorenden Teilzahlen sind 1-2-3. Nun gehe ich weiter und
nehme die nichsten drei Tone, die 2-3-4, dann habe ich c-g-c';
gehe ich weiter, habe ich 3-4-5, g-c'-e! usw. Aber es ist auch
moglich, dass ich den Abstand zwischen den Zahlen nicht

als eins, sondern als zwei definiere: Ich nehme den ersten,
dritten, fiinften, den zweiten, vierten, sechsten usw. Und

ich kann auf diese Weise Dreiklidnge zusammenspielen, die
immer nur die Obertone aus einem System herausholen.
Wenn ich nun sage, ein Satz ist in F und G geschrieben,
nehme ich die Obertone in F, aber nur in dieser Abstand-
formation, und jene der Obertonreihe G. Durch den Wechsel
von der einen zur anderen schaffe ich formale Klarheit. Es
wird nicht langweilig. Es ist eigentlich dhnlich wie die
Tonika-Dominant-Bezichung der klassischen Musik. Die
gleiche Wirkung als Formeinheit konnte ich auf meine

Weise sehr gut mit diesen beiden Grundtonen ausarbeiten.
Das traditionelle Denken wurde in eine neuere Form umge-
setzt.

Dieses Obertonsystem hat aber noch eine sehr interessante
Spezialitit: Je hoher wir im Obertonsystem gehen, umso
kleiner werden die Intervalle. Zum Beispiel liegen die Ober-
tone 16, 18 und 20 sehr nahe beieinander, obwohl ich wieder
nur den Abstand 2 gewihlt habe. Das erzeugt ein perspekti-
visches Horen — so wie in der Malerei, wenn man von einem
Punkt aus drei Linien zieht, eine Raumwirkung entsteht. In
der Musik entsteht sie durch die Obertone: Wenn ich hoher
klettere, werden die Intervalle kleiner, als ob sie verschwinden
wiirden, wenn ich nach unten gehe, werden sie grosser, als
kdmen sie ndher. Das sind interessante Vergleiche.

Uberhaupt diinkt mich manchmal die Wirkung von Intervallen
als etwas sehr Riumliches ...

... etwas Raumliches und Uraltes. Das entspricht wiederum
meiner Einstellung Mitte der sechziger Jahre. Nicht nur in
der Musik, auch im Leben wollte ich nachforschen, wenn
nicht von Null anfangen, so doch noch einmal iiberlegen,
wie die Kulturen entstanden sind. Ich wollte zur Schopfung
zuriickkehren und mir vorstellen, wie die Welt aufgebaut
worden ist. Ich mochte nicht nur akzeptieren, was schon
vorhanden ist, ich glaube, dass jeder Forscher automatisch
an den Punkt kommt zu fragen: Was gab’s davor? Dieses
Davor zu kennen ist sehr wichtig, weil an einem bestimm-
ten Punkt immer die Moglichkeit besteht, einen anderen

Weg zu nehmen. Man kann auch bei der Weltgeschichte, in
politischer oder soziologischer Hinsicht, fragen: Wie wiire es,
wenn wir noch mal anfangen und eine andere Entwicklung
vorschlagen wiirden?

Sie haben in der «Chinese Opera» also gleichsam die Tonika-
Dominant-Beziehung, die ja lingst an Spannkraft verloren
hat, auf anderer Grundlage neu iiberdacht, indem sie diese
beiden Tonfelder nebeneinander stellen.

Das kann man so sagen, aber dieses binidre Denken war in
den siebziger und achtziger Jahren noch ein Zwischenstadium.
Ich war noch nicht weiter. Diese einfache Abwechslung von
zwei Elementen, diese Bewegungsenergie in der Chinese
Opera imitiert namlich die Wellenformen von bestimmten
Generatoren, die ich damals benutzte. Um wiederum ein
Beispiel zu geben: Vorhin habe ich tiber Sinuswellen gespro-
chen. Das sind gleichmissige Berg-Tal-Bewegungen, es gibt
auch andere: Dreieck-, Sdgezahn- oder Viereckformen. Und
die habe ich in der Chinese Opera verwendet. Der Wechsel
zwischen den beiden Tonalitdten wird durch die Uberlappung
einer Viereckform und eines Dreiecks festgelegt, d.h. das
Viereck steigt etwas mit dem Dreieck zusammen in die
Hohe, und da, wo das Viereck nach unten stiirzt, folgt ein
Sturz, obwohl die Linie noch immer weiter steigt nach dem
Sturz. Solche technischen Modelle habe ich beim Kompo-
nieren verwendet. Das klingt furchtbar konstruiert, aber ein
Maler denkt genauso, wenn er ein Bild aufbaut: Diese Linie
wird bis dahin gehen, da werde ich eine Linie nach unten
ziehen, damit ich noch weiter steigen kann, sonst erreiche ich
den Bildrahmen zu friih. Solche technischen Uberlegungen
— wie kann ich Raum schaffen? Wie kann ich einen Raum
verldngern, wie kann ich in die Tiefe gehen? — sind in der
Malerei und in der Musik sehr dhnlich. Wir beschéftigen uns
als Komponisten mit Problemen, die die Maler auf ihre Weise
im optischen Bereich haben.

Aus solchen kompositionstechnischen Uberlegungen entsteht
fiir den Horer der « Chinese Opera» eine physische Unmittel-
barkeit. Die Musik kommt sehr direkt riiber.

Meine Grundhaltung als Komponist dem Publikum gegen-
tiber ist sehr dialoghaft. Ich erzdhle, und wenn man schon
dartiber kurz reden darf: Ich sehe die Entwicklung der
Musikgeschichte folgendermassen: Es gibt Schliisselwerke,
die eine abstrakte Form aufbauen und darstellen — Bach,
Haydn, natiirlich Beethoven (er hat lauter Schliisselwerke
komponiert), Wagner, Boulez, Stockhausen. Es sind Modelle,
die eine Zeit lang weiterverwendet oder imitiert werden,
abstrakte, eigenstindige Stiicke, die eigentlich wenig mit
Dialog zu tun haben. Es sind eher Gebdude wie von einem
Architekten, sagen wir: Le Corbusier, der ein erstes Haus in
eine vollkommen andere Konzeption als bis dahin hinein
baut und dessen Konzept dann als Modell fiir weitere Jahr-
zehnte dient. Viele Architekten leiten bestimmte Erfahrun-
gen und Gesetze aus diesem Modell ab, das Modell bleibt
als sténdig giiltiges Modell priasent, ohne dass die anderen
Architekten es unbedingt zu wiederholen brauchen. Sie
nehmen bestimmte Elemente daraus, aber man konnte sich
nie vorstellen, eine ganze Stadt aus lauter Le Corbusier-
Héusern aufzubauen. Es wire unmdoglich, darin zu leben.
Diese Modellstiicke, Gruppen zum Beispiel, bringen sehr viel
Neues, das vorher nicht vorhanden war. Stockhausen hat hier
viele neue Vorschldge im musikalischen Denken gemacht,
aber diese Art Musikdenken hat dann die weiteren Jahr-
zehnte geformt und die anderen Komponisten, ob sie das
wissen oder nicht, geprigt. Sie sind schon Kinder dieser Zeit.
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Sie denken mehr Richtung Dialog, und deshalb ist es auch
spannend, dass Sie sich in den letzten fiinfzehn Jahren so
sehr auf die Oper konzentrieren — die Dialogform an sich —,
wobei Sie, negativ formuliert, fast eklektizistisch vorgehen.
Sie benutzen zum Beispiel Chansons oder in «Angels in
America» sogar Broadway-Elemente, und das nicht nur auf
parodistische Weise, sondern um zu charakterisieren. Es sind
auch Masken, wenn man es so nennen will.

Dieser Vergleich mit den Modellstiicken rithrt auch daher,
dass ich mir schwer vorstellen kann, dass diese Modellstiicke
Dialogform hiétten. Sie haben eher die Gestalt eines Objekts,
das mit eigenen Gesetzen fiir sich steht. Mein Charakter als
Komponist ist eher auf den Dialog eingestellt, auf die Erzéh-
lung. Ich mochte etwas mitteilen, fast in einer sprachlichen
und gestischen Form. Und seitdem ich fiir die Oper kompo-
niere, finde ich die musikalischen Elemente, die ich beniitze,
fiir die Bithne geeignet. Auf der Bithne darf man nicht nur
dialoghaft denken, sondern man muss es, weil ein Schauspieler
oder ein Singer auf der Biihne stindig im Dialog mit seinem
Publikum steht — so ein Modellstiick jedoch nicht unbedingt:
Es ist immer da, ob man Publikum hat oder nicht. Man kann
es beobachten, davon lernen, aber man bekommt nur einen
abstrakten Dialog, man kann dieses Modellstiick nicht
ansprechen. Es ist da, es ist wie ein Stiick Stein, gottgegeben.
Aber mit dhnlichen Elementen aus dem Modellstiick kann
ich in Dialogform nun etwas abwickeln. Und dadurch, dass
das Theater prinzipiell auf Dialog, auf Erzéhlung, auf Gestik
aufgebaut ist, fiithle ich mich im Opernbereich sehr viel mehr
zuhause, so wirklich wie ein Fisch im Wasser.

Arbeiten Sie deshalb also mit Stil, mit Stilmasken?

Das ist eher eine Weltanschauung, ich geniesse diese Vielfalt
des harmonischen Zusammenlebens verschiedener Epochen
in unserer Zeit. In den fiinfziger Jahren, an die ich mich noch
erinnere, dachten wir, dass die Zukunft so und so aussehen
werde, ganz modern, die Lampen, die Sessel, die Tische, die
Autos nur so und so. In den letzten Jahrzehnten habe ich
gesehen: Gott sei Dank nicht. Es gibt immer eine bestimmte
Schicht in der Entwicklung, die neue Formen aufnimmt, aber
die alten bleiben eine bestimmte Zeit lang vorhanden. Das
Schonste ist eigentlich, wie weit man zuriickgehen kann,
wenn man in die Dorfer geht. Wenn die Dorfer zu modern
werden, finde ich das irgendwie schade, weil die Dorfer,
besonders historische Dorfer, unbedingt ihren urspriinglichen
Charakter behalten sollten: Also nicht alle Hiuser umbauen
oder gar vernichten! Das gleichzeitige Vorhandensein
verschiedener Zeitepochen ist fliessender, es ist ein Dialog
zwischen den Zeiten. Und daher arbeite ich sehr gerne, ohne
Zitate zu benutzen, mit Stilen. Ich zitiere nicht, wenn ich
zum Beispiel in Le Balcon eine Chanson beniitze, aber ich
erinnere mich sehr gern an Yves Montand, Edith Piaf oder
Maurice Chevalier — obwohl das eine neuere Generation
kaum mehr kennt, selbst die Franzosen nicht: Piaf und
Montand, das sind vielleicht noch Begriffe, aber die Musik
kennen die jiingeren Leute nicht mehr. Ich habe bei der
Urauffithrung in Aix-en-Provence zum Beispiel mit einer
englischen Séngerin gearbeitet und sie gebeten, wie die Piaf
zu singen. Edith Piaf? Wie singt sie? Nein, nie gehort. Um
Gottes Willen, habe ich gesagt, Sie sind wirklich jung. Sie
haben noch nie von Edith Piaf gehort. Das ist eine neue
Generation. Wenn ich diese Elemente noch in Le Balcon
benutze, verwende ich eigentlich nichts anderes, als was ein
Schauspieler kennen miisste, denn das Stiick von Jean Genet
wurde in den fiinfziger Jahren geschrieben. Es ist ein typisches
Abbild jener Zeit. [ch nehme auch in meiner Musik eine

Haltung an, die sehr charakteristisch fiir die fiinfziger Jahre
war, ich nehme nicht Stil-, aber sehr viele Klangelemente, eine
Klangwelt, die ich als Kind noch aus den fiinfziger Jahren im
Ohr habe.

Das Stiick hat doch etwas sehr Masken-, ja Spiegelhafftes ...

... aber das kommt von Genet. Um ein anderes Beispiel zu
geben: Ich habe gerade ein Stiick fiir die Lyoner Oper been-
det: Lady Sarashina.' Das ist der gleiche Grundstoff, den ich
schon fiir As I Crossed a Bridge of Dreams verwendet habe,
nur habe ich jetzt einen normalen opernhaften Einakter
daraus gemacht, mit Orchester, vier Séngern usw. In diesem
Stiick behandle ich einen Text, der vor tausend Jahren in
Japan von einer Hofdame geschrieben wurde. Lady Sarashina
war eine Dichterin. Alles, was sie beschreibt, konnte auch
heute geschrieben sein, es ist nicht nur modern, sondern
unserer Lebensauffassung und unseren Reaktionen dhnlich,
wihrenddessen uns zum Beispiel die mittelalterliche Kultur
in Europa im Vergleich fremd vorkommt. Stellen Sie sich
mal vor: vor tausend Jahren eine selbstdandige Frau! Das ist
unglaublich: Diese tausend Jahre alte japanische Lebensform
ist der heutigen sehr dhnlich. Gleichzeitig gibt es etwas
ganz Feines in diesen Texten: ihre Beziehung zur Natur, ihre
Beziehung zur Selbstandigkeit und Ruhe. Und dafiir benutze
ich nun eine Musik, die auf keinen Fall mit Zitaten oder mit
zeitlichen Beziigen zu anderen Kulturen zu arbeiten versucht.
Ich will die purste Form in meiner Musik verwenden, die um
Gottes Willen nicht an europidische Musik erinnert und auf
keine historische, wenn moglich nicht einmal auf die japani-
sche verweist, ich will eine reinste Form von Musik schrei-
ben, so wie ich mir diese Klarheit und Reinheit vor tausend
Jahren vorstellen kann. Das Leben war natiirlich nicht rein,
es war ganovenhaft, dhnlich wie heute. Nur die Haltung der
Frau - sie war eine Dichterin — ist so rein wie die Natur. Das
ist also genau das Gegenstiick zu Genet. Bei Genet schwelge
ich in der schmutzigen Welt, die dort beschrieben wird; in
Lady Sarashina das Gegenteil: Alles rein, rein und moglichst
natiirlich.

Es ist nicht ganz einfach, bei den Stiicken, die Sie geschrieben
haben, den gemeinsamen Nenner zu finden, also zu sagen:
Das ist jetzt typisch Eétvos. Es sind lauter Einzelstiicke, die
fiir sich sehr faszinierend sind. Wo ist das Gemeinsame?
Typisch Eotvos ist nur, dass jedes Stiick anders ist ... (lacht)

Empfinden Sie das selber so?

Ja natiirlich, vor Beginn jedes Stiicks denke ich: Ich mochte
ein anderes Stiick schreiben. Ich glaube nicht, dass ich mich
in meinem Wesen veridndere, wenn ich ein neues Stiick
beginne, aber mein Blick dndert sich ungefihr so stark, wie
wir das von einigen Malern kennen, wie ein Picasso in ver-
schiedenen Perioden total etwas anderes gemacht hat. In
der Musik ist Strawinsky ein gutes Beispiel. Von Periode zu
Periode hat er das, was er kannte, hinter sich gelassen und
sich etwas anderem zugewendet. Das tue ich von Stiick zu
Stiick. Allerdings gibt es jetzt dadurch, dass ich schon viele
Stiicke geschrieben habe, einige Wiederholungen, die ich
auch schon zu geniessen beginne, aber die Grundhaltung ist,
immer aufs Neue anzufangen. Ich war als junger Mann ein
Forschertyp, und diesen Charakter mochte ich weiterhin
bewahren. Es ist ein Vorteil, wenn man auf diese Art die
Jugend behalten kann.

In Luzern wurde am 6. September 2007 Ihr neues Geigenkon-
zert «Seven» uraufgefiihrt. Ist das wieder ein anderer Eotvos?

1. Vgl. die Bespre-
chung in diesem Heft,
S. 44.
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Ja und nein. Ein Geigenkonzert ist immer eine grosse Auf-
gabe, allein weil die Geigenliteratur sehr viele sehr berithmte
Konzerte hervorgebracht hat. Es ist sehr schwer, ein Geigen-
konzert zu komponieren, weil man doch unter der Belastung
dieses grossen Repertoires steht. Was kann man noch schrei-
ben, das noch nicht geschrieben wurde, das stilistisch oder
sogar technisch nicht bestimmten Werken édhnelt? Ich habe
mir als Anlass eine Art Emotionalitiit erlaubt, die ein bisschen
dhnlich wie bei Berg ist, wie beim Violinkonzert, das «dem
Andenken eines Engels» geschrieben wurde. Als ich den
Auftrag bekam, fiir das Luzerner Festival und das NHK
Orchestra Tokio das Werk zu schreiben, ereignete sich gerade
die Columbia-Raumschiffkatastrophe. Ich bin dem Kosmos
von Kindheit an sehr verbunden, er ist etwas essentiell
Wichtiges fiir mich. Ich denke sehr oft daran, schaue mir alle
moglichen Bilder an, hore mir Vortrége an, ich finde das fas-
zinierend. Diese Katastrophe hat mich deshalb sehr bewegt,
denn die Mannschaft, die damals, als das Raumschiff wenige
Kilometer vor der Landung explodierte, verungliickte,
bestand aus sieben Astronauten, das Team wurde von der
NASA sehr bewusst aus verschiedenen Nationen zusammen-
gesetzt. Zum Beispiel war eine indische Frau dabei, eine
Amerikanerin, dann der erste israelische Raumflieger. Diese
Zusammensetzung symbolisierte irgendwie die Menschheit.
Und dass gerade so eine Art Symbol verungliickte, war nicht
nur in technischer Sicht, sondern auch fiir die Menschheit
ein Moment der Tragik.

Das wurde zum Ausgangspunkt meines Violinkonzerts.
Dieses Geschehen erzeugte eine emotionale Haltung, aus
der — das klingt sicher seltsam — ein Geigenkonzert entste-
hen konnte. Die Geige ist fihig, diese Art Emotionen dar-
zustellen oder zu erzihlen. Wenn ich ein Fagottkonzert
geschrieben hitte, wire es thematisch sicher etwas ganz
Anderes geworden. Eine Geige jedoch ist fihig, diese Art
Traurigkeit, diese Art emotionaler Haltung darzustellen.
Deshalb heisst das Stiick Seven, was sich natiirlich auf die
sieben Astronauten bezieht. Auch in der Musik gibt es sehr
viele Zusammenhinge, die mit der Zahl Sieben zu tun
haben, allein weil der Siebenerrhythmus in unserer européi-
schen Kultur relativ wenig behandelt wird. Die Sieben ist
etwas Exotisches. Wenn ich zum Beispiel sieben Impulse
hintereinander setze, hat das schon einen «exotischen» Cha-
rakter. Ich habe in diesem Stiick eine Sologeige ins Zentrum
gestellt und keine weiteren Geigen im Orchester verwendet.
Ich wollte diesen Solisten alleine lassen. Bratschen, Celli,
Kontrabisse, alle tieferen Instrumente sind dabei, insgesamt
49, also sieben mal sieben Instrumente in sieben Gruppen
aufgestellt. Ich habe aber noch sechs weitere Geigen im
Raum hinzu komponiert. Sie standen und spielten in Luzern
auf dem ersten und auf dem zweiten Balkon. Und diese
sechs symbolisieren mit der Solistin zusammen die sieben
Astronauten.
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