DAS PORTRAT

Heinz Holliger

Heinz Holliger gehort als hervorragender
Interpret, Komponist und Lehrer zu den
Personlichkeiten, die unser Musikleben nach-
haltig beeinflussen. Er wurde 1939 1n Langen-
thal (Schweiz) geboren. Sein Musikstudium
absolvierte er bei Sandor Veress und Pierre
Boulez (Komposition), Emilie Cassagnaud
und Pierre Pierlot (Oboe) und Sava Savoff
und Yvonne Lefébure (Klavier). Holliger
gewann, beginnend mit dem 1. Preis fiir Oboe
im Internationalen Musikwettbewerb 1959 in
Genf, zahlreiche internationale Wettbewerbe
und Auszeichnungen.

Nikolaus Delius fithrte kiirzlich ein ausge-
dehntes Gesprich mit thm. Mit den nachste-
hend wiedergegebenen Ausschnitten wollen
wir versuchen, trotz aller Beschrankung in
Zeit und Raum einige Wesensziige dieses
universalen Musikers zu portritieren. Red.

Herr Holliger, Sie sind Oboist und Komponist.
Sehen Sie einen Schwerpunkt in dem emen oder
anderen?

Fiir mich ist das eine ohne das andere kaum
denkbar, Ich glaube, ich wiirde nicht so kompo-
nieren, wenn ich nicht gleichzeitig Instrumentalist
wire. Und ich glaube auch nicht, dafl ich so spielen
wiirde, wenn ich nicht gleichzeitig Komponist
wire. Zeitlich nimmt mich — vielleicht leider — das
Spielen, besonders in den letzten zehn Jahren, viel
mehr in Anspruch.

Das heifit, Sie machten mehr Zeit zum Komponie-
ren haben?

Ja, aber ich habe mir angewdhnt, in ganz kurzer
Zeit, in ein paar Wochen, meist im Sommer, alles
zu schreiben, was ich eigentlich wihrend des Jahres
hitte schreiben miissen oder wollen. Ich beschifti-
ge mich stindig mit Komponieren, auch wenn ich
nicht gerade schreibe. Mein ganzes Denken wird
davon bestimmt. Meine Interessen sind so ausge-
richtet, dafd sie dem Komponieren dienen, ich habe
also keine Hobbies, die auflerhalb liegen, nur zum
Zeitvertreib, alles ist irgendwie auf einen Punkt
zentriert.

Foto Hans Kumpf

Bedeutet das z. B. auch, dafs Spielen, egal was, fiir
Sie immer eine Art Zulieferung [iirs Komponieren

ist?

Nun, vielleicht nicht immer. Das Oboenreper-
toire ist zum Teil sehr weit weg von meinen
kompositorischen Beschiftigungen. Wenn ich
irgendeinen Donizetti im Konzert spiele oder
Hummel-Variationen, bringt mir das fiirs Kompo-
nieren nicht unmirtelbar erwas. Aber der stindige
physische Kontakt zum Klang ist mir auch firs
Komponieren duflerst wichtig. Ich habe, glaube
ich, Klang nie als etwas Abstraktes behandelt oder
nur als Bezichungsnetz von Tonh6hen, mir waren
immer Entstehen oder Vergehen des Klanges
wesentliche Bezugspunkte meines Musikdenkens.
Ich habe auch teilweise richug systematisch
erforscht, was passiert, wenn ein Klang entsteht
oder verschwindet, wenn er zu wenig Energie hat,
um noch zu klingen. Ein Komponist, der seine
Ideen nur am Tisch entwickelt, kime vielleicht
nicht so direkt darauf. Es sind sehr physisch
gebundene Ideen.

Andererseits ist mir die Oboe fiirs Komponieren
eigentlich vollig nebensichlich. Ich habe ganz
wenig fiir Oboe geschrieben — und wenn, einige
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Studien oder Stiicke, die die Oboe nur noch als
alternatives Instrument verwenden. ,,Cardiopho-
nie” z. B. konnte fiir ein x-beliebiges Blasinstru-
ment geschrieben sein. Wohl habe ich frither mit
,»Siebengesang oder,, Trio® ausgewachsene Stiik-
ke fiir Oboe geschrieben, aber das ist bald fiinfzehn
Jahre her. Fiir meinen eigenen Gebrauch als
Instrumentalist ziehe ich es vor, andere Komponi-
sten um Stiicke zu bitten.

Die unmittelbare physische Beriihrung mit Klang
durch das eigene Spiel ist Ihnen demnach nicht nur
zum Komponieren fiir das eigene Instrument, son-
dern fiir die Komposition generell sehr wichtig?

Ja, ich gehe als Komponist vielleicht auf ganz
andere Weise an ein Instrument heran. Wenn ich
z.B.
kennenlerne, ist das fiir mich wie ein lebendiger
Organismus, dessen Moglichkeiten ich langsam
und auf gar nicht sehr systematische Weise abraste.
Ich wiirde mir z. B. auch nie von einem Spieler, wie
mir selbst schon geschehen, eine Liste geben lassen,
die aufzihlt, was moglich ist oder nicht. Ich wiirde
alles selbst probieren, plétzlich zwinge ich sogar
ein Instrument in irgendeinen Rahmen und ent-
wiirfe eine Strategie, ganz aggressiv gegen das
Instrument, die es vielleicht vergewaltigt, aber
andererseits ganz Neues aus ihm herausquetscht.

Wenn ich z.B. fiir ein Streichquartett zwei
verschiedene Partituren schreibe, fiir die linke und
die rechte Hand unabhingig voneinander, ist das
eine Idee, die ein Streicher nie entwickelt hitte,
weil ein Streicher sein Leben lang auf Synchroni-
sation beider Hinde hinarbeitet. Ich versuche, das
wieder zu trennen. Oder wenn ich ein ganzes Stiick
tiber fehlende Energien bei der Klangerzeugung
entwerfe, also die Klinge suche, die durch zu
langsamen Strich oder zu wenig Bogendruck
entstehen oder bei zu wenig Druck der linken
Hand, so halb Flageolet . ..

ein Streichinstrument zum ersten Male

... also anti-instrumental?

. . . alles, was nichtprofessionelle Betitigung auf
dem Instrument ist. Da konnen unglaublich
faszinierende Klinge entstehen, die sogar auch sehr
schoén sind im impressionistisch-klangfarblichen
Sinne; doch ist das eigentlich nicht so wichtig wie
das Fiihlbarmachen eines Klanges, der krank
scheint, zu wenig Lebensenergie hat. Es geht mir
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nicht darum, einfach schéne oder neuartige Klinge
zu suchen; das interessiert mich absolut nicht.
Auch wenn man ein Instrument noch so transfor-
miert verwendet, mochte ich immer noch spiirbar
machen, dafl da ein urspriinglicher Klang gewesen
ist, der zerstort oder verindert worden ist. Wenn
ich ein Streichquartett schreibe, welches nie nach
Streichquartett klingt, méchte ich doch im Hinter-
grund, wie eine Sphinx, das Streichquartett in
seiner historischen Bedeutung prisent wissen.

Heifit das, eine immer auch eigentlich menschliche
Beziehung zur Tonerzengung ¢

Ja, es istder Mensch, der den Klang verwandelt.
Man muf auch die Anstrengung spiiren, sogar die
psychische Bedingung, warum er einen Klang
zerstort. Es mufl eine spiirbare Spannung hinter
jeder Klangverwandlung sein, quasi in expressioni-
stischem Sinne.

Kann man daraus ableiten, Sie halten grundsdtzlich
nichts von synthetischer Musik ¢

Eben, weil ich praktischer Musiker bin, habe ich
héchstens dafiir etwas iibrig, einen Live-Klang zu
transformieren mit Hilfe analoger oder digitaler
Techniken. Aber ein rein synthetischer Klang kann
mich nicht faszinieren. Ich gehe darum auch als
Oboist vielleicht in eine extrem andere Richtung als
viele, die, nachdem sie einmal thren ,,idealen Ton*
gefunden haben, die gesamte Literatur von Tele-
mann bis Varése in derselben (eben ,,idealen®)
Tonfarbe spielen. Fiir mich selbst ist eine Klang-
farbe immer nur in einem bestimmten Bezugsnetz
giiltig, und ich wire bereit, einen Klang, wenn
notig, so zu spannen, bis er hafilich wird, wenn es
der Ausdruck erfordert.

Meinen Ste damit auch, man sollte Musik verschie-
dener Stile, zeitlich unterschiedlicher Stilbereiche,
auch auf der Oboe nicht mit einer Art Einbeits-
klang spielen?

Ja. Die Oboe kommt mir in dieser Hinsicht
besonders entgegen, weil wir extreme Moglichkei-
ten haben, unseren Klang z.B. mit Hilfe von
dunkleren und helleren Rohren oder durch Verin-
derung des Ansatzes, der zur Klangfarbe in
direkter Beziehung steht, zu beeinflussen.

Sehen Sie denn dadurch, dafl man heute durch die
avantgardistische Mustk sebr viel mebr klanglich



experimentiert, Riickwirkungen auf das Spiel alter
Mustk auf der Oboe?

Ich glaube schon, jedoch ist diese Riickwirkung
nicht ganz so direkt. Die Emanzipation der
Klangfarbe hat ja stattgefunden, lange bevor die
Instrumentalisten sich mit neuen Techniken
beschiftigt haben. Aber man geht doch heute
anders an ein Werk heran als frither . ..

Auch von der klanglichen Vorstellung her?

Ja, eben. Man ist bereit, fiir ein Barockstiick
einen ganz anderen Klang zu finden als fiir ein
friithklassisches, bis hin zur Wahl eines historischen
Instruments. Ich glaube auch, dal man deswegen
auf historische Instrumente kommt, weil die
Klangfarben heute wirklich wieder viel bewuflter
erlebt werden. Allerdings beschiftige ich mich
selbst nicht wirklich praktisch mitalten Instrumen-
ten, weil ich glaube, man kann das fast nur exklusiv
tun, und ich kann mir nicht ein Niveau erarbeiten,
das ich befriedigend finde, wenn ich mich nur ab
und zu mit Barockinstrumenten beschiftige. Wie
von neuen Kompositionen, so versuche ich natiir-
lich auch von den alten Instrumenten zu lernen.
Vieles an Artikulation, was erst iiber die alten
Instrumente klar oder beweisbar und auch natiir-
lich wird, liflt sich auf die neuen iibertragen.

Wiirden Sie so weit gehen, fiir Oboenstudenten das
Spiel auf der Barockoboe zu fordern oder zu-
mindest zu wiinschen ¢

Ja, ich finde das gut, denn ich glaube, der
physische Kontakt mit der Barockoboe ist wichtig.
Nur davon zu wissen, geniigt nicht. Man mufl
physisch erfahren, was geschieht, wenn man auf
einem breiteren Rohr und mit mehr Luft spielt,
einen viel dunkleren, homogeneren Klang hat. Das
bringt einen Studenten auf ganz andere Ideen.

Glauben Sie, dafl die in der letzten Zeit auch fiir
andere Instrumente sebr erweiterte Skala und
Erprobung neuer Spieltechniken auf der Oboe
heute zu einem gewissen Abschlufl gekommen
ist¢

Im Sinne der absoluten Behandlung des Klanges
vielleicht. Wenn man Klang so betrachtet, wie ich
das vorhin getan habe, kann es allerdings keine
Grenzen geben. Bei den quasi standardisierten
Techniken fehlt aber eine richtige Systematisierung

etwa der Funktionen des Luftdrucks oder der
Funktionen der Griffe. Bisher wurden z. B. Mehr-
klinge einfach ausprobiert und dann aufgeschrie-
ben, aber es wurde nicht gesagt, warum was genau
passiert.

Sie meinen also die physikalische Begriindung fiir
das, was experimentell gefunden wurde, wobei
durch eine systematische Erfassung vielleicht noch
Ergénzungen der bisherigen experimentellen Skala
gefunden werden kionnten?

Ja, was bei der Flote von Robert Dick, Istvan
Matusz und Yves Artaud schon gemacht worden
ist— physikalisch genau eigentlich nur von Matusz.
Von dieser Systematik her konnte dann ein
Komponist die neuen Klange auch wirklich fiir sich
erarbeiten und nicht nur aus einem Buch (etwa
Bartolozzi) herausnehmen wie Fertigbauteile, wo-
bei oft wahllos Mehrklinge verwendet werden, die
sowieso bei jedem Spieler anders klingen. Viele
Stiicke sind einfach ein Sammelsurium verschiede-
ner Effekte ohne wirklich funktionale Bestim-
mung. Wichtig ist jedoch, Mehrklangreihen zu
finden, die aus einer ganz kontinuierlichen Klang-
transformation heraus entstehen oder die zueinan-
der in ganz bestimmte Bezichungen zu setzen sind.
Ein ideales Beispiel ist da Berios Sequenza VII fiir
Oboe, weil hier ein ganzes Klanguniversum ganz
konsequent aus einer einzigen Idee heraus entwik-

kelt wird.

Abgeseben vom Fehlen dieser Systematik und den
schon vorhin erwibnten unendlichen Transforma-
tionsmaglichkeiten des Klanges in bestimmte Rich-
tungen — seben Sie inzwischen eine Grenze im
Spieltechnischen, also des Machbaren? Ist sie
vielleicht erst einmal erreicht?¢

Fiir mich mufl ich sagen, dafl ich heute viel
weniger am Finden neuer Klinge auf der Oboe
interessiert bin. Ich glaube, daff die Oboe von
Umfang und Spielarten her jetzt doch grofitenteils
erforscht ist. Ich hoffe aber, dafl die Beherrschung
der Techniken ganz wesentlich natiirlicher und
vollkommener wird. Man sieht, wie besonders
Jiingere schon ganz selbstverstindlich Dinge
machen, die man noch vor zehn Jahren als
exklusive Technik angesehen hat.

Demnach sind Sie der Memung, dafl in dieser
Richtung nicht notwendig etwas weiterzuentwik-
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keln wire, vielleicht auch nicht ist. In welcher
Richtung sollte das Spiel also dann entwickelt
werden?

Ich glaube, man kann die Technik und ihre
Beherrschung wirklich differenzieren. Bisher ist
das noch grobe Schwarzweifimalerei. Man tut dies,
man macht das, aber wenige Komponisten verlan-
gen vom Instrumentalisten eine differenzierte
Beherrschung neuer Techniken, und wenige Spie-
ler integrieren diese verschiedenen Techniken
wirklich in ihr Spiel, ihre Sprache.

Haben Sie nicht auch selbst zur Erweiterung neuer
Spieltechniken auf der Oboe beigetragen?

Das ist mir eigentlich nicht bewuflt. Was ich so
gemacht habe, fand ich, seialles ziemlich selbstver-
standlich, auch habe ich das nie katalogisiert. Es
gibt in den verschiedenen Lindern gleichzeitig die
gleichen Trends. So habe ich z. B. nicht als erster
die komplexen lauten Mehrklinge erforscht wie
Lawrence Singer fiir Bartolozzi, doch habe ich in
,»Siebengesang* in einem ganz kurzen Abschnitt
auch schon ihnliche Klinge vor dem Erscheinen
des Buches von Bartolozzi verwendet. Vielleicht
habe ich die ganz leisen Mehrklinge zuerst
verwendet, ich wiiflite nicht, wer das sonst getan
hitte; auch die Kombinationen zwischen Glissan-
do und Triller, also zwei, drei Spielarten miteinan-
der habe ich vorher nicht gesehen. Ich betrachte
mich da nicht als Erfinder. Es sind immer logische
Folgen von Dingen, die gerade aktuell sind, oder
von Kombinationen bereits bekannter Elemente.
Zudem habe ich viel im Umgang mit anderen
Instrumenten und in Zusammenarbeit mit anderen
Musikern gefunden, z.B. mit Vinko Globokar.
Das fihrte zu der Idee der Kreuzung von
Spieltechniken.

Sie haben die Sammlung ,,Pro Musica Nova* bei
Gerig herausgegeben. Enthilt sie alle diese neuen
Techniken, und hitte jemand, der sie studiert hat,
das notwendige Riistzeug fiir newe Musik?

Den Plan fiir diese Etiidensammlung habe ich
wohl schon 1970 gemacht — auf einem Stand, den
ich damals als allgemeingiiltig betrachtet habe.
Vieles ist dort ausgelassen, z.B. auch die Kreu-
zung, das Spiel mit fremden Mundstiicken und
Blastechniken.

114

War das zu der Zeit noch nicht aktuell?

Doch, aber ich habe das als zu persénliche
Angelegenheit betrachtet, als nicht mitteilungs-
wiirdig im Rahmen von Etiiden. Inzwischen ist
man viel weiter gegangen und st6fft unweigerlich
auch bei Blasinstrumenten auf viel extremere
Techniken. Die Etiidensammlung hat den Nach-
teil, dafl die meisten Stiicke zu wenig systematisch,
zu wenig didaktisch sind, obwohl jeder Komponist
eine bestimmte Aufgabe in einer Studie zu behan-
deln hatte. Dafiir enthalt aber die Sammlung eine
Reihe sehr guter Solostiicke, die zum Teil schon
Eingang in das Repertoire gefunden haben.

Wiirden Sie einem Studenten trotzdem raten, die
Sammlung durchzuarbeiten, wenn er sich mit neuer
Musik befassen machte?

Ja, wenn er eine solide traditionelle Technik hat.
Sonst wiren diese Etiiden wahrscheinlich eher
nachteilig, weil sie meist viel zu schwer sind. Es
gibt andere Literatur, die didaktisch sehr gut ist
und einem Anfinger mehr bringt, wie z. B. die vier
Stiicke fiir Oboe und Klavier von Krenek, die in
Form von Fertigbauteilen die meisten Effekte
enthalten, dazu in einer leicht spielbaren Lage. Fiir
ein Studienwerk ist das wichtig, denn bei der Oboe
ist vielleicht noch ein Problem, dafl bei neuer
Musik vom Ansatz her sehr viel mehr Flexibilitit
verlangt wird wegen der sehr weiten Register und
erweiterter Dynamik. Wer keinen soliden Ansatz
hat, kénnte ihn sonst sehr leicht kaputtmachen.

Sie haben fiir die Flote ,,Lied komponiert und
dieses Stiick anch gelegentlich anfgefiibrt. Konnen
Sie Flote spielen?

Ganz bescheiden. Jedoch ist in diesem Stiick ja
kein normaler Klang gefordert, es ist ein Beispiel
fiir Anwendung einer falschen Technik, eigentlich
einer Blechblastechnik auf der Flote mit Lippen-
vibrato und Zirkularatmung, die bei den Flotisten
auch noch nicht allgemein iiblich ist; auch braucht
es starkere Lippen, die ein Oboist oder Blechbliser
sowieso eher hat.

sLied* war der Ausgangspunks fiir ,,Kreis®, ein
Stiick, welches ich danach geschrieben habe, in
welchem die Instrumente stindig von einem Spieler
zum anderen im Kreis herumgehen, so dafl man
selten sein eigenes Instrument zu spielen bekommt
und eben Instrumente kreuzen mufl, indem ein






