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KLANGWEG: GEORG FRIEDRICH HAAS
,Der eigenen Fantasie mehr Raum geben”

Langc Zeit habe ich gezdgert, selbst als Kompositionslehrer titig zu werden.
Mit fortgeschrittenem Alter sind aber meine Skrupel immer mehr verschwunden,
und an ihre Stelle ist die Freude dariiber getreten, das, was ich selbst erfahren und
gelernt habe, auch an eine nichste Generation von komponierenden Menschen
weiterzugeben. Das ist fiir mich eine sehr spannende Herausforderung. Dazu
kommt, dass Komponieren ja eine extrem einsame Tatigkeit ist: Man sitzt allein
vor seinem Notenpapier oder seinem Notationscomputer, traumt seine Klinge,
scine formalen, seine musikalischen Strukturen, und bringt diese Traume dann
zu Papier beziehungsweise in den Computer. Wenn man jetzt Komposition unter-
richtet, dann tritt man gewissermaflen aus dieser Einsamkeit heraus und begegnet
anderen Menschen, die im Grunde genommen genau so einsam an ihren Klingen
traumen. Im Gesprich versuchen wir dann gemeinsam zu erkennen, worin diese -
Triume bestehen und auf welche Weise man sie verwirklichen will. Das Haupt- *
problem der Kommunikation fiir einen Komponisten ist ja, dass man eigentlich
nicht direkt veranschaulichen kann, was man sich kiinstlerisch ertriumt. Man teilt
sich tiber die Schrift mit, iiber das Notenbild, und tauscht sich iiber dieses Bild ays,
und dieses Bild evoziert dann nachher in der Klangvorstellung den realen Klang.
Natiirlich wiirde dieser reale Klang auch dann erscheinen, wenn es tatsichlich
zu einer Auffithrung des Stiickes kime. Aber es kommt eben darauf an, auch
im virtuellen Rahmen des Unterrichts eventuelle Diskrepanzen zwischen dem,
was da notiert ist und dem, was sich im Kopf des Komponisten oder der Kompo-
nistin befindet, zu entdecken und daran zu arbeiten, damit es moglichst Zu einer
Identitit von Vorstellung und Notation kommt.

Ich denke, dass unter allen Kunstgattungen die Komposition diejenige ist,
welche — vielleicht noch gemeinsam mit der Architektur — grofite Beherrschung
der handwerklichen Fihigkeiten erfordert. Jeder Mensch kann schreiben, und
wer schreiben kann, der kénnte theoretisch auch Literatur verfassen. Genauso ist
auch das Zeichnen und das Malen eine Fertigkeit, die sehr viele Menschen in sehr
breitem Ausmaf zur Verfiigung haben. Bereits die Kenntnis der Notenschrift allein
ist schon etwas, was nicht viele Menschen kénnen, und nicht jeder Mensch, der
Noten schreiben kann, hat auch selbstverstindlich die Verbindung dazu, sofort zu
héren, was er schreibt. Dariiber hinaus geniigt es ja nicht, blof§ einfach die Noten
hinzuschreiben, sondern entscheidend ist, dass dieselben Noten eine vollig andere
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Bedeutung, eine véllig andere Wirkung haben kénnen, je nachdem, von welchem
Instrument sie gespielt werden. Ich glaube, dass es da schr vieles gibt, was man
einfach rein handwerkstechnisch lernen kann und auch lernen muss, wenn man

imstande sein will, sich adiquat musikalisch auszudriicken.
Handwerk versus Kreativitat und Eigenstindigkeit

Mein Lehrer Ivan Eréd hat einmal etwas sehr Schones iiber Jandgek erzihlt:
Er meinte, dass fast alles, was Jan&ek instrumentiert hat, im Sinne der traditiox}el-
len Instrumentationslehre schlechthin falsch ist, aber fantastisch klingt. Und ich
denke, dass sich in diesem kleinen Beispiel das ganze Dilemma des Lehrens von
Handwerk zeigt. Es gibt auf der einen Seite das Handwerk und auf der anderen
Seite die Kreativitit, und unter Umstanden kann die Kreativitit gerade darin
bestehen, bestimmte Dinge, die unumstoflich scheinen, auch zur Seite zu schieben.
Die Voraussetzung dafiir, um etwas zur Seite schieben zu kénnen, ist ja zunichst,
dass es erst einmal vorhanden ist. Andererseits besteht im Rahmen eines Kompo-
sitionsstudiums so etwas wie ein arbeitsteiliges Prinzip und die Vermittlung des
Handwerkes ist in vielen Bereichen auf die Erginzung der Lehrveranstaltungen
verlegt, so dass es im Kompositionsunterricht jetzt
primir drum geht, die Studierenden dazu zu bringen,
den Dingen, die sie horen, die sie sich vorstellen,
auch tatsichlich vertrauen zu kénnen, und dass thnen
deren Qualitit bewusst werden muss. Darin miissen
sie ihre jeweils eigenstindigen individuellen Wege
- finden, um zu kiinstlerisch interessanten Personlich-
- keiten heranzureifen. Die Frage ist natiirlich, inwie-
%If_:_:_it_man Kreativitat tatsichlich lehren kann. Selbst-
vefs.i:éi-r_-id-lich wire es absurd, sich vorzustellen, dass
man eiﬁ%h_ Kreativititslehrgang so absolviert, wie
man etwa cinen Fithrerschein macht oder eine Fremd-
sprache lernt. Ich glaube aber auch, dass man Hin-
welse écben kar}h, in welcher Weise kreative Losun-
gen zu finden sind — etwa im Studium bestimmter
Werke aus der Musikgeschichte oder der Literatur,
Bildenden Kunst, Architektur. Hier kann man sehr
oft zeigen, wo ein Kiinstler Mauern, die um ihn
gebaut sind, einreifit, und tatsichlich zu einer indivi-
duellen Lésung kommt. Derartige Entdeckungen
bei beeindruckenden Personlichkeiten aus der Ver-
gangenheit konnen auch ermutigen, eigene Mauern
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ich ist jemand anderes, ist woanders (~.mit Rimbaud).
eine verdichtete Daseinserfahrung.
die Ungewissheit zulassen.

eine Lebenshaltung,

einzureiflen und der eigenen Phantasie grofieren Raum zu gewihren. Ich glaube,
dass das sehr wohl etwas ist, was sich im Rahmen eines Unterrichtes abspielen kann
und auch muss, wenn tatsichlich der Wunsch besteht, individuelle Persénlichkeiten
heranreifen zu lassen.

Simtliche Studienpline fiir Komposition, die ich kenne, setzen die Vermittlung
handwerklicher Fihigkeiten in den Mittelpunkt, wobei der Begriff Handwerk viel-
fach sehr eng gefasst wird und sich auf die Vermittlung bestimmter historischer
Satztechniken konzentriert. Ich weif zwar einerseits, dass es unbedingt notwendig
ist, sich mit derartigen Ubungen einmal beschiftigt zu haben, aber ich denke auf
der anderen Seite doch, dass man sehr bewusst machen muss, dass das etwas ist wie,
sagen wir, Aktzeichnen im Rahmen einer Ausbildung in'der Bildenden Kunst, dass
das einfach ein vorgegebener enger Rahmen ist. Ebenso habe ich oft den Eindruck,
dass im Lehrplan zu wenig betont wird, dass es einen unendlichen Gegensatz gibt
zwischen einem Stil und seiner Imitation, zwischen dem Bach-Stil und der Musik
von Johann Sebastian Bach, zwischen dem Palestrina-Stil und der Musik der
Renaissance. Das eine ist das Imitieren einer oberflichlichen Fassade, und das

andere ist Kunst, die wie jede Kunst unendlich viele
Dimensionen in sich beinhaltet, -

Ich bin gliicklich dariiber, dass die Studierenden,

die bei mir inskribiert haben, eine sehr breit geficherte

ein Handschlag von Vergangenheit und Zukunft. fachliche Herkunft haben. Sicher gibt es da auch z.B.

eine Pendelbewegung zwischen Kopf und Bauch.
Klang-werdendes Fiihlen, Gestalt-werdendes Denken.

den jungen Mann, der naiv mit der Frage gekommén
ist, wie man denn Avantgarde-Musik schreibe, und
dem habe ich als erstes mal erklirt, dass es zur Definition von Avantgarde-Musik
gehért, dass das nicht etwas ist, das ,man schreiben kann®, denn in dem A‘:’igen-
blick, wenn etwas so allgemeingiiltig ist, dass man es realisieren kann, kann es be-
reits per Definition nichts Neues und damit keine Avantgarde mehr sein. Auf der
anderen Seite gibt es Menschen, die aus der alternativen Jugendmusikszene kommen,
sehr grole Erfahrungen mit elektronischer Klanggestaltung oder auch mit Ethno-
Musik haben, und die auch ein Umfeld an musikalischer Erfahrung, die vollkommen
im Kontrast zum iiblichen Konzertleben steht, mitbringen. Es gibt auch Leute, die
an die Grenzen des Begriffes Musik gehen und bestimmte Vorstellungen haben, die
in Richtung von Aktionen gestaltet sind und einen engen Musikbegriff sprengen.

Es wire fiir mich eine Horrorvorstellung, um mich herum dreizehn kleine
»Hischen“ zu haben, und ich werde auch etwas nervos, wenn ich den Eindruck
habe, dass jemand da jetzt versucht, meine Musiksprache zu imitieren. Natiirlich
hat jeder die Freiheit, zu tun und zu lassen, was er will, aber das wiirde ich in keiner
Weise unterstiitzen und férdern. Ich glaube aber, dass es bestimmte Prinzipien von
handwerklicher Stringenz gibt, die lehrbar sind, und ich denke, dass es fiir mich
eine ungeheuer spannende Herausforderung ist, auf der Basis der Qualitit der




jeweiligen individuellen Phantasie mitzuhelfen, die bestmégliche kiinstlerische
Losung zu finden. Dabei bestitigen mich die bisherigen Erfahrungen, dass sich im
Lauf der Gespriche und der Diskussionen dann doch zeigt, wo es eventuell Denk-
faulheit gibt, wo Dinge unreflektiert iibernommen worden sind, wo es vielleicht zu
voreiligen schnellen Lsungen gekommen ist, und wo auch einfach noch, sagen wir,
so etwas wie Erzadern verborgen sind, an denen es sich lohnt weiterzuschiirfen.

Universitare Strukturen — eigene Unterrichtsprinzipien

Die Universitit tut sehr viel im Rahmen der Studiensituation. Es beginnt einer-
seits mit institutionalisierten Situationen, es gibt einen Komponistenworkshop, wo
angehende Komponisten und Komponistinnen die Méglichkeit haben, ihre ersten
Kontaktiibungen mit Instrumentalisten zu machen. Ich fordere hier auch meine
Studenten zur Mitarbeit auf, wobei die Rahmenbedingungen eigentlich denkbar
ungiinstig sind. Zum Komponistenworkshop kann sich nimlich jeder Interessent
anmelden, es gibt von der Organisation her keine Planung, und da kann es schon
mal vorkommen, dass es neun Querfléten gibt, zwei Klarinetten, drei Violoncelli
und zwei Schlagzeuger, und dass man dann fiir dieses Ensemble, das sich wahr-
scheinlich kein Mensch aus kiinstlerischen Griinden zusammenstellen wiirde, etwas
auswihlt und damit dann etwas gestalten muss. Sicher machen die Studierenden hier
nicht immer die gliicklichsten Erfahrungen. Man darf auch nicht iibersehen, dass sich
da Studierende melden, die aus welchen Griinden auch immer gerade keine Lust haben,
ins Hochschulorchester zu gehen und die sich als Alternativprogramm fiir das
workshop melden. Das sind unter Umstinden auch Studierende, die iberhaupt kein
Interesse an Musik des 20. und 21. Jahrhunderts haben, die eventuell auch Vorurteile

" haben und manchmal sogar auch darin von ihren eigenen Lehrern unterstiitzt werden.
*Ias sind alles Situationen, die durchaus problematisch sind; trotzdem ist es fiir

jeden.Komponisten sicher eine entscheidende Erfahrung, diese Kontakte einmal
gemacht zu haben. Und auch wenn die Werke, die dabei entstehen, vielleicht nicht
unbedingtdie hichste kompositorische und kiinstlerische Qualitat aufweisen, weil
die Studierenden ja erst am Anfang sind, so konnen sie da doch eine weitere ganz
wichtige Erfahrung machen, nimlich was es bedeutet, Noten auf ein Blatt Papier

zu setzen und dann diese Noten dann tatsichlich Klang werden zu lassen. Das ist aber
nur ein Teil; in einem zweiter Schritt — da muss man der Kunstuniversitit Graz gro-
Res Lob zollen — wird auch versucht, aus dem eng gesteckten akademischen Kreis
herauszutreten: Es kommen Gastvortragende, Musiker, die von Spezialistenensem-
bles eingeladen werden, zeigen, welche Bandbreite jeweils ihre Instrumente haben.
Hierher gehort dieses wunderbare Projekt der ,Klangwege®, wo mit dem Klang-
forum die Moglichkeit gegeben wird, dass Studenten ihre Stiicke héren kénnen und
eine Begegnung mit diesen Kompositionen haben. Die Arbeit mit diesem Spitzen-
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ensemble bedeutet fiir Studierende eine vollig ungewohnte Situation: Plétzlich

miissen sic Dinge, die sie vorher vielleicht verteidigen mussten, weil sie zu fort-
schrittlich waren, rechtfertigen, weil sie in anderem Sinne zu traditionell sind.

Ich glaube, dass das fiir die zukiinftige berufliche Praxis von grofiter Bedeutung ist.
Dabei ist auch ganz wichtig, dass nicht nur einige wenige exemplarische Stiicke,
sondern dass viele Stiicke aufgefiihrt werden, viele Stiicke, die geprobt werden, und
dass die Studierenden auch die Maglichkeit haben, bei den Proben der Werke der
Kollegen mit dabeizusein und davon zu lernen, im Positiven wie auch im Negativen,
dass man sich von gewissen Dingen anregen ldsst und auf der anderen Seite auch
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Dinge sieht, die man ganz sicher vermeiden soll. Durch Fehler lernt man am meisten,
und zwar nicht nur durch die eigenen, sondern auch durch die von anderen.

Ganz wichtig ist auch der Kontakt mit anderen Kunstgattungen, auch mit
deren zeitgendssischen Strémungen, dass man da Parallelen findet und Gegensitze.
Ich gehe mit meinen Studenten immer wieder in Museen, und wir diskutieren dann
tber Dinge, die wir gesehen haben, oder —auch das ist mir sehy wichtig — wir héren
auch exemplarische Auffihrungen zeitgendssischer Kompositionen an. Was dje

erwihnten Regelverstofe betrifft, so wiirde ich nicht viel Sinn

Nachklingen, das Nachldingen festhalten. darin schen, eine Kompositionsaufgabe, die moglichst viele

in Bereiche der Klangfindung vorstofien, . N 2
Unvorhersehbarem einen Raum geben, RegelverstéBe beinhalten sollte, zu geben. Das wire erst recht

das Abwesende vergegenwirtigen. akademisch und wiirde eher eine krampfhafte Individualitit
Sich in Bezichung setzen. suchen. Vielleicht sollte man das von einer ganz anderen Séite
her betrachten: Entscheidend ist nicht die Tatsache, dass gegen
Regeln verstoflen wird. Janicek, um bei diesem Beispiel zu
bleiben, hatte nicht deshalb die Insl:mmcntationsrcgeln nicht befolgt, weil er Lust
daran empfand, irgendwelchen alten Lehrbiichern eins auszuwischen, sondern
deshalb, weil er Lust daran empfand, was entstehen kann, wenn er seiner Klang-
phantasie — und ich glaube das miisste man dick und rot unterstreicher; — nachgibt,
Dann muss man eben auch in Kauf nehmen, dass man unter Umstinden einen
Regelverstof§ da und dort macht, aber es kann nur in dieser Richtung gehen.

Meine Aufgabe als Kompositionslchrer in einem Satz zusammengefasst hat eigent-

Selbstgespriche in Ténen und Klangen.
ein Gang durchs Archiv der Nach.

lich ein Freund, Sylvain Cam breling, der mir gesagg hat: »Georg, es ist ganz einfach.
Du musst die Leute nur dazu bringen, dass sie das schreiben, was sie héren, und
zwar zuerst héren und dann schreiben,

Verénderungen — Generationswechsel

Das Auffilligste ist erst einmal, dass es meiner Meinung nach die Kompositions-
klasse in diésem Sinne nicht mehr gibt. Ich glaube ja, es gab sie auch schon vor
zwanzig Jahren nicht, aber ich bin der Ansicht, dass an die Stelle ciner Einzel-
personlichkeit, die um sich herum ihre Studierenden schart, ein Kollektiv von vielen



lehrenden Personlichkeiten getreten ist, so dass es auch zu einer Fluktuation zwi-

schen den einzelnen Klassen kommt. Wie ich mich erinnere, war ein Lehrerwechsel
zum Beispiel doch immer ein dramatischer Akt. Bei uns in Graz ist das etwas, was
von allen Seiten begriifit wird, und ich selbst wiirde auch einem Studenten oder ei-
ner Studentin, die lingere Zeit bei mir studiert hat, nahelegen, sich auch zu anderen

H
A
A
S

hin zu bewegen. Aber noch ein ganz zentraler Unterschied ist: Vor zwanzig Jahren
war zeitgendssische Musik, Neue Musik etwas, was noch mit Widerstand zu tun
hatte, etwas, das noch in Hinterzimmern stattgefunden hat. Ich denke etwa an diese
Kammer im elektronischen Studio, in der Gosta Neuwirth unterrichtet hat — das
war etwas, das hatte auch den Flair von Widerstand, den Flair, etwas gegen die ver-
krustete akademische Mentalitit, die um uns herum war, zu setzen. Das hat sich
leider oder Gottseidank grundlegend geindert: Die Moderne bzw. das, was man so
bezeichnet, ist lingst in den Lehrkérper integriert, und es gibt mittlerweile auch
etwas, was mich mit einem gewissen Schmerz verfolgt, was vor zwanzig Jahren als
Widerspruch in sich erschienen wire: Es scheint mir manchmal, als gibe es da und
dort Persénlichkeiten, die als Lebensziel das haben, was Lachenmann in einem
Bonmot so wunderbar den ,avantgardoiden Dienstleister” bezeichnet hat. Und das
ist wirklich etwas, das vor 20 Jahren fiir mich vollkommen undenkbar gewesen wire.
Gelebtes Gegenteil eines solchen Dienstleisters war fiir mich als Studierender
Andrzej Dobrowolski: Ein ganz wichtiges Erlebnis an der damaligen Grazer
Musikhochschule war ein Vortrag, worin er eine sehr spannende formale Analyse
eigener Stiicke auf der Basis von Lautstirkenkurven und Klangfarbenverliufen
darstellte und am Ende seiner Analyse sagte ,Ich habe in dem ganzen Vortrag nur
von den Dingen gesprochen, die ich nicht bewusst gemacht habe, als ich sie kompo-
niert habe.“ Dieser Punke ist vielleicht das Wichtigste, was gelehrt werden miisste,
-~~dass es nimlich in der Arbeit auch immer den Freiraum gibt, wo ein Platz fiir das
‘Unbewusste, fiir ein Formempfinden oder welches Empfinden auch immer ist,

das eben die Chance beinhaltet, diese Mehrdimensionalitit, diese Unendlich-
Dimensionalitit sich entwickeln zu lassen.

Was sich auch sicher geindert hat, sind gesellschaftliche Rahmenbedingungen.
Als ich studierte, gab es — zwar beschrinkt, aber doch - so etwas wie eine berufliche
Perspektive. Man wusste, dass die begabtesten Absolventen
eine Chance hatten, an der damaligen Hochschule eine Stelle
zu bekommen und gewissermaflen, sei es als Lehrbeauftrag- An die Stelle der
te, sei es als Assistenten, so etwas wie eine verlingerte Lern-
zeit haben. Diese Chance hat die Generation der heute Stu-
dierenden nicht, und es ist auch klar, dass aus dieser Situation  tritt ein Kollektiv

Kompositionsklasse

heraus ein viel groflerer Mut dazu gehért, sich fiir die Kom- et
2 = von lehrende
ponistenlaufbahn zu entscheiden als frither. Man hat damit "

schon eine Auflenseiterrolle in der Gesellschaft gewihlt. Persbnlichkeiten.




