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Claus-Steffen Mahnkopf

Polykulturalitit als Polyphonietypus

Zum Alterswerk Klaus Hubers

Fiir Younghi Pagh-Paan
I Gedanken zum Polyphoniebegriff bei Klaus Huber

In meiner Theorie der Polyphonie habe ich den Vorschlag gemacht, Polypho-
nie, eines der wichtigsten tektonischen Prinzipien der Komposition, iiber Dif-
ferenz zu bestimmen.! Der Grundgedanke besagt, dass Polyphonie, obwohl sie
vermdge der Mehrstimmigkeit einen harmonischen Raum erzeugt, dem Wesen
nach iiber die Unterschiedlichkeit der beteiligten Klangksrper/Stimmen
bestimmt wird. Polyphonie zielt auf Differenz, Unterschied, Gegensatz, Hete-
rogenitit, Widerspruch, nicht auf Einheitlichkeit, Parallelitit und Synthese.
Ein Kanon im zeitlichen Abstand null und dem Abstandsintervall einer Terz
ist weniger polyphon als einer im prolationalen Krebs mit einem deutlichen
Abstand in Zeit und Intervall. Die Quadrupelfuge ist polyphoner als zwei-
stimmiges motorisches Spielwerk, weil sie vier verschiedene morphologische
Materialien — Sogetti — prisentiert, die sich in Gestalt und Charakter unter-
scheiden. Freilich ist Polyphonie, im Gegensatz zu Heterophonie und tachis-
tischer Kompilation, eine intern verbindliche Relation: Einst wachten Regeln
der Intervalle und der Harmonik dariiber, was geht und was nicht. Die Kunst
bestand darin, innerhalb dieser Grenzen, die Einheit gewihrleisten, moglichst
effiziente Differenz zu erzeugen. Die dreistimmige Sinfonia in f-Moll von Bach
ist ein vortreffliches Beispiel fiir solche Vielfalt/ Differenz in der Einheit. Poly-
phonie ist somit eine echte Kunst, die nicht jeder Komponist in gleichem Mafle
beherrscht. Das Minderwertigkeitsgefiihl in dieser Angelegenheit ist von
Mozart und Schubert, zwei bewusst melodischen Begabungen, bekannt.

Die zentrale Frage der Polyphonie lautet daher: Wie weit kann die Differenz
getrieben werden, ohne die auf Einheit zielende Verbindlichkeit der musikali-
schen Faktur zu zerstéren? Polymorphie war schon in der Renaissance bekannt.
Verschiedene Formen zusammenzufiigen, war etwa ein Experiment in Don
Giovanni, verschiedene Genres, das in der Wirtshausszene des Wozzeck. Mit
dem Wegfall der traditionellen Grundlagen wihrend der Evolution der Neu-
en Musik lielen sich immer mehr heterogene Materialien miteinander ver-
binden. Tendenziell ist alles méglich, nicht zuletzt seit der musique concrete.
Vor allem in der musikalischen Postmoderne wurde die prinzipielle Kombi-

1 Claus-Steffen Mahnkopf, »Theory of Polyphony«, in: ders. et al. (Hrsg.), Polyphony & Comple-
xity, Hotheim 2002 (= New Music and Aesthetics in the 21st Century 1).
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nierbarkeit von allem und jedem propagiert, gerade von Materialien unter-
schiedlicher kultureller Kontexte wie Pop oder World Music. Genau hier ent-
stehen die grofiten Schwierigkeiten: bei der Verbindung von Materialien, die
historisch, funktionell oder kulturell voneinander getrennt sind, mithin bei
solchen der historischen Musik, der Nicht-Kunst-Musik und Musik anderer
Kulturriume.

Polyphonie ist immer schon ein Erprobungsfeld von Klaus Huber gewesen.
Man denke an die Zwischenteile seines Akkordeonstiicks Winzer Seeds mit dem
Krebs- und Umkehrungskanon oder an die Kanons aus Agnus Dei cum recor-
datione. Auch das, was ich Poly-Werk genannt habe, mithin die polyphone
Schichtung verschiedener Werke gleichzeitig, hatte Huber fasziniert, so in den’
Protuberanzen. Polyphonie ist fiir Klaus Huber aber kein Selbstzweck, Uber-
legungen zur Lage des Subjekts sind bei ihm eher nachgeordnet. So spielt fiir
ihn der Gedanke, der Nietzsche umtrieb, dass nimlich das Individuum eher
ein Dividuum als ein Individuum sei, und der treffend die condition humaine
in fortgeschrittener plurimorpher Gesellschaft kennzeichnet, eher keine Rol-
le. Polyphonie ist fiir Klaus Huber vielmehr das kompositorische Uber-Ich der
Tradition, der europiischen, die sich wesentlich auch iiber regelgeleitete, in-
tern verbindliche, differenzorientierte Ausdifferenzierung der musikalischen
Faktur — kurz: iiber Polyphonie — definierte. Daher Hubers Faszination fiir
- Ockeghem, Josquin oder auch den spiten Strawinsky.

Klaus Huber ist alles andere als ein Postmodernist. Das lisst sich ohne gréf3e-
re Umstinde sagen, auch wenn musikalische Postmodernitit weiterhin noch
stirker der Kldrung harrt als musikalische Modernitit. Er ist, als Komponist,
zwar ein Modernititsskeptiker, den postmodernen Frivolititen stand er aber
stets ablehnend gegeniiber. Das ergibt sich auch aus seiner Altersklasse —in den
1920er Jahren geboren, just zu einer Zeit, als grofle Komponisten besonders
gehiuft das Licht der Welt erblickten: Berio, Boulez, Feldman, Henze, Kur-
tdg, Ligeti, Nono, Stockhausen, Xenakis. Sie bildeten die Hochzeit der musi-
kalischen Nachkriegsavantgarde, bei der freilich Klaus Huber immer etwas zu
spit kam, Spitentwickler, selbstkritisch, langsam, eigensinnig, insistent, non-
konform und deswegen auch gerade den angesagten Avantgardemoden gegen-
iiber skeptisch. Freilich wire es ein Missverstindnis, Hubers vermeintliche
Konservativismen (die religisen Themen?, das Zulassen und Einbezichen von
nicht-autonomem Material, die Hinwendung zu mittelalterlichen Autorinnen
wie Mechtild von Magdeburg, Hildegard von Bingen und Catharina Regina
von Greiffenberg oder gar — noch entfernter — von Augustinus), vor allem das
Aufgreifen historischer Musiken — von Alveare vernat bis zum Senflorn —, als
Antizipation postmoderner Verfahren zu deuten. Musik aus anderer Zeit wird
von Klaus Huber niemals vorgefiihrt, der Biihne preisgegeben, als handele es
sich um eine Auktion, wie es Berio in der Sinfonia auf geniale Weise, Ligeti in

2 Vgl. Clytus Gottwald, »Klaus Huber und Bernd Alois Zimmermann, in: ders., Newe Musik als
spekulative Theologie. Religion und Avantgarde im 20. Jahrhundert, Stuttgart — Weimar 2003.
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den 1970er Jahren auf eher verkrampfte und Kagel auf seine ihm eigene spie-
lerische Weise getan haben. Wenn Klaus Huber historische Musik zitiert oder
einbringt, dann als Wahrheit, als Ernst, als Bekenntnis, als ein Hoheres, des-
sen man nicht spottet. Schon in Senfkorn hat das beriihmte Bachzitat eine dop-
pelte Funktion: Es soll hervorbrechen wie ein unerwartetes Ereignis, eine
Epiphanie des ewigen Friedens, als Ausdruck der messianischen Zeit im Sin-
ne von Jesaja, als Gliickspunkt, und zugleich ist die Musik davor und danach
strukturell von Bach abgeleitet, freilich so subtil, dass jede didaktische Note
vermieden wird. ‘ -

Klaus Huber wird als derjenige Komponist in die Musikgeschichte eingehen,
der wie kein zweiter einen Altersstil entwickelt hat. Spitwerke, so von Beetho-
ven oder Nono, sind hinlinglich reflektiert worden. Die Frage, was allerdings
im Alter die Komponisten denn tun sollen, stellt sich mit fortschreitender medi-
zinischer Versorgung, mithin gerade in unserer Zeit. Frither war ein langes
Leben, so bei Josquin oder Haydn, eher die Ausnahme. Das Spitwerk Beetho-
vens entstand in einem Lebensalter, als Messiaen noch nicht einmal Professor
fiir Komposition war. Grof8e Anerkennung erhalten jene Komponisten, auf die
es nach 1945 ankommt, in einem Alter, in dem Purcell, Mozart und Schubert
gar nicht mehr gelebthaben. So verlagert sich das Komponieren von der Jugend-
aktivitit, so bei Mendelssohn Bartholdy, auf die reiferen Zeiten; eine Parado-
xie sagt heute, dass auch noch ein Komponist Mitte 40 ein junger ist.

Es stellt sich die Frage, ob oder wie die Komponisten, unter Dauerbeobach-
tung stehend, ein Leben lang schépferisch titig sein kénnen. Reicht der per-
sonliche Ansatz wirklich fiir 60 oder gar 80 Jahre, zumal wenn die musikali-
sche Evolution immer schneller voranschreitet? Was macht man denn, wenn
die Ideen ausgehen, genau das aber invisibilisiert werden muss, will der Kiinst-
ler sich nicht blamieren? Mit fortschreitendem Alter, so ab 55 Jahren, verliert
die Musik der meisten Komponisten ihren expressiven Impetus und wird dafiir
nachdenklicher. Das lisst sich etwa bei Ferneyhough seit dem String Trio beo-
bachten. Solche Nachdenklichkeit kann durchaus ein Gewinn sein, aber wenn
das Spitwerk einmal angehoben hat, kann es schwerlich von einem weiteren,
einem Spit-Spitwerk iiberboten werden. Man sitzt dann in der eigenen Selbst-
beziiglichkeit und kommt nicht mehr heraus. Gerade Elliott Carter ist ein
bewundernswertes Beispiel hierfiir.

Setzt man einmal das Alter von 65 Jahren — die Pensionsgrenze, und die meis-
ten bedeutenden Komponisten sind ja auch Professoren —, dann ergeben sich
zwei idealtypische Méglichkeiten: Man stirbt (Nono, Feldman) oder setzt ein-
fach fort, was begonnen wurde (Stockhausen, Ligeti, Xenakis). Wer aber fingt
in solchem Alter nochmals so richtig an? Erfindet sich neu? Klaus Huber, 1924
geboren, erreicht das Alter von 65 Jahren 1989, im Wendejahr der Weltpoli-
tik, dem Jahr der Mauerdffnung. Gerade einmal drei Wochen trennen seinen
65. Geburtstag von jenem legendiren Ereignis. Eines, das Europa und die Welt
in jene Richtung treibt, die eine neoliberale kapitalistische Globalisierung
genannt wird, die zur andauernden Ursache fiir Hubers Leiden an der Welt
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werden sollte. Genau an diesem Punke der historischen und persénlichen Ent-
wicklung setzt Klaus Huber zu einem Alterswerk an, das beispiellos ist. Fast
" méchte man an die erotisch-eruptive Spitphase von Picasso denken, die in der
Kunstgeschichte gleichfalls einmalig ist.

Es ist, als ob Klaus Huber nach dem Tode Nonos — und welcher Komponist
steht Nono niher als Klaus Huber? — dessen politisches Programm einer ein-
greifenden musique engagée fortsetzte: nimlich konkrete Stoffe aufzugreifen
und zugleich die musikalische Sprache zu verindern. Die Stoffe werden von
politischen Ereignissen induziert: dem Irakkrieg der 1990er Jahre (Beschifti-
gung mit arabischer Musik), dem stalinistischen Erbe (das Schicksal Ossip
Mandelstams), der Lage der Palistinenser (Die Seele muss vom Reittier steigen),
der US-Hegemonie (4 Voice from Guernica). Die musikalische Sprache wird -
von einem neuen intervallischen und harmonischen Denken bestimmt. Huber,
so kénnte man sagen, vollzieht Materialfortschritt, indem er etwas Innovati-
ves einfiihrt: eine Intervallik, die sich dem chromatischen Schritt, dem gleich-
schwebend temperierten Halbtonschritt, aber auch dessen Potenzierung in
Form bichromatischer Vierteltone erklirtermaflen entzieht. In La terre des
hommes— just an einer Stelle der Umkehr, der Metanoia, mithin bei einem der
Zentralthemen des Kiinstlers Klaus Huber (Simone Weil, Lz Porte) — sieht er
keine andere Wahl, als Neue Musik im emphatischen Sinne zu komponieren:
" neue als bisher ungehérte. Er fiihrt Dritteltdne ein, eine engere, aber zugleich
gesanglichere und weichere Unterteilung des Ganztonschritts, als es die auf das
Klavier zuriickgehende chromatische Skalierung des Tonraums nahelegt. Das
hitte eine Episode, ein Spleen sein kénnen. Aber Huber besitzt eine Hartni-
ckigkeit, die im Berner Oberland legendir sein soll und ihn daran hindert, von
einer Sache vorschnell abgelenkt zu werden. Von ihm stammt die Uberlegung,
in der Wiiste wiirde er nicht an mehreren Stellen nach Wasser suchen, eher an
einer einzigen, dann aber so tief wie méglich. Die Konzentration auf ein Be-
sonderes, Einzelnes, und dies bis in geradezu mystische Versenkung hinein —
das ist das Metier von Klaus Huber. Seine Musik zielt auf Vergeistigung und
Spiritualitit, und zwar ohne den Zwischenschritt der Uberzeugungskraft der
Oberfliche. Das ist seine Zumutung an das Musikleben. Und auch der Grund,
warum seine Musik, selbst in Avantgardekreisen, kein Dauerhit ist. Und so ist
auch die Dritteltonigkeit, das Kennzeichen von Hubers »Alterswerk«, mehr als
gewohnungsbediirftig: fiir alle, die Spieler, die Hérer und nicht zuletzt fiir den
Komponisten, der dieses neue Fruchtland erst nutzbar machen, Huber wiirde
sagen: umpfliigen muss.

Wire Klaus Huber im Alter von Nono gestorben, er hitte zweifelsohne ein
bedeutendes (Euvre hinterlassen, die groflen Werke um 1970 — Zempora, Tene-
brae, ... Inwendig voller Figur ... —, dann das Mammutwerk Erniedrigt — ge-
knechtet — verlassen — verachtet ..., auch die hintergriindigen Werke der 1980er
Jahre — Nudo que anst juntds, ... von Zeit zu Zeit ..., Cantiones de circulo gyran-
te—, das alles wire eine imposante Hinterlassenschaft gewesen. Umso erstaun-
licher die Vielfalt der Perspektiven, die nach Nonos Tod kommen sollten: die
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neue Harmonik (Dritteltdne, arabische Maqamat, historische Stimmungs-
systeme), die Beschiftigung mit den Kulturrdumen Japans, Russlands, Koreas,
der arabischen Welt, mit Mozart, Gesualdo, Strawinsky und Ockeghem, sein
Plainte-Zyklus, die grofle Oper Schwarzerde, erlesene Instrumente (Viola
d’amore, Theorbe, Baryton, Mandola/Mandoloncello), die Hommagen an
Nono, Messiaen, Ferneyhough, Lutostawski, Cage, zuletzt Derrida (Nowus? La
raison du ceeur [2005]). Huber, in einem Alter, in dem andere sich konsoli-
dieren, perfektionieren oder einfach abschliefen, was einmal begonnen wur-
de (Heptalogien etwa), verhilt sich wie ein jugendlicher Kopf, der nicht genug
entdecken kann und daher konsequent auf Differenz, Unterschied, Gegensatz,
Heterogenitit, Widerspruch zielt, mithin auf das, als was wir eingangs Poly-
phonie definierten. Hubers Spitwerk, das nun bald 20 Jahre zihlt, ist durch
und durch polyphon — nicht nur, weil diese altehrwiirdige Technik eine grofle
Rolle spielt, sondern auch, weil die Musik immer vielstimmiger wird.
Kommen wir zur Ausgangsfrage zuriick: Auf welche Materialien lisst sich
die Differenzbildung der Polyphonie anwenden — sofern man nicht Postmo-
dernist ist, vielmehr verbindlich, traditionstreu und doch innovativ kompo-
nieren méchte? Welche Differenzen in Stil, historischer Abkunft und kultu-
rellem Kontext sind kiinstlerisch {iberhaupt méglich? Was heif3t es, wenn sich
ein mitteleuropiischer Komponist dem Nicht-Europiischen nihert, es einbe-
ziehen mochte? Diese Frage stelle sich ganz anders und nicht einfach umge-
kehrt als bei Nicht-Europiern, die hier studieren und sich etablieren méchten
wie die so erfolgreichen Huber-Schiiler Hosokawa und Younghi Pagh-Paan.
Thre Fragen sind nicht die Hubers. Er ist bereits im Besitz der elaborierteren
Technik, um die uns die Welt beneidet und von der er sich, bescheiden und
in Demut, distanzieren muss, um iiberhaupt die Eigenwerte der fremden Kul-
turen erfahren zu kénnen, ohne sie in einem imperialistischen Akt als Fremd-
material gleichsam einzugemeinden. Die Beschiftigung mit der arabischen
Musik — und das heifit: mit einer uns weitgehend unbekannten hochstehen-
den Musiktheorie — wurde nicht einfach vom ersten Golfkrieg ausgeldst, son-
dern vielmehr von der damit einhergehenden Verteufelung der islamischen
Kultur durch den Westen. Hubers Sensibilitit spiirte hier nicht nur Heuche-
* lei, sondern auch eine Arroganz, die ein Minderwertigkeitsgefiihl iiberdecken
soll. Wer sich mit dem Mittelalter beschiftigt, dessen christliches Paradigma
so viel antikes Wissen tilgte, wie es zugleich die europiische: kontrapunktische
und harmonische Musik erst erméglichte, weif, wer damals auf der Héhe des
Denkens war: die arabische (und auch die jiidische) Kultur mit Protagonisten
wie al-Farabi und Ibn Sini (Avicenna). Dieser Spur sollte Huber in den frithen
1990er Jahren nachgehen und, iiber Pariser Kontakte, auf Baron Rodolphe
d’Erlangers grofle Darstellung der arabischen Musik stoflen.? Die arabischen
Modi, die Maqimat, enthalten approximative Dreivierteltonschritte (ein anti-

3 Vgl. Rodolphe d’Erlanger, La musigue arabe, 6 Bde., Paris 19301959, Nachdruck 2001.
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kes Erbe, das im christlichen Mittelalter verschwunden war?), mithin Inter-
valle, die den Dritteltdnen verwandt sind: Beide vermeiden das Chroma des
Halbtonschritts, auf das Huber eine Idiosynkrasie entwickelte, zumindest wenn
gleichschwebend temperierte Halbténe aufeinander folgen.”

11 Beispiele fiir polyphones und polykulturelles Komponieren bei Klaus Huber

Nach diesen grundsitzlichen Uberlegungen zu Hubers Vorstellungen von kul-
tureller Polyphonie seien einige Werke und Werkzyklen angesprochen und sei
niher betrachtet, wie Huber dort polyphon wird, mithin das Differente zusam-
menfiihrt, ohne polystilistisch zu werden.® '

Black Plaint, fiir Shé und Schlagzeug, auf winzige Fragmente in japanischer
Sprache aus Masuji Ibuses Schwarzer Regen (Black Rain) und Klagegedichten
aus dem Man'Yoshu (Nara-Zeit), komponierte Huber 1995 fiir das Akiyoshi-
dai-Festival seines Schiilers Hosokawa. Huber wird nach Japan eingeladen und
auf ein Festival mit neuer Musik. Japan ist die fremde Kultur, das Festival ent-
spricht der Selbstdefinition des modernen Komponisten. Japan ist zugleich
Opfer einer westlichen Kriegstat unsiglichen Ausmafes, der Atombombe, auf
die Huber schon in seinem apokalyptischen Oratorium ... Jnwendig voller Fi-
gur ... antwortete. Huber ist sich treu und tritt als politischer Citoyen auf. Die
Texte werden eher verschwiegen, ganz selten spricht die Sho-Spielerin davon,
eher vom Schlagzeuger als Engramme auf Stein und Fellhaut geschrieben.
Huber schreibt: »... sehr leise, verschwiegene Musik, auftauchend aus dem
Schatten jahrtausendalter Hintergriinde, geworfen in die Barbarei unseres Jahr-
hunderts. Fiinf Sequenzen des Shé entfalten einen drittelténigen Klangraum
in stindig sich wandelnden Fiinf- und Sechsklingen. Vermittelnd oder dazwi-
schentretend Schlagzeug, als Gerduschfolie zwischen Erklingen und Verstum-
men.« Das Schlagzeug ist so disponiert, dass der Spieler in japanischer Art auf
dem Boden sitzt und fast alle Instrumente dort liegen (nur wenige auf Stin-
dern). Sein Part ist rhythmisch raffiniert, mit grofier Virtuositit, trotz des be-
schrinkten Instrumentariums; dessen Polyphonie ist dabei bewegungstech-
nisch praktisch gedacht. Idiomatisch japanisch ist die Sho, die traditionelle
Mundorgel, die iiber Ein- und Ausatmen ein ununterbrochenes Spiel gestat-

4 Natiirlich gibt es eine apokryphe Gegengeschichte, in der Mikrotonalitit gepflegt wurde (vgl.
Martin Kirnbauer, »Guillaume Costeleys Chanson »Seigneur Dieu, ta pitié s’estende dessus moy«
in Dritteltonstimmunge, in: Michael Kunkel, Unterbrochene Zeichen. Klaus Huber an der Hoch-
schule fiir Musik der Musik-Akademie der Stads Basel. Schriften, Gespriche, Dokumente, Saarbriicken
2005). Costeleys Bediirfnis nach »plus douce & aggreable musique que la diatonique« in Form
von »voix seulement diuisées de tiers, en tiers de ton« ist das Hubers, der in »Asperges me hyso-
po« aus Miserere hominibus ... (vgl. Anm. 17) direkten Bezug nehmen wird.

5 Hubers Sympathie fiir das Drittel- bzw. Dreivierteltonintervall mag mit dem Alphorn-Fa zusam-
menhingen, das, als 11. Oberton, die kleine Terz (zwischem dem 10. und 12.) beinahe (aber nur
beinahe) hilftig, mithin approximativ in Dreivierteltonschritten, teilt.

6 In meiner Theorie (vgl. Anm. 1) markiert die Polystilistik die Grenze der Polyphonie: Diese Op-
tion ist differenziell, aber nicht mehr polyphon.
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tet und durch die Interpretin Mayumi Miyata Eingang in die westliche Kom-
ponistenwelt fand.” Huber zwingt diesem Instrument seine Sprache auf, lisst
die Pfeifen partiell dritteltdnig umstimmen und entfaltet sich ein- und aus-
blendende Akkorde dhnlich der Faktur des Akkordeonstiicks; das liegt deswe-
gen nahe, weil die Shé das einzige Instrument ist, das in der japanischen Musik
harmonisch spielt; und es ist notwendig, weil, so Huber, nach Hiroshima auch
die Shé anders klingen miisste.

Rauhe Pinselspitze ist jene Komposition, mit der Klaus Huber 1992 zum
75. Geburtstag seinem Freund Isang Yun gratulieren wollte, mithin einem
nicht-europiischen Komponisten, der, vom Schlagzeug abgesehen, nie fiir
koreanische Instrumente geschrieben hatte. Das kurze Stiick ist fiir Kayagum
und Buk; Erstere ist eine Tafelzither, aus Holz und Seidensaiten -mit ver-
schiebbaren Stegen, die gezupft wird, man lisst die Téne schwingen, hinter
dem Steg wird das Vibrato gespielt, fast trillerartig, das Instrument ist ein-
stimmig in dem Sinne, dass die rechte Hand zupft und die linke den Klang
moduliert. Wihrend eines Stiicks werden die Stege nicht verstellt, so dass es
jeweils eine verbindliche Grundstimmung gibt, dhnlich dem Koto, aber fle-
xibler. Klaus Huber hat auch fiir dieses (fremde) zwolfsaitige Instrument eine
drittelténige Stimmung vorgeschrieben. Wie in der koreanischen Tradition wird
es kontrapunktiert durch ein Schlagzeug, das Buk, eine runde Felltrommel mit
zwei verschiedenen Schlagweisen, entweder mit verschiedenen Holzarten (auch
auf das Holz geschlagen) oder von Hand gespielt. Huber gibt, dhnlich der
Darabuka in der arabischen Musik, eine metrische 3+2+3+2+3-Unterteilung,
ein variables Metrum, um einen gewissen Duktus zu erreichen. Die Musik ist
aus den leeren Saiten entwickelt, mit gewissen Reminiszenzen zur koreanischen
Volksmusik. Einen Volksgesang hatte sich der Kompeonist vorgestellt. Das Stiick
hat zwei Abschnitte und ist 75 Viertel lang, gleich dem Alter des Jubilars.

1992 begann, was die arabische Musik anbelangt, fiir Klaus Huber die kom-
positorische Praxis, und zwar sogleich mit einem Extrem: Die Erde bewegt sich
aufden Hirnern eines Ochsen® (Assemblage fiir vier arabische und zwei europii-
sche Musiker und sechspuriges Tonband), wihrend er parallel an dem Orches-
terstiick Lamentationes de fine vicesimi saeculi arbeitete. Das Erstere ist die Aus-
einandersetzung mit der »gebildeten« arabischen klassischen Musik (»musique
érudite«). Huber lud das syrische Ensemble Al Kindi — mit Qanan (Zither),
Nay (Rohrblattflote) und Riqq (Tambourin mit kleinen Zymbeln; der Schlag-
zeugspieler spielt auch Mazhar [groffe Rahmentrommel]) — und den Sufi-Sin-
ger Sheik Hamza Chakour nach Freiburg ins dortige Experimentalstudio ein,
um zu Momentaufnahmen, musikalischen Fotografien, der unterschiedlichen

7 Lachenmann setzt sie prominent in seiner Oper ein, in der Musik nach des Madchens Himmel-
fahrt, dort aber nicht polykulturell im Sinne von Huber, sondern als eine dem europiischen
Orchester hinzugefiigte Farbe.

8 Vgl. Renate Wiirsch, »Orientalistische Anmerkungen zu Klaus Hubers Assemblage »Die Erde
bewegt sich auf den Hérnern eines Ochsen«, in: Kunkel, Unterbrochene Zeichen (s. Anm. 4),
S.99-108. Mittlerweile wurde das Stiick umbenannt in Die Erde drebt sich auf den Hornern eines
Stieres.
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Musiker zu gelangen. Er bat die Musiker, auf bestimmten von ihm vordefi-
nierten Maqamat zu improvisieren und die Texte von Mahmid Doulatabadi
zu lesen oder zu singen. Aus diesem Grundmaterial komponierte Huber eine
Musik fiir Tonband in sechs Spuren mit einer Linge von 37 Minuten und in
Sequenzen von je 3’ 20”. Am Ende ist eine kleine »Resonance de rast« ange-
fiigt, ein rein instrumentales Nachspiel fiir alle Musiker.

Wihrend das Tonband Hubers Part ist, spielen die arabischen (neben den
europidischen [Viola und Gitarre]) Musiker an von dessen Zeitnetz bestimm-
ten Stellen entweder kleinere Aktionen oder die zu entfaltenden Taqsim-Tei-
le, instrumentale Fantasien, nicht-modulierend, bei der grofie Meister auf vier
Minuten kommen, kleinere vielleicht auf zwei, zweieinhalb Minuten. Das
Magqam ist jeweils vorgegeben, die Musiker sollen auf das Band reagieren. Die
tiblichen »Improvisationen« dauern dabei drei bis vier Minuten, dhnlich den
Sequenzen auf dem Band. 24’ 26” folgend beispielsweise entfalten sich die ara-
bischen Musiker auf ihren traditionellen Instrumenten: Mazhar ( Wazn Samdih
[Ostinato-Rhythmus von 36 Vierteln]); Qantan (Magdam Sabi en Re); Sheik
Hamza Chakour mit einem Gesang auf Textfragmente von Doulatabadi
(Magdm Saba en Re); und Nay (Magim Sabi en Re). Das setzt sich fort in der
Sequenz VIII (ab 25’ 20”), die ganz den Musikern vorbehalten ist. Dort ist der
»desert storm« angesprochen, musikalisiert tiber dem Trauer-Magém Sabi. Die
- Musiker, auch die europiischen, sind frei, irgendetwas zu spielen oder auch zu
schreien. Der Sufi-Singer wihlte — ohne jeden Affekt — die Sufi-Aussage »Lie-
be, nichts als die Liebe«.

Klaus Huber erklirte?, er habe das Werk mehr fiir die arabische Kultur als
fiir sich komponiert, das Band sei von ihm, aber sonst sei »stile arabo« der In-
terpreten erwiinscht, auch rhythmisch. Bei den beiden europiischen Instru-
menten habe er sich freilich nicht einschrinken miissen und deren Parts (in
stile arabo) auskomponiert. Die Grenze des europdischen Komponisten sei
erreicht worden, als den Musikern von Al Kindi die Verantwortung fiir die
Auffithrung tibergeben wurde. Der Nay-Spieler etwa wollte nicht auf die Stop-
uhr achten, da ihm unter solchen Umstinden nichts einfiele. Klaus Huber hat-
te daher zu respektieren, dass der Qanin-Spieler ihm die Einsitze gab. Er selbst
sah sich als Debiitant an den Ufern einer anderen Kultur und achtete auf den
Schnitt beider Kulturen, zwischen denen, wie er sagte, nicht nur das Mittel-
meer liegt.

Die Assemblage ist gewissermaflen die unpolyphonste Arbeit von Huber, die
Materialien (Band, Improvisationen, Textlesungen) werden collagiert und
montiert, deren Koordination nicht aber — im Sinne der Polyphonie — aus-
komponiert. Es ist ein veritables Experiment und kein Wunder, dass Huber
genau danach seine Haut als europiischer Komponist zu retten versuchte,

9  Der Autor hat mit Klaus Huber unlingst umfingliche Gespriche zum gesamten Werk gefiihrt,
die fiir eine Buchpublikation vorbereitet werden. Nicht nachgewiesene Huber-Zitate stammen
daraus.
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indem er die gleiche musikalische Fragestellung, die Integration arabischen
Materials, in das europiischste Musikinstrument iiberhaupt, das Orchester, -
verlagerte. Die schiere Grofle des Apparats dort nétigt zu Schichtung, Hierar-
chie, Funktionalitit, kurz zu den Voraussetzungen der Polyphonie. So kam es
zu den Lamentationes de fine vicesimi saeculi — ein europiisches, ein europiisch
konstruiertes und komponiertes Orchesterwerk. Freilich ist Huber auch hier
ambivalent. Der Wunsch war, im Herzen des Stiicks einen Sufi-Singer zu plat-
zieren, der gegen Ende fiir drei, vier Minuten singen sollte. Der Urauf-
fiithrungsdirigent Michael Gielen redete dem Komponisten das aus, es wurde
dann in mehreren Auffiihrungen nachgehol.

In diesem Werk kommen europiische und arabische Komponenten in einer
durchkomponierten Weise zusammen. Der Klangkérper und die Komposi-
tionstechnik sind europiisch, sozusagen Huber, und zwar auf der Hohe der
Avantgardemusik, viele der Materialien arabisch. Das Orchester wird in vier
Gruppen aufgeteilt mit freien, wechselnden Musikern, sodass ein viergeteilter
Organismus entsteht, der dem Wesen nach solistisch, oder besser: kammer-
musikalisch agiert. Die Rhythmik, die Verteilung der Téne und Klinge auf die
Klangkorper, geschieht meist gemifl der Wellentechnik, die Huber zum ersten
Mal im Streichtrio einsetzte.!® Die Harmonik ist in einer extremen Ver-
schachtelung auf diese vier Schichten distribuiert.!* Auch die Prolatio ist ein
typisches Huber'sches Element. Europiisch ist zuletzt die Verwendung der
Seufzermotive, so in der Introduktion, typisch fiir das Genre Lamentatio. Ara-
bisch ist analog der Trauer-Modus S en Re; hier liegt die Verbindung die-
ser beiden Kulturen. Huber denkt sich einander ablésende Klagen, die sich
aufschichten wie Schalen, wie Gefifle. Arabisch sind weiter das Ausgangs-
material der Tonhohen, eine fiir die Introduktion vorgefundene Melodie
(tawsih), als cantus firmus, gleichfalls in Sz64 stehend, die Trauermusik mit
Wazn Samab, die formale Anlage in Sequenzen gemif einem Grundgedanken
der islamischen Mystik. Die Lamentationes de fine vicesimi saeculi klingen
zugleich europiisch (Hubers personliche Sprache, das Orchester, die Konstru-
iertheit der Musik) und arabisch (Zeitlichkeit, Klanglichkeit, Harmonik, Zitat-
haftes [auch ohne den Sufi-Singer], die Darabuka und die Rahmentrommel).
Vielleicht liegt hier in besonders klarer Weise vor, was wir Polykulturalitit nen-
nen mochten: eine veritable, mithin durchgearbeitete, verbindlich gemachte
Polyphonie zweier einander heterogener kultureller Kontexte mitsamt musi-
kalischer Sprache, Asthetik, Material und Technik. Eine Polyphonie, die auf
keine ihrer Stimmen verzichten kann, die diese zu einer neuen Einheit ver-
bindet, innerhalb deren beide gleichberechtigt sind und einander etwas zu sagen
haben, ohne auf diese Differenz dufSerlich hinzuweisen. Vielleicht ist daher zu
verstehen, warum nicht wenige die Fassung ohne Sufi-Singer bevorzugen.

10 Vgl. Klaus Huber, »Nihe und Distanz. Zum Streichtrio »Des Dichters Pflug«, in: ders., Umge-
pfliigte Zeit. Schriften und Gespriiche, hrsg. von Max Nyffeler, Koln 1999. :

11 Was hier nur angedeudet werden kann, harrt einer wissenschaftlichen Detailstudie.
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Acht Jahre spiter, 2002, ist der Huber’sche Spitstil so weit individuiert, dass
ein klarer Polyphonietypus schwerlich lokalisiert werden kann; es ist ein wenig
wie beim reifen und spiten Bach — dort ist es immer polyphon. So wird Poly-
kulturalitit beim Huber des 21. Jahrhunderts zum Normalfall. Auch Die See-
le muss vom Reittier steigen weist Eigenes-Europiisches und Fremdes-Arabisches
auf. Das Eigene ist in der Konzertform zu sehen (Trippelkonzert), in der Suche
nach einem unabgegoltenen Instrument (Baryton), im Hang zu polyphonen
Gartungen (Bicinium, Tricinium, Quadruplum), in den Madrigalismen, der
Verwendung der personalstilistischen Eigenheiten (Dritteltdnigkeit, Motus'?),
den barocken Instrumenten im Ensemble. Die polykulturelle Verbindung stif-
tet die Mystik. »La colombe mystique«, so das epiphanische Herzstiick des
Werks, bezieht sich sowohl auf das Christentum wie auf die Taube in einem
groffen Gedicht von Ibn Sin3, das Huber konzeptuell beniitzt. Anlass zu die-
sem Werk war ein politischer, die Belagerung von Ramallah durch die israeli-
sche Armee im Jahr 2002. Der palistinensische Dichter Mahmid Darwish
schrieb dort ein grofes Gedicht, Die Belagerung, aus dem Huber wenige, aber
wesentliche Fragmente wihlte, um sie — in arabischer Sprache — einem Coun-
tertenor anzuvertrauen. Das anfingliche Doppel-Cellokonzert wuchs so zu
einer kosmopolitischen An-Klage an. Arabisch ist auch die formale Anlage, die
19-stufige Seelenwandung in zyklischer Weise, die in der Sufi-Mystik eine grofie
Rolle spielt und die Huber mit seinen Motus entsprechend gliedert, Die Seele
muss vom Reittier steigen ist immerhin etwa 40 Minuten lang. Der Gesang ist
der arabischen Prosodie nachempfunden, analog zu Hubers Adaption der rus-
sischen und der armenischen Sprache fiir Schwarzerde. Das Polykulturelle ist
hier nicht so offensichtlich wie in den Lamentationes de fine vicesimi saeculi,
freilich handelt es sich nicht einfach um eine europiische Komposition, die
ein arabisches Gedicht in der Originalsprache vertont. Dazu ist Huber inzwi-
schen viel zu sehr an diese ihm nicht mehr fremde Welt assimiliert. Die Seele
muss vom Reittier steigen klingt ein wenig wie eine zukiinftige Wiederherstel-
lung eines gemeinsamen europiisch-kleinasiatischen Raums in Frieden.

Was fiir Ferneyhough Benjamin ist — die Figur, die man gerade nicht sein
machte, weil man weif}, dass man sie, an anderem Ort und anderer Zeit, durch-
aus hitte sein kénnen —, ist fiir Klaus Huber Ossip Mandelstam. Er entdecke
ihn zur Zeit seiner Wende und widmet ihm 1989 das Streichtrio Des Dichters
Pflug, das erste Werk in konsequenter Drittelténigkeit, ein intensives, unspek-
takulires, intimes, bekenntnishaftes Werk in mehreren kiirzeren Sequenzen, de-
ren subkutane Binnenrhythmik der Prosodie russischer Verse nachempfunden
ist, von denen einzelne, silbische Fetzen vom Cellisten enigmatisch wihrend des

12 Ein Motus — er kommt immer wieder seit Metanoia (1995) vor — ist ein pulsierender Grof$takr.
Huber beabsichtigte, die spektrale Komponente der vertikalen Intervalle durch eine zeitdiche
Komponente, nimlich mit Rhythmik und Metrik, zu komplettieren. Die Polypulsation, von
Motus zu Motus variiert, ist auf spektralihnliche Klinge bezogen (auch firbend, wenn Neben-
téne einbezogen werden). Die Motus-Klinge sind lebendig und bewegt, die Bewegung, wenn
auch zart und leise, reifit nicht ab, die Zeit ist weiterhin im Fluss — eine Art von verlebendigter
Fermate.
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Spiels vor sich hingesprochen werden. Mandelstam wird fortan immer wieder
Objekt von Hubers kompositorischer Arbeit sein, bis hin zu seiner Oper
Schwarzerde (aus der Zeit um 2000/2001) iiber das Schicksal dieses unter Sta-
lin umgekommenen Dichters. Bei diesen »russischen« (und teilweise armeni-
schen) Werken ist die polykulturelle Differenz geringer als bei den japanischen,
koreanischen und arabischen. Russland ist ein Teil Europas, und so braucht er
weniger auf dortige Instrumente oder konkrete musikalische Materialien Riick-
sicht zu nehmen. (Freilich studierte er fiir die armenische Partie des Knaben in
Schwarzerdearmenische Folklore und armenische liturgische Musik.) Er schreibt
seine — zu einem guten Teil dritteltdnige — Musik. Aber Huber lisst sich auf die
Besonderheiten der russischen und der armenischen Sprache ein,'? und das hat
klangliche Auswirkungen, wann immer der Chor einsetzt oder Solisten agieren.

Auch bei Hubers Beschiftigungen mit groflen Herausforderungen der musi-
kalischen Vergangenheit — so Mozart oder Gesualdo — operiert der Komponist
mit Einfithlung, nicht mit Ubernahme. Mozart beispielsweise beschiftigt ihn
seit der Petite piéce fiir 3 Bassetthorner aus dem Jahr 1986, dann im Kammer-
konzert » Intarsi«(1994) und schliefflich im Streichquintett Ecce homines(1998).
Mozart ist hier niche stilistisch oder assoziativ von Interesse, sondern primir
kompositionsisthetisch. Das heifSt im Falle des Streichquintetts, die Frage nach
einem integralen Verfahren zu stellen — Huber nennt es ein induktives. Wie
komponiert man, wenn alles mit allem zusammenhingt und nicht in unter-
schiedlichen Schritten erarbeitet wird? Huber notiert in den Skizzen »Inter-
dependenzen im Mikro- wie im Makrobereich. Anzustreben wire, dafS alles
mit allem verkniipft ist, alles von allem >abhingig« ... Interdependenz/Ketten.
Interdependenz/Netze. Vernetzte Interdependenzen.« Wihrend bestimmrte
Beziige zu Mozart eher oberflichlich sind (Quintett mit der Verdoppelung der
Viola, gewisse Ubernahmen [verminderte Septakkorde, Rhythmen von sehr
allgemeinem Charakter, ein Quasi-Zitat]), ist die Tiefenverwandtschaft in der
Art des Zugangs zur Musik das Entscheidende. Huber sagt dazu: »Was ich hier
mit Mozart mache, ist nicht die gewohnte Zitattechnik. Ich komponiere nir-
gends ihn direkt, vielmehr rekomponiere ich seine Musik in dem Sinne, dafl
meine Musik Mozart gleichen mdge.« Die hermeneutische Frage ist dabei aus-
schlaggebend.!* Wie genau muss der Komponist Mozart kennen (und auch

13 Ferneyhough sah bei seiner Oper Schadowtime, dessen Libretto einzig englisch ist, nicht ein,
Benjamin in seiner Muttersprache auftreten zu lassen oder gegebenenfalls polyglott (deutsch,
franzésisch, hebriisch) zu arbeiten.

14 Die hermeneutische Dimension ist postmodernen Kiinstlern in der Regel fremd. Sie kombi-
nieren einfach, ohne dabei die Frage beantworten zu kénnen (oder auch nur zu wollen), was
alles an Verstindnis fiir die fremde Kultur, an eigener Anverwandlung an diese, nétig ist, um die
richtigen — und nicht nur die beliebigen ~ Kombinationen vornehmen zu kénnen. (Vgl. fiir
einen solchen »naiven« Zugang: Sandeep Bhagwati, »Das Musiktheater als Tesserakt. Vorschein
einer Asthetik des multiplen Diskurses«, in: Das Musiktheater — Exempel der Kunst, hrsg. von
Otto Kolleritsch, Wien 2001 [= Studien zur Wertungsforschung 38]). Damit Huber ein Meister-
werk wie Die Seele muss vom Reittier steigen ... iiberhaupt komponieren konnte, musste er sich
iiber zehn Jahre mit der arabischen Musiktradition beschiftigen und diese 51ch zu eigen machen,
ohne sein Eigenes dabei zu verlieren.
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sich), wie weit muss er sich in seinen Gegenstand einfiihlen, um im Akte der
Mimesis es ihm gleichzutun? Hubers Streichquintett klingt, im harmonischen
Material, wie Huber ansonsten auch: mit Maqamit, Drittelténen, den Motus —
nicht wie Mozart.

Im viersitzigen Kammerkonzert reagiert Huber auf Mozarts letztes Klavier-
konzert B-Dur KV 595, genauer: auf dessen dritten Satz. Im ersten Satz von
Huber tauchen immer wieder kleine zitatartige Gebilde aus dem ersten Mozart-
Satz auf, die in ein zartes Klanggewebe des Ensembles eingebettet sind. In den
zweiten Satz (eine Spektralstudie mit mehreren Motus) sind eine »Piccola
cadenza contrapuntistica (...wie ein Hauch ...)« und eine »Seconda cadenza
contrapuntistica« eingefiigt, deren kontrapunktisch verhakte Figuren allesamt
von Mozart abgeleitet sind. Im dritten Satz (»Unita«) greift Huber einen Aller-
weltsthythmus von Mozart auf, den er in einen in sich verschobenen Kontra-
punkt mit komplexen Prolationen verwebt. Dagegen wird der skandierende
Rhythmus von »El pueblo unido que mas sera vencido, ein Vulgirrhythmus
von Sergio Ortega, ersonnen fiir die chilenische Revolution, gesetzt. Beide
rhythmische Materialien sind volkstiimlich, ja vulgir, freilich bei Mozart ver-
feinert: Sie werden von Huber wie in einer Hexenjagd polyphon durchgefiihrrt,
daher auch der Name »Rondissimo« fiir diesen Satz. Huber sagt dazu: »Es ist
verwunderlich, dafl Mozart in seinem letzten Klavierkonzert sein Mai-Lied
(Komm lieber Mai und mache die Biume wieder griin<) rekomponierte. Wa-
rum machte er das, wenn ihm doch an diesem Klavierkonzert so viel lag? Ich
habe diesen Umstand als Faktum hineingenommen und damit reagiert, daf§
ich Trivialitdten nehme und daraus etwas Raffiniertes zu machen suche. Viel-
leicht ist dieser Satz die extremste Meta-Musik, die ich je geschrieben habe.«
Wenn indes der problematische Begriff der Meta-Musik oder der Musik iiber
Musik auf einen Komponisten vor dem Traditionsbruch am Anfang des
20. Jahrhundert angewandt werden kann, dann auf Mozart. Hubers Einfiih-
lung ist somit nicht eine beliebige.

Dass Huber keine ironische Zitatmusik in postmoderner Manier! inten-
diert, sondern Aktualisierung, die Vergegenwirtigung — wértlich: das Gegen-
Wéirtigmachen —von Geschichtlichem, zeigt sein grofles Werk zu Gesualdo, die
Lamentationes Sacrae et Profanae ad Responsoria Iesualdi fiir sechs Singer und
zwei Instrumentalisten aus dem Jahr 1997 (begonnen 1993), abermals eine
Text-Polyphonie (Ernesto Cardenal, Mahmiid Doulatabadi, Huber selbst,
Jeremiah); Hubers Sitze wechseln im Konzert mit Gesualdos Responsorien.
Dessen enharmonischer Stil (mit 19 Tonhohen in der Oktave) ist eine weite-

15  AuRerlich betrachtet, kénnten das Kammerkonzert und Die Erde drebt sich auf den Hirnern eines
Stieres als postmoderne Artefakte gelten (Assemblage, exzessive Arbeit mit Fremdmaterial). Und
doch wire eine solche Attribuierung deplatziert. Huber ist ein Komponist in der Tradition des
konstruktiven Komponierens und einer, der immer schon einen erweiterten Materialbegriff hat-
te, der durchaus als Vorbild fiir eine Zweite Moderne dienen kann. Schlieflich ist Huber die
Attitiide des Endes der Geschichte vollig fremd. Wenn er eine geschichtliche Briicke, ist er sich
der Differenz, der Nicht-Gleichzeitigkeit, wenn er eine kulturelle schligt, dann der unautheb-
baren hermeneutischen Andersartigkeit bewusst.
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re Etappe von Hubers Erkundungen harmonischer Alternativen zur wohl-
temperierten Stimmung. Die Tradition ist iibermichtig: die Gesangslagen -
(Cantus, Sextus, Altus, Tenor, Quintus und Bassus), die Instrumente Theor-
be und Bassetthorn, die Vorbilder K¥enek und Strawinsky, die kithnste und
fortgeschrittenste Harmonik im Ausgang der prima pratica, Gesualdo als reli-
givser Mann und Gattenmérder. Ahnlich wie im Senfkorn in Bezug auf Bach
nimmt sich Huber bestimmte markante Stellen bei Gesualdo vor — so eine
enharmonisch-chromatische Passage, eine Akkordsequenz von vier, fiinf Ak-
korden in superchromatischer Manier —, um von dort aus sein musikalisches
Material zu gewinnen. Durch Transposition und Rotation entwickelt sich ein
Akkordprozess, der an einer Stelle zu Gesualdo wird, wihrend er davor und
danach abweicht. So kommt es im Abschnitt »Gesualdissimo« zu f-Moll und
Es-Dur. »Ich wollte das gleichsam aufleuchten lassen, wobei es metrisch, rhyth-
misch und agogisch gesehen nicht Gesualdo ist, aber nach ihm klingts, erklirt
der Komponist. »Ich habe die Prozesse so gestaltet, daff Gesualdo in bestimm-
ten Augenblicken wie ein Eisberg auftauchen kann, wihrend er sonst perma-
nent unter der Schwelle der direkten Wahrnehmung vorhanden ist, nimlich
strukturell und konzeptuell.« Dieses Werk ist exemplarisch fiir Hubers Umgang
mit Geschichte, die weder evoziert noch herbeibeschworen wird, deren sich
nicht in kleptomanischer Weise bedient wird, sondern deren unabgegoltenes
Potenzial fiir den lebendigen Zeitgenossen vergegenwirtigt werden soll — in
der musikalischen Sprache der Gegenwart.

III Kennzeichen des Spitwerks

Klaus Huber verkniipft, wie immer, seine beiden Pole: die musikimmanente
Reflexion und starke inhaltsisthetische Vorgaben (literarische Beziige, philo-
sophische Programme, religidse Gestimmtheiten, politische Ereignisse und
Situationen).!6 Beide werden im Spitwerk intensiviert und zu einer einzigar-
tigen Meisterschaft verschmolzen.!” Hubers Welt ist viel stirker die der Mystik,
Religiositit/ Spiritualitit und Politik, nicht so sehr die des neuzeitlichen neu-

16 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, »Klaus Huber, Nono und Lachenmann. Ein Triptychong, in: Die
Humanitiit der Musik. Essays aus dem 21. Jahrhundert, Hotheim 2007.

17 Das neueste Werk — Miserere hominibus ... fiir sieben Einzelstimmen und sieben Instrumente
(2006) — biindelt Hubers Techniken der Musikalisierung, wobei die Konstellation unterschied-
licher Texte zu der fiir Huber typischen Vielschichtigkeit fiihrt: Psalm 52; Agnus Dei; £/ cdnta-
70 (Octavio Paz); Murale (Mahmad Darwish); Global Exit (Die Kirchen und der totale Markt)
(Carl Amery); Nous? La raison du ceeur (Jacques Derrida). Die lateinischen Psalmverse sind sie-
benstimmig in weiten Wellenpulsationen (das eréffnende »Miserere nobis« als ein Tutti mit den
siecben Instrumenten, mithin 14-stimmig). Paz wird in linearer Polyphonie, etwa im Umbkeh-
rungskanon in Vergroferung, gesetzt. Darwish beginnt mit einer Motus-Polypulsation, iiber der
sich die Solostimmen entfalten. Bei Amery wird die Polyphonie zum Instrument, alle Musik zu
ersticken, zu zerschlagen und zu komprimieren. Nous? La raison du cour, urspriinglich ein Bici-
nium mit hohen Anspriichen in der Melodik wie Rhythmik, wird im Sinne einer déconstruction
auf sieben Stimmen aufgefichert und in den instrumentalen Klangraum projiziert.
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rotischen Subjekts — daher seine durchweg nicht-expressivistische Musikspra-
che. Hubers Humanismus, seine Treue zum Menschen, liegt im Glauben an
die Moglichkeit und vor allem Notwendigkeit einer anthropologischen Um-
kehr im Sinne von Johann Baptist Metz, einer Metanoia, einer messianischen
Dimension, die er freilich eher christlich-mystisch und weniger jiidisch-ethisch
denkt. Hiufig wird eine solche Kehre/ Wende in seiner Musik formal darge-
stellt, nicht nur im gleichnamigen Orgelstiick, auch und exemplarisch in La
terre des hommes. Huber ist dabei weder didaktisch (wie viele Linke seiner Gene-
ration) noch agitatorisch, auch wenn er immer wieder vor deutlichem Beim-
Namen-Nennen nicht zuriickschreckt. Seine Musik ist der Ausdruck einer
mystisch und spirituell inspirierten Geisteshaltung, die solche Hérer sucht,
welche die gleiche Sehnsucht nach dem Anderen, den Tiefen und Weiten, dem
Atem einer anderen Weltrhythmik heimsucht. .

Dass Huber sich immer wieder der musikalischen Tradition zuwendet, ist
Ausdruck des einen Pols, die Zuwendung zu nicht-europiischen Kulturen der
des anderen, einer besonderen Sensibilitit des wachen Zeitgenossen, der im
Zeichen dessen, was Francis Fukuyama 1989 den Siegeszug des westlichen
Hegelianismus bezeichnete'?, eine kompositorische Wende einleitete, die nur
noch mit der Nonos in den 1970er Jahren (ebenfalls zeitgeschichtlich aus-
gelost!®) vergleichbar ist. Ein neues Vokabular in Hubers Musik etabliert sich
(Motus, Gesualdo-Harmonik, arabische Rhythmen, Maqamat, der Ton as),
verbunden mit den lingst etablierten Techniken seines langen Schaffens davor
(Zeitnetze, Konkretismen, strukturelle Semantik, Prolationen, Selbstzitate,
Rekompositionen / Bearbeitungen).

Huber sucht fremde — differente — Kulturen auf, in der eigenen Geschichte
(die freilich erst vertraut und heimisch gemacht werden miissen, da sie, Ocke-
ghem, Gesualdo, Mozart, vorunserer Zeit liegen), und Kulturrdume, die nicht
benachbarte sind.2° Und das nimmt er ernst — mit aller Sorgfalt und Insistenz.
Im Gegensatz zu Messiaen und Ligeti will sich Huber bei der Beschiftigung
mit nicht-europiischen Materialien ein wenig de-europdisieren, zumindest
trans-europiisieren. Darin liegt seine kiinstlerische Stirke, Dignitdt und Bedeu-
tung. Denn eine solche Identitdts-Erweiterung oder -Infragestellung ist alles
andere als risikolos; vielleicht ist dazu das Alter nétig. Huber muss nimlich all
der europiischen Kompositionsethik mitsamt den avantgardistischen Errun-
genschaften treu bleiben und zugleich Wege finden (und ausbauen), die frem-
de Welt kompatibel zu machen. Sein Schliissel war der Nicht-Halbton. Ande-

re mégen in Zukunft auf ungleiche Lésungen kommen. So hat Huber, der zwar

18  Vgl. Francis Fukuyama, Das Ende des Menschen, Miinchen 2004, S.9.

19 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, »Nonos Arbeitsweise. Und: Die Frage nach der Einheit seiner
Musike, in: Musik & Asthetik 40 (2006).

20 Dass Huber nicht Moden folgt und auch nicht einen »universellen« Weltmusik-Anspruch a la
Stockhausen hat, zeigt der Umstand, dass Indien fiir Huber iiberhaupt keine Rolle spielt. Auch
China und fernsstliche Religionen sind fiir ihn weniger zentral. Huber ist an der Einheit des
I\}/forgenlands mit dem Abendland interessiert. Er ist und bleibt ein Angehériger des Mono-
theismus.



e |

Polykulturalitdt als Polyphonietypus 169

immer auch Polyphoniker war, aber an der komplexistischen Steigerung der
Polyphonie nicht aktiv beteiligt ist, gleichsam zwangsliufig, im Vollzug des
eigenen Programms, die Polyphonie erweitert und das, was heute so vage Inter-
kulturalitit genannt wird, mit dem europiischen Imperativ eines verbindli-
chen Komponierens verkniipft. Die Musik der Avantgarde hat die Optionen
der Polyphonie — einfache Polyphonie, Polymorphie, Polyprozessualitit, Poly-
vekrorialitit, Polykonzeptualitit und Poly-Werk — hervorgebracht, vorange-
trieben, entwickelt und profiliert. Die Option der Polykulturalitit ist dabei das
Verdienst Klaus Hubers.
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