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«DIE ZEIT IST BUCHSTABENGENAU
UND AL'.-BAF‘MHERZIG»1 VON NICOLAUS A. HUBER

Zu Hélderlin in meinen Kompositionen

Nicolaus A. Huber
© Charlotte Oswald




Der Bitte, tiber dieses Thema, Holderlin in meinen Komposi-
tionen, zu schreiben, folge ich nur zogerlich. Immerhin sind
es elf meiner Stiicke, die sich auf Holderlin beziehen. Weder
bin ich ein Holderlinfachmann, noch kann ich eine dezi-
dierte Holderlin-Huber-Entwicklung feststellen. Die Zeit-
spanne reicht von 1969 bis 2000. Durch die Moglichkeit,
diese elf Stiicke in Behandlungsgruppen zusammenzufassen,
ergeben sich vier tibersichtliche Felder mit Stiicken aus
ziemlich unterschiedlichen Entstehungsjahren.

Als ausgesprochener Gegner von querlesendem Heraus-
fischen irgendwelcher Behandlungstechniken mochte ich
auch hier beim musikalischen Denken, je spezifisch im ein-
zelnen Werk als unverwechselbarer Ganzheit, bleiben. Das
hat den Vorteil, dass der Leser sowohl etwas iiberspringen
kann, als auch umgekehrt die Moglichkeit zu vertiefender
Beschiftigung hat, auch wenn der Aspekt «Hélderlin» die
Grundperspektive bleibt.

STRUKTURELLE EINPASSUNG

Lange vor Nonos Streichquartett oder gar der Holderlin-
Mode datiert meine erste, hier in Frage kommende Kompo-
sition. Sie gehort zum Behandlungsschwerpunkt Strukturelle
Einpassung eines Holderlintextes als Teil des Grundgedan-
kens eines Stiickes. Diese erste Komposition ist VERSUCH
UBER SPRACHE aus dem Jahr 1969 (fiir 16 Solostimmen,
Hammondorgel, Kontrabass/verstdrkt/mit Hall und 2 obli-
gate Lautsprecherkaniile).?

Ihr Ausgangspunkt zielte auf die Kommunikationsstruktur
der Sprache selbst und unserer — wie ich damals fand — reich-
lich manipulativen Anbindung an sie. Bei diesem frithen
Versuch «kritischen Komponierens»®, in dem Struktur im
wesentlichen Auskunft iiber Struktur sein sollte, kam mir das
Buch von Werner Kaegi, Was ist elektronische Musik?, zu
Hilfe. In ihm werden zwei Sprachzustandssachverhalte
gegeniibergestellt: die logische Information, verbunden mit
einem grosseren Anteil von Gerédusch- und Impulssignalen,
Aperiodizitat und Asymmetrie der zeitlichen Ordnung der
Nulldurchgédnge, und emotionale, lyrische, poetische Infor-
mation, verbunden mit harmonischen Signalen (Vokale),
reich modulierten Spektren der Signale, Periodizitét, sich
wiederholenden Zeitsymmetrien. Das Atemgerdusch selbst
kann natiirlich auch «vokalisiert» werden. Sprachausdruck
erfahrt seinen Reichtum eben aus dem Reichtum der
Mischungen dieser beiden Extrembereiche und aus Kom-
binationsanordnungen, mit denen unsere Aufmerksamkeit
gelenkt und zum Empfang einer differenziert abgestuften
Ganzheit gelockt und befédhigt wird.

Zur Absicht solcher Blosslegung der Wurzeln unserer
Hardware gehorte natiirlich auch der Terror der Infamie
einer impliziten Undeutlichkeit derartiger Metamusik, die
durch eine universale Redundanz mit dem Allgemeinen,
dem Ublichen zustande kommt. Wir lassen uns innerhalb
der Hardware-Norm gerne zu dem verleiten und verfiihren,
was wir eh schon sind. Das kritische Horen ins eigene
Funktionieren bedarf einer intensiven Bereitschaft, sich
allein auf jene scharfen Kanten des Widerspruchs zwischen
so-sein und ganz-anders-werden-wollen zu begeben,
emanzipatorisch gedoppelt, die Struktur als Musik
(direkte «normale» Wirkung) zu héren und dieselbe
Struktur durch ihre Elemente (indirekt, metasprachlich)
gleichzeitig als Fliehkraft von eben dieser Musik weg wahr-
zunehmen.

Um zu diesem schmalen Bereich der Deckungsgleichheit
zu kommen, auf dem man sozusagen stets zum dialektischen
Sprung ansetzt ohne je zu springen, habe ich dem Stiick ein
Abtastsystem von vier Texten’ zugrunde gelegt. Sie haben
eine Bandbreite vom lyrisch einlullenden, volksliedhaften
Gedicht Goethes Sah ein Knab ein Réslein stehn, zum lyrisch
hymnischen Gedicht Holderlins Hyperions Schicksalslied
(erste Strophe), zu einem griechischen, herberen Lyrik-
fragment (Sappho oder Alkaios, nicht gesichert) bis zur
logisch-philosophischen Klangstruktur eines Textzitats aus
Karl Marxens Kapital.

Sah ein
Knab ein
Roslein
stehn

zeigt die dusserst sorgfiltige, dem Lyrischen addquate
Behandlung der Vokale als Wiederholung und behutsame
Weiterfiihrung zum «e» in «stehn» — noch dazu eingebettet
in die verschwimmend periodische Wiederholung des ein-
fachen Versfusses.

Der Text von Marx zeigt auf der logisch-informatorischen
Seite dagegen eine, wiederum der Logik addquate, dusserst
nachléssige Behandlung des Vokals «e» und eine stiarkere
Betonung der Gerdusch- und Impulssignale sowie des Ape-
riodischen im stossartigen Klangrhythmus: «Der Teil des
Arbeitstages, der bloss ein Aquivalent fiir den vom Kapital
gezahlten Wert der Arbeitskraft produziert...»

Holderlins Text steht etwa in der Mitte dieser Bandbreite.

Innerhalb eines ausgesprochen prichtigen, lyrisch-hymnischen

Klanges wird etwas verkiindet, Gedankliches verlautbart.
Reime fehlen, der Versfuss ist unregelmaéssig, die Zeilen
verschieden lang, die Vokalstruktur von fliessend herber
Schonheit:

1. Zitat aus dem 61.
und letzten Brief
Holderlins an seine
Mutter, zitiert nach
Friedrich Holderlin,
Turmgedichte, mit
einem Vorwort von
D.E. Sattler, Miinchen
1991,'S. 10.

2. VERSUCH UBER
SPRACHE, Partitur
Bérenreiter 6049,
Schallplatte DGG
avantgarde vol. VI.

3. Nicolaus A. Huber,
«Kritisches Kompo-
nieren», in: Huber,
Durchleuchtungen.
Texte zur Musik, hrsg.
v. Josef Hausler,
Wiesbaden 2000,

S. 40-42.

4. Werner Kaegi, Was
ist elektronische Musik,
Zirich 1967, S. 114ff.

5. Texte vollstandig
abgedruckt in Huber,
Durchleuchtungen,
S. 346.
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“0” als Doppelformant (4./1. Zimbel)
TEXTUR: 6. Paul J. Moses,
5 3 «Musikalische Elemente
Ihr wandelt droben im Licht [ | :I \1{ “L( L lk l( \j( ‘L\ (aperiodischer in der Stimme des
Auf weichem Boden, selige Genien! 727 poy) Rhvth | Neurotikers», in: H.R.
T G‘Slterlijfteb G m o Gt e t £ Bhythmish Teirich (hrsg.), Musik in
sldanzende G& :l 1 der Medizin, Stuttgart
Riihren euch leicht, I11 A% 1958, S. 151-171.
Wie die Finger der Kiinstlerin v Die drei «1» in beiden Zeilen werden auf cis” von der Ham-

Heilige Saiten.

Die Texte sind jedoch nicht nur nach den oben erwihnten
akustischen Aufdeckungen Kaegis und den damit auch
antithetisch moglichen Gehalts-Abtastungen musikalisch
strukturiert. Eine weitere kompositorische Behandlungs-
schicht klangfarblicher Art ist dem Ganzen wie eine Maske
iibergestiilpt. Sie bezieht ihr Material aus dem Sprechen
selbst, und zwar aus emotionalisierten pathologischen
Stimmverhaltensweisen. Die Pathographie lieferte Paul J.
Moses®. Sie betrifft den Atem, Exspiration, inspiratorisches
Fliistern, Flachatmung, Nasenresonanz, Halsengen, Volumina
der Brust-Kopf-Resonanzen, hermaphroditische Stimm-
register und einiges mehr — «Klangfarben», die in Neurosen
in zahlreichen Schwankungen an die korperliche Wider-
spiegelung grundlegender ich-mir, ich-dir (u.d.) Kommuni-
kationsbeziehungen gekniipft sind. Der Korper ist hier sozu-
sagen zu einem Farbzwang verschaltet, dessen Ausserungen
als «Klangfarben», zumindest meiner damaligen Meinung
nach, in (neuer) Musik zu einer Scheinfreiheit emanzipiert
sind. Insofern ist dieses Stiick weder eine Vertonung noch
im Material avantgardistisch, sondern ein VERSUCH iiber
Sprache.

Jeder der erwihnten vier Textschichten werden in der
Komposition je fiinf TEXTUREN zugeordnet. Innerhalb der
insgesamt 19 hoquetusartig verschrinkten TEXTUREN (der
Marx-Schicht fehlt die 10”-TEXTUR) hat der Holderlintext
die folgenden Ordnungsnummern und Zeiten:

TEXTUR: I 11 111 18% v
Ordnungs-Nr. 2 9 10 17 19
Lange: 40” 552 85” 10 207
Stiickzeit: 1257 5457-  6507-  13’107-  13°30"-
2°05” 6’407 815” 13207 13°50”

Die einzelnen TEXTUR-Langen und ihre Summe von 210”
gelten gleichberechtigt fiir alle vier Textschichten. Die romi-
schen Zahlen mit den jeweiligen Klammern am rechten
Rand der abgedruckten Holderlinstrophe bezeichnen die
TEXTUREN und die dazu gehorigen Textmengen (Zeilen).
TEXTUR II verstarkt in einem 16-stimmigen Chortutti im
ppp (Soprane 1-4 singen davon abweichend dieselben Tone
wie die Bisse 1-4 zwei Oktaven (!) hoher, diese somit auf-
hellend und durch crescendi bis zum f spektral dynamisie-
rend) die Vokalstruktur der 3./4. Zeile mittels reiner Vokal-
modulationen von den verschiedenen Dunkelstufen aus zu
«e», am Ende zum hellen «i»:
a4 =e o= e i=e i=e eu/ei = i
Mit neun Impulsereignissen konsonantisiert der Kontrabass
die fiinf Schiibe der reinen Vokalisierung im Chor:

mondorgel (!) klanglich simuliert. Die akustische Entfaltung
geht vom Grundton als 1. Naturton aus und nédhert sich mit
der < f- und nachfolgenden < mp-Beimischung des 2. und

3. Naturtons dem akustischen «1»-Spektrum.

TEXTUR 1V zeigt sozusagen die Schonheit des Vokal-
rhythmus mittels vier verschieden hoher Zimbeln, die wiahrend
des stummen Sprechens («fiir sich, in lyrischem Tonfall») an
entsprechender Stelle anzuschlagen sind (vgl. Abbildung 1).

In der kurz darauf folgenden TEXTUR V wird dieses ana-
lytische, rhythmische Klangprinzip auf die gesamte erste
Strophe ausgedehnt. Der Text wird diesmal «lyrisch-hym-
nisch» stumm von sechs Choristen gesprochen. Jedem ist ein
bestimmter Sprachklang zugeordnet, der an ein bestimmtes
Instrument gekoppelt ist:
s = Maraca, mit Finger getupft (3 Anschlage) >
(4 Anschlage)

(18 Anschlage) :l
(10 Anschlage)

(8 Anschlédge) >
(8 Anschlage)

d = Triangel, mit Fingernagel

e = hohe Zimbel

i = sehr hohe Zimbel

1 = persische Handglocke mittel

r = Almglocke mittel, mit Stricknadel

Dieses helle rhythmische Klangnetz zeigt die Hauptstruktur,
in der «e» zusammen mit «i» = 28 Anschlidge den Zentral-
klang bildet. Die kiirzeren Klangpunktgruppen an den
Tabellenriindern (s/r, d/l = dhnliche Zungenstellung) sind
die gleichsam davon wegspringenden Klangverzweigungen.
Periodisches und Aperiodisches ist ausgewogen gemischt.

Von da an wird das Klingen in die beiden Extreme geris-
sen: in das weisse Rauschen ff > pp, das alle Informationen
enthilt, und in den Sinuston < fff, der fast keine Information
enthalt.

Dieser Zuspielung des Sinustones vom Band entspricht in
TEXTUR III die Tonbandeinspielung der gesamten ersten
Strophe, zwar gelesen, aber so hoch transponiert, dass ein
sehr hohes, «glinzendes» Sprachband entsteht, in dem alle
Impuls- und Gerduschanteile der Worter sich in einen reich
modulierten Klang (!) verwandelt haben.

Der Sinuston wiederum (in Wirklichkeit eine aus dem
Ségezahnspektrum herausgefilterte Sinusoktave!) weist auf
TEXTUR I zuriick. Wenige Sekunden davor wird er zum
ersten Mal eingeblendet: zum Tutti-Atemhauch des Chores
mit der Vokalstellung «a» (aus Goethes Heiden), dessen
Frequenzbestandteil er gleichzeitig ist: 1244.5 Hz (ppppp)
und 2489 Hz (ppppppp). Dieser Frequenz entspricht, drei
Oktaven nach unten gelegt, die menschliche Sprechtonhohe
auf es/es!. Diese wird in etwa bei «Li(cht)» erreicht (1. Bass).
Die beigefiigte Vorschrift lautet: «Den Ton wihlen, bei dem
sich die Stimme (p) am natiirlichsten entfaltet. Der eigenen



1. Alt: | Sprechtonhdhe
Abbildung 2: Inspiration
«Versuch iiber
Sprache»,
it Text: Ihr
pp
Béasse:

Stimme lauschen!» Diese Vorschrift fiir das letzte Wort von
TEXTUR I wiederum ist Identitdtspunkt fiir die voraufge-
gangene Pathologisierung der Klangfarben als iibergestiilpte
Masken (vgl. Abbildung 2).

Am Ende von Holderlin V enthiillt die Sinus-Schluss-
oktave nach einer langen Dauer von 146,6”, dass in ihr das
kleinstmogliche Spektrum (nédmlich die Oktave) angelegt
war. Der obere Ton springt plotzlich nach unten auf 1257,2
Hz und bildet fiir 93,4 mit den bleibenden 1244.5 Hz eine
Schluss-Schwebung schlingernden Charakters. Bei der Urauf-
fiihrung in Darmstadt sprang ein Feuerwehrmann auf die
Biihne. Er dachte, es wire ein Alarmsignal. Aber die lange
Sinusoktave ist Informationsverweigerung, das Umkippen
in die Schwebung isolierte Information. Einer meiner
schonsten langen Tone!

Viele Jahre spiter, erst 1982/83 entstand das Solostiick
TURMGEWACHSE fiir Harfe. Inzwischen, ndmlich 1980,
hatte die Urauffiihrung von Nonos Streichquartett statt-
gefunden und es ldge nahe, meine zweite Komposition
«mit Holderlin» darauf zuriickzufiihren. Aber gerade dieses
Streichquartett und seine Holderlinbenutzung hatten im
damaligen politischen Umfeld auf mich nur geringe Aus-
strahlungskraft. Eher empfing ich durch Peter Hartlings
Buch «Holderlin» von 1976 (!) Anregung und durch eine
breitere Feuilletondiskussion tiber die politische Wahrheit
von Holderlins Jakobinertum. Oft wurden Vermutungen an-
gestellt, die Biographie, besonders die geistige Umnachtung
gedeutet. Riickblickend glaube ich sagen zu konnen, dass in
den siebziger Jahren Holderlin in dem Masse interessanter
und mehr diskutiert wurde als die politisch-ideologischen
Abgrenzungen unschérfer zu werden begannen. Mit Einsei-
tigkeiten, welcher Art auch immer, waren die wirklichen
Bewegungen in der konkreten Realitidt immer weniger zu
bewiltigen. Die Friedensbewegung um die fritheren achtzi-
ger Jahre war zwar die Bewegung der politischen Linken.
Sie war aber auf eine so breite Basis eines zielorientierten
Biindnisses mit Christen, Intellektuellen, Kommunisten,
Pazifisten, Sozialdemokraten, Gewerkschaftern, Kiinstlern u.a.
gestellt, dass hochstens noch die CDU/CSU von «Linken»
sprechen konnte. Holderlin war in diesem Umfeld eine
geheimnisvolle und zugleich markante Gestalt, gewachsen
aus undogmatischen Auseinandersetzungen mit allen wich-
tigen Bewegungen seiner Zeit (Aufklarung, Antike, Franzo-
sische Revolution, Schiller, Fichte, Schelling, Hegel...), ein
Feind alles Beengenden, Orthodoxen, ein Sehender und
Wissender, eine kraftvolle unangepasste philosophisch-
poetische Stimme, mit einer knallharten, aber geheimnis-
durchdrungenen Lebensgestaltung.

TURMGEWACHSE gehoren zur damaligen politischen
Friedensbewegung. Es sollte, wie ich in Skizzen wiederfand,

AkK./7-st. 1. Ten.: | geflustert 1. Sop. sehr hoch
Inspiration
quasi visionadr, mit gestrecktem
Kérper und gr. Anstrengung
) singen
Im | Brust und Kopfresonanz!
a (ndelt) ffff | hysterisch
droben
ff>p droben mf Li (cht)
nur Brustresonanz p
grosses Volumen 1. Bass: |Den Ton
<mf> wahlen .......
<mp> (s. oben)

Ausnahme: “w” dient nicht der Information, sondern

erhéht den Emotionalgehalt des Vokals “a”.
Keine Farbmaske!

ein Stiick «gegen die Kilte» sein. Das Gedicht Hailfte des 7. Turmgewdchse fiir
Harfe, Breitkopf &
Hartel 8370, 1984,
mehrere Rundfunk-
produktionen, nicht

auf CD erschienen.

Lebens hatte ich in der Deutschen Volkszeitung, einer
Wochenzeitung der kulturell interessierten Linken, zufillig
gesehen und fiir meine Arbeit herausgeschnitten. Nicht nur
ich selbst befand mich damals in der Hilfte des Lebens.
Leben als solches war das Thema des Friedens und «Turm»
eines seiner Bewegung: sich im Turm schiitzen? sich im Turm
vergraben? im (elfenbeinernen) Turm gefangen sein? oder
doch zumindest als «Tiirmer» «zum Sehen geboren, zum
Schauen bestellt» (Goethe, Faust) zu sein? wenn nicht gar
aus Einsicht politisch-praktisch mitzuhandeln?!

Hiilfte des Lebens

Mit gelben Birnen hinget
Und voll mit wilden Rosen
Das Land in den See,

Thr holden Schwiine,

Und trunken von Kiissen
Tunkt ihr das Haupt

Ins heiligniichterne Wasser.

Weh mir, wo nehm ich, wenn

Es Winter ist, die Blumen, und wo
Den Sonnenschein,

Und Schatten der Erde?

Die Mauern stehn

Sprachlos und kalt, im Winde
Klirren die Fahnen.

Die beiden Strophen schienen mir wie geschaffen fiir die
damalige politische Zeit, fiir mein Alter und die Harfe selbst,
mit ihrem goldenen Klang, ihrer Méglichkeit zur Schirfe
und ihrer instrumentalen Baustruktur. Denn die Zeilen-
ordnung des Gedichtes, je sieben Zeilen, zweimal gleich
geteilt in vier (Schwine/Erde?) und drei Zeilen, in sich selbst
wiederum in zwei gegensitzliche, aber zusammengehorige
Hilften (= je eine Strophe) gegliedert, konnte auch quanti-
tativ thematisch ohne weiteres auf die Instrumentenstruktur
iibertragen werden: 7 Zeilen = 7 Saiten (pro Oktave),

3 Pedalstellungen pro Saite (und Oktaven), 4 Saitenabstidnde
(ohne unisono) als weiteste Moglichkeit der Wegbewegung
zweler benachbarter Saiten: 2°,2*,3° 3*, z.B. ges-ais.

Als kompositorisches Material wihlte ich 3 einfache
Charakteristiken: Ton/Intervall/Akkord in 4 (3 + 4 =7)
moglichen konzeptionellen Bewegungsidusserungen: glis-
sando/Skala/Figur/Linie (Melodie). Die Siebenerbewegung
konnte auch in einen Lautstirkekreis (ohne Anfang und
Ende) von 7 dynamischen Werten eingeschrieben werden.

Dabei werden von ppp bis ff je 3 Lautstirken so zu einem 06/07
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Abbildung 4:

«Turmgewdchse»,
Ausschnitt

(mit freundlicher
Genehmigung
von Breitkopf
und Hiirtel)
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Segmente:
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Set geordnet, dass immer die Proportion 3:4, bei wandelnden
Ausgangswerten (= 7 Stationen), die Segmentabstdnde
bestimmt. Z.B. heissen die Lautstiarken des ersten Taktes

p mf pp und ppp f mf. Zwei Intensitidten davon sind immer
benachbart: p pp und f mf. Die dritte Intensitét iberspringt
ein Segment: p (mp) mf und f (ff) ppp (der Kreis ist unend-
lich) (vgl. Abbildung 3).

Holderlin fiihlte sich in jenen Zeiten bedeutender Unruhe
(um 1800) «oft wie Eis». Aber die erste Strophe ist eine
Hymne an das Wunderbare und an die erfiillte Ausgewogen-
heit des «Einigentgegengesetzten» (Holderlin). Zu diesem
Verschlungenen, «trunken»-Gewéchshaften und Heiligniich-
ternen gehoren Klang und Musik der Harfenkomposition.
Dafiir setzen sich an die 109 harmonischen Verdnderungen
in verschlungener Weise aus 7 einzelnen Pedalstellungs-
programmen zusammen. Diese beziehen sich zu 3 und 4
(=2 zu 2) aufeinander und gelangen an einer Stelle, nach dem
Holderlintext, gestalthaft als zusammenfassende Summenlinie
an die musikalische Oberfléche. Sie bilden eine 28-ténige
(4 x 7) unisono-Melodie, wobei der 28. Ton (= g') wieder in
7 Anschlige auslduft (vgl. Abbildung 4).Das Pedalprogramm
fiir das gesamte Stiick ist in Abbildung 5 zu sehen.

Die Ahnlichkeit der Figuren der von 1,2,3,5 und 6 als Krebs
und von 4 zu 7 als Krebsumkehrung, sowie die Summen-
linien von 1,2, 3 und 6,7 im Krebsumkehrungs-Verhaltnis
untereinander und Krebsumkehrung bzw. Umkehrung zu
1/2/3 und 4, 5 mit ihrem Knick der grossen Sekunde, ist leicht
ablesbar. Die letzten Noten der Summenlinien kehren, bis
auf Pedalschicht 7, zur Ausgangsstellung zuriick. Die aller-
letzte Pedalkombination verkniipft in 1,3,4, 7 (= 4 Saiten)
die Anfangsposition mit Position 2 in 2, 5, 6 (= 3 Saiten).
Diese Riickkehr ist im Sinne der Dramaturgie sehr wichtig
da ja die «Musik» die sublimierte Schonheit der ersten
Strophe widerspiegeln soll.

9

Kurz vor dem Auftauchen der Summenlinie als «Musik»
niihern sich Ces- und B-Saite (= 4/5) als ¢® und his' bis zum
enharmonischen Unisono an. «Bewegung» hort auf. In
7 Blocken, die sich nach und nach verkiirzen, wird eine Art
gefrorener Trommelwirbel, ff und «starr» (Angabe in der
Partitur), als eisiges Bispigliando gespielt. Auch die mediale
Welt verwandelt sich: der Text der zweiten Strophe wird
gesprochen (in 4 und 3 Zeilen getrennt), erst mp, dann mf.
Ausschliesslich fiir diese Holderlinstelle verdndert sich
die Anschlagtechnik der Harfe in Knacke, die nur auf der
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1.Hdlfte,4 Zeilen:
Abbildung 6: =70
= Weh mlr wo nehm ich,wenn es Winter ist, die Blumen und wo den
«Turmgewtdichse», > =
Rhytmisierung ‘ I X T_7X l f[f 7I_ ‘ ! ! 7 L !__.I I T.-_ T.77I:
des Textes ""f"“—“—"' ‘ R padl chevillas e
Sonnenscheln, und Schatten der Erde? T (T+7+7+2=23)
(== ko St
o I__L_ ! L ool f ittt
L L (e CET
oy 3 21

2.Hdlfte,3 Zeilen:

c?-Saite entlang (sozusagen ohne Ausweg!) gespielt werden. Saite mit zwei Fingern fest umfasst, in 5 Stadien die Saite
Fiir die erste Hilfte sind es 16 Impulse vom unteren Saiten- entlang. Die rechte Hand schlégt an, die Resultate sind
ende bis p.d.l.chevilles am oberen Ende fiir die rechte Hand.  mikrointervallisch: 16 + 5 = 21 (=3 x 7). Der Textvortrag
Die linke Hand ddmpft dabei diese Saite mit «gepresstem» schwimmt, genau rhythmisiert, in stossweiser Diktion auf

Druck. Fiir die zweite Texthilfte fihrt die linke Hand, die die  thematischen Zeitlingen (vgl. Abbildung 6). 08/09



Abbildung 7:
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2
(nur des!/cis' cresc.)

Alle vier Fragezeichen in der zweiten Texthélfte sind von mir
hinzugefiigt. Sie sollen sagen: «ja wirklich?!» 7 Artikulations-
> —/2 5 2 (=4+3).
Zwischen beiden Sprechabschnitten steht ein «stiirmisches»

formen werden gebraucht: ord. -

Musikintermezzo mit 5 appellhaften Fermaten auf 7 ver-
schiedenen Ténen der Dichte 1 2 1 2 1 symmetrisch im
Verhiltnis 4 : 3 strukturiert. Die Saiten werden ff > pp heftig,
fast verzerrend angeschlagen.

Nach den beiden Sprechabschnitten stehen zwei wichtige
Harfen-Takte, die erst in gleichen Vierteln (¢? und his')
«Bewegung» neu entfachen und diese dann in den punktierten
Kampfrhythmus, der damals noch verstehbar war, fortfithren
(vgl. Abbildung 7).

Die Ausdruckskraft der Harfe fast iiberfordernd, zieht die
Musik die Wehklage wieder aus sich heraus. Neben den
Stadien gleiche Dauern/punktierter Rhythmus sind noch
folgende Lautstirken wichtig: mp fiir die erste Texthilfte,
mf fiir die zweite Texthilfte, ff > pp fiir das Kurzintermezzo.
Innerhalb der erwidhnten Dramaturgie der interpretativen
Riickkehr zur Ausgangsharmonik werden in einem zweiten
Schub, sich steigernd, in einer gross angelegten «rhythmischen
Modulation»® ebendiese Lautstirken als mp < ff > mf-,
mp < ff- und mf < ff-Verldufe auf die enharmonische grosse
Sexte als des'-b! und cis'-ais' so aufmoduliert, dass nach den
Anschlédgen in gleichen (!) Dauern wiihrend des crescendo-
Abschnitts dann im folgenden ff-Abschnitt der punktierte
Rhythmus, jetzt allerdings zum Spiegelrhythmus verdoppelt,

(aisi/b! cresc) e

aus der Gleichheit der Anschldge herausmoduliert wird:
c's.' S cis :

ais b

8. Huber, «Politische
Musik — Rhythmus
Durchleuchtungen,

4 S. 223/4.

9. Charles Bukowski,
«Die Heuschrecken-
plage», in: Hot water
Music, Kéln 1988,
S.12.

Schmachten und Jammern verfliichtigen sich (vgl. Abbildung 8).

Der lyrische Schlussteil ist wieder auf der Sonnenseite des
Lebens. Alle 5 Lautstarken, pp und ppp als Endstufen der
beiden decrescendi, sind nun in seine dussere und innere
Bewegtheit integriert, «einigentgegengesetzt»:

pp
mp

Bei Bukowski heisst das so: «Sie kamen aus dem Gebiude

fft mf mp pp ppp
b ol |

und gingen den Boulevard hinunter. Jorg in seinem iibel-
riechenden zerfledderten Mantel und mit seinem weissen
Kriickstock aus Elfenbein, seinem angegrauten roten Bart,
den kaputten gelben Zihnen und dem schlechten Atem,
violetten Ohren und verdngstigten Augen. Wenn er sich
richtig mies fiihlte, ging es ihm immer am besten: <Scheisse>,
sagte er. <Alles scheisst, bis es stirbt.»

Arlene liess ihren Hintern schlingern, ohne ein Geheimnis
daraus zu machen, und Jorg liess seinen Kriickstock aufs
Pflaster knallen, und sogar die Sonne wurde stutzig und
sagte o-ho. Schliesslich erreichten sie das alte verwahrloste
Hotel, in dem Serge wohnte.»’



Das Stuck ist fur folgende Aufstellung der Instrumentengruppen konzipiert (Modell der Kolner Philharmonie):

Abbildung 9:

«Go ahead»,
Aufstellungsplan

Gruppe B] Tvie

hinten hoch

Mitte
T

. Ve. 3 He, k. Gruppe

(Reihenfolge beachten!)
vorne hoch

Kb.

PK. s§Ch

Gruppe [H] Hauptorchester
vorne Podium (unten) +
Pauke und Schlagzeug Il
(Mitte)
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SCH | und Il links und rechts vordere Hilfte,
zu beiden Seiten des Publikums, hoch
(SCH I/l ist in der Partitur unter notiert)

e dlSe by
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Yo Ve . (gleiche Ebene wie Bl
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Eventuell sind Dirigier-Monitoren notwendig.

Die angegebene Raumdisposition ist integrierter Bestandteil der Komposition und darf auf keinen Fall zu einer normalen
Orchesterdisposition vereinfacht werden. Je nach Moglichkeiten des vorhandenen Raums ksnnen die Winkel und
Absténde der Instrumentalgruppen verandert werden.

Besetzung;
Gruppe

Bl

In meinem Orchesterstiick GO AHEAD ' wird etwa fiinf
Jahre spater (1988) dasselbe Gedicht noch einmal verwen-
det. Das Orchester ist in verschiedene Gruppen geteilt.
Wieder war die Zahl 7 dafiir thematisch massgebend, gleich-
zeitig der Raumstruktur der Kélner Philharmonie folgend
(vgl. Abbildung 9).

Holderlins Gedicht ist hier allerdings an den Schluss
gestellt. Und um das «Weitergehen», nicht in ein «verwahr-
lostes Hotel», sondern in ein schones und besseres Leben als
«Prinzip Hoffnung» noch mehr zu betonen, habe ich die bei-
den Strophen von Hailfte des Lebens vertauscht. Innerhalb

eines
ines Strukturprozesses axa x'a'_
—_—

e steht also die

prachtige erste Strophe an der gewichtigen Schlussposition
des Stiickes. Die Darstellungsmethode fiir den Text ist aller-
dings anders. In beiden Hilften (durch eine Zwischenmu-
sik getrennt) sind fiir die Silben des Gedichtes SCH(lagzeug)
I und IIT links und rechts auf hohen Balkonen tiber dem

Flote, Oboe, Klarinette in B,
Violine, Viola, Violoncello, Kontrabal (7 Spieler)

Horn in F, Trompete in B, Posaune (3 Spieler)

1. Mioline, 2. Violine, Viola, Violoncello (4 Spieler)

Publikum und SCH II vorne unten auf dem Hauptpodium 10. GO AHEAD, Breit-
kopf & Hartel 5413;
CD Koch Schwann
3-5037-4, Andere
Welten/Gegenwelten,

CD 8 der Kassette.

die zustdandigen Klanggeber. Das Dreieck, das die Abstrah-
lungsorte bildet, schliesst das Publikum etwa zur Hilfte ein,
so, dass Beobachtung und Freiraum in einer ausgewogenen
Balance stehen und durch die grosse Entfernung der Musi-
ker sowohl ihre eigenen Anschlagsschichten als auch die
moglichen Verdoppelungen (I-11, II-1, II-I1T) als Schenkel
dieses Klangdreiecks deutlich wahrgenommen werden
konnen. Alle drei Schlagzeuger peitschen «mit grosster
Anstrengung» mit je einem, ca. einem Meter langen diinnen
Bambusstab im fff die genau rhythmisierten Silben in die
Luft und, wie in der Tradition des Karnevals, gleichzeitig das
«Weh» heraus.

Innerhalb einer Zeitstruktur von 24 Vierteln / 4 Vierteln
Pause / 7 Vierteln / 2 Vierteln Pause / 7 Vierteln / 5 Vierteln
Pause = 49 Viertel (= 7 x 7 auf 13 Takte) sind die Anschldge
in ihrer Zahl, durch Verdoppelungen nicht mit der Silbenzahl
des Gedichtes kongruent, thematisch aus den 16 Silben der

Zeilen fiinf bis sieben der zweiten Strophe genommen: 10/11



Pause Pause Pause Summe
10 3 3 16 A.
9 4 4tel 4 2 4tel &) S 4tel 16 A.
10 4 2 16 A.
29 11 8
auf auf auf
25 Silben 8 Silben 8 Silben
[ 5 s
Zeile 1-4 Zeile 5-7

Fiir die «schéne» erste Strophe wechselt die Klangfarbe. Jeder

Schlagzeuger spielt mit je einer persischen Glockenschnur,
einer Bambusrassel und einer Shellchimes «knisternd» und
ppp in verschiedenen Kombinationen. Es entsteht eine poe-
tische, mit zarten Spielberiihrungen hervorgebrachte leuch-
tende Klanglandschaft. Die Anschlagszahlen, wiederum
vom Gedicht verschieden durch Verdopplungen (= V), sind

folgende:
Pause Pause Pause Pause Summe
8 3(1V) 2 8(1V) 21 A.
6(1V)| 24tel| 2 [24tel | 2| 14tel | 9(1V)|5+34tel  19A.
8 4(2V) 2 8 (2V) 2A.
1.-3. 4. St 6./7. Zeile 62 A.
| I I 8 (V)=T0A. (1)
4 3 Pausen = 13 =

Gesamtlinge
der 1. Hilfte in

Takten

Jede Zeile davon wird in ihrer Dauer gleichsam unterstri-
chen von (7) as' im Englischhorn, ppp. Hoch iiber der Riick-
seite des Hauptpodiums, im 7. Balkon der Gruppe A, mar-
kiert der Kontrabass in real pitch, non-Flag., mit gis' im ppp
crescendeo/decrescendo und mit einer Dauer von 7 Sech-
zehnteln den Kopf des poetischen Englischhorn-Klangs.
Diese Raumhohe korresponiert mit der Balkonhdhe von
SCH I/IIL. Tonregister und Instrument hatten fiir mich auch
einen Konnotationswert aus dem b! (real pitch) des Kontra-
basses in Richard Strauss’ Salome (Enthauptung des
Jochanaan), durch dessen Klage ein Erinnerungsrest des
«Weh» aus der «gepeitschten» ersten Klangtexthilfte in
diese Schlussszene gebracht wird. Weil aber dieser Kontra-
basskopf bis zum Schluss immer wieder in das gis' (als Fla-
geolett) der Violoncello-Gruppe miindet, unten auf dem
Hauptpodium, im zartesten ppppp und im allerletzten Takt
der Violoncello-Klang ins niente verschwebt, dreht sich der
Ausdruck immer wieder und immer mehr zur poetischen
Seite des Lebens.!!

Diese Methode, iiber die Silbenzahl sowie den Betonungs-
und Versfussrhythmus Klanggedichte herzustellen, riithrt von
meiner Technik der «sprechenden Rhythmen» innerhalb der
«Rhythmuskomposition» her. Dabei sind die Parameter der
klanglichen Darstellung, wie Dynamik, Wahl der Register-
hohe, der Klangfarbe und formale Stellung im Stiickverlauf,
Montageteilchen im Sinne der Eisensteinschen Filmtechnik.
Art und Auswahl der Details geben die Haltung des Autors
wieder, der dadurch den Text interpretiert, obwohl die eigent-
liche Textinformation in den unhérbaren Subbereich verlagert
ist. Ein solch semantisierende Verwendung von Klangfarbe
ist zwar elementar, hat aber auf Grund ihrer vokabelartigen
Anbindung an Konkretheit gar nichts zu tun mit der (histo-
risch notwendigen) Abstraktion von Klangfarben im Umfeld
der seriellen Avantgarde und ihrer utopischen Sehnsucht
nach einem moglichen Kontinuum, wie etwa die Skalen von
60 Instrumentalkombinationen durch Karlheinz Stockhausen
fiir INORI suggerieren. An die Stelle apparativer Analysen
von Klangfarben tritt das nicht minder elementare Heraus-
nehmen von «Intonationen» aus dem neu emanzipiert erfah-
renen Diskontinuum vielfiltiger Lebensbezichungen.

Ein solches Horen ist auch fiir die Holderlinschicht in
EROFFNUNG UND ZERTRUMMERUNG fiir Ensemble
live, Tonbdnder und Video- oder Filmprojektionen (1992)
gefordert.'” In dieser Komposition und in allen folgenden
werden nur noch sogenannte spite Gedichte aus Holderlins
zweiter Hilfte des Lebens im Tiibinger Turm bei Schreiner-
meister Zimmer verwendet. Sie sehen durchweg einfach,
wenn nicht gar simpel aus. So, als wire Holderlins dichterische
Kraft geschwunden. Fiir mich wurden sie, nach langjidhriger
Unter- und Fehleinschétzung, gerade wegen ihres Understa-
tements und ihrer grossen Kunst, in der ich viele verbliiffen-
de Bertihrungspunkte mit meinen Kompositionstechniken
entdeckte, immer fesselnder und interessanter.

Das Gedicht DER HERBST, das ich in meinem HERBST-
FESTIVAL fiir 4 Schlagzeuger (1989)'* gebrauchte, soll hier
als Beispiel analysiert werden.

Der Herbst

Das Glianzen der Natur ist hoheres Erscheinen,
Wo sich der Tag mit vielen Freuden endet,

Es ist das Jahr, das sich mit Pracht vollendet,
Wo Friichte sich mit frohem Glanz vereinen.

Das Erdenrund ist so geschmiikt, und selten larmet
Der Schall durchs offne Feld, die Sonne wirmet
Den Tag des Herbstes mild, die Felder stehen

Als eine Aussicht weit, die Liiffte wehen

Die Zweig® und Aste durch mit frohem Rauschen
Wenn schon mit Leere sich die Felder dann vertauschen,
Der ganze Sinn des hellen Bildes lebet
Als wie ein Bild, das goldne Pracht umschwebet.
d. 15ten Nov. 1759.

Das Gedicht gibt sich betont einfach. Aber im Inneren der
drei Strophen «bewegt» es sich. Diese Bewegungen haben
feste Bithnen. Wie in manchen anderen Gedichten dieser
Zeit beniitzt Holderlin 11-Silber und — sehr ungewohnlich —
den dariiber hinausgreifenden 13-Silber. Jede Strophe hat
immer zwei sich reimende Zeilen. Ihre Anordnung gehorcht
dem System der Silbenordnung pro Strophe, aber versetzt
zugeordnet: Silbenordnung: 1. und 2. Strophe gleich, 3. Stro-
phe verschieden. Reimordnung: 1. Strophe verschieden,
2.und 3. Strpohe gleich. Die Reime indessen haben durch das
ganze Gedicht eine paarige Klangidhnlichkeit der Endungen,
entweder auf «-en» oder auf «-et». Mittels dieser Klang-
rundungen kann Innenbewegung komponiert werden. Der
Klangprozess der vorletzten Silben geht von «ei-»/«en-»

in der 1. Strophe bis «dr-»/«eh-» in der 2. und «au-»/«e-» in
der 3. Strophe. Das Gedicht selbst ist so als Ganzes eine
Klang«aussicht weit» gerundet. Die Substantive fiigen als
inhaltliche Besonderheiten neue Bewegung dazu. Sogar die
Adjektive und Adverbien bilden als ndhere Bestimmungen
der Substantive einen offenen Bogen:

pes ~
1. hoheres | 1%
2. [vielen it
el s 3
4. |frohem 1] |
1 selten
| ( offene
I\ mild ) 4
I weit
l. [frohem l:l :
P |les e 041
3. |ganze hellen| 2 II 4
L goldﬂ 1 // = Summe 11(!)
\ i

11. Eine ausflhrliche
Analyse von GO AHEAD
lieferte Sascha Jouini,
Eine analytische Studie
zu Go Ahead. Musik
fiir Orchester und
Shrugs von Nicolaus
A. Huber, Giessen
2001, Ms., 51 S.

12. EROFFNUNG
UND ZERTRUMME-
RUNG, Breitkopf &
Hartel; CD Dokumen-
tation Wittener Tage
flir neue Kammer-
musik 1993 mit Video-
akustik; CD Telos
Records TEL 018 ohne
Videoakustik (= Parti-
tur). Vgl. auch Nicolaus
A. Huber, «Uber einige
Beziehungen zu J.S.
Bach. Plaudereien und
Beobachtungen», in:
Hans-Joachim Hinrich-
sen und Martin Heine-
mann (hg.), Bach und
die Nachwelt, Bd. 4,
Laaber, noch nicht
erschienen.

13. HERBSTFESTI-
VAL, Breitkopf & Hartel
2409, CD BVHAAST
9407, Amsterdam.



Die Ubersicht iiber die Bewegungsverhiltnisse der Silben,
Reime und Substantive sieht so aus:

Silben Reime Substantive
13 a -en 3

11 b -et 2

11 b -et 2

11 /=46 (2x23) a -en 2/=9
13 a -et 1

11 a -et 3

11 b -en 3

11 b -en 2/=9
11 a -en 3

13 a -en 2

11 b -et 2

11 b -et 2/=9
Anordnung

des Reimes -en:

[ 1.4, Zeile
11 3.4. Zeile
I11 #2. T \ / Zeile
des Reimes -et:

[ A 2430 Zeile
11 | Zeile
[11 3.4 Zeile

(d.i. Umkehrung und Ergédnzung der Zeilen)

Nun ist das Reim-Bild auf die 11- und 13-Silber verteilt,
wobei diese Silbenzahlen nicht die Reihenfolge der Vers-
zeilen wiedergeben:

Strophe:
-en:

-ett

Das Substantiv-Bild:
Strophe: 1 11 111

3
2

2 immer
2 symmetrisch

Von den insgesamt 27 Substantiven — je Strophe immer 9 —
werden 5 Worter wiederholt:

Strophe: 1 11 /11 IT/11T TIT /111
Gldnzen  Feld Tag (Felder) Bildes  Pracht
Glanz Felder Tag Felder Bild Pracht

Zeilen: (1.4.) (2.3.) (2139 (8129 (3.4.) (3.4.)

Das ergibt 11(!) Wiederholungen und eine Rundung von 1.
zu 3. Strophe («Pracht»). Die Reime in der 11ler- und 13er-
Zeilen zeigen wiederum ein Gleichgewicht, bei unregelmas-
siger Verteilung im Leserverlauf:

13er-Zeilen 3xa-Reim
ller-Zeilen 3xb-Reim
ller-Zeilen 6xb-Reim

Obwohl das Herbst-«Bild» «als eine Aussicht weit» begrenzt
ist und die verbliiffenden Mengenzuordnungen und aperio-
dischen Verschiebungen in dieser Begrenztheit sich gleichsam
zueinander bewegen, denke ich doch, dass in diesem Gedicht
auffallend mit Ndhen und Fernen, also zusitzlichen Strecken
und Reichweiten gearbeitet wird. Grenzen konnen sich
dadurch in jedem Augenblick zusammenzichen oder aus-
dehnen und dabei das Medium dessen, was sie begrenzen,
wechseln. Zum Beispiel:

Natur <€— Friichte, Tag —» Jahr, endet— vollendet,

¢ hoheres Erscheinen
(Glanz)

(Glédnzen)
Erdenrund <«— offenes Feld, lirmet <€«—3» wirmet ¢ (Akustik- und Temperaturraum),

schen/wchcn<—¢—> ,Felder <«— als eine Aussicht weit, Rauschen/Leere (!)

Sinn/Bild <€— als wie ein Bild, umschwebet.

Réaume, Zeitrdume und Klangrdume, Nihe und Entfernung
waren auch ein Ausgangspunkt fiir mein HERBSTFESTIVAL,
in dem dieses Gedicht eine strukturell eingepasste Rolle
spielt. Das Lesen des Gedichtes und das nur auf den ersten
Blick klar erscheinende Verwirrspiel der verschiedenen Hin-
und Herbewegungen wihrend dieses Lesens zu erleben, war
jedoch nicht der tatsdchliche Ausgangspunkt und Anlass fiir
die Komposition. Es war vielmehr ein geheimnisvolles Klin-
gen in und um mein Arbeitszimmer, pppp. Die Zeitpunkte,
die ich mit Stoppuhr zu ermittleln versuchte, gaben keinen
addquaten Sinn. Um das Geheimnisvolle und quasi natiir-
liche Unvorhergesehene meiner herbstlichen Zimmeratmos-
phire wiederzugeben, musste ich ein eigenes Klang- und
Zeitkonzept entwickeln.

Der Artikel wird in der nichsten Dissonanz fortgesetzt.
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	"Die Zeit ist buchstabengenau und allbarmherzig". Teil 1, Zu Hölderlin in meinen Kompositionen

