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«DIE ZEIT IST BUCHSTABENGENAU
U N D ALLBARM H ERZIG » VON NICOLAUS A. HUBER

Zu Holderlin in meinen Kompositionen (2. Teil)

Holderlin

mit 72 Jahren.
Bleistiftzeichnung
von Louise Keller




1969, lange vor Nonos Streichquartett oder der Héolderlin-
Mode, datiert Nicolaus A. Hubers Komposition «Versuch
iitber Sprache». Erstmals verwendete Huber hier einen
Text Friedrich Holderlins, dem er Goethes «Sah ein Knab
ein Roslein stehn» und Zitate aus Karl Marx’ «Das Kapi-
tal» zur Seite stellte. « Turmgewdchse» fiir Harfe solo,
1982/83 entstanden und der damaligen politischen Frie-
densbewegung zugehorig, beruht auf Holderlins « Hilfte
des Lebens». Mit dem Orchesterstiick « Go Ahead» (1988)
verwendete Huber das gleiche Gedicht noch einmal, als
ein «Prinzip Hoffnung», ein « Weitergehen» in ein schéne-
res und besseres Leben. Auch «Erdffnung und Zertriim-
merung» fiir Ensemble live, Tonbdnder und Filmpro-
jektionen (1992) enthilt eine Holderlinschicht, und in
«Herbstfestival» fiir vier Schlagzeuger (1989) spielt das
Gedicht «Der Herbst» eine strukturell eingepasste Rolle:
Dabei war nicht in erster Linie das Lesen des Gedichts
Anlass fiir die Komposition, sondern «ein geheimnisvolles
Klingen in und um mein Arbeitszimmer», dessen Atmos-
phiire Nicolaus A. Huber in einem eigens entwickelten
Klang- und Zeitkonzept wiederzugeben sucht. Uber
«Versuch iiber Sprache», « Turmgewdchse», «Go Ahead»,
«Erdffnung und Zertriimmerung» dusserte sich der Kom-
ponist beschreibend und reflektierend in Dissonanz #76.
Mit den Erliuterungen zu den Konzepten in «Herbst-
festival» und zu weiteren Kompositionen, in denen Texte
und Figur Friedrich Holderlins eine Rolle spielen, findet
der Text nun seinen Abschluss. (Red.)

Als Ausgangspunkt des Klang- und Zeitkonzeptes fiir
HERBSTFESTIVAL hat jeder der vier Schlagzeuger ein

set von 2 Klangfarben (Abb. 10). Das bedeutet 4x «reiben»
(a, b, ¢, d), 4x «schiitteln» (e, h 2x, f), 2x «schlagen» (e, g). Die
Grundfarbe dieser 10 Spielweisen auf 8 sets bewegt sich von
«Metall» (Becken, Kwinggwari, Rollschellen, Schellen am
Tamburin [mit Fellglissando]) zu «Fell» (Tomtom, kleine
Trommel, Bongo mit kurzem Schlagaufsatz / Trommelstock
auf Trommelstock [Einzelimpuls]) zu den Impulsinstrumen-
ten «Holz» (Clave, Bambus, Maraca). Die zugeordneten
Grundlautstarken pppp—ppp steigern sich bei einigen set-
Wiederholungen in den angegebenen Lautstarkemoglich-
keiten.

Fir diese Klangsets habe ich dann eine Zeitkette
entwickelt. Die einzelnen Zeitabschnitte werden zunéchst
ldnger, wirken aber durch die gleichbleibende Addition von
2 Vierteln (Viertel = MM. 50) gebremst, und verkiirzen sich
um 3 Viertel, jetzt aber mit dramatischer Verengungswirkung
auf knapp einen Viertel der Ausgangslidnge.
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Pro Struktur () bis () setzt immer 1 neuer Klang des 8er-sets
ein. Jeder bereits erschienene Klang bleibt erhalten. Dies
bedeutet, dass nicht nur bis Struktur (8), sondern bis zur
Endstruktur@, der allerkiirzesten, die Farben immer mehr
zusammengepresst und polyphon tiberlagert werden. Die
Reihenfolge der Buchstaben, als Farbzuordnungen zu den
vier Spielern, bestimmt den Spielort, der entsprechend
unvorhersehbar ist.

Die vier Instrumentalisten sind in einem nur wenig
gekriimmten Halbkreis von links (= I) nach rechts (= 1V)
aufgestellt. Ab Struktur Qtritt jedoch eine neue Klangfarben-
stimmung in Kraft. Obwohl die Spieldichte 8 unangetastet
bleibt, werden nach und nach die bekannten Klangfarben
des 8er-sets ersetzt. Der Gesamtklang wird durchlochert von

Abbildung 10: Klangfarbensets in

«HERBSTFESTIVAL>
; : e Bl
I T H0 s A @ T/' {:}’ /H/s—l-ocLu
I = ] o ; 8
i e : I < —rew i
11t =45~ 41 it [ 11/t [ 11} o

©) # ~f 4
® s ©)

L ear e
| —F % e

o

|
I
I

I
I
Il
1l

S==c

Y + sk UDamwcder )
I e

Z
dhat @ #t h)f>. ft 4 /Mf ' 5*\»../ Gelv vevseiielew

©

S A
\1“< f;-uf %
i‘fi‘f‘ﬂ'bfm
1 <
~+>Z 04/05



Abbildung 11:
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einer einzigen Farbe, ndmlich hdngenden Claves, die mit
einer Trommelstockgabel tremolo gespielt werden. Struktur
@ enthiélt dann nur noch die monistisch gewordene Klang-
farbe von 7 Claves und der dhnlichen Restfarbe (). In der
Reihenfolgentabelle (Abb. 11) ist x bzw. y immer 1. bzw.

2. Farbe pro Spieler. Die hochgestellten Buchstaben geben
den durch Claves ersetzten set-Klang an.

Man kann aus diesem Partiturauszug bereits sehen, dass
trotz der logisch angelegten Farborganisation, einschliesslich
der spéteren Verwandlung in die Claves-Monochromie, die
Wirkung der Verfolgbarkeit der Farbenreihenfolge desto
mehr verunklart und ins Verwirrende, ja Irrationale getrieben
wird, je weiter die logische Operation voranschreitet. Diesem
«Vorwirts» entspricht auch die Notation der Zeilen als
Klang-Gedicht (Abb. 12), die, wie oft bei Holderlin und
—revolutionédrer gemeint — bei Majakowski, die Zeilen

Glaves. =

diagonal von links nach rechts verschoben angeordnet hat.
Das bleibt allerdings nur fiir die Ausgangscharakteristik und
diese 8-Klangsets. Denn aus der Verdichtung bis zu 8 Farben
und dann bis zu 7 Claves +(h) und der allméhlichen Anhe-
bung der Dynamik bis zum ff wird eine Crescendo-Struktur
von einer 19-mintitigen Dauer entwickelt, der eine instrumen-
tale Farborganisation so zugeordnet ist, dass das Crescendo
in Schiiben, in einer Art vor und zuriick, erfolgt. Zwischen
diese Schiibe ist immer wieder eine Rekombination der
Anfangscharakteristik (mit Diagonalnotation) eingescho-
ben. Bis zur alleinigen Endfarbe (5) am Schluss des Stiickes
verkiirzen sich die permutierten set-Einschiibe. Umgekehrt
wird durch allmidhlich entwickelte neue Behandlungstechni-
ken der alten set-Instrumente, durch neu eingefiihrte Instru-
mente, sowie eine rhythmische Verdichtung bis zu 6 Anschlé-
gen auf 1 Achtel bei Tempo , = 138 das Klangmaterial fiir




Abbildung 12:
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die grosse Crescendo-Anlage flexibilisiert. Die tatsdchliche
Zielgerichtetheit ist innerhalb der 27 Gesamtstrukturen von
HERBSTFESTIVAL komplex angelegt (Abb.13).

Neben den 3 Farbvarianten stehen 3 Farberneuerungen
im set. Die 3 Strukturen @ @ und @ sind monochrome
Strukturen, deren jede eigenstdndigen, unverwechselbaren
Charakter besitzt und eine vollig neue, einmalige Klangfarbe
in das Stiick bringt. In @ wird «heftig» im fff ein Tuch aus
WASSER gezogen, das dann in ca. 1 Minute in einem natiir-
lichen Decrescendo in eben dieses Wasser wieder austropft.
In 23 ist die angestrebte Entfernung am weitesten getrieben.
CLASH MUSIC, ein Solo fiir 4 synchron gespielte Becken-
paare, wird ordinario in der Luft und auf einem Tisch als
Stiick im Stiick in einer anderen Biithnenposition gespielt.
Und in @ folgt nun 1 Minute HOLDERLIN, DER
HERBST: Dauert Clash music ca. 4 Minuten, kehrt diese
dritte, in besonderer Weise monochrome Struktur, wieder
zur Ldnge von zuriick und zum pppp des Anfangs.

Das Gedicht soll stumm gelesen werden. Frei zu wihlende
Buchstaben oder Buchstabeniibergénge sind von jedem
Spieler, individuell unterschiedlich, fiir kurze Klangereignisse
als zeitlich unregelmaissige Impulsgeber auszusuchen. Aller-
dings ist die Menge der Klangpunkte pro Verszeile genau
vorgeschrieben und fiir jeden Instrumentalisten absolut
gleich. Es sind insgesamt 55 Klangpunkte (18+17+20). Die
sorgfiltig auszusuchenden, vorwiegend «hellen» secco-Klang-
farben sollen sich zu einem «Schlagzeug-Lauten» summieren.
Jeder Klang muss moglichst neu und einmalig sein. Das
ergibt eine Summe von 220 (= 4x55) Punkten.

Dieses fein gesponnene pppp-Klangnetz wird durch 2 fff-
Glockenschldge (cis®) unterbrochen. Die notierten Zeitpunkte
sind rétselhaft zuriickgreifend: 1. Glockenschlag: 15. Sekunde,
generiert sich aus Struktur @ / @ WASSER (1. einmalige
Farbe); 2. Glockenschlag: 38. Sekunde, generiert sich aus
@ / @ CLASH MUSIC (2. einmalige Farbe), 38 = 60"-22.

Die Zahl 55 ergibt nicht nur 5 x 11 (!). Die Gesamtsumme
von 220 + 2 = 222 Klangereignisse bezieht sich auf die,
nicht minder geheimnisvolle zweite Hiilfte des Lebens von
Holderlin von genau 36 Jahren und 222 Tagen.! Aus den 3 x 9
=27 Substantiven des Gedichtes sind die 27 Strukturen von
HERBSTFESTIVAL geworden. 9 Substantive und 46 Silben
pro Strophe ergeben die 55 (= Klangpunkte in: 2 IR

Die halbierte Silbensumme 46 : 2 ist die 23. Dies ist die Zahl
des «Stiickes im Stiick». 23 ist aber auch das Maximum in
Vierteln der oben erlduterten Zeitkette @— @ Diese 23
Viertel sind zudem die Lange des absoluten Hohepunktes
der Crescendo-Entwicklung. Alle 4 Schlagzeuger haben
einen ffff-Wirbel (Partitur S.9).

Nach der HOLDERLIN-Struktur, also in der Schluss-
struktur 27, spielt die kleine Trommel (=(6) aus dem Anfangs-
set) mit Plektron ein geriebenes Kreissegment auf der Trom-
melmembran. 8 (!) Dauern verkiirzen sich von J=D. E })
bis (= 1/2 ) mit regelmissig sich verlingernden Zwischen-
pausen, immer mp und immer von links nach rechts gerieben.
Die Reibestrecken selbst sind in Zentimetern genau notiert.
Sie schliessen an die 23 Viertel des zuriickliegenden Cres-
cendo-Maximums an und subtrahieren bei jeder Wieder-
holung 3 cm als Analogon zu den 3 Vierteln, um die die Zeit-
kette des Anfangs sich verkiirzt (vgl. Abb. 14).

Die Proportionen der Dauern,z.B.6 ):3 )/ 17 cm : 8 cm

oder4 N:2):1):1/2 8/ 11 cm:5cm:2 cm: 1/2 cm entspre-

chen einander nie genau. Die weit ausgreifende Bewegung
der Klangfarben in der Zeitkette @—@ und in spiteren
analogen Strukturen beruhigt sich hier ins Monochrome von
set-Klang b und der einheitlichen Zuriickfithrung ins Mini-
mum einer {iberschaubaren, jedoch geheimnisvoll tibertra-
genen cm-Streckenverkiirzung. Ebenso empfinde ich die
grosse Zeitstrecke der Crescendo-Entwicklung vom pppp
bis zum ffff als grosse Entfernung. Gleichzeitig liegt darin
aber auch eine Rundung («Erdenrund»). Denn im weit
entfernteren ffff riickt die Musik wieder ins Nahe, die Zeit-
linie erscheint gekriimmt, «als eine Aussicht weit».?

In dieser Gruppe von 5 Kompositionen ist Holderlin jeweils
charakteristisch, strukturell verankert, aber immer nur ein
Teil der gesamten Stiickanlage. In den beiden néchsten
Stiicken sind die gewidhlten Texte durchgehend bestimmend
und zwar in einer besonderen Form, nidmlich als

TEXT-KONFRONTATION

In OFFENES FRAGMENT (fur Sopran, Flote, Gitarre,
Schlagzeug 19913), das mein Freund Prof. Dr. Wolfgang
Riidiger «implosives Musiktheater» genannt hat, bentitzte
ich wieder ein spites Gedicht von Holderlin, Der Winter:

1. Friedrich Holderlin,
Turmgedichte, mit
einem Vorwort von
D.E. Sattler, Miinchen
1991, S. 9.

2. Die vielenn Zahlen-
analogien zu Holderlin
ergaben sich wahrend
der Komposition nach
und nach wie von
selbst. Sie sind immer
als Rhythmus oder
allgemeiner als Bewe-
gung in und mit Men-
gen zu begreifen.

3. OFFENES FRAG-
MENT, Breitkopf &

Hartel 2426, CD ARS
MUSICI, AM 1224-2.
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Der Winter.

Das Feld ist kahl, auf ferner Hohe glinzet

Der blaue Himmel nur, und wie die Pfade gehen
Erscheinet die Natur, als Einerlei, das Wehn

Ist frisch, und die Natur von Helle nur umkrénzet.

Der Erde Rund ist sichtbar von dem Himmel
Den ganzen Tag, in heller Nacht umgeben
Wenn hoch erscheint von Sternen das Gewimmel,

Und geistiger das weit gedehnte Leben.

Dieses Gedicht arbeitet strukturell mit Grundmassen wie sie
uns schon bekannt sind. Sie sind jetzt nur schriger und un-
regelmiissiger verteilt. Die 8 Zeilen teilen die 11er und 13er-
Silben im goldenen Schnitt, 5 : 3 Zeilen. Die Substantive ord-
nen sich2232/322 1 komplizierter, gehorchen aber auch
den Fibomipro‘ﬁionen 5x2,2x3,1x 1. Unrahmender
Reim und Kreuzreim vertauschen die Reimzuordnungen. Die
Endsilbe «-en» in 2./3. und 6./8. Zeile lésst «glinzet/umkrinzet»
und «Himmel/Gewimmel» ausreichend Platz fiir ihren ins
Helle gerichteten Vokalweg.

Fiir meine Komposition haben diese Mengenmasse, die ja
gleichzeitig uralte musikalische Masse sind, eine strukturver-
einheitlichende Rolle gespielt. Die Erhabenheit des Gedich-
tes, vor allem «und geistiger...», hat mich diesmal gedrgert!
Es handelt sich um Beobachtungen und Sehnstichte eines
Schauenden zwar. Aber im Gedicht selbst kommt kein
Mensch vor! Nur in der Metaphernabhangigkeit der Natur
ist das Subjekt erkennbar. Ich habe dem eine alltdgliche
Business-Natur, eine ziemlich unmenschliche, héssliche und
verdorbene Natur gegeniibergestellt. Die KONFRONTATION
beider Texte ist die Aussage! Die Materialzuteilung zur Welt
Frank Sinatras* und Holderlins ist plastisch:

E.S FeH:

1/3-Ton-System 1/2-,1/4-Ton-System

héasslicher Gesang + Instrumente + Gesang

Flistern / Schreien / Sprechen mit absichtsvoller Schonheit,

differenziert

Text Sinatra:

— Fragment I: The shame that Frank carried over his mother’s
abortion business intensified when he moved to Garden
Street. (S.34)

— Fragment II: Dolly loved to sing and managed to do so at
political beer parties every Sunday night. (S.35)

— Fragment I11: I'm flying high, Kid. (S.79)

— Fragment IV: The dozen girls hired to scream and swoon
did exactly als we told them. But hundred more we didn’t
hire screamed even louder. Others squealed, howled, kissed
his pictures with their lipsticked lips. It was wild, crazy,
completely out of control. (S.75)

— Fragment V: I've still got scars all over my head from that
fight, and if you put a nickel in them, they will all play
Sinatra’s songs... The air was volatile and violent around
him all the time. (S.403)

Das Gedicht von Holderlin wird einmal mit Instrumenten

und Schlagzeug in der schon bekannten Transformations-

technik silbengenau und tonfallgetreu tonlich und klanglich
gedeutet. Alle Silben werden beniitzt, der Sopran singt
davon nur einige ausgewihlte Textteile, ganz im Sinn der
ersten Zeile: «Das Feld ist kahl, auf ferner Hohe gldnzet», als
herausleuchtendes offenes Fragment.

In der Ubersichtsgraphik (Abb. 15) geben die Zahlen das
(stumme) Klangrhythmus-Gedicht wieder. Umrandeter Text
ist immer gesungen. Der dicke Punkt markiert einen vier
Mal auftauchenden Gitarrenreim (ferner «Sirenengesang»).

Weiter arbeitet das Stiick mit drei verschiedenen Klangrhy-
thmus-Grundfarben: poetisch zart (A), verkrampft / gekratzt
(B) fiir Holderlin und fiir Sinatra gewalttitig / geworfen (C):

Der Sopran singt 8 (!) Textfragmente aus Holderlin, 8 x
werden nur Phoneme beniitzt — meist als Vokalausziige aus
beiden Strophen (gleichsam als informationsverminderte
Klangschonheit) — aus Sinatras WAY sind 5 (!) Textfragmente
eingeschoben. Die vereinheitlichenden Fibonaccimasse
proportionieren Widerspriichliches und manchmal sich
Beriihrendes. Fragmente I und II handeln von Sinatras
Mutter Dolly. Sie muss, laut Kelleys Biographie, eine ausser-
ordentliche Frau gewesen sein, beliebt, hilfsbereit, politisch
auf der richtigen Seite. Frank selbst, vor Mafiamethoden bis
zu fingierten Autounfillen nie zuriickschreckend, schamte
sich fiir die Abtreibungshilfen seiner Mutter. Sie dienten ja
auch nicht seiner Karriere!

Beide Textenden, namlich «Garden Street» und «Sunday
night», beriihren die Holderlinwelt, wenn man sie poetisch
interpretiert. Und so moduliert im Stiick der Sopran seine
Melodie am Ende jeweils ins «Innigere» zu «Der blaue Him-
mel nur...» und zu «Erscheinet die Natur...» (= Zeile 2 und
3 der 1. Strophe). Fragment V ist ein Bericht seines hidufigen
Partners Sammy Davis, der vor Sinatra grosse Angst hatte.
Sein wunderbares Bild, Kampfnarben als Schallplattenrillen
und als Schlitz zum Miinzeinwurf zu gebrauchen, um die
Gewalt entlarvend als Sinatra-Songs identifizieren zu konnen,
fiihrt im Kompositionsverlauf iiber eine «geschlagene»
REPLIQUE samtlicher Téne der vorausgehenden Musik
zuriick zur Welt Holderlins: «Sternen» singt der Sopran im
innigen pp. Diese Anordnung der Musikfragmente der
Holderlinsphire, Sinatras Fragmente «umkrédnzend», gibt,
wie Eisenstein sagen wiirde, die Haltung des Autors wieder.

Zu diesem Themenkomplex gehort eine zweite Kompo-
sition: «<ACH, DAS ERHABENE...» (G. Benn), «betdubte
fragmente» fiir 2 verschriankte Chore zu je 36 Stimmen
(1999/2000).>

Einer Auswahl aus den spéten Gedichten Der Herbst und
Der Winter (bereits bekannt) stehen Fragmente aus Gott-
fried Benns Chopin und Fleisch gegeniiber. Benns Gedichte
sind zudem frithere Gedichte aus den 20er und 30er Jahren
des 20. Jahrhunderts. Mit dieser zeitlich letzten Komposition
der Huber/Holderlin-Thematik sind wir in etwa auch in
unserer jetzigen Gegenwart angelangt, einer Zeit der beweg-
ten, ja rasenden Oberfldchen. Grosse radikale Wertgefiige
sind beinahe lautlos implodiert. Mit zahlreichen Minimalismen
schaffen wir uns einen existentiellen Schein, dessen zuhan-
denen Winzigkeiten konsensverzuckerte Behaglichkeit
entstromen soll. Man konnte sie ironisch als «expressiven»,
«vergesslichen», «optimistischen» oder dhnlicherweise baga-
tellisierten Existentialismus bezeichnen. Unsere «Geworfen-
heit» bedarf des «frohen Glanzes»! Benn radikalisiert unsere
Schonheiten, die meist tiber die Haut, das empirische
Aussen gehen. «Das Hirn verwest genauso wie der Arsch!»,
wir «stinken auch als saures Aas herum», Chopin ist «Brust-
krank, mit Blutungen und Narbenbildungen». Ja, wir machen
gerne Offnungen schnell wieder zu, sind Gegenwartsmeister
im Auslassenkonnen, aber auch Meister des blossen Soseins.

Beim Komponieren hatte ich immer das Gefiihl, dass die
Fragmente nicht offen gegeneinander sind. Die Radikali-
titen beider Positionen standen wie «betdubt» zueinander.
Die Komposition ist dadurch eine radikale «Zeige». Benn
und Holderlin sind als Ausgangspunkt zwei kontrire Klang-
materialien zugeordnet, die im Verlauf des Chorstiickes ihre
Bindungen dramatisierend verdndern.

Dem Gesang mit «normaler» Stimme steht eine Art Fliister-
stimme gegeniiber. Das Singen mit Hauchtonen ist eine
Stimmtechnik, bei der Frauen- und Mannerstimmen ohne

4. Texte aus: Kitty
Kelley: HIS WAY,

THE UNAUTHORIZED
BIOGRAPHY OF
FRANK SINATRA,
New York 1986.

5. Breitkopf & Hartel
Leihmaterial. Keine
CD, Mitschnitte UA
Koln WDR, UA mit
Coda Stuttgart SWR.



Holderlin

Abbildung 15: Strophe
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n glénze’tc> o Gitarrenreim
Sinatra |
Gesang (SCH gewalttatiger
Klang C)
2 18 6 + 7
2
Sinatra Il
Gesang
3. 13: 13 (FI./Git. verkrampft, scratched B)
4. 1iter 6 Sinatra lll +5 o Gitarrenreim
@ geflistert
ist frisch
@ INTERMEZZO Vokalstrukturaa aiu
Zelle:
1 11: 11 (Klangmaterial aus C)
3
2 gl 6 + 5 o Gitarrenreim
Nacht )
Sinatra IV
geschrien
3. 1t 11 (SCHA)
4. 1 11 (SCH A

) [4]

und geistiger@ das weitgedehnte Leben e Gitarrenreim

Vokal: a
Sinatra V
gesprochen

REPLIQUE a

Sternen @
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Unterschied einen einzigen, vollig deckungsgleichen Stimm-
umfang haben. Er umfasst etwa 2 Oktaven. Tonhéhen und
Tonfarben werden doppelt gesteuert:

1. Mundbreite heller
l dunkler
§ aumhohe O &
2. Mundraumhohe o 4 T Heller (breiter)
u o a
e heller

Der gemeinsame, hier auch ambivalente Ausgangspunkt ist
«u» («Erdenrund» / «Brustkrank»). In der Verlaufsskizze
(ADb. 16) ist «Flusterstimme» gleich ¢———————— |
«normale Stimme» gleich ~@=————. Der Text ist durch-
gehend miteingetragen und verdeutlicht die wechselnden
Materialbindungen von Texten und Stimmtechniken.

In Zeile (D ist die Verkniipfung von Klangmaterial und
Dichtersphiren exponiert. Aber bereits in Zeile ) gibt es
einen ersten Austausch von H. <> zu B. . Danach bleibt
die Musik in Benn und tauscht in Zeile @) B. &= zu H. e—.
Zwei Generalpausen umrahmen eine Art Abschnittschluss
im Fliisterklang & mit aufwirts gehenden End-
glissandi.

Ab Zeile @ haben H. und B. gleiches Material. Der Mate-
rialtausch stockt bis «Leben» zu Beginn von Zeile (6). Ab den
folgenden Takten 189-236 gerit die bisherige Komposition
selbst in die Pathologie. Sie wird einer SKELETTIERUNG
unterworfen: Chor I ist dabei der normale Stimmklang,
Chor II der Flusterklang zugeordnet. In diesen Material-
unterschieden tasten beide Chore das gesamte bisherige Stiick
ab, jedoch ausschliesslich als Rhythmus. Jedes vergangene
Viertel ist nun zu 1 ) gestaucht. Die Akustik des Dauern-
skelettes ist neu, ndmlich Aus- (P ) und Einatmen ( <) mit
verschiedensten Mundstellungen und Halsverengungen. Der
Rhythmusreplik liegt Benn zugrunde: «Das Hirn verwest
genauso wie der Arsch!» Mit dem Atemhauch (Ein = Flister-
schicht, Aus = normaler Stimmklang) ist nicht nur Ahnlich-
keit mit dem Fliisterklang beabsichtigt, sondern eine weitere
Elementarisierung der menschlichen Natur als kreatiirliche.

Drei neue Abtastungen folgen: 1. Replik der General-
pausen mit Material aus «Pracht umschwebet, lebet». Mit
dieser G.P-Replik ist gleichzeitig auch die Holderlin-Schicht
beendet. Die G.P(=4J,5.,6 ),12 ),5 ), 6 ))-Replik 2.: Durch
5 neue «Schock- oder Katastrophenklidnge» im sfffz. 3. Replik
samtlicher gebrauchten Tempi in gerichteter Verlangsamung
mittels 11 gerduschhafter Striche (—, <€—, 7, &),
analog zum ATEMAHNLICHEN GERAUSCH. Die Tempi
sind: J=160 132 108 88 80 72 66 60 52 48 44 +40
(End-G.P.). Das Reibegeriusch geht ab T. 261 wieder in
den Fliisterklang (Intervall-Replik) iiber und nach den
«Abtastungen» wieder ins Stiick zuriick.

Benn bleibt alleine tiber. Mit einem besonderen Text. In
«Fleisch» spricht eine Kinderstimme im Grossraum der
Pathologie: «... Noch diesen Streifen Licht! So ginzlich fort
—so nimmermehr.» Wie ein Abschied vom Leben ins tote
Kreatiirliche wirkt der letzte Klangmaterialwechsel von

————7zu & . Dieser Hauchklang steht in totalem
Kontrast zur Anfangsverkniipfung mit «Das Erdenrund
ist so geschmiickt.» Aber dadurch birgt er auch so viel
anrithrende Sehnsucht!

Dem Schluss kann eine CODA ad lib. folgen. Ein Esser,
eigentlich ein Fresser, sitzt auf der Biihne, den Tisch vor ihm
voll mit Verzehrbarem. Der Esser schlingt so, dass «der Kor-
per vollstindig eins mit seinen Innereien ist (Hirn / Lunge /
Herz / Darm / Leber etc.)». Mit seiner Fresserei soll er dies
zugleich «zeigen, die innere Physik nach Aussen stiilpen».

In einer Proportion 1 : 1 oder 2 : 1 steht dazu die Folgeszene.
Sie ist reiner Kinoalltag! Zu fiinft oder sechst im Publikum
verteilt sitzen Chips- und Popcornesser. Sie kauen «ruhig,
ungeriihrt» in einer Impulsgeschwindigkeit zwischen 72 und
108. Sie sind die eigentlichen Fresser, Repridsentanten eines
vielleicht «gemiitlichen» Existentialismus!

Eine frithere Komposition von 1992 bildet eine Ausnahme.
In AN HOLDERLINS UMNACHTUNG fiir Ensemble®
gibt es gar keinen Text von Holderlin, nur noch einen iiber
ihn. Es ist

HOLDERLIN ALS EIN IN MUSIK
TRANSFORMIERTES MODELL.

Das Modell bezieht sich hauptsdchlich auf Deutungen seiner
Umnachtung als Verdeckung und Verschiebung. Im Stiick
lautet der Text, der gegen Ende als geheimes Kompositions-
programm gesprochen werden soll: «Ich bin jetzt voll
Abschieds. - - - - - Es ist ein langer Todesprozess. Die einzel-
nen Schichten seiner Personlichkeit treten auseinander. Das
Genialische gerét ins Schweben, verliert seine zentrierende
Bindung. Die gemiithafte und korperliche Materie bleibt
verwirrt und fithrungslos zuriick. Der Verstand halt nicht
mehr zusammen, zerspringt. Sein Leben ist ein ganz inneres.»’
Darin liegt ein interessantes modernes Programm fiir ein
emanzipatorisches, entwurzelndes Musikdenken. Verdecken
und Verschieben regeln Horen und musikalischen Zusam-
menhang auf neue Art.

Innerhalb eines festen Rahmens von 12, letztendlich chro-
matisch zueinander strebenden Klavier-«Rhythmuszeilen»
von je 52 Anschldgen, die in ihrem Inneren sehr verschieden
zersetzt sind (mit Fingerkuppen wie Nervenstiche auf die
Saite(n) geschlagen, ergibt einen heftigen aber objektiv dus-
serst leisen Klang), entgleiten sozusagen musikalische Teile.
Sie entgleiten einerseits zeitlich im Sinne von gestreuten
oder geworfenen Wiederholungen. Sie stehen an strategisch
unwichtigen, iiberraschenden Positionen. Damit haben sie
zwar Beziehung, aber wenig oder keinen Zusammenhang.
Andererseits konnen sie als Teilstrukturen entgleiten, die aus
komplexen Mischungen sehr unterschiedlicher Lautstirke-
schichtungen (Verdeckungen!) kommen.

Eine Schicht hat immer ein charakteristisches Geprige,
kann aber ins Ganze so hineingemischt sein, dass hochstens
eine akustische Beeinflussung des Gesamtklangs, jedoch
keine horend nachvollziehbare Kontur aufgrund irgendeiner
vorhandenen Deutlichkeit erkennbar ist. Die zeitlich x-belie-
big versetzbare Wiederholung solcher Teilstrukturen besitzt
gerade dadurch, dass sie jetzt ohne die ehemals verdecken-

6. AN HOLDERLINS
UMNACHTUNG, Breit-
kopf & Hértel 5414,
CD cpo 999 259-2.

7. Freie Formulierung
nach einem Zitat von
Ulrich Haussermann
in: Hoélderlin, Hamburg
1961, S. 139/40, 150.

8. Dazu auch umfang-
reiche Analysen von
Caroline Torra-Matten-
klott, «Ich bin jetzt

voll Abschieds» in:
Dissonanz 70/2001,

S. 4-18, und Cornelius
Schwehr, «Nicolaus A.
Huber: <An Holderlins
Umnachtung»,
erscheint 2002 in
Musik & Asthetik.
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den, also stirkeren Strukturschichten auskommen muss, die
faszinierende Zumutung einer profilierten Vollstandigkeit.
Thr haften natiirlich nur geringe Spuren von Erinnerungs-
werten an. Identitdten verwischen und verschieben sich.

Die Selbstdhnlichkeit hebt sich oft bis zur Nicht-Identifizier-
barkeit auf. Derlei «Verschiebungen» schaffen ein neues
Bewegungs- und Beziehungsgefiige der Musik. Die radikale
Verweigerung alter Umfelder ist eine echte Holderlinsche
Um-Nachtung!®

(P’V\?v(\—:e'\-l..'d Y75
ArinA

HOLDERLIN-VERFLUCHTIGUNG

Das Stiick OHNE HOLDERLIN fiir Kontrabass und Klavier
von 1993’ kommt ganz ohne Holderlin aus, richtet sich auch
gegen die Holderlin-Mode. 1994 entstand DON'T FENCE
ME IN fiir Holzblésertrio.'” In meiner Programmeinfiihrung
wird Holderlin nur noch als moglicher Titel zitiert: «Daran,
rief ich, erkenne ich sie, die Seele der Natur, an diesem stil-
len Feuer, an diesem Zogern in ihrer michtigen Eile.» Und:

b farilhy £ g ka,u.n../([“};]

9. Breitkopf & Hartel
9091, Rundfunkpro-
duktionen, keine CD.

10. Breitkopf & Hartel

2455/LP.CH ARS
MUSICI AM 1224-2.
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«... es ist den Gliicklichen so lieb, dies Zdgern...»!! Endlich
die Komposition «ALS EINE AUSSICHT WEIT..» von 1996
fiir Flote, Viola und Harfe.'> Der Titel zitiert den schon
bekannten Holderlin-Satz aus Der Herbst. Allerdings ist diesem
Trio daraus ein Reaktionsmotto besonderer Art geworden. Es
spezifiziert eine meiner politischen Minipraktiken, zu denen
das Politische in meinen letzten Kompositionen geschrumpft
ist. In meiner Programmnotiz steht: «Wenn Aussenwelt
manipulierbar, Realitét simulier- und ersetzbar wird, Krisen
die Offentlichkeit verwiisten, intensivieren sich die Werte
des Privaten, mochte man Nahbereich und Innenwelten'
nicht der Antastbarkeit preisgeben. Das Ich bleibt gern im
Ubersichtlichen, entfernt sich hochstens eine Aussicht weit.»

Kompositorisch versuchte ich dies durch iiberschaubare
musikalische Strecken zu realisieren. Sie ziehen sich, mehr
oder weniger gedehnt, durchs ganze Stiick. Solche einfachen
Tonfolgestrecken liegen wie musikalische Landschaften mit
nur halb-direkter Wirkung vor dem Horer, stets tiberblickbar,
stets verwandelt.!

Das Tonmaterial ist zu den in Abb. 17 aufgefiihrten Mini-
strecken (auch Zeit in Sekunden beachten!) geordnet. Bild
der Rundsicht und rhythmische Bewegung der Anschlags-
masse und Mengen finden sich in Abb. 18.

SCHLUSSEXKURS

Meine mehrfach gedusserten, unterschiedlichen Definitionen
von Tonalitit'"? schépfen ihre Differenzen daraus, dass sie sich
immer auf Reste bezichen, deren innewohnende Tonalitit
noch nicht erkannt wurde. In diesem Sinne konnten solche
«Aussichten» als noch und wieder nétige Tonalititsgefiige
gelten. Sie konnten als mediale Sinnesbeziehungen in
beherrschbaren Nahbereichen, umgeben von globaler
Simulierbarkeit definiert werden. Sichere Uberschaubarkeit
gegen unkontrollierbare Scheinrealitéiten in verschiedenen
Tele-Bereichen!

Jahrtausende wiihrt der Konflikt zwischen Entdeckungen
und unseren menschlichen Orientierungen auf sie. Musik hat

sich dabei immer mehr und immer wieder auf die Seite des
Ichs und der Ich-Zentrierung geschlagen. In der westlichen
Kulturtradition ist es die Seite der verschiedenen bekannten
Tonalitdtsausformungen, einschliesslich der bekannten viel-
faltigen Riickgriffe auf sie.

Immer wieder sah sich die Menschheit im naturwissen-
schaftlichen Kampf um die Wahrheit(en) im Universum mit
exzentrischen Entdeckungen und Erkldrungen konfrontiert.
Unsere Teilankunft bei der Gleichberechtigung, Unabhin-
gigkeit und Gleich-Giiltigkeit der Téne und aller sonstigen
denkbaren Materialien kann man schon im 5. Jahrhundert
vor Christus bei den griechischen Atomisten anformuliert
finden. Bei Richard Tarnas'® las ich, dass Leukippos und
Demokritos damals ein Universum postulierten, in dessen
unendlicher, neutraler (!) Leere sich unteilbare Partikelchen
frei bewegten und durch Kollision und Kombination (man
denke an serielle Techniken) alle Phinomene hervorbrich-
ten. Gleiche Prinzipien garantierten bei dieser Verursachung
die Gleichwertigkeit. Das Postulat kam folgerichtig ohne ein
absolutes Oben und Unten aus, ohne einen universellen
Mittelpunkt, ohne Unterschied zwischen Himmel und Erde.
Nach vielen Vor und Zurticks, fast 2000 Jahre spiter, etablierte
sich naturwissenschaftlich mit der Kopernikanischen Wende,
Bruno, Kepler und Galilei nach und nach die heliozentrische
Orientierung. Aber die schopferischen Subjektfindungen der
Moderne bescherten uns, vielfiltig eingebettet in die christ-
liche Ich-Kultur des Abendlandes, neue Ausweichmoglich-
keiten ins nunmehr aufgekldrte Innere. Der Musik oblag das
Beseelte, das Psychische, der Ausdruck — bis zum expressio-
nistischen Schrei und zum sékularisierten umherirrenden Ich
eines Winterreisenden, zur zaubertrankgeschiittelten Nacht-
und Nachwelt Tristan und Isoldes. Die neuen Entdeckungen
der seelischen Ich-Krifte (natiirlich auf Freud und Jung!)
und Seelenbewegungen konnten sich geradezu in die Tona-
litdt von Dur und Moll und ihr dominantisch-tonikales
Energiesystem stiirzen. Diese Tonalitit besitzt wirklich
wunderbar magische Widerspiegelungsfihigkeit mit ihren
Eigenschaften des komplexen Elements (Dreiklang als

11. Beide zitate aus
Hélderlin, Hyperion, II, 1.

12. Breitkopf & Hartel
2468, keine CD, Rund-
funkmitschnitte.

13. Dazu auch Nicolaus
A,. Huber: «Vom korper-
lichen Grund in BEDS
AND BRACKETS» in:
Huber, Durchleuchtun-
gen. Texte zur Musik,
hg. von Josef Hausler,
Wiesbaden 2000,

S. 280-286 sowie

S. 368/69.

14. Dazu auch die
Arbeit von Thomas
Stréassle: «Der ganze
Sinn des hellen Bildes
lebet als wie ein
Bild...», in: Dissonanz
70/2001, S. 14-19.

15. Vgl. dazu Nicolaus
A. Huber, «Gedanken
zum Umfeld der
Tonalitat» in: Huber,
Durchleuchtungen,

S. 225-235.

16. Richard Tarnas,
Idee und Leidenschaft:
Die Wege des west-
lichen Denkens, Mln-
chen 1997, besonders
S. 334ff., S. 361ff.



Abbildung 18:

Rundsicht und
rhythmische
Bewegung in
«ALS EINE
AUSSICHT
WEIT.»
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Abbildung 19: LANDSCHAFT
Subjekt-Objekt- Subjekt amphitheatralischer Objekt
0[){)().Vlllf)11 persénliche Ausblick unpersonliche
Holderlins Innenwelt sehen/schauen AuBenwelt
verborgene und Veranderungen im
verschobene Selbst- Jahreszeitenzyklus
wahrnehmung
“wie in einem Kafig”
LANGER GANG
Unruhe des Auf- und
Abgehens SKEPTIZISMUS
ENTFREMDUNG
INTERPRETATION

elementarste Einheit, Kadenz als elementarste harmonische
Zusammenhangsformulierung), der dynamischen (!) Zen-
trierung, der Umkreisungsspannung, der hoch- und tief-
alterierten dramatischen Dehn- und Zerrkrifte, in die ein
Tonkern alias Ich-Kern hineingedacht und herausempfun-
den werden kann."” Das Individuum ist sich selbst immer
am individuellsten, so ganz aufs Wohlfiihlen orientiert.
Innerhalb dieser angedeuteten Prozesse kann man die
zweite Hilfte des Lebens von Friedrich Holderlin als philo-
sophisches Modell sehen. Das Subjekt ist aus dem einheit-
lichen Sein gefallen, gefallen in ein Universum, nunmehr
ohne kohirente Konzeption. Seine (aussermenschliche)
Natur wird mit rationalistischen, mathematisch-physikali-
schen Methoden erkundet. Es ist Objekt der Beobachtung.
Die Erkenntnisse entbehren jeder subjektiven Gewissheit,
sind unbegrenzt provisorisch.'® Der Cartesianisch-Kantische
Dualismus von objektiv-physikalischem Universum und
subjektiv-menschlichem Bewusstsein ist radikal wie die
herbe Subjekt-Objekt-Opposition Holderlins (vgl. Abb. 19).

als Jahreszeiten-Gedichte

“Der ganze Sinn des hellen Bildes lebet
Als wie ein Bild,”
(1)

Im 18. Jahrhundert, das bestimmend in Holderlins Leben
hineinragt, verdandern sich die Paradigmata der Musik. Sie
ist jetzt «in der Natur des Menschen gegriindet» (Sulzer),
«Urlaut der Seele, natiirlicher Urton der Empfindung»."” An
diese Natur werden jedoch im Laufe der Zeit immer mehr
Forderungen gestellt. Neue Entdeckungen (objektiver
Moglichkeiten) verlangen neue, erweiterte Orientierungen
(subjektiver Bediirfnisse). Beim Flug ins Dezentrierte,
ins Exzentrische kann das «Erdenrund», konnen Tonanord-
nungen «Als eine Aussicht weit..» nur noch voriibergehende
Hilfe sein. Sie sind bestenfalls wohltuende Ndhen am Rande
schwindelerregend zentrifugal verlaufender Emanzipations-
bahnen.

Diese Zeit ist buchstabenbediirftig und unbarmherzig,
aber schon!!

[ﬁ\ =» 3 x gleiche Quersumme

Universum der
¥ 2 Wahrheiten

17. Vgl. dazu meinen
Text zu AION in: Huber,
Durchleuchtungen,

S. 50-56 und S. 345.

18. Diese Gedanken
sind ebenfalls Tarnas,
Idee und Leidenschaft,
entnommen.

19. Zitiert nach aus
Hans Heinrich Egge-
brecht: «Das Aus-
drucksprinzip im musi-
kalischen Sturm und
Drang» in: Eggebrecht,
Musikalisches Denken,
Wilhelmshaven 1977,
S. 86-87.
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	"Die Zeit ist buchstabengenau und allbarmherzig". Teil 2, Zu Hölderlin in meinen Kompositionen

