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Klaus Hubers « Zwei Siitze fiir sieben Blechbliiser» (1957/58)

Klaus Hubers Musik um 1960 ist oft eine introspektive, wenig
auftrumpfende Charakteristik eigen; sie versirémt kaum
missionarischen Eifer, In einem Zeitalter des musikalischen
Aufbruchs mochte dies bei manchem den Eindruck eines in
weiser Zuriickgezogenheit arbeitenden Jungkomponisten
hinterlassen — Hansjorg Pauli bezeichnete Hubers Musik
dieser Zeit sogar als «Alterswerks'. Sie wurde durchaus ver-
nommen, von noch Jingeren manchmal sogar aufgefasst als
Alternative zu jenen Monumenten, die aus dem avancierten
mitteleuropdischen Musikdenken der fiinfziger Jahre her-
vorgegangen sind. Wihrend die Vokalmusik Erneuerung in
historischem Ausmass erfuhr, entdeckte Huber mit Des Engels
Anredung an die Seele (1957) und Auf die ruhige Nachizeit
(1958) seine Spezialitdt im Genre der Kammerkantate.
Unter ihrem Einfluss komponierte etwa der 22jahrige Heinz
Holliger seine kleine Kantate Erde und Himmel (1961) nach
Gedichten von Alexander Xaver Gwerder und legte damit
den Grundstein einer Entwicklung der Vokalkomposition,
die tiber Glithende Riitsel (1964). Beiseit (1990) und Puneigi
(2000/02) bis in unsere Tage reicht, Altere, wie beispielsweise
Erich Schmid und Victor Desarzens, setzten sich frith fiir
Hubers Musik ein. Hubers Rubrizierung seines Schaffens
1957-64 unter der Kategorie «Erster Durchbruch»? bezieht
sich auf die Primierung von Des Engels Anredung an die Seele
bei den IGNM-Weltmusiktagen 1959 in Rom. In damaligen
Berichten spiegelt sich tatséchlich eine gewisse Euphorie um
das relativ frithe Wirken von Klaus Huber. Die Apologie
entbehrte des Kontrapunkts der Ablehnung seitens der reak-
tiondren Kritik (zumal in der Schweiz) selbstverstindlich
nicht.

Allein die Musikologie blieb wieder einmal miissig.
Beitrdge zur Aufarbeitung von Klaus Hubers Schaffen um
1960 sind Mangelware. Hans Oesch, Hansjorg Pauli und
Andres Briner lieferten wichtige kleine Bestandsaufnahmen®;
Kjell Kellers grosser Vorstoss blieb bislang ohne Fortsetzung.*
Aufmunternd wirkt immer die Zuflucht zum Induktiven: die
«Erkenntnis jeder Kleinigkeit [...] gentige zur Erkenntnis des
Allgemeinen.»® Meine Uberlegungen kreisen um eine zum
Ende der Finfziger entstandene «Kleinigkeit»: Die Zwei
Siitze fiir sieben Blechbliiser (1957/58), die zusammen mit den

beiden Kammerkantaten ein werkchronolgisches Triptychon
bildet. Einige Merkmale von Hubers Komponieren dieser
Zeit kKonnen am Beispiel der Zwei Sdrtze fiir sieben Blech-
bliiser vielleicht deutlich gemacht werden.

CHIASMOS

In einem Rundfunk-Portrait aus dem Jahr 1962 hat Hansjorg
Pauli einen verlisslichen Katalog mit Kriterien zum Frithwerk
Klaus Hubers aufgestellt (das aus damaliger Perspektive

zur Abgrenzung vom Jugendwerk auch als «reifes Werk»
bezeichnet wird). Als konstruktive Eigenschaften gelten hier
vor allem «zentrisymmetrische Strukturen»® und reihenmis-
sig organisierte Tonhdhenverldufe. In den Zwei Sirzen fiir
sieben Blechbliser sind beide Merkmale sehr klar ausgebil-
det: die Anlage beider dreiteiliger Sétze ist symmetrisch
disponiert: Immer gruppieren sich zwei spiegelsymmetrisch
aufeinander bezogene Aussenteile um ein Satz-Zentrum. Im
ersten Salz verengl sich der volle Blisersatz zur geringstim-
migen ruhigen Mitte, um wieder grossen Stimmumfang

und starke Intensititl zu entfalten; im zweiten Satz wichst
Polyphonie aus einer Hornstimme und bildet sich nach
einem bewegten Zentrum wieder zuriick. Beide Satzformen
verhalten sich damit komplementir. Das Werk hat eine
Zwolftonreihe, die erstmals vollstindig im Zentralteil des
ersten Satzes erscheint (Takt 1911):

Ein wesentlicher struktureller wie formbildender Impuls
geht aus vom Gebilde, das im Zentrum des zweiten Satzes
liegt und das in der Partitur durch den Titel «Der Kreisel»
besonders gekennzeichnet ist. Diese «vehemente Bewegung
an [sic!] Ort»” gleicht in seiner konzeptuellen Statik den «Herz-
stiicken» der beiden Kammerkantaten Des Engels Anredung
an die Seele und Auf die ruhige Nachtzeit. Die Struktur
des Kreisels spiegelt sich um eine Achse in der Mitte von
Takt 27. In Stimmfithrung und Intervallik offenbart sich sein
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Notenbeispiel)

Der Chiasmos ist die entscheidende Vorgabe fiir die dop-
pelzyklische Anlage der Zwei Siitze fiir sieben Blechbliiser,
von denen Hansjorg Pauli gesagt hat, dass sie sich zueinander
verhalten «wie Positiv und Negativ einer photographischen
Platte»®: Im ersten Satz verengen sich die Aussenteile zu einer
«stillen» Mitte, im zweiten Satz laufen die ruhig umgrenzten
Aussenteile auf das «Molto agitato» des «Kreisels» zu; im
ersten Satz ist der zentrale Teil lang, die Aussenteile kurz, im
zweiten Satz der zentrale Teil kurz und die Aussenteile lang;
das Zentrum des ersten Satzes und die Aussenteile des zwei-

ten Satzes sind reihengebunden, die Aussenteile des ersten
Satzes und das Zentrum des zweiten Satzes nicht.
Soweit ragt das Werk nicht besonders aus dem Gros
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seinerzeitiger Kompositionsweisen hervor. Zumal bei den
Pionieren serieller Kompositionstechnik ist zunéchst ein
Zutrauen zur symmetrisch verspiegelten Form erkennbar.
Die Virulenz zyklischer, sozusagen gattungsanonymer
Gebilde entsprach dem Wunsch nach traditionell unbelaste-
ter Formung, den auch Klaus Huber spiirte: «Der Gebrauch
von Symmelrien entspringt auch cinem formalen Bediirfnis.
Ich wollte keine traditionellen Formen. welcher Art auch
immer, benutzen. Es war verlockend, in Hinblick auf die
Konstruktion neuer, aber gleichzeitig harmonischer Formen




mit Symmetrien zu arbeiten. Das habe ich sehr konsequent
durchgefiihrt.»” Schon Karlheinz Stockhausens Kreuzspiel
(1951) und Pierre Boulez' Polyphonie X (1951) trugen das
Prinzip in den Titeln. Der Kult um die spiate Musik Anton
Weberns verband sich nicht zuletzt mit der Idee eines
aperspektivischen, umfassend symmetrisierten Zeit-Raums.
Es war keine banale Epoche. Der wesentliche Teil der in den
fiinfziger Jahren entstandenen Musik verdankt sich freilich
weniger der Einlgsung der Modelle als ihrer produktiven
Relativierung — erst jingst wurde aufgezeigt, dass Mauricio
Kagel die umfassende Dynamisierung eines palindromischen
Sprachkomplexes in Anagramma (1957/58) in bewusstem
Rekurs auf die konsequent symmetrische Reihengestalt aus
Weberns Streichquartett op, 28 gestaltete."” Obschon viele
von Hubers frithen Werken symmetrisch angelegt sind, um
statische Zeit-Zentren kreisen und auch der zweite der Zwei
Siitze fiir sieben Blechbliser ein Herzstiick leerer Zirkulation
hat, das form- und strukturbildende Konsequenzen zeitigt,
setzt auch seine kompositorische Arbeit an der Problematik
solcher «Nullformen>» erst an. Selbstverstdndlich kann das
Horen aus dem Zeit-Lauf nicht ausbrechen. Vor diesem Hin-
tergrund hat Huber selbst auf das Problemfeld aufmerksam
gemacht.'" Die Ebenen von Proportions-Dauern, chronome-
trischer, erlebter und geschichtlicher Zeit kénnen nicht zur
Deckung gebracht und auch nicht einem libergeordneten
Spiegelprinzip unterworfen werden. Damit arbeitet Huber.
Seine Musik funktioniert nicht nach Plan, Symmetrien wer-
den in ihr nicht strukturell abgegolten. Wer die Zyklizitdt
der Zwei Sdrtze fiir sicben Blechbliiser etwas ndher betrachtet,
bemerkt rasch, dass die wesentliche kompositorische Akti-
vitdt weniger im Abwidgen von Gleichgewichten als im
Einstellen von Unschérfen, in der Artikulation von Inter-
ferenzen, Asymmetrien liegt. Das zeitlich Gerichtete und
Ungerichtete. sowie statische und dynamische Satztypen
werden auf beinahe unverséhnliche Art aufeinander bezogen.

REIHE ALS ZERRSPIEGEL

Man beachte die Zwolftonreihe. Obwohl sie sich mitten im
Fadenkreuz der formalen Konstruktion des ersten Satzes
befindet, lost sie die formale Symmetrie in ithrer Struktur
keineswegs ein. Im Gegenteil: Es wird keine palindromische,
umkehrbare Serie wie oft in Weberns Spitwerk verwendet,
um den Spiegelteilen als gut gedltes Gelenk zu dienen. Ab
Takt 19 erscheint vielmehr ein dreiteiliges Gebilde. dessen
Glieder syntaktisch aufeinander bezogen sind: Position [-4
und 6-8 als trochéisch akzentuierte isokolische Motiveinhei-
ten (anhemitonische Kleinterz/Ganzton-Intervallik). die mit
Position 5 wie durch ein Komma unterteilt sind, Position 9-12
als im Blisersatz ausfasernder Abgesang'?; die einzelnen
«Durchliufer» sind mittels einer Tiefton-Interpunktion (Tuba)
markiert. Diese Reihe ist keine abstrakte strukturbildende
Matrix; sie ist nicht «Gesetz». sondern Melos. Im Mittelteil
des ersten Satzes materialisiert sich kein chiasmatischer
Imperativ in riickldufig permutierter Geslalt; stattdessen
neigt sich das Melos der Stille zu. Die Originalform der
Reihe wird zunehmend aufgeldst, bis sie in ihrem «flinften
Durchlauf» ab Takt 39 in einem Klangfeld fast zum Stillstand
kommt: Das Melos wird verwandelt in einen das ganze
Ensemble zart umfassenden Komplex aus Terzen-Klingen
und Quart-Signalen. Eine harmonische Verschriinkung che-
mals tonal assoziierter Klang-Elemente liegt hier auf der
Hand, Mit den geddmpiten Horn-Rufen aspektiert Huber
cinen instrumentalen Topos aul dusserst dezente Weise.
Diese Impulse kommen mit der finalen Ton-Repetition der
Tuba zum Stillstand. An diesem Punkt ist die Musik in der
Schwebe, Vielleicht vergegenwirtigt Huber an dieser Stelle

eine andere Webern-Erfahrung: «In vielen Werken Weberns,
ganz besonders in den frithen Kleinformen von op. 7 bis 11,
werden wir einer so intensiven Beeinflussung unseres (tag-
tdaglichen) Zeitgelthls ausgesetzt, dass Gegenwirtigkeit,
eine Immanenz reiner Zeit, in den Vordergrund riickt. Die
Zeit pocht> nicht mehr, sie fliesst nicht ldnger dahin, sie
stehit in gewissem Sinn. Es ist, als ob wir den Atem anhalten
miissten.»"” Wenn die Reihe in ihrer urspriinglichen Erschei-
nungstorm in Takt 38 dann doch wiederkommt, verzweigt
sich das zweite Terz-Ganzton-Motiv auf den ganzen Bléser-
satz.

Im Mittelteil des ersten Satzes findet cine Reihendis -
soziation statt, indem reithengebundenes Melos sich zum
Klangfeld 6ffnet. Dies entspricht einer Uberlagerung von
symmetrischer Form und prozesshaftem Konzept. die Huber
selbst erst in seinem Werk ... ohrie Grenze und Rand ... [lr
Viola und kleines Orchester (1976/77) verwirklicht sicht;
eine «langsame Transformation des Materials»'* kennzeich-
net schon die Zwei Sirze fiir sieben Blechbliser. Ihre symme-
trische Hiille wird durch den Prozess der Reihentransforma-
tion destabilisiert, Die Reihe wirkt aul die Aussenteile wie
ein Zerrspiegel: Lauft der Tontrichter des ersten Teiles gera-
dewegs auf die erste Reihen-Position deys zu, hat er sich in
Takt 42 von Position 12 fis aus wieder spiegelverkehrt zu
6ffnen. Das umgedrehte Spiegelbild erscheint somit eine

{15 und erblindet lange vor dem Erreichen des

Quinte zu tie
ersten Beginns: Der Riicklaufl dringt nicht weiter als bis

zum Klanggeschehen von Takt 12 vor (Takt 48/49). Der
«verpasste» Beginn ist durch die in Takt 19ff. zu Tage tretende
Reihengestalt tibrigens deutlich gepragt: Das zeigt sich in der
trochdischen Akzentuierung des ersten Beginns durch die
Trompeten: ferner entspricht das hier im Tonraum entfaltete
Hexachord (g-a-h-c-d-¢) weitgehend den Ténen der ersten
Reihenhilfte (Position 1 — des — erscheint erst in Takt 16 in
enharmonischer Maskierung), wihrend die Positionen 8-12
erst nach Takt 5 auszumachen sind. Der fiir eine eindeutige
Symmetrie erforderliche Kontrast zwischen reihenzuge-
hérigen und reihenunabhingigen Teilen ist somit verwischt.

KANONS ZUM RAND

Die Zwei Siitze fiir sieben Blechbliiser sind ohne Zweifel ein
Beitrag zur Erforschung «randstindige|r] Moglichkeiten der
Dodekaphonie»!®, die auch in den Aussenteilen des zweiten
Satzes gebraucht werden. Aus der Umkehrung der Reihe soll
eine zunehmende Verdichtung des Satzes entwickelt werden,
die bis an die dussersten Registergrenzen stgsst, um dann in
die Strukturform des «Kreisels» umzukippen. Nach Massgabe
der zentralen Idee des Chiasmos wird in einer ersten Phase
(Takt 1-4) mit den vier klassischen Permutationssorten ope-
riert: Umkehrung auf as wie Originalgestalt auf ¢is erschei-
nen und verlaufen krebsgingig. Das Verhéltnis der Transpo-
sitionsstufen ist aus einer Spiegelung der Verhiltnisse im
ersten Satz gewonnen (nimmt die Spiegelumkehrung des
zweilen Aussenteils dort seinen Ausgang von der Unterquint
fis/ges der ersten Position des/eis, geht der zweite Satz von
der Oberquint as aus). Eine Besonderheit liegt darin. dass
Original und Krebs teils enggefiihrt werden, also einen
Krebskanon bilden. Das ist die entscheidende Vorgabe fiir
die weitere Entwicklung dieses Teils, wobei die Kanons und
Umkehrungsformen sich keineswegs einfach entfalten: In
dem Moment, in dem in Phase 2 (Takt 4-10) die Imitation
der geraden Reihengestalt aul d in der ersten Posaune
einsetzt, tritt die zu imitierende erste Trompete in Takt 6

in einen Primkanon zur zweiten Trompete mit einer abge-
wandelten Umkehrungsform auf b ein, die ihrerseits in den
kanonisch gefiihrten Hérnern im Krebs erscheint. Auf diese
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Weise wird in dieser Phase ein Kanon durch zwei andere,
sich im Krebsverhiltnis befindliche Kanons durchkreuzt.
Noch komplizierter wird es in der dritten Phase (Takt 10-16):
Relativ umstandslos erkennbar ist ein Krebskanon, der von
einer Umkehrungsform auf @ ausgehend durch sdmtliche
Stimmen wandert und bald vielfache Reihenlektiiren ermog-
licht. Wesentlich ist. dass die Aufldsung oder Ambiguisierung
der reihenmissig determinierten Verldufe nicht einhergeht
mit einem Schwund an Gestalt. Im Gegenteil: Vor allem dic
Ganzton-Kleinterz-Wendung konkretisiert sich, riickt als
expressive Figur in den Vordergrund. In Phase 4 (Takt 16-22)
ist im ersten Horn eine Umkehrungsform auf fis vernehm-
bar, die im zweiten Horn krebsgiéingig erscheint, withrend der
Satz zu seinen dusseren Klanggrenzen hinstrebend auseinan-
derreisst.

HEMMUNGEN

Der Reihe misst Huber keine Bedeutung als solche zu. Der
unorthodoxe Umgang mit ihr vollzieht sich in ihrer Beschi-
digung, ja Suspension. Vergleichbar sind die durch gehaltene
Klinge interpunktierten Aussenteile des zweilen Satzes mit
dem Prozess der (ebenfalls interpunktierten) Reihendisso-
ziation im Mittelteil von Satz I. Die chiasmatischen Analo-
gien materialisieren sich hier im Verfehlen der strukturellen
Vorgaben. Kann in den Aussenteilen des ersten Satzes eine
vollstiindige Spiegelung nicht gelingen, schiesst der Krebs-
gang des letzten Teils von Satz [ (Takt 32-55) Gber sein Ziel
hinaus: Eine angehéngte Kadenz entgrenzt die Form, fithrt
gleichzeitig zuriick zur ersten Reihenposition des und reimt
beide Satzschliisse auf einen Ton (am Schluss des ersten
Satzes in enharmonischer Differenzierung als cis). Die kon-
trastierenden Typen von Aussenteil und Zentrum verhalien
sich nicht starr antithetisch. sondern sind Teile eines auf vir-
tuelle Zyklizitit, virtuelle Statik ausgerichteten dynamischen
Ganzen. Selbst im statischen Zentrum herrscht nicht Einhel-
ligkeit. Der Kreisel dreht sich ungehemmt nur einen Augen-
blick lang. Nach der kleinen Pause in Takt 24 hiufen sich die
Unregelmissigkeiten: Es kommt zur Vermischung von punk-
teellen und axialen Symmetrieformen, zur Verschiebung der
zu spiegelnden Minima und Maxima. Die Konstruktion tau-
melt «wie ein Kreisel unter einer ungeschickten Peitsche.»!”
Der Chiasmos ist nicht allein ordentliche, struktur- und
formbildende Funktion, sondern erscheint auch als eine
Figur des Widerspruchs'®. Das fussert sich in der gestischen
Vehemenz des statischen Bewegungstypus des Kreisels. Die
leere Drehbewegung vollzieht sich auf ausserordentlich
hohem energetischen Niveau. Der konzepluellen Ungerich-
tetheit der hohlen Strukturform «widerspricht» die gestische
Intensitét ihres Vortrags. Im dusserst knappen Festhalten am
Konzept eines perpetuum mobile wird dessen latente Konti-
nuitit verworfen. Es ist der irregulire Aspekt dieser Kreisel-
Konstruktion, der schon im Stimmtauschverfahren des
ersten Beginns sehr deutlich zur Geltung kommt: Drei jeweils
zweitdnige Stimmtauschgruppen durchkreuzen einander. Es
versteht sich, das auch dieses Prinzip nicht genau eingehal-
ten werden kann: In Takt 3-4 schert die erste Trompete aus
im Vortrag eines «fremden» Tonmaterials (¢-h, erstes Horn,
erste Posaune).

VERHALTNISSE

Die Symmetrien der Zwei Siitze fiir sieben Blechbliiser sind
windschief, das heisst: charakteristisch. Das Werk hat eine
musikalische Zeitform, die vom Misstrauen gegen cine

9 gepriigt ist und ihr widersteht;
es ist eine Musik mit Eigenzeit, die sich dagegen sperrt, sich

«objektive Gesetzesmusik»

im Gleichmass der grundierenden Modelle einzupendeln.
Der kompositorische Fokus dieser Musik ist gerichtet auf die
strukturellen Widerspriiche ihrer «reguldren» Konstituenten.
Eine Bedeutung des «Kreisels» offenbart sich im Wunsch,
ihn wegzuwerfen. Form entsteht wenn nicht im olfenen Bruch
der Gesetze, so doch in ihrer Relativierung. Franz Kafka

war besessen von Vokabeln der Vieldeutigkeit: «<scheinbary,
«viclleicht», «wahrscheinlich», «gewissermassen» ... — um
1960 waren das auch Klaus Hubers Worte. Die Zwei Siitze
fitr sieben Blechbliser artikulieren Widerspruch noch nicht
im grossen «Ausbruch des tragischen Gefiihls».*

Wie andere Werke Hubers dieser Zeit sind sie an einer
fruchtbaren historischen Schnittstelle angesiedelt. Den
Einfluss des «verlingerte[n] Mittelalter[s]»*' — damit ist die
Kontinuierung Perotins, Machauts, Dufays durch Strawinsky
und Webern gemeint — macht sich ebenso bemerkbar wie
eine kritische Auffassung zeitgendssischer Stromungen. Es
ist womoglich bezeichnend, dass Huber seine Webern-Erfah-
rung mit «Berg-Worten» erzihlt™: Sie entsprach offenbar
nicht dem angenommenen Standard. Aktuell war fiir Huber
beileibe nicht einzig dieser «andere» Webern. In der Phrasie-
rung der Ganzton-Kleinterz-Gruppe erscheint Béla Bartdks
Akzent, mit dessen Umfeld Huber durch den Geigenunter-
richt bei Stefi Geyer friih in Berithrung kam, als wesentlicher
Artikulationsmodus der Reihe: und vielleicht ist die chias-
matische Form eher den Bartékschen Bogen verpllichtet als
den Kreuzspielen Darmstadts —auch an die Vorliebe von
Hubers Kompositionslehrer Boris Blacher fiir symmetrische
Formbildung sei hier erinnert.” Der architektonische Aspekt
dieses musikalischen Formtyps ist von grosser Bedeutung,
Hier dussert sich zweifellos Hubers immense Wertschitzung
fiir die sakrale Musik Igor Strawinskys, der sich im Canticum
Sacrum ad honorem Sancti Marci nominis (1955) am fiinf-
teiligen Kuppelbau von San Marco orientierte — die gerne
hervorgehobene Ritualitit von Hubers Kammerkantaten hat
hier einen Ursprung. Andere Hinweise aul Hubers starke
Pragung durch Strawinsky [inden sich in den Zwei Sitzen fiir
sieben Blechbliser zuhauf. Die mosaikartige Anordnung von
Motivzellen zu Beginn, ihr insgesamt «diatonischer» Duktus
lassen solches einfach erkennen. Besonders die Behandlung
des Blisersatzes wirft eine Frage auf. die sich Stephen Walsh
angesichts der Symphonies d'instruments a vent stellt: «is it
pure sonority or is there a harmonic effect?»*

... VOLLER FIGUR

Der «avantgardistische» Imperativ einer Suspension unmit-
telbar sprachanaloger Gestaltungsprinzipien. bilderstiir-
merische Anwandlungen wirkten sich auf Huber nicht kon-
sequent aus: Die Zwei Sdtze fiir sieben Blechbliser sind
voller Figur. Chiasmos und Kreisel werden nicht allein als
«Modell» aufgefasst; Huber bedient sich der Zeichen auch
im Vertrauen auf ihre rhetorische, musiksprachliche Kraft.
Dies zeigt sich in den Drehfiguren des Beginns, die Pauh
zum typischen Vokabular Hubers rechnet.” Sie sind ohne
weiteres als Kyklosis oder Circulatio identifizierbar, die
Walter Simon Huber, Klaus Hubers Vater, in seiner Studie
iiber die Motivsymbolik bei Heinrich Schiitz hervorhebt.*
Selbstverstidndlich sperren sich andere Figuren gegen die
formale Tendenz zur Umkehrbarkeit. In einem rhetorisch
begriindeten Form-System sind Anabasis und Katabasis
unaustauschbar. Walter Simon Hubers wesentliches Kriterium
zur Bestimmung des Symbolgehalts von Motivgruppen liegt
gerade darin, ob diese fallen oder steigen. Diese «Ballistik»
bestimmt den Gehall, gegebenenfalls die «Aussage»,
«Bedeutung» einer Figur: «Curva passionis» und «Curva
benedictionis» sind nicht parametrische Funktionen einer

17. Franz Kafka, [Der
Kreisel], 5. 177.

18. Digse Funktion
entfaltet die Figur bei
Huber spater aufs
Emphatischste: «ll
manifesto titelte [zu
Beginn des Angriffs
der USA auf den Irak
2003]: EIN KRIEG
GEGEN DIE WELT,
EINE WELT GEGEN
DEM KRIEG und
begann die Zeitung
van vorne wie von
hinten: Meldungen
dber den Irakkrisg
beginnen auf Seite
eins, die Meldungen
und Reflexionen Gber
den Weltwiderstand
auf der letzten Seite,
retrograd inversus,
ven hinten nach vorn,
Grossartig: das ist
strukturelle Semantik,
die zu sprechen ver-
steht! Resistenza,
Widerstand.» Klaus
Huber, Ein Krieg gegen
die Welt - eine Welt
gegen den Krieg,
Typoskript, leicht ver-
andert abgedruckt in:
Basler Zeitung, 23.
Mérz 2003, S. 33.

19. Klaus Huber, «Ora-
tio Mechthildis=, in:
Ders., Umgspilligte
Zeit, 8. 405.

20, Klaus Huber, «lch
glaube an die Bedeu-
tung des Herzens und
der Liebe ...», 8. 108,

21, Ebda., 5. 108,

22, «Es ist, als ob wir
den Alermn anhalten
milsstens, zitiert nach:
Andres Briner, «Die
Reise ins Ungewisse»,
S. 8; vgl. Alban Berg,
Wozzeck, |. Akt/2, Takt
282ff.

23, Vgl. etwa Boris
Blachers Komposi-
tionen Omamente —
Sieben Studien Gber
varfable Metren flr
Klavier (1950}, Nr. 7;
Music for Cleveland fUr
Orchester (1957},

24, =[...] in the Sym-
phonies [...] the chor-
ding is a crucial addi-
tional aspect of the
music's sonority:
timbre and harmony
are hard to separate.»
Stephen Walsh, The
Music of Stravinsky,
London/Mew York
1988, S. 104f.

25, Vgl. Hansjorg
Pauli, «Die frithen
Werke», B. 62.

26. Vgl. Walter Simon
Huber, Motivsymbolik
bei Heinrich Schitz:
Versuch ainer morpho-
logischen Systematik
der Schiitzschen
Metodik, Basel 1961,
5. 132



virtuellen «Grundgestalt», Die Nicht-Identitidt musikalischer
Figuren in ihrem Riicklauf, in ihrer Umkehrung nutzt Klaus
Huber in den Zwei Sdtzen fiir sieben Blechbliser aus. In den
Aussenteilen der Siitze spielt nicht die gleiche Musik. Die
Struktur muss neu intoniert werden.

Das ist hochst ohrenfiillig: Der Sext-Sprung aufwirts der
Trompeten in Takt 391 des zweiten Satzes beispielsweise
«sagl» etwas anderes als ithre «Gegen-Wendung» in Takt 14[
Entsprechend bediirfen die Verldule beider Sitze der Modi-
fizierung, der Spezifizierung, kurz: Der Artikulation. So sind
im ersten Satz die mosaikhaft angeordneten, in unterschied-
lichen Konstellationen aufeinandertreffenden Einzelfiguren
im Spiegelteil nicht mehr abrufbar: Sie wurden mit der Ver-
engung des Tonraums tatsichlich ausgeldschi. Wieder zeigt
sich Hubers Nihe zum Komponieren des spéten Strawinsky,
der sich in seiner Arbeit mit reihenartigen oder sonstwie
regelmissigen Gebilden nicht der Struktur unterordnet, son-
dern sie intoniert, sie konkret macht, wie etwa im Ricercar 11
der ebenfalls symmetrisch iiberformten Cantata (1952) —im
Cantus cancricans kann die via dolorosa nicht riickwirts
beschritten werden,

KREUZ ODER CRUX?

Zum Figiirlichen in Klaus Hubers frither Musik zihlt auch
die Vergegenwirtigung traditioneller Tonalitéten. In den
Zwei Siitzen fiir sieben Blechbliiser tritt besonders deutlich
die Tonalitit es hervor: So geht die expressive Ganzton-
Kleinterz-Zelle der Reihe letztlich auf die (auf as zielende)
«es-moll-Wendung» der Hérner in Takt 6f. zuriick; im stillen
Zentrum des ersten Satzes klingt es in Konjunktion mit g
(Takt 34ff.); zudem ist der Ton es bei der Exposition der
Reihe gleich vierfach hervorgehoben (Takt 21). Viele andere
Beispiele liessen sich anfithren. Es-moll gilt als Todes-Tonart,
wodurch zumal in Verbindung mit der in den Zwer Sétzen
fiir sieben Blechbliiser virulenten Chiasmatik Passionstopik
impulsiert erscheint. Gleichwohl sind die Zeichen, die Mor-
pheme in dieser Komposition nicht auf nur eine bestimmte
Bedeutung, einen Symbolgehalt festgelegl. Scheinbar unver-
sohnliche Tendenzen, eine «avantgardistischer» lkonoklastik
verpflichtete Technik und das Vertrauen auf ein traditionel-
les Repertoire musikalischer S prachzeichen. bestehen in
diesem Werk. Ein besonderer Reiz der Zwei Siitze fiir sieben
Blechbliiser liegt darin, dass sich ihr Sprachchar akter auf
musikalische Weise konstituiert; dass die musikalische Struk-
tur nicht durch Textbezogenheiten und andere eindeutige
semantische Analogschliisse determiniert wird, wodurch ihr
Eigenklang starke Verbindlichkeit erhilt. Es ist das einzige
Werk dieser Schaffensphase, in dem Huber aul religitse
oder mystizistische verbale Implizierungen vollig verzichtet,
mithin «Sakralitdt» aber durchaus artikuliert. Bereits in

den Drei Siitzen in zwei Teilen fiir Blaserquintett, die 1958/59
unmittelbar nach den Zwei Sdtzen fiir siecben Blechbliiser ent-
standen, figuriert der Kreisel als «Crux», ist er in Verbindung
mit dem Choral «O hilf, Christe, Gottes Sohn» eindeutig als
Tonbild der Kreuzigung ausgewiesen. Dieses Sujet blieb fir
Klaus Huber aktuell zum Beispiel in seiner grossen Orchester-
komposition Tenebrae (1966/67)*" und auch in der Oper
Schwarzerde (1997-2000).%

Entscheidend fiir die weitere Entwicklung Hubers blieb
eine bewusste Durchdringung zeitlicher Horizonte in der
kompositorischen Arbeit. Wie sich diese Tendenz im spiite-
ren Schaffensgang auswirkte, ist bekannt. Huber beschied
sich nicht nur mit kleinsten Kleinigkeiten; mit den grossen
Problemen sich zu beschiftigen, erschien ihm nicht immer
undkonomisch. In Werken wie Cujus legibus rotantur poli
(1960) oder Tempora (1969/70) avanciert das kleine Wellen-

spiel des «Kreisels» zum zentralen Entfaltungsmittel grosser
formaler Zusammenhidnge. Um den Kammersatz Senfkorn
(1975) gruppierte sich Hubers grosstes Oratorium Erniedrigt
— geknechier — verlassen — verachtet ... (1975/78-1981/82).
dessen nunmehr semantisierte Strukturformen® in den

Zwei Siitzen fiir sieben Blechbliser durchaus angelegl sind.
Vielleicht bedurfte die Artikulation spiterer Monumental-
formen der Erkenntnis der Méglichkeiten und Unmdoglich-
keiten symmetrischer Formung im Kleinen,

Die in dieser Dissonanz abgedruckten Texte von Kjell
Keller und Michael Kunkel erscheinen im Frithjahr 2005
in einer Buch-Dokumentation zum laufenden Klaus
Huber-Jahr an der Hochschule fiir Musik Basel nebst
Beitrdgen von u.a. Anton Haefeli, Heinz Holliger, Klaus
Huber, Martin Kirnbauer, Claus-Steffen Mahnkopf,
Roland Moser, Max Nylffeler, Balz Triimpy. Renate
Wiirsch, Jiirg Wyttenbach und Heidy Zimmermann.
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