E in Blick auf einige Autorlnnen, die

Klaus Huber in den vergangenen dreiflig
Jahren vertont hat: Ernesto Cardenal, Pablo
Neruda, Carolina Maria de Jests, Masuji
Ibuse, Mahmiid Doulatabadi, Mahm{id Dar-
wisch — AutorInnen aus Nicaragua, Chile,
Brasilien, Japan, Iran und Palastina.

Ein Blick auf uniibliche Instrumente, die
Huber eingesetzt hat: die Zither Kayagum
und die Trommel Buk aus Korea, die Mund-
orgel Sho aus Japan, die Laute Oud, die Ka-
stenzither Qantin, die Flote Ney und die Per-
kussionsinstrumente Riqq und Mazhar,
Hauptinstrumente der arabischen Musik.

Beides, die Wahl der Autorlnnen und der
Einsatz von ungewohnten Instrumenten weist
auf einen Komponisten hin, der in radikaler
Form eine eurozentrische Sicht von Musik,
Kultur, Welt gesprengt, Offnungen, Beriihrun-
gen, Begegnungen verschiedenster Art gesucht
hat. Mit keiner fremden Musikkultur beschéf-
tigte sich Huber in den vergangenen fiinfzehn
Jahren stérker als mit der arabischen. In diver-
sen Werken, in unterschiedlichen Formen setz-
te er sich mit ihr auseinander. Nachdem die
meisten dieser Stiicke in Europa mehrfach
aufgefithrt worden sind, erlebten zwei Haupt-
werke im Mai 2004 ihre Premieren in der arabi-
schen Welt."

Hubers Interesse fiir nicht-europdische
Kulturen wurde friith, mitten im Zweiten Welt-
krieg geweckt. Wie er mir in einem Gesprach
vor einigen Jahren sagte, hatte er wahrend sei-
ner Studienzeit am Lehrerseminar Kiisnacht/
Ziirich einen Geographielehrer, der zehn Jahre
lang in Sapporo gelebt hatte und der es nun
verstand, den Seminaristen ferndstliche Kultur
aus eigener Anschauung packend und kom-
petent beizubringen. In jener Zeit suchte der
etwa achtzehnjahrige Klaus Huber nach ost-
asiatischer Musik und vertiefte sich in chinesi-
sche und japanische Tondokumente. Daneben
hatte er am Seminar aber auch abschreckende
Erfahrungen mit Lehrern, die mehr oder weni-
ger offen die Nazi-Ideologie propagierten.

Hubers Interesse fiir das Fremde schien
dann schier ausgeblendet, als er 1947 sein
Musikstudium aufnahm. Er erlebte und er-
duldete die erstickende geistige Enge, die sich
in der Schweiz — auch im offiziellen Musikle-
ben, selbst im Komponieren — kundtat. Um
sich dieser Enge zu entziehen, hitte er seine
Studien gerne im Ausland fortgesetzt, zum
Beispiel bei Nadia Boulanger in Paris.

Diese Plane zerschlugen sich. Er wihlte in
der Folge den Weg der Emigration nach innen.
Er tauchte in die européische Mystik ein, und
das préagte dann auch seinen frithen Ruf als
esoterischer, versponnener, weltabgewandter
Komponist. In der weiteren Entwicklung Hu-
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bers ist es interessant zu beobachten, daf$ just
die Mystik zu einem zentralen Element fiir
seine radikale Offnung geworden ist, Mystik
nun freilich nicht mehr ausschlieSlich als Weg
nach innen verstanden, sondern gleichzeitig als
Weg nach aufien, als aktive Teilhabe an der
Welt. Neben die christliche Mystik traten ande-
re Formen, etwa die des Zen-Buddhismus
und des Sufismus, der islamischen Mystik.

In die Welt horchen

Gegen Ende der 60er Jahre, ohne Zweifel im
Zusammenhang mit der internationalen Frie-
densbewegung, wandelte sich Hubers Selbst-
verstdndnis als Komponist. Er gelangte zur
Uberzeugung, daB auch er als Komponist
»hinhorchen muf auf Elend, Ungerechtigkeit,
Unfreiheit, Armut, auf Intoleranz, Grausam-
keit, Gewalt, Vergewaltigung der Machtlosen
in dieser unserer Gegenwart.«” In den 70er
und 80er Jahren schrieb er eine Reihe von Wer-
ken, in denen sich dieses neue Selbstverstand-
nis artikulierte, unter anderem — als Haupt-
werk dieser Phase — Erniedrigt — geknechtet —
verlassen —verachtet ... (1975-1982). Neben der
grofartigen Poesie Ernesto Cardenals kommt
darin etwa eine schwarze Mutter aus den Fa-
velas, den Slums einer brasilianischen Grof3-
stadt zu Wort. Sie schildert in aufwiihlenden
Worten ihren tiglichen Uberlebenskampf ge-
gen Hunger, Durst, Brutalitdt und Ungerech-
tigkeiten aller Art. An anderer Stelle steht ein
schwarzer Strafgefangener mit seiner totalen
Isolation im Zentrum. Die Ausgebeuteten
und Unterdriickten artikulieren sich in Hubers
Werk nicht nur iiber ihre Texte, sondern auch
tiber ihre eigene musikalische Kultur — wenn
auch sehr vermittelt. Im einen Fall sind es Ge-
sénge aus den Favelas, im andern erschiittern-
de Worksongs von schwarzen Gefangenen,
aus den legenddren Aufnahmen von Allan
Lomax. Diese musikalischen Elemente tau-
chen nicht plakativ-vordergriindig auf, son-
dern sind vielfaltig in konstruktivistischem
Sinne verarbeitet — mit den Worten von Klaus
Huber: »Sie sind in meine eigene Sprache hin-
ein verlingert.<’ Max Nyffeler hat treffend von
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die das Erbe europdischer Traditionen ebenso
wie Elemente anderer Kulturen unter dem Si-
gnum einer konsequent modernen Musikspra-
che zusammenfafit. Nyffeler weiter: »Hubers
Fahigkeit, sich in andere Kulturen, andere
Wahrnehmungs-Perspektiven hineinzuverset-
zen, schldgt sich im Werk als ein Prozefs der
mehrfachen Spiegelung nieder: als Oszillieren
zwischen zwei Polen, zwischen Eigenem und
Fremdem.«*

... auf den Hornern eines Stiers

Anfang der 90er Jahre wagte sich Klaus Huber
einen Schritt weiter: »Unmittelbar ausgelost
durch den Golfkrieg, dessen verheerende Aus-
wirkungen im Bewufitsein vor allem der jun-
gen Generation ich mit Recht befiirchtete (um-
fassende Remilitarisierung ihres Denkens und
Fiihlens) und der meine Kreativitdt beinahe
zerbrach, hatte ich das starke Bediirfnis, mich
einer Kultur zuzuwenden, die in den Augen
der Neuen Weltordnung zur Vertreterin des
Bosen schlechthin geworden war.«” Gemeint ist
- nattirlich — die Kultur des Islam.

Huber begann ein intensives Studium der
klassisch-arabischen Musik. Sein besonderes
Interesse galt dabei der tiberaus reichen Mu-
siktheorie, wie sie speziell in der Zeit zwischen
dem 9. und 15. Jahrhundert entwickelt worden
ist, mit engen Beziigen zur altgriechischen
Theorie. Etwa: Al-Kindi, Al-Farabi, Ibn Sina
(Avicenna) und Safi ad-Din al-Urmawi. Als
wichtigste Quelle diente ihm die monumentale
Sammlung des Orientalisten und Musikfor-
schers Baron Rodolphe d’Erlanger La musique
arabe, insgesamt sechs Bande, die zwischen
1930 und 1959 in Paris erschienen sind. Huber
waurde sich der Bedeutung einer Musikkultur
bewuflt, die die abendldndische Musikent-

wicklung ganz entscheidend geprégt, wenn
nicht iiberhaupt erst ermoglicht hat. »Eine fiir
mich neue Welt nicht chromatisch temperierter
Intervalle fiihrte mich Schritt fiir Schritt zu ei-
nem neuen Verstindnis meiner Musikkultur,
meine eigene Musik eingeschlossen.«° Er lernte
tiberdies das arabisch-mittelalterliche Spanien
niher kennen, mit seinem kulturellen Reich-
tum, mit der weitgehenden Toleranz Anders-
gldubigen gegeniiber und dem fruchtbaren
Zusammenwirken von islamischen, christli-
chen und jiidischen Kulturschaffenden und
Wissenschaftlern. Das erste Produkt seiner
Beschiftigung mit arabischer Musik Die Erde
bewegt sich auf den Hornern eines Stiers schrieb er
unter anderem in Erinnerung an die meist ver-
schiitteten, vergessenen historischen Gemein-
samkeiten von europdischer und arabischer
Musiktradition. Er schuf — in kiirzester Form
ausgedriickt — Beriihrungsfelder fiir die beiden
Kulturen, Moglichkeiten der Begegnung, der
Wieder-Begegnung.

Das Werk hat als konkreten Ausgangs-
punkt einen ebenso verzweifelten wie enga-
gierten Text, den der iranische Schriftsteller
Mahmiid Doulatabadi 1992 auf einem inter-
nationalen Schriftstellerkongref} in Miinchen
vorgetragen hat. Doulatabadi thematisiert die
schier hoffnungslose Situation der iranischen
Kultur, der iranischen Menschen insgesamt:
Eingezwiangt zwischen reaktiondrem Funda-
mentalismus und neo-imperialistischer »Neu-
er Weltordnung« bleibt der iranischen Kultur
nur die Moglichkeit des Verstummens. »Ich
komme vom Rande der Salzwiiste«, heifit es
bei Doulatabadi. »Unser Land wird taglich
verschlissener, das Volk téglich hoffnungsloser.
Die Bereitschaft zur Selbstzerstorung wird
grofier. Wehe der Zeit, in der es keine Hoff-
nung auf Arbeit und keine Liebe zum Leben
gibt.« Und spéter: »Der Morgen nach dem
Zerfall wird von einem geschlossenen Weltsy-
stem bestimmt, mit einer technisch-politisch-
6konomisch-militdrischen Entschiedenheit, die
weitaus weniger tolerant, aber gerissener ist.
Die Erde bewegt sich auf den Hornern eines
Stiers. Was bei dieser Bewegung gehort wird, ist
das Gerdusch vom Zermalmen eines Gleichge-
wichts und gleichzeitig die Sehnsucht danach.«

Ausziige aus Doulatabadis Text in persisch
sowie in arabischer, deutscher und franzosischer
Ubersetzung bilden das sprachliche Grundma-
terial fiir eine sechskanalige Klangmontage auf
Tonband. Die Texte, gesungen oder gesprochen,
werden auf dem Tonband mit Klangen und Ge-
rauschen der arabischen Instrumente Qantin,
Ney, Riqq und Mazhar gemischt und elektro-
nisch vielfltig verarbeitet.” Mit einer Art Zeit-
netz gestaltete Huber eine Bogenform, mit der
siebenten Sequenz als Hohepunkt.
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Zum Tonband hinzu kommen im Konzert
die Live-Musiker: vier arabische Musiker, die
auch auf dem Tonband zu héren sind, und
zwei europdische Instrumentalisten mit Viola
und Gitarre. Das Tonband bildet gleichsam
den Klangraum und das Zeitraster fiir die
Live-Musik. Die vier arabischen Musiker setzt
Huber weitgehend improvisatorisch ein. Das
heifdt: Im zeitlichen Ablauf, in der Quasi-Par-
titur fixiert er den genauen Einsatz. Ihr Part
ist aber meist nicht ausnotiert. Huber be-
stimmt den Modus, den Magam, und - soweit
die Musik rhythmisch gebunden ist — den
Wazn, den rhythmischen Zyklus.

Die beiden europaischen Instrumente (Vio-
la und Gitarre) sind weitgehend fixiert, und
auch sie sind mit diversen Maqamat konfron-
tiert. Magamat mit Dreivierteltonen zu spielen
ist fiir die Viola grundsatzlich kein Problem,
wohl aber fiir die Gitarre. Fiir sie wahlte Huber
darum eine Scordatura, die einzelne Magamat
anndherungsweise realisieren 1a63t.

Huber bezeichnet sein Werk als eine »As-
semblage fiir vier arabische und zwei europdi-
sche Musiker mit Tonband.

Magam und Wazn

Die klassisch-arabische Musik ist eine modale
Musik mit einem aufierordentlich komplexen
System von Melodieformeln oder Modi, den
Magamat und den rhythmischen Zyklen, den
auzan (Mehrzahl von Wazn). Diese Musik
kann die westliche Notation nur limitiert fest-
halten. Indem Huber im Part der arabischen
Musiker nur Maqam und Wazn fixiert, hlt er
sich an die alte arabische, orale Tradition.

Huber hat in Die Erde dreht sich ... eine
ganze Reihe von Maqamat ausgewahlt; zwei
stehen deutlich im Vordergrund. Bei der
Qantin ist es der Maqam Saba, der Trauer
und Schmerz ausdriickt. Er beginnt mit zwei
Dreiviertelton-Schritten, einer kleinen und einer
tiberméfiigen Sekunde. Die Flote Ney spielt
haufig im Maqam Hijaz, der oft Sehnsucht
ausdriickt. Dieser Maqam ist bei uns gleich-
sam zum Inbegriff der arabischen Musik ge-
worden, mit seiner Tonfolge kleine Sekunde,
tibermafige Sekunde, kleine Sekunde, grofie
Sekunde. Die rhythmischen Zyklen (auzan),
die Huber den Interpreten vorgibt, sind oft
sehr komplex. In unserer Notation kénnen sie
u.a. mit 19/4 und 36/4 anndhernd wiederge-
geben werden.

Seine Erfahrungen mit Die Erde bewegt sich
... setzte Klaus Huber in einigen weiteren Wer-
ken fort. Freilich, die partielle Selbstaufgabe
als autonomer Komponist, die sich in der ara-
bisch-européischen Assemblage manifestiert,
indem die vier arabischen Musiker das Ge-
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schehen mit ihren Improvisationen {iber weite
Strecken dominieren, bewirkte bei ihm eine Art
Gegenreaktion. »ein Selbsterhaltungstrieb sag-
te mir, ich miifite Riickwege nach Europa offen
halten.«® Das zeigt sich unter anderem in sei-
nen Lamentationes de fine vicesimi saeculi fiir
Orchester in vier Gruppen (1992/94). Auch
wenn er sich im Melodischen und Rhythmi-
schen auf arabische Elemente stiitzt, ist er
hier vom ersten bis zum letzten Ton als Kom-
ponist verantwortlich. »Die arabische Melis-
matik [...]liefS ich vollstandig aufgehen in viel-
faltig gestuften polychromen Klangraumen,
aufgeschichtet (wie Schalen voller Klage und
Trauer) in der je charakteristischen Intervallik
der von mir verwendeten Modi.«’ Ahnliches
gilt fiir weitere Werke, etwa den letzten Teil
Giardino arabo des Kammerkonzerts Intarsi
(1993/94) mit einer dreivierteltonigen Inter-
vallik, das Streichquintett Ecce Homines (1997 /
98), in dem sich Dritteltonigkeit und Dreivier-
teltonigkeit gegentiberstehen oder auch in A
voice from Guernica fiir Bariton und Mandola/
Mandoloncello (2004).

Die Seele muf3 vom Reittier stei-
gen...

Einen besonderen Héhepunkt von Hubers
Auseinandersetzung mit der arabischen Kul-
tur bildet ein Werk aus dem Jahre 2002, das
Texte des paldstinensischen Dichters Mah-
miid Darwisch integrierte: Die Seele mufS vom
Reittier steigen ... Gerade seine Erfahrungen
mit verschiedenen Tonsystemen und Stim-
mungen machte Huber hier auf eindriickliche
Art fruchtbar. Zur Entstehung dieses Werkes
bemerkte er: »In den zwolf Jahren meiner Be-
schéftigung mit arabischer Musik und beson-
ders ihrer klassischen Musiktheorie begleitete
die Auseinandersetzung mit dem Sufismus
meinen Weg.«10 Huber stiefl unter anderem
auf eine Ode, in welcher Ibn Sina — vor rund
tausend Jahren — den Pfad der menschlichen
Seele in mystischen Bildern zeichnet. Er ent-
wickelte erste Ideen fiir eine Komposition mit
der Ode von Ibn Sina. Dann aber begegnete
ihm ein hochst aktuelles, noch unveroffentlich-
tes Gedicht von Mahmiid Darwisch, das die
Zeitung Le Monde Diplomatique im April 2002
in franzosischer Ubersetzung abgedruckt hat-
te: Etat de siege (Belagerungszustand) im Januar
2002 in Ramallah geschrieben. Darwisch, Jahr-
gang 1941, ist der beriihmteste zeitgendssische
Dichter Paldstinas. Mit seinen politisch enga-
gierten Gedichten, seiner Poesie des Wider-
stands erlangte er grofle Popularitit, weit iiber
Paldstina hinaus. Die Behorden Israels haben
ihn mehrmals verhaftet. Das Trauma der Hei-

matlosigkeit, auch des Exils, hat er immer 41
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wieder mit eindriicklichen Bildern in Worte
gesetzt.

Huber entdeckte innere Verwandtschaften
zwischen den Texten von Ibn Sin4d und Dar-
wisch. Das Besondere: bei Darwisch finden
sich mystische Bilder direkt neben Aussagen,
die die unmenschliche Lebenssituation, das
Leiden des paléstinensischen Volkes ausdriik-
ken. Weil es Huber wichtig ist, wo immer
moglich in seinem musikalischen Schaffen Be-
ztige zur (konfliktreichen) Gegenwart herzu-
stellen, entschied er sich, Fragmente aus dem
Darwisch-Gedicht — an Stelle von Ibn Sina -
in seine neue Komposition zu integrieren. Er
ubersetzte die Texte aus dem Franzosischen
ins Deutsche. Eine zentrale Passage aus dem
Darwisch-Gedicht wihlte er als Titel: Die Seele
muf vom Reittier steigen ... Das Werk wurde
im Oktober 2002 in Donaueschingen mit gro-
Bem Erfolg uraufgefiihrt.

Huber bezeichnet sein Werk als Kammer-
konzert. Er setzt zwei tiefe solistische Streichin-
strumente ein: ein Violoncello als moderneres
Instrument und ein Baryton als historisches
Instrument. Letzteres war vor allem im 17./
18. Jahrhundert beliebt. Neben den sechs bis
sieben Griffsaiten aus Darm hat es eine grofiere
Zahl von Resonanz- oder Aliquotsaiten, die frei
mitschwingen, aber auch gezupft werden kon-
nen, was Huber dann auch fruchtbar macht.

Das Orchester (mit 37 Musikern/Musike-
rinnen) weist ebenfalls eine Gegentiberstellung
von modernem und historischem Instrumen-
tarium auf. Holz- und Blechblasinstrumenten,
Harfe, Perkussion und Streichinstrumenten

42 steht eine kleinere Gruppe von Barock-Instru-

menten gegeniiber: eine Flote und diverse hi-
storische Saiteninstrumente (u.a. Gambe und
Theorbe), nach Moglichkeit auch Barock-Oboe
und Barock-Posaunen. Im Verlauf seines
Werks setzt Huber die beiden Gruppen geson-
dert oder in diversen klanglich hochst subtilen
Mischungen ein. Unter den vielfaltigen Schlag-
instrumenten finden sich Becher- und Rah-
mentrommel. Sie kommen insbesondere im
Zusammenhang mit arabisch gesungenen
Darwisch-Texten zum Zuge. Als Singstimme,
die die Darwisch-Fragmente zweisprachig
arabisch/deutsch (oder arabisch/franzgsisch)
singt, spricht oder fliistert, wahlte Huber einen
Countertenor. Mit seiner eigenwilligen Beset-
zung konfrontiert und kombiniert er gleichsam
verschiedene Zeiten, verschiedene Epochen eu-
ropédischer Musik.

Huber empfindet seit langem eine tiefe
Skepsis gegeniiber der temperierten Stim-
mung, so daf3 er auch in diesem Werk nicht
nur mit verschiedenen Zeiten, sondern auch
mit verschiedenen Stimmungssytemen arbei-
tet. Hier nun konfrontiert er zwei Haupt-Stim-
mungen. Weite Teile des Werks sind drittel-
tonig gepragt, einzelne Passagen durch
Magamat wie Saba, dem wir schon begegnet
sind, und Irdqi, einen Modus, der innerhalb
einer Oktave vier dreivierteltonige Intervalle
aufweist. Die Magamat prégen nicht nur den
horizontalen Ablauf, sondern auch die Verti-
kale, den »mehrstimmigen Raum«. Die Wahl
der Stimmung fiir die einzelnen Abschnitte
héangt mit Gefiihl und Gehalt zusammen, die
Huber ausdriicken will. Die Dritteltone wiahlt
er fiir den Ausdruck des Sanften, Zarten, Flie-
Benden, den Magam Saba — durchaus im Sin-
ne der arabischen Tradition — fiir den Aus-
druck von Schmerz und Trauer.

Leise Perkussion eréffnet das Werk. Sie
fithrt nach wenigen Sekunden in einen aggres-
siv lauten Orchesterausbruch mit instrumen-
talen und vokalen Klageschreien. Eine auf-
schreckende Musik, rund zwei Minuten lang.
Wie ein Schock. Und dann - ein radikaler
Wechsel zu einer zarten, schwebenden Musik.
Atmende, leise Klangfelder. Motus ist dieser
kurze Abschnitt iiberschrieben. Nach einem
ersten Cello-Solo kommt gleich noch ein Mo-
tus-Teil, nun mit den Barockinstrumenten.
Eine unglaubliche Schonheit driickt sich aus,
eine zerbrechliche und doch intensive Stille. Im
Verlaufe des ganzen Werks wird die Musik nur
noch einmal heftig.

Spiter tauchen weitere sechzehn kurze
Motus-Teile auf, eng verwandt im zarten Cha-
rakter, meist dritteltonig, in stets wechselnden
Farben, mit stets wechselnden instrumentalen
Besetzungen, mit modernen oder alten Instru-
menten und mit diversen Mischungen. Die ge-
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samte Anordnung der Motus-Teile 1afst eine
innere Gesetzméfigkeit vermuten. In der Mitte
des gesamten Werks und auch in der Mitte al-
ler Motus-Teile steht das Darwisch-Fragment,
das dem Werk den Titel gegeben hat, die zen-
trale mystische Aussage: Die Seele muf§ vom
Reittier steigen und gehen auf ihren Seidenfiifen.
Die ersten zwei Textzeilen werden deutsch
(oder franzosisch) gefliistert. Wenig spater
singt der Kontratenor den ganzen Text ara-
bisch, wobei sein Gesang oft durch Instrumen-
te gestiitzt und eingefarbt wird. Eine natur-
haft wuchernde Musik, gepréagt auch durch
die Heterophonie der arabischen Tradition.

Der allererste Einsatz der Singstimme folgt
nach rund zehn Minuten, nachdem sich etli-
che Motus-Teile und solistische Einschiibe von
Violoncello und Baryton (einzeln oder im Duo)
abgewechselt haben. In deutscher (oder fran-
z0sischer) Sprache fliistert der Sédnger den
Darwisch-Text: »Eine Frau sprach zur Wolke:
bedecke du meinen Geliebten, denn meine Klei-
der sind durchnéfit von seinem Blut.« Bary-
ton und weitere Instrumente spielen viertelts-
nig. Die stets wechselnden Rhythmen der
Darabukka, vor allem 9/4, 11/4 und 7/4, hat
Huber wohl aus der arabischen Musik abge-
leitet. Der gleiche Text, nun arabisch gesungen
und anders instrumentiert, schlief3t sich un-
mittelbar an. Violoncello und Baryton bilden
mit dem Kontratenor einen dreistimmigen
Satz, umspielt von weiteren Instrumenten.
Wenig spater tritt auch noch eine konzertante
Gambe dazu.

Das Darwisch-Gedicht lautet in Hubers
Ubersetzung:

Wenn du nicht Regen bist, meine Liebe — sei
Baum

Gesiittigt von Fruchtbarkeit, sei Baum
Wenn du nicht Baum bist, meine Liebe — sei
Stein

Gesiittigt von Feuchtigkeit, sei Stein.
Wenn du nicht Stein bist, meine Liebe — sei
Mond

Im Traum der Geliebten, sei Mond

So sprach eine Frau zu ihrem Sohn, als er
begraben wurde."!

Alle gesungenen Texte sind durch Maqamat
bestimmt, bis auf den letzten; hier wechselt
Huber zur drittelténigen Musik. Die von Hu-
ber ausgewéahlten Darwisch-Fragmente er-
scheinen original arabisch, einige Zeilen zu-
sdtzlich in deutscher (oder franzdsischer)
Ubersetzung. Daf8 die Interpretation des Ge-
sangs auch aus sprachlichen Griinden beson-
dere Anspriiche stellt, liegt auf der Hand.
Huber schreibt den arabischen Text in phoneti-
scher Umschrift in die Noten. Es ist ihm klar,
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dafs damit nicht alle Probleme gelost sind.
Spéter folgt die zweite aggressive Orche-
ster-Sequenz. Den Darwisch-Text »Oh Wa-
chen! Seid ihr es denn nicht miide, dem Licht
aufzulauern in unserm Salz und dem Weif3-
glithen der Rose in unserer Wunde« begleiten
brutal angerissene Akkorde. Unmittelbar
schlief8t sich der Abschnitt Die mystische Taube
an, mit einem letzten Darwisch-Text. Huber
146t (kaum horbar) einen Perkussionisten ein-
zelne Worter des Darwisch-Gedichts mit ei-
nem Metallstift in ein Instrument »schreiben«
oder »ritzen«. Dann setzen acht direkt inein-
ander flieBende Motus-Felder ein, die das Werk
sehr langsam und leise, ruhig atmend verklin-
gen lassen. Der Kontratenor singt rhythmisch
frei und dritteltonig Darwischs Friedenssehn-
sucht auf arabisch in diese Kldange hinein —
wie aus der Ferne. »Friede sei mit dir, der mit
mir die Erwartung teilt — die Trunkenheit des
Lichts — das Licht des Schmetterlings in der
Schwiérze dieses Tunnels.« »Poesie kann von
einer sehr ungewohnlichen Wirksamkeit sein,
aber ihre Kraft entstammt der Erkenntnis der
menschlichen Zerbrechlichkeit. Ich fiir meinen
Teil habe meine eigene Zerbrechlichkeit zur
Waffe gemacht, um den Stiirmen der Ge-
schichte die Stirn zu bieten.«'? Diese Aussage
von Mahmiid Darwisch zitiert Huber in sei-
nem Kommentar zu Die Seele mufi vom Reittier
steigen ... Sie entspricht weitgehend der inneren
Haltung des Komponisten. Gerade die am
Schluf3 des Werkes ineinander flielenden Mo-
tus-Felder, oft an der Grenze des Horbaren,
enthalten mit ihrer unendlich zarten, schwe-
benden Kraft ein Element von Hoffnung und
Utopie. |

Der fiir Positionen gekiirzte Aufsatz erscheint
vollstindig in: Michael Kunkel (Hrsg.),
Unterbrochene Zeichen. Klaus Huber an der
Hochschule fiir Musik der Musik-Akademie
Basel, Saarbriicken: Pfau-Verlag 2005. (Doku-
mente und Studien zum Denken und Gesamt-
werk Klaus Hubers, mit Beitrigen von Gunnar
Hindrichs, Heinz Holliger, Klaus Huber, Kjell
Keller, Martin Kirnbauer, Michael Kunkel, Claus-
Steffen Mahnkopf, Roland Moser, Max Nyffeler,
Balz Triimpy, Renate Wiirsch, Jiirg Wyttenbach,
Heidy Zimmermann w.a. Zahlreiche Abbildun-
gen)
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