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Nicolaus A. Huber - inte att f8rvixla med vare sig Klaus
Huber eller Klaus K. Hiibler - fdddes 1939 1 Passau i Tyskland.
Efter kompositionsstudier for Franz Xaver Lehner och Glnter
Biazlas, samt deltagande 1 Stockhausens kollektivkompositions-
projekt Ensemble i Darmstadt 1967, studerade han i Venedig for
Luigi Nono, vilket ldr ha varit en upplevelse pa bade gott och
ont. ("™...ndr man visade honom nagot hingde han alltid upp sig
pa detaljer, han tittade alltsd t.ex. pa en sida, och ur denna
sida valde han ett utsnitt lodrdatt i partituret, det kunde ex-
empelvis vara en och en halv fjidrdedel, och inom detta utsnitt
analyserade han fram alla s& att sdga tonala element, allt gam-
malt tdnkande som var maskerat genom nigra avvikande spelsdtt
- det var egentligen hans metod.") (Nar Nono nyligen avled
tilldgnade Huber honom ett midrkligt, litet, men oerhdrt kraft-
fullt pianostycke: Statement zu einem Faustschlag Nonos - for
ovrigt ett av fa sympatiska inslag i de i hdg grad smakldésa
hyllningarna till hans minne.) 1969-71 medverkade Huber ocksa
i Josef Anton Riedls ensemble. Sedan 1974 ar han kompositions-
professor i Essen.

Trots att Hubers musik alltid ger ett mycket enhetligt in-
tryck har den flera ingangar och utspelar sig pa flera plan -
fran ett tekniskt abstrakt via ett ndrmast programmusikaliskt
till ett rent folkligt. Sadlunda bygger exempelvis cellostycket
Der Ausrufer steigt ins Innere dels pd ett, om inte tydligt,
sa dock program, dels pa ett stringt matematiskt ordnande av
flertalet musikaliska parametrar, med ett i alla leder for-
skjutbart axelsystem, sa att férandring pd en punkt automa-
tiskt leder till fordndringar ocksa pa andra punkter. Denna
sammansatthet, dir det abstrakta och det sinnliga gar hand i
hand, féranleder Helmut Lachenmann att beskriva Huber som
klangmagiker och -kirurg i samma person. Kanske kan man séga
att hans musik saknar "mellanregister™ - den végrar att vara
"lagom"; 4 ena sidan opolerad, nidrmast ra, & den andra med en
forbluffande &vertonsrikedom, ett spel med de skiraste, mest
eteriska klanger.

Ett av tonsidttarens kidnnemidrken &r vad han kallar rytmisk
modulation, d.v.s. gradvis dvergang fran en rytm till en an-
nan (ex. fran 3 till Fl.), nigot som kan studeras sédrskilt i
"rytmstyckena" dasselbe ist nicht dasselbe och Darabukka. I
dessa finns ocksa exempel pa en mer "folklig" attityd; Huber




som Zr politiskt engegerad med marxistiska f&rtecken, viver

- liksom Christian Wolff, men till skillnad frin Nono - girna
in politiska sé&nger i sina verk. I det fdrra citerar Huber sa-
ledes egna sénger ur politiska revyer, och i det senare kling-
ar en "solidaritetsklangaktion" for Chiles folkj; El pueblo
unido jamds sera vencido! Som framgar av den f&ljande inter-
vjun, gjord av Reinhard Oehlschldgel, har Huber sdrskilt in-
tresserat sig for en "entonig" musik, vilket for tankarna till
Bernd Alois Zimmermann och det ettstrukna d som gar som en r&d
trad genom flera av hans verk, bade genomtridngande och smirt-
samt skidrande som i operan Die Soldaten, och som en stilla ho-
risont i avskedsverket Stille und Umkehr. Liksom Zimmermann

- och Lachenmann - maste ocksé Huber betraktas som expressio-
nist - men inte sjdlvcentrerad eller sjalvOmkande, utan tvart
om medkédnnande.

Det dr ju uppenbarligen sa att i vissa sammanhang, i vissa
av Dina stycken, finns négot som vi skulle kunna kalla en iden-
tifikationsreaktion. Ungefdr sa hidr: nu gor jag med full kraft
na't som jag identifierar mig vdldigt mycket med, nu &r det
jag som &r konstndren, som haller fram nagot infdr massan, i
protest mot det hér... receptionssammanhanget kanske vi kan
kalla det, mot vad som brukar hdnda i vanliga fall. Och kanske
ockséa: jag gar avsiktligt over grdnsen fér god smak, for vad
som dr mojligt.

-Ja, det stdmmer. Men det &dr inte sa att jag inte sjidlv har
upplevt t.ex. dom langa tonerna, det har jag alltsa verkligen
6vat. I Venedig - d& var jag ensam i rummet och hade vildigt
gott om tid - d& 6vade jag med kortvagssignaler om fdrhallan-
dena var lampliga, di 6vade jag i timmar p& att verkligen tén-
ja ut tonernas ldngd. Jag anvidnde alltsd kortvagsbandet pad en
transistorradio foér att fa fram bestimda klanger; didr har man
méjlighet att arbeta med stora enheter, t.ex. ett lagt brum
som varar i tva minuter, dir man alltsa uppfattar stora enhe-
ter som en enhet och inte sdnderstyckade, eller siger: nu tap-
par jag orienteringen, det &r ju léngtrakigt, eller da stédnger
jag av, eller jag maste anstridnga mig lite extra. Alltsa att
6va stora tidsenheter, som i musiken annars &r uppdelade. Det
6vade jag mycket, i timmar och dagar och veckor, och just da



skrev jag Epigenesis III, strakstycket, och ddr fdrekommer min
dittills lidngsta ton som varar i1 tva minuter och som avbryts
n&'nstans 1 mitten. Och jag ovade verkligen 1 veckor om den
ldngden stammer. Fdrst ddrefter kommer mina verkligt langa to-
ner. {(...)

Kan vi halla fast vid tva aspekter ndr det gidller det héar.
Den ena vore di den som jag ndmnde tidigare: att hdlla fram
nadgot som star i motsats till dom normala smaknormerna. Att
helt enkelt pa ett smirtsamt sitt visa att hir dr jag. Och
kanske den andra aspekten, som exempelvis fOrekommer om och om
igen i Stuckenschmidt-estetiken: nagon upptdcker nya dimensio-
ner eller nadgon sensibiliserar musiken, p& tidsplanet si att
sdga - vad dr det da som &r avgbrande, vad dr det som inverkar
d&, och vilken funktion har det & andra sidan egentligen for
Dig nu?

-Jo, jag kommer fortfarande mycket vdl ihdg det. Jag akte
vid ett tillf&dlle buss fran ett sjukhus - det lag langt borta,
det var egentligen snarare ett sanatorium - till Minchen. Un-
der den hir bussfidrden tillbaka till Minchen fick jag idén att
bygga mitt samlade verk - pa den tiden tdnkte jag fortfarande
dnda fram till livets slut - alltsd pa& att bygga mitt arbete
péd en ton...

P4 en enda ton?

-Ja. Och det var alltsa omkring '59-60. Och da skrev jag
ett partitur f6r violinsolo. Och d&r bestod varje sats, det
var sex satser, och varje sats bestod av en tonhdndelse. S&
borjade det alltsa. Det var till att bdrja med &nnu ganska
primitivt tycker jag...

Sex extremt korta satser?

-Javisst. Ddr fanns bara en tonhidndelse, det kan t.ex. ha
varit ett pizzicato, det hade alltsd dnnu ingenting med langa
toner att gora, utan helt enkelt bara att en isolerad ton upp-
fattas som musik, och inte bara en kombination av toner. Det
var det si kallade "svarta" partituret, jag hade namligen bun-
dit in det i svart. Jag studerade inte komposition pa den ti-
den, utan som musikl&drare l&dste jag vanlig harmonildra och dér
hade jag herr von Forster, och honom visade jag vad jag hade



giort. Jag nar z211tsd alltid visat fram mina kompositioner

som nd't naturligt. Och han dr en ytterst tillbakadragen man,
en mycket fin man, och ndr han sig vad jag gjort brast fordim-
ningarna fér nonom och han skrattade s& att tararna rann. S
bdrjade det alltsd. Ocn min dnskan att gdra musik av en ton
eller av vdldigt lite material kunde jag aldrig riktigt upp-
fylla. Nista viktiga steg var namligen min stréakkvartett, som
Jag kallade Informationen Uber die Tone e-f. Ddr &dr visserli-
gen huvudmaterialet genomgaende e och f, men det dr oerhdrt
inlindat. Ddr finns det alltsd en massa toner, och det finns
ocksd former med enskilda strukturblock som har en egen karak-
tdr. Den fick alltsa ett oerhdrt positivt mottagande, men ur
min synvinkel var det dnd& pa nagot sdtt ett orent sprak. Jag
har alltsd alltid betraktat tonen i sig som nagot som om mdj-
ligt inte far fordndras, sa att jag istdllet kan fdrédndra mig
sjdlv - det har jag alltid betraktat som ett renare sprak.

Och allt vad som tillkommer av hantverk och struktur - detta
med att g& in p& berdkning av effekter: alltsd nu dr det redan
for langt, nu maste jag &ndra, nu maste det gi snabbare, eller
nu madste den tonen bort, nu maste det komma na't nytt, eller
volymen maste fdrédndras, alltsd dom hir typiska retningsmeka-
nismerna som man ldr i kompositionsundervisningen - dom f&r-
aktade jag nad't oerhodrt, och jag tog kraftigt avstand ifréan
det, och det ledde till att jag alltmer bbdrjade skriva stycken
dér denna renhet férverkligades for mig. Det dr alltsd fraga
om just det Du sa nyss, den hédr identiteten med mig sjdlv och
den hdr aggressionen. I strakkvartetten lindade jag in allt,
eller hur, och da blir det populdrt, och se'n nir du inte lin-
dar in det, d& &dr man som en missiondr som kimpar foér na't som
han tycker &dr viktigt men som ingen minniska begriper. Och
detta hade ocksa i nd'n madn stdd i Darmstadt-avantgardismen.
Att uppfatta detta uttédnjande av tidsenheter och mycket stdrre
grundenheter... det tror jag dr ett drag som man kan uppfatta

i Stockhausens stycken exempelvis.

Hur kom Du &ver huvud taget fram till det hir med en ton?
Det dr ju dnda s& - jag vet inte exakt hur det var i Ditt fall
att ett barn vaxer in i musiken som en helhet, genom, vad vet
jag, godnattvisor eller genom nad't annat som det hdr i huset,
kyrkklockor eller radion eller vad som helst; men att reducera



musiken till en enda ton, det innebdr ju redan en kraftig ab-
straktion, det dr ju inte na't som finns fran bdrjan.

-Men jag har en bdjelse for det, en sdrskild bdjelse. Ef-
tersom Du frégar just nur det kommer sig, kom jag att tidnka pi
att jag spelade orgel niar jag gick i skolan. Da var jag kanske
15 ar, och hemma finns det tva orglar, en kororgel och baktill
finns ett spelbord didr man kan spela. Jag spelade alltsd dér
framme, och d& spelade jag oavbrutet ett C-durackord. Jag slog
an, holl kvar, lyfte hinderna och tog paus. Jag slog an, holl
kvar, lyfte hdnderna och tog paus. Tills pldtsligt den riktige
organisten kom in, och dir uppe, vid den &vre orgeln slog han
av motorn; och jag tryckte ner tangenterna med full kraft -
och det kom ingenting. Alltsd det var egentligen redan min
férsta upplevelse da jag s& att siga i min kammare improvise-
rade och provade nagot, da man via en hidndelse, och i detta
fall genom upprepandet av en hidndelse, p& na't sdtt gestaltar
musikalisk tid. Och s& denna minniska som helt brutalt slog av
strommen, och som verkligen avbrot mig i mitt koncentrerade
tillstand.

...avskuren fran musiken...

-Ja, verkligen brutalt, och han, som ju faktiskt var mycket
musikalisk, stidngde ju ocksd av pa precis ridtt stdlle. Den
satt verkligen helt perfekt, den hir tomheten som foljde, den-
na icke-klang.

Du musicerade for Dig sjdlv, inte for andra?

-Ja, jag var min egen lyssnare, och jag minns ocksd att jag
pa den tiden skrev sad'nt som Balett fér en galning eller na't
i den stilen, dir ocksa sidrskilda melodiavsnitt, som kanske
hade tre eller fyra toner, upprepades oavbrutet.

Vad var da den viktigaste inspirationen?

-Under studietiden var det, bortsett fran vad jag hade hort,
Webern och Ligeti som var den viktigaste inspirationen. Ligeti
gjorde d& en serie program i bayerska radion didr han analyse-
rade Weberns samtliga verk, och dom hérde jag ndstan allihop,
och tack vare ett stipendium kunde jag k&pa den fdrsta kom-
pletta inspelningen med Robert Craft och ocksd nagra partitur.



Jag kommer inhag op 24, op 21, op 9 - Bagatellerna, op 5 fdr
strakkvartett, op 6 fér orkester, och dom studerade jag allts2
rdtt sa grundligt. Dom stycken jag skrev di, dom hade dom hir
parvisa grupperna som Webern bdrjade med - alltsd alltid tvé
toner som overensstidmmer med varandra eller som utvecklas ge-

nom utveckling av en parameter...
...1 den seriella kompositionen...

-Ja, fast jag tinjde isdr mycket mer. Jag skrev alltsa
stycken dir det var tva toner, sedan en lang paus, en ton,
lang paus. Spraket var alltid mycket mer uttdnjt i tiden
dn hos Webern. Det enskilda forstdrktes alltsa ytterligare,
och jag tror ocksd att det hinger ihop med detta med den langa
tonen. Alltsa att uppleva det lilla mycket mer konkret och
mycket intensivare dn vad som dr fallet 1 vanlig musik.

Fanns det lika viktiga influenser eller stycken som intres-
serade Dig nédr Du gick for Bialas?

-Ndr det gidller estetiken paverkade Cage, Kagel och Schne-
bel mig naturligtvis, men inte s& mycket genom partiturstudium
utan mer genom den atmosfdr som dom hdr styckena formedlade.

Vad hos Cage menar Du nu t.ex.? Vilket stycke, vilken atmo-
sfdr i vilket stycke, vad sag Du, eller uppfattade Du var
na'nstans?

-Ja, t.ex. den hér estetiken att toner bara skall vara sig
sjdlva, det var som att gjuta olja pa min inre eld. Saker som
jag hade funderat pa ldnge fick jag &dntligen hora fran tonsit-
tare som var betydelsefulla. Det var ett stéd, medan jag ald-
rig fick nd't stdd pa musikhdgskolan eller av minniskor som
jag visade na't f6r, utan det betraktades alltid som na't
svarfattbart, diar alltsad t.ex. hantverket inte spelade na'n
roll ldngre, eller satstekniken, (...) och da& hittade jag ant-
ligen en tonsdttare som inte heller tog na'n hdnsyn till det
europeiska eller akademiska sdttet, och det paverkade mig vil-
digt mycket. (...)



Clash Music - solo for ett par cymbaler

"Vem Zlsxkar inte de mekaniska musikinstrumentens firircllza-
de varld, deras mekaniska musikteater med trummor ocn cymba-
ler - som drivs av klubbor vilka sitts igang sédscm av en osyn-
lig hand - eller med naturtroget atergivna figurer, vars fing-
rar ror sig i taxt med musiken, som blinkar med Sgonen ocn
ler, och som t.o.m. kan buga sig?

Att kld ut sig till en sadan figur och spela ett solo pa
ett si gladlynt instrument som ett par cymbaler var min idé
bakom Clash Music.

Stycket skulle passa in var som helst, vara fullt av mini-
teatraliska associationer samtidigt som det Over huvud taget
inte skulle anpassa sig till idén om en fdrklédnad. Uttrycks-
fullhet avslojar.”

Clash Music ingar i slagverkskvartetten Herbstfestival (1988).

Darabukka for piano dr ett av de Huberverk som kommer ndr-
mast hans ungdoms ideal om en entonsmusik - mycket beroende pa
sjdlva dmnet: "Darabukka &r en arabisk trumma - idag anvand
framst av vagabonder - som kan alstra tva ljud, ett hogt och
ett lagt. Genom att tdcka foér trummans nedre Oppning ddmpas
det léga ljudet s& att bara det hdga Aterstdr. Dessa egenska-
per overfors pa pianot. Att trummans namn far tjdna som titel
antyder att Darabukka &dr ett rytmstycke for piano. Ciss'-tan-
genten behandlas som en trumma, och alla mdjliga finger- och
handkombinationer anvidnds for rytminstrumentationen. (Stycket
torde vara ett av mycket fa i vilka fingers&ttningen &r en
viktig del av kompositionen.) Overtonsklanger (som uppstar ge-
nom stumt nedtryckta tangenter) och spegelintervall (tonerna
under resp. ovanfdr ciss' utgdr en proportionell spegling av
varandra) utgdr ocksd frén darabukkans klangrikedom."

Der Ausrufer steigt ins Innere

"Utroparen - neutral tillkdnnagivare och inbjudare - den
som talar offentligt men som inte sdger nagot av egen drift,
stiger in i det subjektiva inre, bléser upp sig, later allt
det privata och avskilda spricka, forvandlar sin verksamhets
verktyg - rop, rytm, tempo - fran nagot neutralt allmént till
nagot subjekt-specifikt, och stiger fram, nu som ett utropande
jag fullt av inre intensitet.”




Helmut Lachenmann, som ocksé var elev £ill Nono ocn som
lidrde x&nna Huber vid denna tid, ger £&ljande karakteristik
av sin fyra ar yngre kollega och ett av dsnnes %tidiga verxk:

"Hans musik genomlyser och uppticker (d.v.s. avticker):

4 ena sidan det klingande in i dess minsta vibrerande parti-
kel, men den riktar ocksd uppmdrksamneten pa& det inre spek-
tret genom att filtrera bort delar av detta och dérigenom fri-
lagga andra. Detta bygger pa ett hogsensibelt gradvis utfor-
mande av klangen, en klangteknik som med nddvdndighet ocksa
dr en tidsteknik. A andra sidan medvetandegdrs inte bara vad
som i fysikalisk mening vibrerar i klangen, utan ocksa de
svangningar som framkallas inom oss sjdlva - och just detta
tillhor den asyftade lyskraften: de betydelser, minnen, arka-
ismer och trauman, direkt verkliga eller samhilleliga, som
klangen fdrkroppsligar inom och infér oss. (...)

Salunda forefaller mig Huber vara samtidigt magiker och
kirurg, drommare och mekaniker: en som celebrerar klangerna
som signaler och dissekerar dem som objekt. Och &hérarna for-
vandlas samtidigt till angripna och till skarpa iakttagare.
Hans idiom utgdrs av en samverkan mellan badadera kategorier-
na.

Traummechanik fran 1967 &r ett tidigt verk i vilket denna
dubbla aspekt vdl férefaller sa fridsch eftersom Huber just
ddr for forsta gangen verkar ha upptidckt mdjligheten av detta
samtidigt fascinerande och ansprakstagande klangliga samband
badde i materialet och inom sig sjdlv. I sin senare utveckling
som kompositdr har Huber medvetet studerat detta klangliga
medsviangande som han i Traummechanik trevade sig fram till péa
ett vdl ndrmast sdmngangaraktigt sdtt, och han har stindigt
férmedlat resultatet pd nya sdtt. Lyssnandet &r f6r honom
alltid en friga om att i samma man bade uppleva och lira."

Huber sjédlv ger f6ljande verkkommentar:

"Titeln Traummechanik (Drémmekanik) ger en antydan om kom-
positionstekniken. Musiken &r inte komponerad utifran en se-
riell ordning utan utifran 'principer'. Dessa principer &r
hdrledda ur drdmmens mekanik. Det handlar alltsd inte om drém-
musik, och principerna har heller inte samma betydelse som i
drémverkligheten, utan &r mekaniker som far en egen betydelse

enbart i musiken - dven om vara anlag fér att ha bestimda reg-




ler i drdmmekaniken sikert ockséd kan njilpa oss i var f3rsta-
else av musiken.

De anvandz mekanikerna ar:
6verdriven - underdriven
fangslad - befriad - naturlig
transponerad

De nar i generaliserad form dvertagits fréan drdmmen, som
ju anvidnder sig av s.k. tdckbegrepp och som d& ocksd inférli-
var naturliga fdreteelser (ex. kalla fétter, tdnda lampor,
morgonljud etc.) och for in dem i dromverkligheten. I denna
kommer f&rhallanden mellan sinnliga fenomen till uttryck. Ef-
ter dessa principer har férhallanden som roér klangfirgs-,
ton- och strukturkarakteristika komponerats. Det dr en musik
vars spanning uppstéar ur fdrhallandet mellan det som just har
klingat och nagot (x... y...). Den krdver fantasi."

Aven om tidselementet, rytmen och den rytmiska gestiken &r
av avgorande betydelse i all Hubers musik &dr dessa drag sar-
skilt framtr&dande i dasselbe ist nicht dasselbe, som han
bredvid Darabukka och orkesterverket Lernen von rédknar som
sina "rytmstycken". Det spidnningsmoment som uppstar ndr ton-
héjdsinstrument behandlas som rytminstrument faller hédr bort,
och 1 stdllet arbetar tonsdttaren med kontraster mellan olika
tekniska spelmdjligheter och anspelningar p& trumman som his-
toriskt, socialt och psykologiskt fenomen. For att ytterliga-
re belysa dessa fenomen hidnvisar Huber ocksd till det fdljan-
de avsnittet ur Heinrich Heines Reisebilder. Men, betonar Hu-
ber, att arbeta med historiska och sociala allusioner pa ett
enbart citerande s&dtt vore ohistoriskt, och styckets titel
kan mycket vdl tolkas som ett uttryck for tonsidttarens syn pa
sdvdl musiken som historien - det samma &r inte det samma...

"Man maste l&dra kinna sprakets sjdl, och detta gér man
bédst genom att trumma. For tusan! Hur mycket har jag inte den
franske trumslagare att tacka f6r som sa ldnge var fdrlagd
hos oss och som sadg ut som en djavul men #nda var sd hjirte-
god och trummade s& helt fenomenalt.

Han var en liten rorlig figur med en fruktansvidrd svart
mustasch, under vilken de r&da ldpparna trotsigt putade ut
medan de eldiga Ogonen kastade blixtar. Jag som var en liten



pojke hangde tdtt intill honom som en igel och hjidlpte nhonom
att putsa nans knappar spegelblanka och vitfdrgade hans vist
med krita - ty Monsieur Le Grand ville gérna gdra sig till -
och jag foljde honom ocksi ndr han gick pi vakt, efter appel-
len och efter paraden - dir gdllde inget annat &n vapenputs
och uppsluppenhet - tiden ndr allt var en fest &dr férbi! Mon-
sieur Le Grand talade bruten tyska, bara de viktigaste ut-
trycken - brdd, kyss, dra - men pa trumman gjorde han sig
ldtt fOrstadd. Om jag t.ex. inte visste vad ordet 'liberté!’
betydde, s& trummade han Marseillaisen - och jag forstod ho-
nom. Visste jag inte betydelsen av ordet 'egalité', si trum-
made han marschen 'Ca ira, ca ira... upp med aristokraterna i
lyktstolparnal!' - och jag forstod honom. Visste jag inte vad
‘betise' var, s& trummade han Dessaumarschen, som enligt Goe-
the ocksa trummas i Champagne - och jag férstod honom. En
géng ville han férklara ordet '1'Allemagne' och trummade den
simpla urmelodi som man har hundar att dansa efter pa markna-
derna, ndmligen dum-dum-dum - jag blev sur men fdrstod honom."

"Strakkvartetten Informationen iiber die Téne e-f tillkom
1965/66. Tonhdjdsmaterialet bestdr huvudsakligen av tonerna
e och f. Andra tillkommande tonhdjder har som enda funktion
att bilda en sdrskild omgivning och belysa e och f pa ett
sarskilt sdtt. Genom de bada tonernas stdndiga nirvaro (i o-
lika l&ge, ldngd, fédrg och volym) tvingas man, sedan ett slags
avmattning intrdtt, att hdra tonerna som pa ett nytt sitt: De
framtréder i sin 'epifani' (Tomas av Aquino, Joyce)."




