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Hans Werner Henze, 1994

Neue Musik

«Ein Komponist, oder auch jeder andere
schopferische Mensch, miifite, solange er fiihlr,
dafd sich noch etwas mit ihm tut, dal er noch
etwas zu entwickeln hat, Voraussagen und Pro-
gnosen (liber sich selbst oder tiber Angelegen-
heiten, die ihn beriihren) gar nicht oder aber
doch mit Vorsicht von sich geben, Vermeintlich
neue Kunstgriffe, Stilmittel, eine neue technische
Leistung, neue Auswege aus lastenden Konven-
tionen, alle diese Dinge haben es an sich, in
kiirzester Zeit Merkmale von Banalitit anzu-

Foto: Regine Kirner  nehmen, Diese Merkmale stellen sich ein, sobald gleich mehrere sich tiber

die neuen, offentlich gelobten und gefeierten Kunstgriffe hermachen,
sie sich einverleiben, ancignen, ihren Stl damit voriibergehend i jour
bringend, ihn als Produkt einer Gruppe und nicht mehr als Angelegen-
heit eines einzelnen sehend.
Die Resultate solchen Verhaltens, in Form und Manier einander zum
Verwechseln dhnlich, tatsichlich auswechselbar, machen es, daff der neuen
[dee das Lebendige abhanden kommt, Alles scheint praktisch und glatt
geworden, es werden keine Wunder mehr erwartet. Auch mit wolkigen
Verdunklungen des Notentextes, auch mit algebraischen Fiorituren
kénnen den abgenutzten Formeln dann keine neuen Akzente mehr auf-
gesetzt werden, Man hort sie immer wieder durch, die einzige Wirkung,
zu der sie noch taugen, ist jene Art von Miidigkeit, die sich immer ein-
stellt, wenn das Angebot stercotyper Objekte tiberhand nimmt,
Ein jeder muf fiir sich selbst entscheiden, ob er gern als Bestandteil einer
Gruppe angesehen sein méchte oder ob er es vorzicht, seine Arbeit mit
seinen eigenen Verantwortlichkeiten, Einsamkeiten, seiner eigenen Kilte
zu versehen, Wozu bilden sich Gruppen? Wozu ist einer allein zu
schwach? Wotlir oder wogegen will man sich stark machen?
Freiheit, wilder und schéner neuer Klang, kann nur durch das Gefiihl
von Einsamkeit und Fretheit entstehen. Das wirklich Neue tritt nicht po-
liert, nicht etablierbar in Erscheinung, sondern robust, freigebig, nicht
einzuordnen. Es kommt daher, ohne dalf Trommeln geriihrt werden
(aber die leisen Dinge sind nicht immer die kleineren Revolutionen). Es
bringt die Hoffnung auf Abenteuer mit sich, Metamorphose, es bringt
Anniherung an die ungewissen Dinge im Dunkeln und an die im sehr
hellen Licht. Es kann Erscheinungen, die im Bewufitsein der Musik
pri-existieren, neu deuten, kann neue Zusammenhinge aufdecken. Es
kann aus den vergilbten Folien der Konvention ein griines Olbaumblatt
von Hoffnung machen, Leicht und Schwer in ein neues Gleichgewicht
bringen, das Grofle und das Kleine. Es kann ganze Generationen zum
Mond schiefSen.»

Hans Werner Henze (1955)






«Man resigniert nicht.
Man arbeitet weiter.»

ALBRECHT DUMLING
SPRACH MIT HANS WERNER HENZE

UBER MUSIK UND POLITIK

In einem Brief hast du deine Freiheits-
liehe aus den Erfabrungen mit dem
Faschistendeutschland };n.'rggu’rfnr;;
«Daraus 15t ﬁr'r mich die Nmﬂmudig-
keit geworden, diese Emotionen zi
verankern und ihre Inbalte mir selbst
wissenschaftlich und politiseh zu
denten.»

Im Anfang waren es Emotionen, per-
sonliche Reakuonen, nicht viel mehr
als das. Die ersten Stiicke, die ich in
Heidelberg wahrend meines Studiums
bier Fortner und danach i_l;r.:,\:t;.}\riulwu
habe, |115|1gt:|1 50, als ob ich iltll.i:ni,:l,:,
meine Erlebnisse in musikalischen
Formen darzustellen, Auch die Kriegs-
erlebnisse, Zum Beispiel in meiner
Zweiten Sinfonie (1948-49), Fur den
Biclefelder Musikverein schrieb ich
damals ein Chorwerk, den Chor dey
gefangenen Trojer, cine Verdammung
des Krieges aus dem zweiten Teil des
Faust, Fiir mich ist auch das kleine
Illtﬂl'l'.l.'“..'?.?.(l WH ?Id{."'lbl.’ﬂ“‘?’ RIVE (,Il.‘l'l'l
Jahre 1948 eine Anklage des Rassismus
(Antisemitismus) aus der Sicht von
Cervantes,

Im Kanig Hirsch geht es um einen
Tyrannen, der die Menschen quiilt und

wn

drangsaliert. Es herrschr ein Belage-
rungszustand, Am Schluff gelingr es,
durch das Wiedererscheinen des
weifien Hirsches diesen Diktator zu
toten und das Land zu befreien. Harry
Kupfer hatte schon vor dreiffig Jahren
in Weimar ein ganzes Konzept fiir seine
[nszemierung ausgearbeitet, deren Rea-
lisierung ihm damals nicht gestattet
wurde. Erst jetzt kann er t.hl.r:lngt..'l'u.m
und wird es auch tun.

Nach 1945 gak es im westlichen Teil
Deutschlands zwei Haupttendenzen
des Komponierens: einerseits den
Nachholbedarf, der zur Wiederent-
deckung von Hindermuth, Bartdk und
Schinberg fiibrie, und andererseits die
tabiila rasa, den N.:.-:m;zﬁmg beim
FMHA"I Nu”. Wﬂ.‘. Ty u"t.':'m' A:{ffas.mng?
Wenn man, wic damals ich nach dem
rieg, zum ersten Mal
n Uberlebenden awus War-
ithic Ode an Napoleon horte
.pulilisclwn ?'.uil:gd.:m.:hu]wn
Werke —, dann wufite man:
von allen hat es fiir richrig
ssich kiinstlerisch mit der

eit auseinanderzusetzen,




Mein Kompositionslehrer Fortner
(bei dem ich von 1946 bis 48 studierte)
hatte recht cigcﬂ:\l'ligc Aul’i'n:&sungcn.
Zum Beispiel erzihlte er mir zu mei-
ner Verwirrung, die Zwolftontechnik
sei schon um 1930 iiberholt und aus-
gu!nugl‘ gewesen uml h;’illtr 1mruiln;
damals .'u‘li,;t.'f:il‘lw.'l't, in th'y,tﬂ:\:unhcil
zu geraten. Das fand ich verwunder-
lich, denn ich fand diese Musik aufier-
ordentlich interessant und aufregend,
mufite sie mir :l]lg'rdingﬁ einstweilen
allein erarbeiten, bis ich bei Leibowitz
studieren konnte. Als dann erwa ab
1950 in Darmstadt noch einmal bei
Null angetangen werden sollte mit
dem alten und neuen Serialismus, dem
miflverstandenen Webern, habe ich das
als eine andere Form von Gleichschal-
tung und Normierung empfunden.
Deswegen bin ich auch nicht mehr
nach Darmstadt gegangen. Ich wollte
keiner Schule angehoren, keiner

«Sicherlich haben politische
Ereignisse, wenn sie mich person-
lich betrafen, die Musik beeinflulit.

Gruppe, Mein Musikdenken wurde
im Lauf der Zeit immer purr-.'t"mlit,:ht,:r.

i

Wicwert haben historische Emschmiie
fiir dich musthalische Zisuren bodeu
tetd Waren mit Veranderungen des
,!HJJ".'H.\;' hen Jn’:“.;'.'rl,lrn'.’r-r'mn kinstlerische
Einsehnitte verbusden?

Sicherlich haben politische Ereignisse,
wenn sie mich persinlich betrafen,
die Musik beeinflufic. Aber ich habe
nicht besonders p|;u'||nﬁi§ig in meinem
Schreiben auf solche Ereignisse rea-
giert. Es gab wihrend der spiteren
sechziger Jahre eine Zeit, in der einige
Leute revolutionire Musik fiir iden
tisch hielten mit einer i;ﬁ'm!ll!\it.‘ll."ll'-r-
lichen Revolution. Das ist natlirlich
liberhaupt nicht der Fall. Es gab ja den
Vorwurf gegen mich, ich schricbe
«biirgerliche» Musik , wihrend mein
politisches Tun und Denken angeblich
cher nach einer anderen Tonart ver
langt hiitte. Aber was wire das fiir eine
Musik gewesen?
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Aber ich habe nicht besonders
planmiBig in meinem Schreiben
auf solche Ereignisse reagiert.

Es gab wihrend der spiteren
sechziger Jahre eine Zeit, als
einige Leute revolutionire Musik
fur identisch hielten mit einer
gesellschaftlichen Revolution.
atirlich tberhaupt

Fall.»

Ende der sechziger Jahre beschiftigte
mich die Frage «Was tut die Musik in
der Revolution?s in starkem Mafle.
leh bin ja auch in erster Linie nach
Kuba gegangen, um mich nach den
Zusammenhingen zu erkundigen in
einem Land, in dem en gl,‘..‘{t,.'“.‘ﬂ-t,'.lullltﬁ'
I'.lt:llil:i.'ii.'}'lt.'l' und soxiokultureller Pro-
zefd tatsichlich stattfand. Seitdem weifd
ich, wie es dort in Kuba mit der Musik
bestellt ist = ich berichte austihrlich
davon in meiner Autobiographie, Ich
weifd nun mit Bestummthert, dafd es
sinnlos ist, von revolutiondrer Musik
zu sprechen, wenn man gleichzeitig
Vorstellungen von einer politischen
Revolution im Kopt hat.

Bevn Berliner Vietnamkongrels im
Februar 1968 kamen wobl zum ersten
Mal Erugranten wie Lri h Fried und
Herbert Marcuse mit pungen Deut
schen zusamomen, War das fiir dich
wichtig?



Es zeigte mir, dafl ich nicht der einzige
war aus einer spiteren Generation, der
sich fiir die Ideen und das Wirken
dieser Studenten interessierte. Diese
68er-Bewegung war fiir mich das
schiinste und aufregendste Politikum
seit dem Untergang des Nazifaschismus
am Ende des Zweiten Weltkriegs, Es
gehorte zur Aufarbeitung der Vergan-
genheit, die zuvor nie stattgefunden
hatte, 1968 stand der Nazi deutlich als
Feindbild im Raum — endlich.

Mich hatte damals auch die amerika-
nische Studentenbewegung sehr inter-
essiert, und ich beobachtete leiden-
schaftlich die Befreiungsversuche der
Schwarzen in den USA. Es entstand
das Gefuhl, als ob der Druck niche
mehr auszuhalten gewesen wiire, diese
Gefangenschaft in Gewohnheiten und
unertriglichen Gesellschafesbildern.

Entawickelten sich damals bei diy
kankrete Wirkungsabsichten?

Es ging mir clgcnthch in erster Linie
darum, daff mein Publikum merkte,
wo ich gesellschaftspolitisch und
morahisch stehe und dafl sich niemand
da irgendwelchen [lusionen hingibt.
Es war auch in diesem Sinn wichug fiir
mich, gewissermafien als Antwort auf
den Vorwurf, ich schriebe biirgerliche
Musik, Alle westliche Kunstmusik st
biirgerlich, selbst wenn sie von so
unbiirgerlichen Menschen wie mir
geschrieben wird.

Mich interessierte die Denkweise der
Studentenbewegung schr, Inihrer
deutschen Variante hatte sie einen
romantischen Klang. Es erinnerte ein
bifichen - das habe ich friiher nie
gesagt, aber immer gedacht = an die
Jungdeutschen nach der Befreiung
vom |1.1.p(11unr\1:«,.1"|ur1 Jm_h. dieses Auf-
blithen einer neuen deutschen Geistig-
keit. Die war damals bekanntlich schr
fortschrittlich, antimonarchistisch und
immer mit der Freiheits-Idee verbun-
den. Aber Freiheit wovon? Das wollte
ich von diesen jungen und sehr klugen
Menschen der Achtundsechziger-
Revolte wissen, Ich habe damals die
Freude gehabt, einige threr «Ridels-
fiihrers kennenzulernen und mich mit

ihnen zu befreunden. Es existierte
damals wie heute eine affektive Wirme
zwischen uns, ein Einverstindnis, das
den Generationsunterschied vergessen
macht,

Galr es damals bepn SDS die Forde
rng nach emer sniitzlichens Musik?
Ich habe die Studenten immer gefrage,
wie sie Musik sehen, was sie von ihr
erwarten, nicht nur im Sinne einer
Wirkung auf sie selber, sondern auch
als Moglichkeit, eine bestimmte Art
von fortschrittlichem Denken zu ver-
mitteln. In diesem Sinne habe also
auch ich Propaganda gemacht in mei-
nen Stiicken und fihlte mich damit
schon etwas weniger tiberflissig, Ich
wollte mich ntitzlich machen. Das
Kompomeren ist mein Bestes, Was
konnte ich tun, um es gesellschaftlich
zu integrieren?

Diese Frage brachte mich allmihlich
auf den Impuls, mich um musikalische
Kinder- und Jugenderzichung zu
kiimmern, die Sprachlichkeit der
Musik so friih wie méglich, also auf
den Elementarschulen, den Kindern
zu vermitteln, In einem modernen
sozialistischen Staat, wie ich thn mir
vorstellte, wire Musik sicher Haupt-
fach, so wie Latein und Deutsch, weil
es doch ein auferordentlich wesentli-
cher Teil jedes Menschen ist - die See-
lenkunst Musik, Das wissen wir spite-
stens seit Bach, Dann wird es ganz
deutlich bei Mahler, von dem es Aufle-
rungen dazu gibt, wie er seine Musik
verstanden haben will. Ein aufler-
ordentlich willkommener Anlafs fiir
mich war das Angebot der toskani-
schen Gemeinde Montepuleiano, mit
ihr tiber den Aufbau einer Art didak-
tischen Musik- und Theater-Festivals
zu diskutieren.

Es wurde mir zur Hauptaufgabe,
Kunst und besonders Musik in den
Familien der Gemeinde heimisch zu
machen, das Fernsehen zu bekimpfen,
Meine Gesprichspartner, die Stadtriite
von Montepulciano, waren vorwie-
gend Kommumisten, ganz junge Leute,
sehr intelligent. Auch mit mir gingen
sie sarkastisch um, grob und un-
verbliimt, Das hat mich nicht gestort.
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Ieh habe das Ganze als eine Heraus-
forderung empfunden. Die Politianer
E rhhrunbcn gehdren zu den schon-
sten in meinem Leben, sehr erfullt von
Arbeit und dem Wunsch, dafd es mir
gelingen moge, Empfindung und
Musik-Empfinglichkeit zu wecken
und ein stidusches Musikleben auf-
zubaven.

In einem Interview mit Hansjirg Pauli
aws dem Jabre 1971 bast du gesagt:
« Wir dirfen nicht in den Febler ver-

fallen, unseren Weg der Solidarisierung

mit der Arbeiterklasse als etnen Weg
der Selbstverstiimmelung zu sehen.
Das ist e nicht.» Gilt das auch fiir
Monteprlciano?
Und wie! Die Sache mit Pollicino, um
ein Beispiel zu nennen, hat so an;_.,cf*m-
gen, dafl 1978 die Gemeinde auf meine
Empfehlung hin cinen }um,un Musiko-
logen, Gastén Fournier Facio, einen
Costaricaner, als Kulturanimator enga-
gierte. Er war und ist ein hochinteres-
santer Linker aus Mittelamerika und
ein ungewdhnlich warmherziger
Mensch. Eines Tages 15t er nach Mon-
tepulciano gekommen und wurde dort
mein bester Mitstreiter. Die eigentli-
che, tagliche Basisarbeit dort, die hat
er gemacht. Ein halbes Jahr nach seiner
Ankunft konnten die Kinder schon
kleine tunes auf thren Blockfloten
spielen, Das war wirklich rechr zau-
berhaft und rithrend anzuhéren.
Nach dem vierten «Cantiere» hatten
sie mich zusammen mit Gaston im
stidtischen Autobus in Marino be-
sucht, vor einem Tagesausflug nach
Rom. Sie sprangen in den Pool und
blieben dort fast den ganzen Tag, etwa
zwanzig Kinder. Mittags bekamen alle
Makkaroni und auch Wein, dem sie
miihelos zusprachen. Einer von ihnen,
Stefanello, sagte plotzlich: «Perché
non serivi una opera per noif= Und
ich habe sofort geantworter: «Scrivo!
Ich schreibe euch eine Oper.» Sie
konnten es nicht fassen. Dann waren
wir so klug, die musikalische Schliis-
selposition der Einstudierung mit
einem Profi, Jan Latham-Konig, zu



besetzen, Die Regie machte der junge
Willy Decker. Der norddeutsche
Maler Peter Nagel liefl die Politianer
Kinder Szenen aus Pollicino malen und
iibertrug sic dann auf das Bithnenbild,
Zwei toskanische Volksheder, die
damals schon lange nicht mehr gesun-
gen wurden, sind seit der Auffiihrung
von Pollicino wieder gebriuchlich in
Maontepulciano, Du kannst dir nicht
vorstellen, was das fiir jemanden wie
mich bedeutet. Man ist dann plétzlich
nicht mehr allein, Ich habe mit der
Pollicino-Aktion wirklich mein Bestes
gegeben, Die Premiere war 1980, Es
waren tiber hundert Politianer dabei,
vorwiegend Jugendliche, die nun alle
zu singen und zu musizieren verstan-
den, Damit war eine erste Schlacht
gewonnen, Der nachste Punkt war die
Vergrofierung der Musikschule, das
Hinzuzichen von mehr Lehrpersonal,
Jetzt studieren dort {iber 500 Kinder
aus der Stadt und ihrer Umgebung
regelmifig ein Instrument oder
Gesang,

Hat diese musikerzicherische Arbert,
das Lebren von Musikversidndnis, mit
etnem politischen Konzept zu tun?
Jeder Mensch, der sich mit Musik
beschiftigt, sollte eigentlich auch
komponieren kinnen. Man sollte es
in der Schule lernen diirfen, Kompo-
sition ist lehrbar, Es sollte jeder dieses
patrimonio mentale entwickeln diirfen,
Ungeweckt, unerkannt schlummert
sonst diese Begabung vor sich hin bis
an sein Lebensende und hat sich fiir
den Besitzer solchen Reichtums nie-
mals ntitzhich machen konnen,

MNach meinem ersten «Cantieres kamen
die Gemeinderite nach Marino, um
iiber den Weiterverlauf zu sprechen.
Einer von thnen brachte mir die Mit-
gliedskarte der PCI, der Kommuni-
stischen Parter Ttaliens, Ich weifd noch
heute, wie stolz ich da war. Jeder
Mensch sucht nach einer Identitit.

Unter den Begriff «politische Musik »
hast du auwch Dinge gefafit, die sonst
nicht darviniter subsiomiert werden. So
bast du in einem Bettrag itber Musik
im NS§-Staat iiber demnen «dnychaus
antifaschistischen Schonbeitsbegriff»
gesprochen,

Alles das, was die Faschisten verfolgen
und hassen, ist fiir mich schon,

Hat demm Selbstverstandnis als politi
scher Musiker Auswirkungen anf die
Verwendung und Evweiterung des
mustkalischen Materials?
Wahrscheinlich hat es das. Aber ich
gehe ja bekanntlich sehr traditiona-
listisch und konservativ mit solchen
Erweiterungen um. Ich unternehme sie
nicht der Erweiterung zuliebe, sondern
zugunsten meines kiinstlerischen Dar-
stellungswillens, Meine Sympathien
licgun bei den einfachen Menschen, die
den Acker bestellen oder in der Fabrik
arbgiten, bei den unterprivilegierten
Einwanderern und allen solehen, die
den mainstream-gestenerten Vertretern
der Mittelklasse suspekt sind, Man
kénnte sagen, dal meine von Kampf
und Widerstand handelnde Lieder-
sammlung Verces («Stimmen=) 22 Ver-
suche uiber das neue politische Lied
sind, neue Formen von Gesang, der
eines Tages vielleicht sogar von Laien
bewiiltigt werden kénnte.

Gleichzeitig war die Arbeir daran fiir
mich ein probates Mittel, um mich
nach zehnjihriger Enthaltung wieder
einmal in Richtung auf das Theater
zurlickzubewegen. Ich schrieb Wiy
erreichen den FlufS, ein Stiick, bei dem
es sich um die Unterdriickung der ein-
fachen Leute handelt, der Armen, und
um bisher nicht dagewesene Dimensio-
nen von Vernichtung der Schwachen,
der Opfer, um Krieg, Massenmord,
und wo von dem Ungllick geredet
wird, das die Unterlegenen trifft, und
von dem Hochmut, mit denen die
Sieger die Unterlegenen behandeln,

Wie aber bringt man Kleinbiirger in
ilre Oper, um ibnen We come to the
FIVEr 24 Zeigent

Ich selbst habe ja auch etwas mit der
Musikauffassung der einfachen Leute
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zu tun, Das st die Welr, in der ich auf-
gewachsen bin, wo man sich konkrete,
wenn auch falsche Vorstellungen tiber
das Schine in der Kunat machre. Es
gilt fiir uns Kreative, die Sehnsucht des
Menschen nach Frieden, nach Stille
und Harmonie zu stillen, oder doch
wenigstens zu verstehen und zu ver-
suchen, diese Sehnsucht so edel und
so rein im Kunstwerk zuriickzugeben,
wie man es nur vermag, Vielleicht sind
Bescheidenheit und Solidaritit auch
die erste Voraussetzung, um den einfa-
chen Menschen fiir die Kunst zu inter-
essieren und thm die Schwellenangst
vor dem modernen Musiktheater zu
nehmen,

Cibt es fitr dich dabei stilistische
Grenzen oder Problemes Man biirt ja
gelegentlich den Vorwrf des Eklekts
ZISNLHS

Auch Goethe war Eklektiker und lcgw
grofien Wert darauf. Jedes Genre hat
seine cigene Form und damit auch
seine eigene (Umgangs-)Sprache,
Kammermusik beschiftigt sich mit
den intimen Dingen (Klaviermusik
vermutlich noch mehr). Sinfonik wird
fiir cin grofies Forum geschrieben.
Und im Musiktheater werden Dichrung
und bildende Kunst hinzugezogen, um
ein Gesamtwerk entstehen zu lassen,
das sich an die zahlenmifig grofie
Horerschaft wender.

In der Sinfonik geht es bei mir im Laufe
der Zeit allerdings immer personlicher
zu, ab Nummer 7, Man konnte den
Eindruck gewinnen, dafl mich heute
ein direkter Konnex mit den politi-
schen Ereignissen unserer Zeit immer
weniger interessiert. Man miifite dann
aber bitte auch bedenken, dafd wir
nicht gerade in rosigen Zeiten leben,
Soeben hat der Zusammenbruch eines
ersten grofien Versuches von Sozialis-
mus stattgefunden. Das schwiichr die
ganze Linie doch sehr, stimmt nach-
denklich, macht Sorgen. Man verliert
den Uberblick.



Webrfach bast du der dewrschen Klein
f‘-"a'i'_tfr'a'l"fr)’Jf"u'#'a’a’ den I'.:."'J'.'rf.é.x..'uf' HitLi
lichen Antifaschismus dey {talieney
I’.fr‘_'.:L'Ha'rfa‘r'?'_t_'r'\h'J'lJ".' ftalien s )ruc',l.'
gegentiber Dentsehland als die politisch
retfeve Nartion. Tst das auch hewie noch
1733

Wahrscheinlich. Schau dir die frischen
Ergebnisse des letzten Wahlkampfes
an: Zum ersten Mal seit Griindung der
Republik, also zum ersten Male in
finfzig Jahren, hat Italien nun eine
Linksregierung. Das Volk hat das
Vordringen der Neofaschisten abge
schmettert. (Anm.: Korrekturfassung
aus Marino vom 28.4. Henzes erste
Antwort war skeptischer ausgefallen.)

Ein werteres Beispiel politischer Musike
ist die Gemeinschaftskomposition Jidi
sche Chronik (1960). Wie waren bier
Absichten und Wirkungen?

Die Idee dazu stammte von Paul Des-
sau, Er wollte, daffl Komponisten aus
der DDR und aus der Bundesrepublik

ensch, der sich mit
chiftigt, sollte eigent-
komponieren kénnen.
e es in der Schule
rfen. Komposition ist
s sollte jeder dieses

o mentale entwickeln

diirfen.
Ungeweckt, unerkannt schlum-

mert sonst diese Begabung vor
sich hin bis an sein Lebensende
und hat sich fiir den Besitzer
solchen Reichtums niemals
niitzlich machen kénnen.»

zusammen an dieser wohl ersten Pro
testaktion gegen die neofaschistsche
antisemitische Welle in Deutschland
teilnehmen, Das Stiick ist auch als
f"it.‘|l'.1|||)|.'mc |11.r|".11,|n;t_;r.'lunﬂmcn, Oh es
wirklich erwas bewirke hat, weifd ich
nicht. Es ist ja heute mit der Auslin-
derfeindlichkeir schlimmer als vorher,
[Da kommt schon so erwas wie Resi-
gnation auf, Man hegt dann den leisen
Verdacht, dafd die Musik woméglich
doch nichis bewarken kann im realen
Leben der Menschen, daft sie zu
moralischen Verbesserungen nichts
Wirkungsvolles beitragen kann,
Eigentlich miifite man so erwas wie die
Jiidische Chronik fiir Soli, Chor und
Orchester auf der Strafie machen, mit
modernen Mitteln der Elektronik und
der Rockmusik, um das tatsichlich an
die |'i|.‘|11:igun :\tll'u.‘.'.‘.';lt('n i_l;i,'h,ngr:n FAR|
lassen. Angsonsten erreicht man mit
Chor und Orchester nur das traditio-
nelle Konzertpublikum. Die jungen
deutschen Faschisten, die Schwarze
erschlagen und Auslinderwohnungen
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anziinden, haben von der fiidischen
Chrontk nie etwas gehort. Sie wissen
nicht, dafd sich sechs deutsche Kompo-
nisten zusammengetan haben in den
frithen sechziger Jahren, um etwas
gegen den Rassismus und gegen die
Intoleranz zu tun.

Hat es vom Flofd der Medusa i letzter
Zewt Auffishrungen gegebent

Es gibt immer mehr, Die niichsten
werden in der kommenden Saison in
Hirminglmm und London unter der
Leitung von Simon Rattle stattfinden
sowie in Berlin mit dem Rundfunk-
Sinfonieorchester und dem Rundfunk-
chor unter Elgar Howarth. Meine
Stiicke sprechen sich langsam herum,
Der Boykott aus den siebziger Jahren,
cines der Resultate des H amburger
Medusa-Skandals vom Herbst 1968,
ist voriiber.



!
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Und wie geht es = wm noch einmal
einen Musterfall politischey Musike zu
nennen - mit den Voices?

Es gibt immer wieder neue Einstudie-
rungen. Es gibt sogar zwei oder drei
Ensembles an englischen Universiti-
ten, die damit herumreisen. Das Stick
wird ziemlich oft gemacht. Nur in den
Vereinigten Staaten wurde es noch nie
gegeben, auch Medusa nicht, Sowohl
Hans-Klaus Jungheinrich als auch
Gerhard R. Koch haben tibrigens
Voices als mein «Lied von der Erde»
bezeichnet, was mir - wie ich gestehen
mufl - sehr gefallen hat. Das trifft die
Sache genau, Leider sind die Auffiih-
rungen wegen der vielen Nebeninstru-
mente ziemlich aufwendig.

%

Dy hast einmal das Mifitranensvotum
und den Sturz von Helmut Schmidl
1982, dey den Rechtsruck in der
Hrmrr’r\J'rf,‘wf:rh'.(' ausliste, als « Schwar-
zen Freitags bezeichnet, Was beden-

« Man kénnte den Eindruck
gewinnen, daB mich heute ein
direkter Konnex mit den politi-
schen Ereignissen unserer Zeit
immer weniger interessiert. Man
miiite dann aber bitte auch
bedenken, daB wir nicht gerade in
rosigen Zeiten leben. Soeben hat
der Zusammenbruch eines ersten
grolien Versuches von Sozialismus
stattgefunden. Das schwiicht die
ganze Linie stimmt
nachdenkli

tete fiir dich der 9, Novemnber 1989
und danach der Zusarmenbruch der
Sowretunion?

Ich war sehr erfreut, dall die Mauer
gefallen ist, Die DDR war kein ange-
nehmes Land, obwohl es sich «sozia
listisch» und «demokratisch» nannte,
Meine Freunde und Bekannten in der
Musikwelt der DDR haben viel uber
die landesiibliche Gingelung der Ein-
zelperson geklagt. So kann man mit
Menschen nicht umgehen, Das sind
die sowjetrussischen Methoden der
Einschiichterung, wie sie auch in Kuba
praktiziert werden: Informanten,
Wanzen, Spitzel, die Unterwanderung
des Privatlebens. ..

st wnit dem Scheitern der sozialisti
schen Lander die Idee des Sozialismus
nicht m"u'!/hurﬁf diskreditiert?

Warten wir noch einige Jahre, bis die
Welt sich von dem grofien Schock
erholt hat und man wieder durch-
atmen kann. Es ist gewif} ein grofler
Sieg des anderen Lagers zu vermelden.

10

Man verlier

orgen.
blick.»

Es wird jetzt iber die Vergangenhett
gewrtedt, auch itber die der DDR
Komponisten. Sie hatten sich entweder
fiéy Anpassung oder fiiy Widerstand
entscheiden sollen. Gab es nnr diese
Alternatives Wie war bespielsweise
das Verbalten von Panl Dessant
Dessau hat sich um Anpassung sehr
bemiiht. Aber es ist ihm nie so recht
gelungen, In den letzten Jahren lag er
richtig im Clinch mit den Michtigen,
war zu dem geworden, was man in
Kuba einen conflictive nennt. Er war
nur zu stolz, das irgendeinem Wessi zu
sagen, Mit Ruth Berghaus ging es ihn
lich. Sie milssen beide tolle Sachen
erlebt haben, bestehend aus erwach-
senen Menschen nicht zumutbaren
Restriktionen,

Dii schreibst gegenwiirtiy an einer
neunten Sinforte nach dem Rowan
Dag Sichte Kreuz von Aana Sepheys.
Von sieben Satzen habe ich fiinf im
Kasten. Hans-Ulrich Treichel ist wie-



der mein Librettist und hat das sehr
schon gemacht, Man kann ja den
Erziihlstil der Seghers nicht einfach
ibernchmen, Was wir machen, sind
sichen Visionen, sieben Bilder aus dem
Werk. Das erste ist ein Monolog des
Flichtlings Heisler; er hat sich die
Hand aufgeschnitten, blutet furchtbar,
hére im Lehm liegend die Hunde und
Alarmpfeifen - das ist der erste Satz,
Der zweite handelt von dem Ubergang
in die Totenwelt, Es kommt dann ein
Gesang der Platane, die fir die Her-
stc”ung der sichen Folterkreuze gl.‘f."ﬂ]l
wird, Thn singen die Frauen. (Die
Minnersummen sind die KZ-Wichter,
die den Baum téten.) Der vorletzte
Sarz, die Szene im Mainzer Dom, wo
sich der Fliichtling versteckt hat und
fast erfriert, ist eine Szene mit Echo-
Wirkungen, Gott antwortet ihm nichr,
sondern nur seine eigene fragende
Stimme hallt zurlick, Erst im letzten
Teil kann man aufatmen, wenn er das
fremdlindische Boot besteigt und sei-
nem Land, seinen Verfolgern in die
Freiheit davonfihrt, Das ist nicht,

was man als ein unpolitisches Werk
betrachten kinnte.

Wann ist der Plan dafiir entstanden?
Anna Seghers gebirte bislang nicht zu
den von dir verwendeten Antoren.

Ich kannte sie nicht einmal, obwohl sie
in der Nihe der Dessaus bei Zeuthen
in der Mark wohnte, auf der anderen
Seite des Sees. Sie sollte einmal eines
Nachmittags zu Kaffee und Kuchen
kommen; leider erschien sie nicht.

Das Buch habe ich zum ersten Mal vor
etwa zehn Jahren gelesen. Dann kam
der Auftrag der Berliner Festwochen
und des Berliner Philharmonischen
Orchesters fiir ein neues Stiick, So
kam es, dafl ich dartiber nachzudenken
begann, wie man als deutscher Kom-
ponist heute eine Neunte Sinfonie
schretben kann. Was macht man da?
Schostakowitsch hat die Konfronta-
tion einfach mit einem Allegretto
iibersprungen und vermieden, mit
einem lustigen Stiick = vollig legitim
natiirlich. Aber ich dachte: Wenn
schon... Der Chor ist naheliegend,
damit der Vergleich méglich wird.

Bevthoven schrieb mit seiner Newnien
den Entwirf einer Gegenwelt gegen
eine schlechte fn'f.'gl'”'t.;‘;‘.!?’!...

In meinem Fall ist es nicht unihnlich,
aber doch anders. Es fingt an mit der
Widmung, Sie lautet im Augenblick
noch «Dem Andenken der deutschen
Antifaschistens, Vielleicht sage ich
aber auch «Dem Andenken an die
Helden und Mirtyrer des deutschen
Antifaschismuss. Es hat sie ja wirklich
gegeben, die heldischen Kimpfer der
deutschen Arbeiterklasse, Das wird
immer wicder geleugnet oder vergessen,

Anna Seghers, die thren Roman im Exil
schriel, veveichiete darin bemevkens-
werterwetse weitgehend anf Autobio-
graphisches. Ist die newe Symphonie fiir
dich ebenfalls eine Betrachtung von
ferne, oder gibt es persinliche Beziige?
Schr starke Beziige, Das fingt schon
damit an, dafd ich jahrelang in der
Gugund gcwnhnt habe, in der das KZ
lag, dem die sichen Helden des Buches
entwichen waren: unweit von Riissels-
heim, zwischen Frankfurt und Mainz.
Ich kenne diese Dorfer am Main, Es ist
eine eigenartige, ziemlich flache Flu~
landschaft mit dem Taunus dahinter.
Ich kann mir lebhaft vorstellen, wie sich
ein Verfolgrer fithly, wenn er sich dort
verstecken und um sein Leben rennen
muf?, wie schwer das ist, weil die Leute
alle so rechtschaffen sind, Das wird also
ein schr personliches Stiick sein, Es hat
mit meinen eigenen Problemen, mit
meinen eigenen Erfahrungen zu wn.

Wearum sollte man beate anf den dent
schen Widerstand binwetsen?

Um ein geschichtliches Kontinuum zu
erhalten, Das ist so die Art von Bei-
trag, den ein Komponist leisten kann,
wenn er mithelfen machre, daff jene
Zeit, jene Frauen und Minner, jene
Widerstandskimpfer nicht in Verges-
senheit geraten und die Ehrungen
erfahren, die ihnen zustehen.

f\’u.\-.'.'-'rﬁ:'gc.' bednnten dies als Fliucht aus
der Gegenwart denten. .

Da habe ich eine Antwort, die ich
schon einmal einem jungen Berliner
gegeben habe, Er fragte mich, warum

I

ich eine Oper iiber einen japanischen
Stoff schrieb und nicht etwa iiber den
aktuellen Fall der Mauer, Ich sagte ihm:
Eine Oper ist weder ein Film noch
cine Zeitungsreportage. Man mache
deshalb besser eine Art von zweiter
Vergangenheit zu seinem Thema, Er-
eignisse, Bewegungen und Inhalte, die
man verstandesmifig ermessen kann,
Das Neue vom Tage kann man in seiner
Akrualitit gar nicht darstellen: wenn
die Musik fertig ist, ist die Akrualitit
schon wieder verblaflt. Man kann nur
seine eigenen Reflexionen auf die
Wirklichkeit komponieren und dar-
stellen und tut es auch. Einen brauch-
baren Uberblick erhilt man nur mit
der Zeitdistanz.

Wenn Werke swie Jidische Chronik
Eretgnisse wie die vassistischen Brand-
attentate von bente nicht verhindern
ktnnen — sind sie dann zwecklos? Soll
man dann resignierent

Man resigniert nicht. Man arbeitet
weiter. Mir sagte vor wenigen Jahren
einmal Annerose Schmidr, Direktorin
der Hochschule fiir Musik «Hanns
Eislers Berlin: «Eines Tages werden
die Leute wieder anfangen, Marx zu
lesen.» Besser kann man das gar nicht
sagen, Es ist also noch nicht aller Tage
Abend. Es geht ja auch gar nicht an-
ders mit der Zukunft der Welr.

Je globaler man es sieht, um so ein-
sichtiger wird die Notwendigkeit, daft
wir unser Brot mit den vielen Millio-
nen Hungernden in der ganzen Welt
teilen missen,

* Das Gespriich fand am 25, Mirz dieses Jahres
in Basel stat,



HANNS-WERNER HEISTER

Das Wichtigste seiner Asthetik formuliert, kon-
kretisiert und realisiert ein Komponist in der
Regel jeweils im Werk selber. Zugleich freilich
gibt es ebenso regelmifig auch eine Spannung
zwischen Beabsichtigtem und Bewirktem, einen
programmatisch-intentionalen Uberschuf; und
selbst wenn dieser vollstindig im Werk objek-
tiviert wiire, bliebe doch noch als schlieBendes
Kettenglied des Musikprozesses der seinerseits
mehrgliedrige und mehrdimensionale Rezep-
tionsprozel} von der Wahrnehmung Giber das
Verstehen bis zu den Wirkungen, die durch das
Werk nicht eindeutig und vollstindig determi-
niert sind.

Mit eigenen Kommentaren und verbal formu-
lierten Vermittlungen aller Art als zusitzlichem
Medium der Produktion versuchen daher die
Komponisten, die Rezeption zu lenken und

so die von ihnen gemeinten Bedeutungen mog-
lichst vollstindig zu ibertragen und verstindlich
zu machen. Um diese explizite, formulierte

Dimension von Henzes Asthetik geht es hier.

«NOLENS VOLENS POLITISCH»

EINIGE ASPEKTE DER ASTHETIK HANS WERNER HENZES

D'-“"* allgemeine Problem der Rezeption und speziell

th.‘!\i Verstehens erscheint in neuer Musik durch die gegen:
tiber fritheren Zustinden im Prinzip nochmals gesteigerte
Fremdheit und Neuartigkeit der Musiksprache besonders
bedringend.! Und seine wenigstens ansatzweise Losung ist
eine dringliche Aufgabe gerade flir jene Musiker, die poli-
tisch-soziale, auf 6ffentliche Wirksamkeit zielende Intentio-
nen haben, So mufl es fiir Henze eine Herausforderung sein,
denn er ist «ein politischer Musikers? par excellence, der mir
seiner Musik etwas ausdriicken, aussprechen, vermitteln und
bewirken und damit dazu beitragen will, die Welt besser zu
begreifen und zu verandern.

alch bedaure das Fehlen authentischer Hinweise bei neuen
Stiicken immer: die Prosa ist im Musikleben schliefilich dazu
da, dem Haorer das Betreten unbekannter Raume zu erleich-
tern, zu kaum was anderem wird sie gebraucht, Ja, vielleich
noch zur Interkommunikation zwischen Kn”{*s_\“w'h und zwi-
schen Lehrer und Schiller. Wenn die Hinweise fehlen,
besteht die Gefahr von Mifiverstindnissen in viel grifierem
Mafle noch, als sie chnehin schon latent da ist, Mir geht es
nur darum, daf der Horer zur richugen Tir eingelassen
wird: Wenn das gegliickt ist, kann kaum noch was schiefge-
hen, und keine Prosa ist mehr vonndten. Aber es mufd halt
i.“,lﬁt.‘lu.‘l'l. man mufl sich die griﬂﬁ[c Mithe gchun, daft es
gliickt. Diese Mithewaltung, die man immer wieder auf sich
nehmen mufl (und die von Arbeit zu Arbeit andere Gestalt
haben sollte, je nach Thema, L'|'||:.\.‘p:'1.'q:hu||t1 der musikali-
schen Form, die man gern verstanden, mitvollzichbar
gemacht wiiffte), 1st bereits Teil der kompositorischen
Arbeit. Einer Arbeit, wohlgemerky, verstanden als briider-
liche Geste fiir den anonymen Hérer in der Menge, den du
erreichen willst, und nicht als Rechenschaftsbericht fiir
Musikwissenschaftler.»?
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Schon hier bemerken wir, da (so Schonberg) Kunst weniger
von Konnen als von Miissen kommt, die Konfiguration des
Nolens-volens: das Moment des = auch selbstauferlegten -
Zwangs, der Sr.:l]_'.l.'c:vm'pﬂic|11,|..u1g Zur {)ptimiuru:lg der kiinst-
lerischen Kommunikation, was allemal pmdukr.ivm' ist als junﬂ
verbreitete  Selbsigefilligkeit von Komponisten zwischen
Solipsismus und Illusionen, die meinen, ihre Musik wiirde es
rein von sich aus schon machen, Die Vermittlungs-, Verste-
hens- und Wirkungs-Probleme gehen tiber «reines Asthetik
hinaus in angewandte Asthetik, Denn lasen konnen sie weder
Kompositionen noch Komponisten. Es bleibt eine kulturelle,
letzthich politische, auf Zukunft verweisende Aufgabe. In
diesem Zusammenhang bemiiht sich Henze immer wieder
um Forderung von Musik und Bildung eben nicht zuletzt
durch Forderung von Musik-Verstehen durch publizistische
Projekte. Eine solche pidagogische Dimension ist flir Henzes
Asthetik durchaus keine contre ceeur hingenommene Erwei-
terung in Richtung Musizierpraxis, sondern ein genuines,
konstitutives Moment. Das geht dann bis hin zu regelrechter
Musikpidagogik in Form von Kinder- als Volkstheater mit
seinem Pollicino (1980), uraufgefiihrt im Kontext und von
Mitwirkundcn dm.' f‘.nnl:'u;ru Tl'l'l'.t,.'r'I'l:'l'r.it)I'li'llL‘ r.l'/'\r'!.r.' in
Montepuleiano und zumal von Kindern des Orres. Nicht
zuletzt auch wegen einer solchen kulturpolitischen Perspek-
tive und in diesem Zusammenhang ging Henze schliefilich
mehrfach zu eigener kulturell-sozialer «Basisarbeit» tiber =1m
Fall des «Cantieres oft eine Kirrnerarbeir.?

esonders fiir einen derart auf Kommumikation bedachten
Komponisten wie Henze st auch bai verbalen Kuﬂurungun
die durchaus wi;.‘h'tigr.: Funktion der f‘iun‘r:f.l.vm‘slﬁl'ndigLI|lg und
-vergewisserung der nach aufien gekehrten des Bemiihens um
Verstindigung untergeordnet bzw. in diese integriert = eben
als «Teil der kompositorischen Arbeits®, Er versucht, sich
noch besser verstandlich zu machen: im Interesse des eigenen
Werks wie bestummuer musikalischer und hc‘}i.‘ll'ii.‘}‘l‘\{l“i.‘l'lﬂ'l'
Ziele. Grundlegend ist dabei seine relativ konstante politische
Haltung, die zunichst antifaschisusch-nonkonformistisch,
dann sozialistisch-humanistisch war = und dies, dem «falschen
:r",r;itl_l;ci:\;tr- wic .'ct,:hun Ht;t,:t'u,wc.n wit.]t;r.'ctt,.'lu,'ml - |1t..'|.1h,: I1t'.u,:|l i.'o.'l,.
Von qlcr Weite nm.l Viu";ih. L'l'll.'tl“u'm.‘hur‘u.ltn' Kt'm\.munilf.:l-
tionsanstrengungen zeugt schon die grofie Menge verdffent-
lichter Texte und der grofie Ficher von «Textsortens: «Werk-
notiz, Szenario, Inhaltskonzept, Ubersetzung; Tagebuch, lite-
rarisches Tagebuch; Brief, Leserbrief, offentliche Verlaut-
l‘l.'lll,lnl“ Vortrag, Festrede, Nachruf: I’rc'.-p'.u'nmhufumm
Werkeinfiihrung; Gespriich, Interview, Podiumsdiskussion;
Vorwort, Essay, Aufsatz».® Am detailliertesten wird Henze in
Die englische Katze, Ein Avbeitstagebuch 1978-1982, Werk-
stattbericht wie Selbstverstindigung, die aber eben bereits im
Hinblick auf spitere Veroffentlichung notiert wurde; die Gat-
tungsbezeichnung spielt nichr zufillig auf Brechts Arbeits-
jouwrnal an, aus dem Henze wiederum einen Ausschnitt als
einen der beiden Motto-Texte der Vorces (1973) zitiert,

enzes Asthetik gehért zum Typus der Kiinstler- und
Produzenten-Asthetik; im Unterschied oder Gegensatz zur
mindestens tendenziell explizit ausgearbeiteten Philosophen-
Asthetik wird hier vor allem kasuell .'J.rgl.mu.:m.iur'l. Es gihl
aber gumdu beit Henze doch einen zumindest latent systema-
tischen Zusammenhang, Kristallisationspunkte und Kon-
stanten bei allem historisch-biographischen Wandel: Henze
hat keine eigentliche Systematik oder gar ein isthetisch phi-
losophisches System entwickelt, denkt aber doch durchaus
systematisch.Wihrend Schinberg in seiner Harmonielebre
schreibt, er habe eine «schlechte Asthetik» durch eine gute
«Handwerkslehres ersetzr, ist fiir Henze Technisches expli-
zit in das ibergreifende Semantische und letztlich Politisch-
Gesellschaftliche integriert, Denn ob der Musiker bzw, der
Komponist es wollen oder nicht, wissen, nicht wissen oder
nicht wissen wollen: «Musik ist nolens volens politisch» - so
die Uberschrift zu einem Gesprich 1969.7
Zentral von Anfang an war der Wille zu Neuem, zum Ande-
ren, zur Verinderung bestehender Verhiltnisse = und das 1st
immer nicht nur musikalisch gemeint, Gerade wail er,
Henze ?,ug{:.'cpit;f.t 1968, tendenziell «Musik als Akt der Ver-
?.wuiﬂl.u'lgw f:ii.z.l, r'r'n,]ﬂ :'ml,f:t“.'i = wiutlurum |1u|un.-i ancl'l.‘i —
um die welthistorische Not zu wenden, Musik zuriicktreten.
«Notwendig sind nicht neue Museen, Opernhiuser und
Urauffiihrungen. [...] Notwendig ist die Schaffung des grofi-
ten Kunstwerks der Menschheit: die Weltrevolution,»®
Sowerlt t,'.n,lii,:rlmr, ging ey Henze seit Ht,:ginn seines musika-
lischen Denkens, noch in seiner pri- und friihkomposito-
rischen Phase, um Musik als gezielten Gegen-Entwurf zur
Welt, wie sie nuif einmal ist = nicht zur Realitit schlechthin,
sondern deutlicher als Gegenbild zur Barbarei, als deren
extremste Gestalt sich 1thm schon i'.lingr:lphisc]'i von Viter-
welt und Vater her der Nazismus einpriigte.
Dabei fafit Henze Musik nicht als romantische Gegenwels,
gar verklirend oder restaurativ, sondern zielt chen auf neue,
neuartige Schonheit, die anders ist als das Althergebrachte
oder Konventionelle, und, so zumal in den flinfziger Jahren,
zugleich eine Alternative auch zu manchen vorrangig aufs
Technisch-Strukrurelle konzentrierten Avantgardismen war.
Technisch-Handwerkliches, «Metiers hinkte dabei - fast
notwendigerweise = anfangs der Vorstellung und Absicht
|1ru,:|1. ﬁl)ir; Mu:iil:, gliu iq:}'l vor Im,:im,'.r |11u.-iilq.1|i.-n.‘|'n.'|‘| I'\Ll.\ih“-
dung schrieb (ich begann im Alter von 12 Jahren zu kompo-
nieren), war frei, auch von Nachahmungen alter Klangwel-
ten, ungeftigt, angefiille mit allen sichtlichen Zeichen von
Nicht-Wissen, Weder war ich imstande, mene sperrige,
;mm.:i:mndurmnppum!c Harmonik auszubalancieren, noch
konnte ich mit einem melodischen Einfall mehr anfangen,
als ihn in seinem Rohbau niederzuschreiben.s Nun folgt
e¢ine entscheidende Formulicrung: «Aber von Anfang an
hatte ich eine Sehnsucht nach dem vollen, wilden Wohl-
klang, den ich spiter in bestimmten Werken der Neuen
Musik vorfand, und der das war, was mir in meinem kleinen,
abgeschlossenen westfilischen Bauerndorf, in dem ich auf-
wuchs, als Musik vorgeschwebt hatte.»” Solcher Klang, das
Sinnliche, geradezu Korperliche von Musik, priigt die Idee
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der nicht-absoluten Musik Henzes und scheint manchmal
konkreten Werkideen, auf deren Prizision Henze durchaus
bmmhtm, sogar vorauszugehen: Zum Gitarrenkonzert An
eine Aolsharfe schrieb er in seinem Tagebuch (1986 verdf-
fentlicht): «<Ich muss einen Weg finden oder mehrere Wege,
den Klang meinen (seit Jahren bedachten und geplanten)
Vorstellungen, Schnsiichten [!] nach diesem Stiick getreu
aufs Papier zu bringen.» «Die Idee zu der Musik» = die im
rein Klanglichen natlirlich nicht aufgeht -, so restimiert
Petersen, «war demnach schon lange da, bevor der Kompo-
nist auf die Gedichte Morikes gestofien ist.»

it Musik als utopischem Klang und imaginir-realer
Antizipation von konkreter Utopie = «Freiheit, wilder und
schoner neuer Klangs variiert Henze um 1954 den Gedan-
ken'? - wie mit der Intention auf radikale Verdnderung ver-
kniipft ist die Konzeption von Musik als Sprache. Und zwar
eine Sprache und Musik, die «mit der Menschheit auf Du
und Dus sein mochte, wie es Thomas Mann im Fasustus-
Roman formulierte: kommunikabel, dabei jedoch alles andere
als populistisch, so welt- und realititshaltig wie irgend mog-
lich, von anspruchsvoller Radikalitit in Gestalt wie Gehalt,
Dazu gehort die fiir progressive politische Musik charakreri-
stische Semantisicrung von méglichst allen Dimensionen des
Musikprozesses von der Konzeption {iber den Tonsatz bis
hin zur Ausfithrung."? In besonders enger Affinitit zur
Wortsprache auch und gerade als poetischer Sprache hil
Henze Vokal- und Instrumentalmusik im Sinne ciner Dia-
lektik von Cantando und Sonando, von Singen und Klingen,
wechselseitig fiireinander durchlissig, Und umfassend biin-
deln sich solche Bestrebungen zur Vermittlung von Musik,
Realitat und anderen Kiinsten im Musik-Theater ~ das ja
tatsiichlich auch am chesten «Gesamtkunstwerks ist.

m Kontext der politischen Bewegungen um 1968 konkre-
tisierte Henze dann 1972 sein musiksprachliches Konzept
mit dem tiber Pablo Neruda vermittelten Begriff der musica
impurald, einer «unreinens, von Realitit und «Realien»
einschliefilich von Elementen der Tradition, der Vulgirmu-
sik usw. «befleckten» Musik,'

Aber schon sehr frith, um 1954, wird seine Idec einer gegebe-
nenfalls sozusagen plebejisch-ungehobelten, realititsgesitig-
ten, neuartigen Musik in Umrissen deutlich: «Das wirklich
Neue tritt nicht poliert, nicht etablierbar in Erscheinung, son-
dern robust, freigebig, nicht einzuordnen. Es kommt daher,
ohne daff Trommeln gerlihrt werden (aber die leisen Dinge
sind nicht immer die kleineren Revolutionen). [...] Es kann
aus den vergilbten Folien der Konvention ein griines
Olbaumblatt von Hoffnung machen.» Und schon 1959 fafite
Henze Musik als Sprache dezidiert in Zusammenhang mit
Politischem, mit «Bekenntnis», Engagement, Wirkungs-

absicht. Dafiir zitierte er sehr ausfihrlich, diber zwei Seiten
lang, kongeniale Gedanken Ingeborg Bachmanns; absch-
lieRend den folgenden: «Die Musik, ihrerseits, geriit mit den
Worten in eine Bekenntnis, das sie sonst nicht ablegen kann,
Sie wird haftbar, sie zeichnet den ausdriicklichen Geist des Ja
und Nein mit, sie wird politsch, mitleidend, teilnehmend und
lafit sich ein auf unser Geschick. Sie gibt thre Askese auf,
nimmt eine Beschriinkung unter Beschrinkten an, wird an-
greifbar und verwundbar. Aber sie braucht sich darum nicht
geringer zu fiihlen. Thre Schwiche ist ihre neue Wiirde, Mit-
einander, und voneinander begeistert, sind Musik und Worte
ein Argernis, ein Aufruhr, eine Licbe, ein Eingestindnis, Sie
halten die Toten wach und stéren die Lebenden auf, sie gehen
dem Verlangen nach Freiheit voraus und dem Ungehérigen
nach bis in den Schlaf. Sie haben die stirkste Absicht zu
wirken.s»

In gewissem Gegensatz zu vielen seiner programmatischen
verbalen Auflerungen finden wir bei Henze nicht einen
Mangel an auch nur rein struktureller Komplexitit, sondern
cine Fiille, oft fast ein Zuviel an Komplexitit im Sinne einer
vielfiltigen, vielschichtigen, multdimensionalen Strukturie-
rung von Material, Sprache und Realititsbeztigen. Denn bei
Henze sind in der Regel selbst Reihenvorgiinge nicht blofie
Strukturen und Klangfolgen, sondern haben erwas zu
besagen. Er folgt darin vor allem Alban Bergs Konzeption,
eingeschlossen das im Werk chiffriert objektivierte Autobio-
graphische.

Da erwichst ein gewisser Widerspruch zwischen der Verwen-
dl“"l- von komplexen Codierungs- und Verschliisselungsver-
fahren bis hin zu manieristisch-esoterischem concerto'®
einerseits und Henzes im Prinzip auf breite, wenngleich Bil-
dung voraussetzende und férdernde Verstindlichkeit bedach-
ter Musikkonzeption andererseits. Analog dazu verhilt es
sich mit dem Spannungsverhiltnis von veréffentlichtem,
direkt fafbarem Programm und erst durch musikanalytische
Ul1[tlbll{.htll1[., sichtbar werdenden Bedeutungsgefiigen - sei-
ne eigenen Kommentare sind eben kein «Rechenschaftsbe-
richt fiir Musikwissenschaftler»!”, Auch mag Henze it man-
chen Werken (und als eine Schicht des Bedeutungsgefiiges in
fast allen) eine «kiinstlerische Intimsphires (so eine Formu-
lierung Caroline Mattenklotts) konstituiert haben, die gar
nicht éffentlich zuginglich sein soll, sondern allenfalls einlif-
licher .lmlynbahcr Bemiihung, Das sind teils hochst private -
auch darin grofien Traditionen spitestens seit Dufay folgende
~ Zuordnungen von Buchstaben, Tonbuchstaben, Zahlen,
Namen, teils oft noch komplexere Silben-Wort-Ton-Kon-
figurationen von '|||b|,.1'|'|t:|rm|t.l‘ Bedeutung, die cine generative
Tiefenstruktur und eine semantische Zwischenschicht des
Werks bilden. Auch hier, fast zirkelhaft, erscheint wiederum
verbale Kommentierung nahezu unerlifilich, Gelegentlich
gibt Henze etwas davon preis: «Gestern Faustos 36. Geburis-
tag, er wollte keine Feierlichkeiten [...], aber ich machte ihm
auf Anthonys Rat eine aus 36 Noten bestehende Melodie mit
dem Titel Serenata romagnola fir Altblockflote [...]. Das
Stiick beginnt mit den Noten F und A.»!




as Nu|l.'i1.‘=-'.’t-]i.'llh, die 51"!.\:1IHIH;.; vion Ht‘ht.‘”hcll:lf[|it'|l-
politischer Wirkungsabsicht als selbstgeserztem Ziel des
Komponierens und dem Zwang, permanent sich mit den
herrschenden Verhaltnissen auseinanderzusetzen und dem
status qUO Opponieren U mussen, erhilt schlieflich, wie die
Dialekuk der Kommunikation, fiir Henze noch eine weitere,
fast paradoxe Dimension: «Man mochte schreiben, in Ruhe
gelassen sein. Man stellt sich taub, als geniige es, die schreck-
lichen Nachrichten einfach nicht mehr zur Kenntnis zu neh
men, als ob die Kriege gar nicht existierten, und schon sei da
en Gleichgewicht wiederhergestellt, und die notuge Ruhe fir
|m|t[1.'1|||‘]'.11i\'r.‘.' Komponeren wire da. Seatr dessen hisrr man
es nachts ballern.»' Aber, trotz vormusikalischer Anwand
lungen von Verzweiflung und deren Ausdruck in und als
Musik, bleibt fir Henze e¢in Kern von ||'.1j_"|n\ g(ihigcm In
gagement verbindlich, den er, nicht ohne freundliche Ironie,
l:L'i.'-.|1ir.'|Mw.'i.'.'t' einmal so formuliert hat «Wenn die Autoren
von Bekenntniswerken [...] so sagen: Hier stehe ich, ich
kann nicht anders:, kommt mir immer der Wunsch, sie méch-
ten es weniger feierlich machen [...]. Solch ein Pessimismus!
Hier sitze ich und kann nicht weiter, Ich glaube, daff es nur
eines gibt, wo einer nicht anders kénnen sollte: im Glauben,
daf} es weitergehen, dafl es Fortschritte geben wird. Im Glau
hcn an ¢|:.-n f‘;lr.';; L{L'I' Vi.'l'J'lLIM"l, an Llif.' irl 'p.-dum L'i:ll}'.i.'llu.'rl
Bewohner der Welt ruhende Genialitiit, »#°
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HANS WERNER HENZE
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AUTOBIOGRAPHISCHE MITTEILUNGEN

S.FISCHER

632 Seiten. Leinen, DM 68.-

Zu seinem 70. Geburtstag am 1. Juli
stellt sich Hans Werner Henze, tiberra-
gender Komponist und Schriftsteller
cigenen Wuchses, mit seiner grofien
Autobiographie der Welt, in der er
berihmt 1st. Hinreilend erzdhlt er von
seinem Weg und seinem Werk, seinen
Leiden und Leidenschaften, seinen
kunstlerischen, politischen, morali-
hen Uberzeugungen,von Menschen

und Landschaften.

S. FISCHER
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VENUS UND ADONIS

HANS WERNER HENZES KOMPOSITION EINES MYTHOS'
WULF KONOLD




twas ungewohnlich ist es schon, einen Beitrag iiber

eine Oper zu schreiben, die = aufier dem Komponisten -

noch niemand kennt und die erst in einem halben Jahr,
am 11. Januar 1997, als Aufrragswerk der Bayerischen
Staatsoper in Minchen uraufgefihrt werden wird, Venus
und Adonis = Oper in etnem Akt filr Sanger und Tanzer
nennt Hans Werner Henze sein am 27, September 1995 in
der Partitur abgeschlossenes jiingstes musikalisches Biih-
nenwerk, dessen Libretto Hans-Ulrich Treichel verfafit hat,
mit dem Henze zuvor bereits bei der Oper Das verratene
Meer zusammengearbeitet hatte, Auch hier setzt der Kom-
ponist also die Tendenz fort, mit demselben literarischen
Partner unterschiedliche, ja gegensiitzliche Projekte zu erar-
beiten = erinnert sei nur an die Arbeit mit Ingeborg Bach-
mann (Prinz wvon Homburg, Der junge Lord) und mit
Wystan Hugh Auden und Chester Kallman (Elegie fitr junge
Liebende, Die Bassariden) in den fiinfziger und frithen sech-
ziger Jahren und mit Hans Magnus Enzensberger (El
Cimarron, La Cubana) und Edward Bond (We come to the
River, Orpheus, The English Cat) in den siebziger und
frilhen achtziger Jahren.
Das neue Werk kann - im Vergleich zu dem aus einem
Roman des skandalumwitterten j.1p.misdu.n Schriftstellers

Yukio Mishima abgeleiteten ersten hcmclmamcn Projeke -

kaum gegensitzlicher ausfallen: dort eine im Textentwurf
fast krude anmutende, Tabus brechende und zugleich Tabus
setzende Pubertitsgeschichte aus einem exotischen Japan,
hier dagegen ein antik-mythischer Stoff, der sich auf héchst
komplexe Weise auf mehreren musikalisch und szenisch
definierten, einander kommentierenden Ebenen ereignet.
In einem knappen Satz hat Henze - in seinem in diesen
Tagen erscheinenden kommentierten Werkverzeichnis - das
Sujer des neuen Stlickes zu formulieren versucht: «Drei
namenlose Konzertsinger erleben miteinander, untereinan-
der einige starke erousche Konflikte, deren emotionelle
Ausbriiche immer wieder von tanzenden Doppelgingern —
Triger der Handlung und der Namen Venus, Adonis und
Mars — aufgefangen und weiter ausgetragen werden, bis es
zu einem Eklat kommt, durch den die Form des ganzen
Werks explosionsartig zerbricht.»!
Der Titel der neuen Oper verweist auf den in verschiedenen
Varianten tiberlieferten griechischen Mythos vom schénen
Jiingling Adonis, dem Sohn des Konigs Kinyras von Zypern
und seiner Tochter Smyrna (oder Myrrha), Diese inzestuise
Vereinigung von Tochter und Vater, der es gegeniiber Smyrna
an der angemessenen Ehrfurcht hatte mangeln lassen, war
ein Werk der Gawin Aphrodite. Als der durch die Tochter
verfithrte Vater die Wahrheit entdeckr und die Tochter téten
will, verwandelt Zeus sie in einen Myrrhenbaum; aus ihm
entspringt Adonis, schén von Jugend an. Er wird von Nym-
phen erzogen, und Aphrodite verliebt sich in ihn, Eine
Mythenvariante berichtet, Zeus habe bestimmt, Adonis solle
cinen Teil des Jahres bei der Unterwelgéttin Persephone,
cinen anderen bei Aphrodite verbringen; eine andere ber-
liefert, dal Adonis auf der Jagd mit Aphrodite von einem
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wilden Eber getotet wurde; aus seinem Blut erwuchs die
Rose, aus den Trinen Aphrodites die Anemone.
Dieser Mythos priigt die tinzerische Ebene von Henzes
neuer Oper, erweitert allerdings um das ambivalente Ver-
hiltnis zwischen dem Kriegsgott Mars und dem jungen
Adonis: einerseits viterliche Fiirsorge fiir den unerfahrenen
Juingling, andererseits Eifersucht auf das neu erblithende
Liebesverhiltnis zwischen Aphrodite und Adonis.
Henze und Treichel erginzen den griechischen Mytlnw und
mit thm die tinzerische Realisierungsebene durch zwei wei-
tere musiktheatralische Bereiche: den Solo- und den Ensem-
blegesang. Den drei Tinzerpersonen sind = in gleicher
Funktion, aber auf anderer dsthetischer Ebene = drei Ge-
sangssolisten zugeordner: Das bereits zitierte Werkverzeichnis
nennt sie die Primadonna, den jungen Tenor und den Bariton,
das Textbuch und die bisher in einem Henzes Handschrift
(aksimilierenden Vorabzug zugingliche Partitur konkreti-
sieren diese Beschreibung, indem sie die beiden minnlichen
Gesangspartien genauer  beschreiben:  Clemente, junger
Opernsinger (Tenor), und der Heldendarsteller (Bariton),
In der Wahl der Gesangsficher kntipft Henze bewufit an die
dramatische Dreierkonstellation des italienischen melo-
dramma des 19, Jahrhunderts an: Tenor und Bariton sind
Rivalen im Kampf um die Gunst der Sopranistin; das latente
Vater-Sohn-Verhiltnis zwischen den beiden mag an dhnliche
Konstellationen bei Giuseppe Verdi (La Traviata: Violetta -
Alfred - Germont, Rigoletto: Gilda = Conte = Rigoletto,
Ballo in Maschera: Amelia - Riccardo - Renato) erinnern,
Die tanzerische Mythenausdeutung verzichtet auf das Wort;
die drei Protagonisten-Figuren werden - auf einer quasi alle-
gorischen Ebene ~ erginzt durch drei pantomimisch-tinze-
risch gefaflte Tiergestalten: die Stute, den Hengst und den
Eber — auch hier also die Erweiterung der Dramenstrukrur
durch eine - allerdings F.]'Ji.'\it“l{‘ bleibende = Allegorese. Die
Erzihlebene der drei Solosinger dagegen setzt in |1{"u.|1'ct,t..n1
Mafle auf das gesungene Wort und baut damit eine ganz
eigene semantische Strukeur. Der Librertist verwender in
den Ensembles und Monologen der drei Singer eine schlichte
Alltagssprache, die, zu Beginn in der eiferstichtig-ironischen
Dialogprizision fast boulevardesk, im Verlauf des Stiickes -
insbesondere in den Monologen - an poetischer Imagination
gewinnt, Anhand dieser umfangreichen und auflerordentlich
aufschlufireichen Textebene liflt sich eine klar erkennbare
Handlungsstrukiur ablesen, die jedoch - von wenigen Mo-
menten abgeschen = der unmittelbaren szenischen Realisie-
rung entraten mufl. In der Einleitung des Textbuches
schreibt Treichel: «Vorne und auf Stihlen sitzen die drei
Singer in heutiger, biirgerlicher Konzertkleidung,. [.. ] Die
Singer werden ihre Tanzlieder und Arien aus schwarz einge-
bundenen Partituren lesen, »?
Die dritte Darstellungsebene ist realisiert in den Madrigalen
der Hirten, von denen Treichel schreibt: «Auf den Hiigeln
und im Geist wohnen die Hirten, Von dort aus beobachten
und kommenticren sie das Geschehen.»® Henze schreibt
hier fiir sechs Madrigalisten, je drei Frauen- und drei Min-



nerstimmen: 2 Soprane, Alt, Tenor, Bariton und Baff. Zum
Tanz und zum dramatisch-musikalischen Geschehen trit als
dritte Farbe eine betrachtende, lyrische Haltung, ein wenig
orientiert an der Funktion der Chére in der griechischen
Tragodie, aber im Sinne der pastoralen Umdeutung in Mon-
teverdis Orfeo — das Element des Arkadischen, auch das der
Tradition der favola pastorale wird hier zitiert, zugleich arti-
fiziell umgedeuter und verstanden als Teil einer Tradition, die
von Poliziano {iber Monteverdi bis zur «Ariadnes, Daphne
und «Danae» eines Richard Strauss reichr.

Die Sprachebene der Hirtengesinge ist rein lyrisch -
zeigt etwa der Text des ersten Madrigals:

dies

«Der Morgen steigt auf, es sinken die Schatten

zuriick in die Nacht, rétlich firben sich Wilder und Hiigel.
Ein Erwachen, ein Zittern, ein Atmen,

aus Staub wird Gras, aus Felsen springt Wasser,

Schon blitht zart und rein die Anemone

und schon wird beseelt von T'onen die Welt,

Der Morgen steigt auf, glinzend und leicht,»

Die im Text skizzierte Handlung beginnt im Dialog zwischen
Primadonna und Heldendarsteller, In der Szenenanweisung
lesen wir: «Frither Morgen. Die Primadonna und der Helden-
darsteller, Sie halten auf ihren Knien oder zu threr Seite die
Tinzer fiir Venus und Mars, die im Augenblick noch leblos
wie Puppen wirken,»*

Die beiden berichten einander ihre Triume; schnell wird ein
aggressiv-eifersiichtiger Streit daraus - man splirt die Prima-
donna ist dabei, aus der L. H.'bt-'il‘".'?ll."'ll-ll'lh mit dem Helden-
darsteller auszubrechen = sie hat ein neues, ]Lli'lhc.*l Objcki der
Begierde gefunden; der Heldendarsteller/Mars bemiiht sich,
die Geliebte zu halten, und sptirt zugleich, dafl er sie verlie-
ren wird,

Nach der ersten Tanzszene trite der junge Tenor auf; ein
erstes Terzert stellt die inneren Wiinsche der Protagonisten
unkommentiert nebeneinander, Die niichste Szene zeigt uns
Adonis und Mars «bei spielerischen Jagd- und Kriegstibun-
r von den Sangern im Duett vorgetragene Text be-
ie ambivalente Haltung des jungen und des dlteren
inerseits eine Lehrer-Schiiler-Situation, ambitioniert,
; andererseits die unterschwellige Rivalitit zweier
. Noch scheint die Minnerbezichung zu tiberwie-
enus sich Adonis zirdich zuwendet, stofic er sie
d flicht, Doch der gereizte Dialog zwischen Pri-
madonna und Heldendarsteller macht deutlich: die Abwehr
hat die Liebesglut der Primadonna/Venus nur angefacht; der
Heldendarsteller muft immer mehr erkennen, daff er und seine
Liebe dem neuen Ziel nur im Wege stehen.

Endlich keimt auch in Adonis das Gefiihl der Liebe; er wird
nicht noch einmal den Umarmungen der Venus entflichen. Es
kommt zur Auseinandersetzung zwischen Clemente/Adonis
und dem Heldendarsteller: Die Eifersuche verlifit die Bahnen
des gesitteten Umgangs - es droht Gewalt. Mitten ins zirtli-
che téte-i-téte zwischen Primadonna und Tenor stiirat schrei-
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end der Heldendarsteller und erdolcht den Nebenbuhler; «im
gleichen Augenblick (der Himmel ist schwarz geworden, ein
i_llcﬂh'ndr.'r Blitz fihrt herab) erscheint der Eber und totet
Adonis»®. Epilog und Totenklage der Hirten — im Wechsel-
gesang mit dem «zum [‘lamwn Venus auffliegenden Adonis,
dem jungen Opernsinger»” ~ beenden das Stiick,

Dieses héchst komplexe Ineinander von drei miteinander
verklammerten und zugleich einander permanent kommen-
tierenden Handlungsebenen hat Henze auf die musikaliseh-
dramatische Ebene tibernommen; auch hier durchdringen
einander drei Strukturelemente, die als «Madrigal» (Hirten),
«Rezitativ/Tanzlied» (Sanger) und «Bolero» (Tinzer) be-
zeichnet sind. Thre vielfiltigen Beziehungen lassen sich am
einfachsten in einem Strukturschema verdeutlichen (s. rechts),

Die Skizze macht deutlich, daf} die tinzerischen Aktionen,
die Henze als «Bolero I-VI1» bezeichnet, fast durchweg par-
allel zu den sogenannten «Tanzliedern» staufinden - die ein-
zige Ausnahme: Die allegorische Vorwegnahme der Vereini-
gung von Venus und Adonis im Tanz von Stute und Hengst
ist dem Hirten-Madrigal IV zugeordnet. In den Rezitativen
I-V steht = alter Operntradition folgend - der Text im Vor-
dergrund; nur dem Solorezitativ IV des Tenors ist eine Pan:
tomime des Adonis zugeordnet. Alle drei szenischen Ebe-
nen vereinen sich nur im Finale, in Totenklage und Epilog,
Die Tripelstruktur der Szene hat Henze ins Orchester hinein
verlingert: Er verwendet ~ dies mag an We come to the river
erinnern - drei kammerorchestrale Formationen, die er mit
den Namen der Tinzer-Protagonisten Venus, Adonis und
Mars benennt. Das «Venus»-Orchester ist besetzt mit 3 Flo-
ten, /\lr.mmr.‘.lpl‘mn, 3 P{15.}|,'.ll!l,‘1"l, Tuba, Schlngzcug. Harfe
sowie kleinem Streicherapparat (4 Violinen, 3 Violen, 3 Vio-
loncelli, Kontrabaft), Das «Adonis»-Orchester verwendet 3
Oboen, 3 Fagotte, 4 Horner, Schlagzeug, Celesta und ein
wie in «Venuss besetztes Streichorchester. Das «Marss-
Orchester schliefilich ist besetzt mit 3 Klarinetten, 3 Trom-
peten, Bafftrompete, Schlagzeug, Klavier und wiederum
gleichem Streicherapparat. Henze hat also ein traditionell
mit dreifachem Haolz, vierfachem Blech und Streichern
beserztes Symphonicorchester auf drei Ensembles aufgeteilr.
Bemerkenswert ist in den Streichern die Dominanz der mitt-
leren Klangregister: Insgesamt nur 12 Violinen stehen jeweils
9 Violen und Violoncelli und nur 3 Kontrabisse gegentiber.
Diese drei Orchester sind erneut auf hichst differenzierte
Weise nicht nur den jeweiligen Protagonisten, sondern auch
den szenischen Korrelationen zugeordnet.

Das Werk beginnt mit einer knappen Sinfonia aller drei
Orchester. Die Tempobezeichnung «Allegro moderato,
maestosos kennzeichnet den festlichen Charakeer, die 89
Takte des Vorspiels sind in insgesamt sicben in Gestus und
[nstrumentation voneinander abgesetzte Abschnitte geglie-
dert; virtuos-blockhafte Tutti- Abschnitte wechseln mit eher
lyrischen Teilen, Besonders ins Ohr fallt ab Takt 42 ff. die
leise, von Streichern kontrapunktierte Kantilene der drei
Fagotte — ein vorweggenommenes Lamento, Das Vorspiel,



| Madrigal |
{Hirten)
2 Rezitatiy |
(Sopran, Bariton)
Tanzlied 3 Bolers |
{(Sopran, Tenor, Barton)  {Venus, Adonis, Marm)
4 Madrigal 1l
{Hirren)
Tanzliad 5 Balars |l
{Trnm', Bariton) {Adonis, Mars)
& Rezicaciy |1
{Sopran}
Tanzlied 7 Balaras 11
lf.‘hlpull} {Venus)
i Razitaciv 1l
{."inpr.m. H;lr'ltnl:}
Tanzlied 9 Bolero IV
{Sopran, Bariton) {Venus, Mars)
10 Madrigal Il
{Hirten)
11 Rezieativ IV Pantomime
{Tenor) {Adinis)
Tanzlied 12 Bolara V
{Tenor) {Adomis)
13 Madrigal IV
{(Hirten)
Tanzlied 14 Bolera VI
{Hirten) {Stute, | It‘l\“ﬂ”
15 Rezitatiy ¥
{Tenior, Bariton}
Tanzlied |& Balara W
{(Sopran, Tenor, Bariton)  (Venus, Adonis, Eber)
17 Totenklage und Epilog
{Hirten} {Sopran, H.ll'll.ull,,'l'i;lld.ll} {Venus, Adonis)

gipfelnd in massiver Klangballung und unter Vorwegnahme
l;lw; HUIUI’H"RI‘I)H:IHHUF in 'l"nkl, 78 ff, 1uitt,!l' - II,!JI..‘H,.' vurk“n-
gt,:nt.'l = tlirul&t i I.“L' S:r.t,.'nl.' ﬁ‘hu:‘.

Die Hirten-Madrigale 1 und II verzichten auf eine Orche-
sterbegleitung: Henze orientiert sich in diesen sechsstimmi-
gen a cappella-Ensembles an der strikt textgezeugten Satz-
struktur der Mm]riguh& eines Marenzio, Monteverdi oder
Gesualdo. Das Sulzitat meint allerdings nicht Harmonik
und Rhythmik, in denen Henzes Personalstil unmifiver-
stindlich deutlich wird. Die Madrigale 11T und 1V dagegen
sind anders strukturiert: Madrigal I11 verwendet neben dem
sechsstimmigen Vokalensemble, das zunchmend in virtuose
Koloraturen und «Madrigalismens aufgeficherr ist, Celesta,
Klavier, Harfe und Schlagzeug aus den drei Orchestern, und
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Madrigal IV erweitert den Klangbereich um alle drei
Streichorchester. Das sich anschliefende chorische Tanzlied,
dessen homorhythmische Satzweise cher an Villanellen erin-
nert, verwendet alle drei Orchester.

Die zweite musikalische Ebene bilden die Rezitative: Henze
hat hier jmlem der drai Protagonisten sein Orchester zuge-
ordnet. So beginnt das Rezitativ [ folgerichug mit den
Orchestern [ und 111, oft im prizise koordinierten Wechsel
des dramatischen I)l.l]ﬂ}.,‘-l. Doch der Komponist nutzt die
Chance, dicse vokal-instrumentale éumdnum, zu durchbre-

chen und zu erweitern; so hiren wir mitten im Dialog von
Primadonna und Heldendarsteller eine weich m.:hwingl::lr.lf.'
Oboenkantilene. Das Instrument ist dem jungen Tenor
zugeordnet, der hier noch nicht auf der Biihne ist, um den es
aber geht: Die Oboe ist Klangsymbol des Adonis/Clemente,
Auch in den folgenden Rezitativen setzt sich dieses Bezie-
hungsgeflecht fort: So spielen im Rezitativ 1T der Primadonna
alle drei Orchester, denn der dramatische Monolog der
Sopranistin wie das sich anschlielende Tanzlied handeln von
allen drei Protagonisten.

Was der Text Treichels vorgibt, wird auf der instrumentalen
Ebene ¢ingelost. Er verwendet die unterschiedlichen Text-
sorten von Rqﬂ';.itil't.iv l,lnd T,ir;t.l, vin Prnm um,| Vers:

«Er zeigt mir seine Krallen, und dann liuft er davon, mein
kleiner, ingstlicher Drache. Wie gern liefie ich mich ein
wenig zerkratzen, so konnte er lernen, ein grofier Drache
zu werden, Leider ist er ein F"r..ihhn[,1 Dach mir guf:i”L s,
wenn er mit roten Wangen Reiffaus nimmt. Ieh hite Lust
ihn zu fesseln und ihn zornig zu sehen. Ich wiirde einen
Krieger aus thm machen, ohne Eisen vor der Brust, ohne
Watfengeklirr, einen wirklichen Mann, der wie ¢in Sturm
durch meine Triume geht, oh, einen Singer mache ich aus
ihm, der die Welt in seiner Brust und den Himmel auf sei-
nem Atem trigt»

«Wer trisstet mich jetzt, / wo er mich allein laflt, dessen
Gesicht ich mit Kiissen bedeckte, den ich erweckte aus dem
Schlaf 7 und der mich zurtickstéfite. Furchtsam ist er und
grausam, / ¢in Knabe und doch schon ein Mann, / der
unschuldig ist wie ein Kind, das der Taube die Fligel aus-
reifit, / der noch nicht weifl, daff auch der Himmel sterblich
i.\.'t /um.i t,“l,! Jugum,l nur wﬁhrt t,:im,:n Alr_'m'.r.ul.; |'.1.|’|H,./ [Jm:h
wilhrte sie ewig, ich kéinnte nicht trauriger sein.»

Die tinzerische Akton fokussiert in Bolero 1-VII, denen
jeweils Schicht ein Tanzlied (zumeist in der Beset-
zung des vorangegangenen Rezitativs) 'f.l.lgr:t':n.'lnﬂl. ist. Der
Komponist stellt den alten barocken Zusammenhang zwi-
schen Rezitativ und Arie bzw. Ensemble wieder her, erwei-
tert ihn zugleich durch die Doppelung der Handlung: vokal-
szenische Aktion und Tanzdrama ereignen sich gleichzeitig.
Die Bezeichnung «Bolero» nimmt bewuflt Bezug auf den
aus der Seguidilla abgeleiteten spanischen Tanz, der sich
gegen Ende des 18, Jahrhunderts entwickelte:® ein im ruhi-
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gen Dreivierteltakt gehaltener Tanz-Typus, in der Regel im
Wechsel rein instrumentaler und vokal-instrumentaler Fak-
tur, geprigt durch einen gemessenen Gestus, unter dessen
strikter Oberfliche leidenschaftliche Glut lodert. Maurice
Ravel hat in seinem Bolero das Ineinander von streng geflig-
ter Metrik und explosivem Gestus auf hichst virtuose Weise
zum Klingen gebracht, und Henze gelingt dies in differen-
ziertester Handhabung des metrischen und klanglichen
Grundgestus des Tanzes, der withrend des Stiickes Gefift
und Triiger verschiedenster Emotionen ist. Vielfaltige ostinate
Motiv-Bildungen, zumal in den Baflinstrumenten und im
Schlagzeug, prigen die verschiedenen Boleros, deren gleich-
miffiger Puls den grofiten Kontrast bildet zu den schnell
wechselnden Metren der Rezitative und den flieflend-
schwerpunktlos wirkenden Madrigalen der Hirten.

Venus und Adonis schligt im Buch des Henze-Theaters eine
neue Seite auf; niemals zuvor hatte der Komponist auf so
artifizielle Weise die verschiedenen szenischen Ebenen des
Musiktheaters miteinander verbunden, Ein Vergleich mit
den beiden anderen mythisch geprigten Werken — mit den
Bassariden und dem Ballett Orphens - unterstreicht eher die
Unterschiede und Gegensiitze: Hatten Auden und Kallman
im Widerstreit von Pentheus und Dionysos Lebensprin-
zipien gegeneinandergestellt, hatte Edward Bond den mythi-
schen Singer Orpheus in seiner alle menschlichen Grenzen
tiberwindenden Kunst scheitern lassen, so verzichtet Hans
Werner Henze bei diesem so genial ausbalancierten Alters-
werk auf jede irgendgeartete «Nutzanwendungs: Der durch
die Konstruktion evozierte Charakter des héheren Spicls
dominiert, Komplexitit und Hermetik haben ihr Ziel in
sich, und dem Zuhorer bleibt der Anfang aller Philosophie:
das Staunen. Gelten mag flir den Stoff dieser Oper, was
Hugo von Hofmannsthal einmal fiir den Geist der Antike
reklamierte; thm war er «die Kreation unserer geistigen Welt,
die Setzung von Kosmos gegen Chaos, und der umschlieft
den Helden und das Dpf{:r, die Ordnung und die Verwand-
lung, das Mafd und die Weihes.?

* Drer vorliegende Beitrag wird in erweiterter Form erscheinen in:
Wull Konold: i.'!'.fl'mrm'll:"ﬁir Hiirid Werner Henze, Mainz L V.

! Hans Werner Henao: Ein Werkverseichnis (1946-1996), Mainz 199,
2 Henge: Virni nnd Adons. Texibuch. Maing i, V., 5. 5
Pebid,a,a, 00,5, 3,

1ebd., 5. 0. G, 8 3.

ebd, a8 0,58

Bebd., a.n O, 5019,

Tehd,, 2. 2. ., 5. 20.

8 ygl, dazu MGG, 2, Aufl, Sacheil, Band 2, Kassel 1995, 8, 2,

¢ Hupgs van Hofmannathal: Blicke. Essays. I.rl.;.!ir.'lﬂ 1987, 5. 362,
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[dautsch/englisch/alienixch)
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DIE SCHULE
DES LIBRETTISTEN

HANS-ULRICH TREICHEL




s war im Sommer 1976 in London, als ich Hans Werner

Henze zum erstenmal persénlich begegnete, Nach Lon-

Lh‘m wir ich Zusammen 1'|'|;'I'. |'I‘1r_‘i:‘|t.'|'|\. fii:hl.llfrm.lm,l uuql
spiteren Studienfreund Jens Brockmeier gereist, der soeben
Henzes Fssayband Musik und Polittk herausgegeben harre.
Wir wollten die Premicre von We come to the River besuchen,
das ich spater noch einmal an der Deutschen Oper und in der
Inszenierung von Volker Schlondorff wiedersehen sollte, Jens
machte mich nach der Premiere mit dem Komponisten
bekannt, und weder ich noch der Maestro konnten damals
ahnen, dafl uns viele Jahre gemeinsamer Zusammenarbeit be-
vorstehen wiirden. Zumal ich zu der Zeit gewif} kein Opern-
enthusiast war, sondern mir cher mit Mifitraven und einer
gewissen Verwirrung wenn nicht das Geschehen auf der
Bithne, so doch das in den Foyers und Empfangsriumen von
Covent Garden anschaute. Der ersten Londoner Begegnung
aber folgten weitere, und die persinlichen Gespriiche mit dem
Komponisten brachten mich seiner Musik und speziell der
Gattung Oper naher, Und dies auch, weil Hans Werner Hen-
ze ein, wie ich es immer empfand, dezidiert literarisches Ver-
stindnis von Musik har, fiir thn das Komponieren zugleich
ein Erzihlen ist, was fiir mich, den damaligen Germani-
stikstudenten, aufferordentlich lehrreich und im besten Sinne
aufklirend war, indem es mir zwar nicht die Ehrfurcht, wohl
aber die Furcht nahm vor der «Geheimspraches der Musik,

Zum Schriftsteller wird man, indem man schreibt. Und nicht
wenige bq.,lnncn damit schon recht friih, manche in der
Pubertit und cmlgc gar in der Kindheit, Wie aber wird man
zum Librettisten? Wohl die wenigsten werden dazu, weil sie
irgunt,lw;l.nn den |.||1|p§|'.:|:|igun Impu]s in sich spuren, endlich
einmal ein Libretto zu schreiben, so wie man moglicherweise
den Impuls in sich verspiirt, ein Gedicht oder eine Erzihlung
zu schreiben. Ieh schliefle nicht aus, dafs auch dies gelegent-
lich vorkommt, Doch die Regel ist es sicher nicht, In meinem
Fall war es ein durch die persénliche Freundschaft mit dem
Komponisten ermoglichtes langsames Vertrautwerden mit
dem Metier, welches sich iiber viele Stationen entwickelt hat.
Wobei die Zusammenarbeit cinige Zeit nach unserer Londo-
ner Begegnung mit einem cher literarischen « Auftrags begon-
nen hatte, als Hans Werner Henze mich bat, die Redaktion
seines Arbeitstagebuches zu tibernehmen, das die komposito-
rische Arbeit an der Englischen Katze begleitete und proto-
kollierte. Die Arbeit ging in Intervallen und an verschiedenen
Orten vor sich: auf der Hebrideninsel Raasay, in Marino,
Ht:n:.r,u:c W{:l‘ln:\,‘ith i|'| dcn )\lbnnur Hurgun, LiI'II'.l :mch, w;’ihruml
der Schluflredaktion, im Hotel Frankfurter Hof am Vu’lnb-i-
ort. Dabei hatte ich nicht nur Gelegenheir, Einblick in die
Werkstatt des Schrifestellers und Diaristen Henze zu nehmen,
sondern konnte mitunter auch dem Komponisten tber die
Schulter schauen. Ich bilde mir ein, damals in Schottland ei-
nige Takte der Englischen Katze als erster - nach dem Kom-
ponisten - zu Gesicht bekommen zu haben. Ich bilde mir
aber nicht ein, davon irgend etwas verstanden zu haben. Fur
emen Nichtmusiker 1st das Betrachten von Opernpartituren
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Das Verratens Meer
Uraiiffihrung Deutiche Oper Barlin, 1990

zuallererst ein graphisches Erlebnis. Alles andere bleibt ein
mit grofiem Staunen zur Kenntnis genommenes Wunder.

N:'u_'hdurt'l WAT ."mf dil:m,'. Wﬂisq: F,rf;[hrung 'm dur :/'.ummn'u:n-
arbeit gewonnen hartten, Gbernahm ich auch erste libretui-
stische Aufgaben. Und wer weiff, ob hier nicht bereits der
vorausschauende Pidagoge Henze am Werk war, als er mich
darum bat, fir die «<Miirztaler Musikwerkstatt 1983» Bertolt
Brechts Badener Lebrstiick vom Eimverstandnis zu bearbei-
ten und szenisch zu erweitern, David Graham, damals Kom-
pmitimm.-achﬂler Henzes in dessen Kélner Km\‘ip(&:ﬁilim\.ﬁ-
klasse, sollte die entsprechende Bearbeitung der Hindemith-
schen Musik vornehmen. Das Projekt war insofern erwas
delikat, als eine Bearbeitung des «Lehrstiicks» das Einver-
stindnis der Brecht-Erben voraussetzte, Doch nach entspre-
chenden Vorarbeiten Henzes wurde ich in Ostberlin und
unweit von Brechts friherer Wohnung empfangen, konnte
Barbara Brecht-Schall, der Tochter Brechts, das Projekt vor-
stellen und erhielt bald darauf von der «Firma= die Einwilli-
gung, den Originaltext szenisch zu erweitern und zu er-
ginzen. Das tat ich, indem ich zu den Brechtschen «Liederns
und «Untersuchungen» ganz brechtisch «Gegenlieders und
ﬂC:L[.,L‘I'IL'II'll'.LI“iULl'l'n.Il‘thl'l” schrieb. Im darauffolgenden Jahr
(1984) waren es zwei Projekte, an denen ich bcm]u.,t war,
Fur die Kolner Studenten Henzes schrieb ich eine Kantate,
einen Zyklus von Gedichten mit dem Titel Neun Lieder fiir
:"lﬂ)h‘d‘ :'fi'mb;mcf, t,“l,! Nich |11i|'r ﬂt,:m St.:hic]-t.-ull LIL‘.'d Huni.’llun
und friih verstummten Dichters befassen. Die Gemein-
schaftskompositién von Jeffrey Cotton, Cord Meijering und
Marcel Wengler wurde, gesungen von James Pearson, am
6. Juni 1984 an der Musikhochschule Kéln uraufgefiihrt.

Das erste genuin v.-}:-c_rn-a[m'.-:fm.lu. Projekt (wenn auch im
Kleinformat), erarbeitete ich im gln:n.hu.n Jahr fiir Henzes
9. Cantiere Internazionale d'Arte in Montepuleiano: Tre
opere per burvatini, Grundlage und Ausgangspunke des
Textmaterials waren drei italienische Liedtexte, die Henze in
ciner Sammlung von italienischen canti popolart entdeckt
hatte, und bei denen es sich allesamt um canti di prigiona,
Gefangnishieder, handelt, Wie Henzes gesamter Cantiere
d'Arte, so war auch unser Puppenopernprojekt einer kunst-
didaktischen Utopie verpflichter, sollte es doch Laien und
professionelle Kiinstler, Einheimische und Fremde, Kinder
und Erwachsene in gemeinsamer kiinstlerischer Arbeit
zusammenfiihren, Fiir unsere Puppenspiele hiefd dies: Nicht
nur die musikalische Realisierung, nicht nur die Herstellung
df_':‘ Puppan, L]ul‘ Hﬁhnc uncj dt,:r Kt,mtﬂmc, .'u,'.lnt,]t."r‘n :'ll,ll.‘|‘| t]it.‘
Erarbeitung der Texte sollte gemeinsam mit den Kindern
Montepulcianos geschehen. Leider erfiillte sich die Utopie
eines Kollektvlibrettos nicht in der Weise, wie wir uns das
gewiinscht hatten, Denn die Texte, die sich die Kinder zu
den drei Gefingnisliedern ausgedacht hatten, waren aus
pidagogischer und soziologischer P 'i"‘il'.'ii.l'lli\l't'. wohl schr
interessant, fiir unser Vorhaben aber so gut wie gar nicht
tauglich, Zumeist dokumentierten sie die enorme Bedeu-




tung, die amerikanische oder japanische Zeichentrickfilme
fiir die Phantasie eines ganz normalen toskanischen Schul-
kindes haben kénnen. Uberhaupt waren sehr viele der
Geschichten der Asthetik und Phantasie bestimmrer Fernseh-
serien verpflichtet, und darauf hatten wir es nun iiberhaupt
nicht abgesehen. Ich schrieb die drei kleinen Libretti also
weitgehend unbeeinfluflt von den Vorgaben der Kinder, diese
aber hatten ihren Anteil an der szenischen und musika-
lischen Realisierung der drei Stiicke, die im Juli 1984 in der
Kirche San Francesco in Montepuleiano uraufgefihrt wurden.
Henze selbst hatte drei Lieder und einen «Feenchor» zu den
Puppenopern beigetragen, und diese Kompositionen bildeten
nun, nach mehr als zehn Jahren, den Ausgangspunke fiir eine
musikalische Neubearbeitung der Stiicke, die der jum,c
Komponist Jorg Widmann vorgenommen hatte und die in
diesem Frithjahr am Theater Basel zu hiren und schen war,

Mehr als die Kinder von Montepulciano habe moglicherweise
ich selbst bei der Arbeit an den Puppenopern gelernt. Ging
es hierbei doch darum, ganz wie bei einer grofien Oper,
Geschichten zu erfinden, in denen es nicht nur Arien, Duette
und Ensembles gab, sondern die auch spannend sein und
einer zwingenden Dramaturgie folgen sollten. Insofern
waren die Puppenopern chenso wie die Arbeit an einem sze-
nischen Promenadenkonzert mit dem Titel Das Midchen
und das Ungehener. Szenen aus der Mivehenwerkstatt (UA
am 4. Okrober 1986) fiir das von Henze geleitete Jugendmu-
sikfest in Deutschlandsberg in der Steiermark eine wichtige
Etappe wihrend meiner librettistischen Lehrjahre, Auf diese
Wetse vorbereitet, konnte ich mich cinigermafien gewappnet
fiiklen, als er mir nicht nur anbot, fiir die 2, Minchner Bien-
nale und die Komponistin Micheéle Reverdy den Lenzschen
Hafmeister einzurichten, sondern auch den Text fiir seine
nichste Oper zu schreiben. Als Grundlage fiir das Libretto
schlug der Komponist mir Yukio Mishimas Roman Der See-
mann, der die See verriet vor, Mir war Mishima bisher weni-
ger als Autor, sondern vielmehr als Griinder und Anfihrer
einer rechtsextremistischen Privatarmee, als gescheiterter
Putschist und spektakulirer Selbstmérder bekannt gewor-
den. Doch entdeckte ich in der Geschichte des dreizehnjih-
rigen Noboru, der zusammen mit seinen Freunden zum
Maérder des Seemanns Ryuji wird, einen Stoff, der alles ande-
re als bloff exotisch oder [.,r.waltf*u.nnu:rt ist. Ieh las die
Geschichte Noborus als Geschichte iiber die .':mhwwnglu.llun
des Erwachsenwerdens in der modernen Gesellschaft; einer
Gesellschaft, die den Initationsbediirfnissen der Heran-
wachsenden ratlos gegeniibersteht. Ich las sie als die
Geschichte derjenigen, die auf die Zumutungen unserer wohl
aufgeklirten, aber eben auch ginzlich entzauberten und hohl
gewordenen Gegenwart mit Zerstorungswiinschen und oft
genug mit realen Zerstorungen reagieren. Und ich konnte sie
in gewisser Weise auch als meine eigene Geschichte lesen, So
fern das Geschehen dort auf dem Yado-Hiigel in Yokohama
auch war, so nah riickten doch die pubertiren Triume und
Sehnstichte, die Angste und wiitenden Erregungen, von
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denen Mishima erzihlt, gelegentich an die eigenen Wirren
der Pubertit und des Erwachsenwerdens heran,

Ich denke, daff sowohl Hans Werner Henze als auch ich dem
Stoff gegeniiber ¢ine Haltung eingenommen harten, die sich
durch Distanz und Einfiihlung zugleich auszeichnete, Beides
war ““[W‘-”'-hh* um diese brisante und affekigeladene

Geschichte in einen Opernstoff zu transformieren, der wohl
die Leidenschaften und - am Ende auch mérderischen - Erre-
gungen der Protagonisten in ihrer ganzen Intensitit und
Gewalisamkeit in sich aufbewahrte, der sich aber zugleich
davor schiitzte, den ideologischen Gefdhrdungen Mishimas
zu folgen, Insofern bestand eine wichtige Aufgabe des Libret-
tisten auch darin, Mishimas gelegentlich allzu éisthetisierende
Darstellung von Gewalt- und Grofienphantasien zu perspek-
tivieren und auf subjektive Haltungen zuriickzufihren.
Damit ist zugleich ein grundsitzliches Moment der Arbeit am
Librewo des Verratenen Meeres benannt, nimlich die Trans-
formicrung der epischen Form in eine dramatische Form.
Diese allein aber gendigt nicht. Die dramatische Form muff
zugleich als spezifisch musikalische konzipiert sein, wobei
«musikalische Forms nicht unbedingt und nicht immer
«Musikalitat» heiien mufl. Denn ¢in Libretto it sich auch -
ex negativo - als ein Text definieren, in dem die Musik fehlt.,
Die noch fehlende Musik aber braucht Raum, offenen Raum,
den das Libretto gewissermafien mit zu errichten hat. Und
dies sollte maglichst so geschehen, daff der Komponist diesen
Raum auch findet. Im Verratenen Meer sind es unter anderem
die in zerrissener, aufgeldster Syntax notierten Monologe der
Protagonisten, die diesen offenen Raum bereithalten und die
auch - als Einzelmonologe, Doppelmonologe, Tripelmonolo-
ge sowie als sechsfache Monologe = stark den musikalischen
Ideen und Vorgaben des Komponisten folgen. Wobei die
besondere Betonung des Monologischen hier auch noch eine
inhaltliche Bedeutung hat, driickt das Monologische doch die
[solation der einzelnen Protagonisten aus. Es ist freilich weni-
ger ihre soziale Isolation, um die es hier geht, als vielmehr die
Isolation ihres Begehrens und ihrer Affekre.

Um Isolation und Vergeblichkeit des Begehrens als Form-
element wic als Element des Stoffes und der erzihlten
Geschichte geht es auch in meiner zweiten grofieren Opernar-
beit fir Hans Werner Henze, dem Libretto von Venus und
Adonis. Auch dieser Text folgt wesentlich den musikalischen
Ideen des Komponisten. Wohl hat es hier eine Inspiration
durch Shakespeares Versepos Venus und Adonis gegeben, das
Libretto selbst aber ist ohne jede literarische Vorlage entstan-
den. Die eigentliche Vorlage, das war die musikalische Phanta-
sie des Komponisten, die den Stoff und das Libretto gewisser-
maflen vorstrukturiert hatte, noch che ich tiberhaupt mit dem
Schreiben begonnen habe. Insofern schreibt der Komponist
immer auch mit am Text des Librettisten, und Hans Werner
Henze tat es oft auch dann schon, wenn das erste Wort von
mir noch gar nicht geschrieben - und, wenn ich es recht be-
denke, zuweilen auch noch nicht einmal geahnt worden war,
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...UBER POESIE
HINAUSZUWACHSEN. ..

INGEBORG BACHMANN UND HANS WERNER HENZE
ANDREAS ROCHHOLL




«...cine elfenhafte Erscheinung mit schonen groflen Augen
und zitternden Lidern, wunderbaren Hinden, eine Person,
von der eine Aura von ]'.IT'l]?l.iIH.l'\.“.'II'I:'li'H.'I'.[ ;m‘ihin;,, cine Ver-
kérperung von Qualitit, ein Mensch mit Grazie und Char-
me, wie von der Nachtigall geboren.»
]I'Ih(.h“l‘!.r Bachmann und Hans Werner Henze lernten sich
im Okrober 1952 bei einer Tagung der (:luppr 47 auf der
Burg Berlepsch bei Gottingen kennen. Die Faszination, die
von der nur sechs Tage dlteren Dichterin ausging, wurde von
dem damals 26jihrigen Komponisten stark empfunden. Seit
jenem Zusammentreffen verband beide eine auflergewdhn-
liche Freundschaft, die erst mit dem tragischen Tod Ingeborg
Bachmanns endete. Sie wird greifbar in sechs Werken: in der
Ballettpantomime Der Idiot (UA 1952/UA der Neufassung
8, Januar 1960, der iiberarbeiteten Version, konzertant 1990),
dem Horspiel Die Zikaden (Ursendung im NWDR am 25.
Mirz 1955), in Nachtstiicke wnd Arien fiir Sopran und grofies
Orchester (UA 20. Okrober 1957), in den Opern Der Prinz
von Homburg (UA 22, Mai 1960) und Der junge Lord (UA
7. April 1965) und in der Chorfantasie Lieder von einer Insel
(UA 23, Januar 1967).
Hintergrund flir die gemeinsamen Grenzginge zwischen
Musik und Dichtung, die zu den ertragreichsten des 20.
Jahrhunderts zihlen, bot das p.u[ncmh.ﬂtlulw Entdecken
von Musik, Literatur und Philosophie und das gemeinsame
Frleben Italiens,

1953 hatte Hans Werner Henze auf der Insel Ischia ein vor-
liufiges Wohndomizil gefunden. Dort besuchte ihn Inge-
borg Bachmann noch im selben Jahr. Der Komponist arbei-
tete an seiner Oper Kéntg Hirsch, die Dichterin am Monolog
des Fiivsten Myschkin, dem Text zur Ballettpantomime Der
Idiot, Als Vorlage fiir den Text der Pantomime, die in einer
Choreographie von Tatjana Gsovsky und mit Henzes Musik
1952 am Hebbel-Theater Berlin = mit Klaus Kinski in der
Rolle der Titelfigur des Fiirsten Myschkin ~ uraufgefiihrt
wurde, diente Fjodor Dostojewskijs gleichnamiger Roman,
der zu einer tberwiegend aus Roman- und Bibelzitaten
bestehenden Collage umgearbeitet worden war. Ein Jahr
spiter schrieb Ingeborg Bachmann auf Henzes Bitte hin
cinen neuen Text. Seine Qualitit verinderte die Strukrur des
Stiickes so grundlegend, daf nun die durch den Tanz nach-
erzihlte Romanvorlage keine E |'|1!'t|'.ln_r_|||.ml1 mehr im Text
fand, Das Stiick hatte es jetzt schwer: fiir eine reine Ballett-
besetzung war der neue Text allzu dominang; fiir eine Um-

setzung im Schauspiel war die Rolle des Tanzes zu zentral;
da kein Singer involviert war, gehorte das Stiick auch nicht
in die Oper, Es geriet in Vergessenheit.

Erst nach einer erneuten Bearbeitung, die diesmal die Musik
betraf, konnte es 1990 konzertant, szenisch in diesem Jahr
ui’nul-gufflht't werden.

Das nahezu 70miniitige Stiick ist von Henze fir elf Musiker
cines Kammerorchesters komponiert worden. Der Text,
inzwischen veroffentlicht unter dem Titel «Ein Monolog des
Fiirsten Myschkin zu der Ballewpantomime Der Idiots in
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Der Idiot
Theater Basal, 1996

Bachmanns Gedichtband Die gestundete Zeit, wird zwischen
den 19 Musiknummern gesprochen. Die Anzahl der Dar-
steller ist unbestimmt. «Das Ganze ists, so Hans Werner
Henze, «ein Versuch, die Darstellungskiinste Musik, Dich-
tung und Tanz auf eine neve Art und Weise [miteinander] in
Berithrung zu bringen.»
In der vorliegenden Version hat sich das Stiick véllig von der
Romanvorlage emanzipiert. Zwar benutzt es die Namen aus
der Vorlage, auch kann man einzelne Erzihlsituationen wie-
dererkennen, doch gelingt es den Autoren, die Figur des
Titelhelden und damit das Sujet des Ausgestoflenseins, des
Krankseins, der gentalen Begabung, das Bild des ;.;t":uli:.‘hcn
Kindes und des Kiinstlers auf eine neue, selbstindige Ebene
zu bringen. Das Urbild dieses Geschehens findet sich schon
in Hesiods Theogonie: Aglaja, die jiingste der drei Chariten,
Begleiterinnen der Venus und der Musen, wird verheiratet
mit Hephaistos, dem sruhmreichen Hinkfufs und Kiinstlers,
dem Auflenseiter unter den Olympiern. hgl;li;t heifit auch
im Roman die jlingste der drei Schwestern aus dem gutbiir-
gerlichen Haushalt des Generals Jepantschin, Dort soll sie
mit Myschkin verheirater werden, dem Epileptiker, dem
kindlichen Charismatiker.
Das Stiick wird eréffnet mit einem Zitat aus der {-Moll-Fuge
des Wobltemperierten Klaviers von Johann Sebastian Bach,
Das Fugenthema wird vom Solocello Vt‘ll}..LlI‘.lhi.iL Nach drei
Takten wird das thematische Material in der Streichergruppe
motivisch zerlegt, dann greift die Klarinette das Thema auf.
Der verinderte Klang und die Tempoverdopplung vermiteln
eine weitere Entfremdung des Themas. Dann wird die Musik
in sichen Instrumenten = ana-
]ng der sicben im Text erwihin-
ren l"ihurcn - so aufgefichert,
daff eine atmende Klangfliche
jede motivische und rhythmi
sche Struktur aufhebt, Der
{IIITI'HI_',t,.'WI!TIIL'IIL' Gedanke des
Fugenthemas, der mit dem
«Seelenton» des Cellos den
Beginn markierte, verliert sich
im Orchesterklang, wird de-
materialisiert, zerstiubt. Das in
seiner rhythmischen Strukwur an die Zeit gebundene Moty
wird vollkommen aufgelést durch die Authebung jeglichen
Zeitempfindens bezichungsweise jeder metrischen Strukrur,
Nur vereinzelte Téne heben sich von dieser l‘v.Llnh“.h.ht: kurz
ab, wie Sterne, deren Licht an vergangenes Leben erinnert.
In der abschlieflenden Apotheose des Stiickes findet diese
Fragmentierung des thematischen Materials ihre Vollen-
dung: Als letzter Ton erklingt nur noch ein liegendes d («al
nientes) des Cellos, Die vom Klavier dariibergelegte None
d-es wirkt wie ein verzweifelter Versuch, dem eindeutigen
Scheitern, dem Verlorensein, entgegenzuwirken,
Bachmann hat die musikalische Form aufgenommen: dem
Bach-Zitat entsprechen die ersten Worte nach der Intrada:
«lch habe das Wort, ich nahm’s aus der Hand der Trauer...»




Daer ldiot, Urauffiihrung Hebbel-Theater, Barlin 1952
Klaus Kinskl In der Rolle des Filirsten Myschkin
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Swrrunlung Hans Werner Henas |

Das Wort - hier | LowPilyfelal X
sprachlich, dort mu- i
sikalisch = wird zum ==~ i
Ausgangspunkt, der 'E' |
viu|fﬂ|ligc p|1i1uem|‘:}'|i- ; |" I,'.' \.r . e - rom ..-Ii.' .

sche und theologische ™" " =
Konnotationen  auf- '
weist. Die Fragmen-
tierung des musikali-
schen Materials findet
seine Hnt.\;prwlulng
in den Personen des Stiickes: Sie sind ambivalent interpre-
tierbar als innere Teilaspekre des lyrischen Ichs oder als fremde
AufSengestalten. Zum Schluff wird das Scheitern der Sprache
und des Sprechenden bekannt: «Deine Blindheit erkennend,
bekenn ich, daff ich schuld bin an allem. ... es ist Nacht, und
was zu sagen ist, ist noch nicht gesagr.» Der letzie Sarz ver-
weist auf den letzten Ton der Apotheose: «... es kénnte der
Tod sein, so komm, es muff Ruhe sein»,

In Henze/Bachmanns Stiick 1st die Ich-Figur (der Name
Myschkin wird nicht ein einziges Mal erwihnt) die einzig
Spl'ut.;]'lcni;it.'., Alle anderen Figuren bleiben L,;L'ri'l!'lj:;l.'l'l in der
Sprachlosigkeir. Die Vereinsamung des Individuums erhilt
dadurch ein starkes Grundbild.

Musik und Text verhalten sich nie illustrativ zueinander, viel-
mehr treten die beiden Elemente in ein dialogisches Verhalt-
nis, Die Dichterin hat mehrfach dargestelly, dafl der Musik
q.'im,! 1','|l'u,:r dic .‘ipr;lq:hu llin'.ll.t.'il'i.'il.‘l'll_'l'ldt.‘ }‘\Lt:ddI'Llck:\'.l'l‘liilglii.‘|‘1kuil
zukomme. Bachmanns Sprachutopie und ihre Sprachskepsis
treffen sich hier in hichst spannender Konstellation, Weil die
Sprache — und damit auch der mit Sprache Begabte - versagt
und versagen mufl, erklingt zum Schlufl nur eine wenngleich
nur noch in Staubelementen vorhandene Musik. Im  letzten
Gedicht aus dem Zyklus Lieder awf der Flucht (1956) und in
«lnigma» (1967, «fiir Hans Werner aus der Zeit der Ariosi,
Maraviglioso fior del vostro mare ... deh, vien morte .,.») for-
muliert Ingeborg Bachmann diesen Gedanken.

Gustav Mahler, auf dessen Dritre Sinfonie sich «Enigmas
bezieht - «Du sollst ja nicht weinen» spielt auf den Text des
fiinfren Satzes der Sinfonie an =, war fir Bachmann und
Henze eine wichtige gemeinsame Erfahrung. Der zweite
.‘i.‘tt'f. t_lr,'.r S;!t,:h:itl.:n .‘iinf:miu, L18] ]"'[L'n:r.t:, Wil fflr‘ Bilt.‘|‘n'|ml'u‘1
eines der schinsten Werke der Musikliteratur: «IHier war fiir
sie die Grenze, wo Literatur und Poesie nicht mehr weiter
kénnen, und wo die Sprachlosigkeit eine Erhdhung und eine
Form findet, und wo es maglich ist, Dinge noch zu sagen
ohne sich im Abstraktum zu w.*.r|ir_"1‘1.'t‘|, also ratsiichlich iiber
Poesie hinauszuwachsen in erwas Neues.»

Aufler den gemeinsam verdffentlichten Werken gibt es -
wahrscheinlich aus dem Jahr 1956 - ¢in Fragment gebliebe-
nes Libretto, das sich im Nachlaff Ingeborg Bachmanns in
der Nauonalbibliothek Wien befindet. Bachmann hatte es
verworfen: «In meinem ersten Libretto wollte ich ein Stiick
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Lieder auf der Flucht, XV

Die Lieba hat einen Triumph und der Tod hat ginen,
die Zelt und die Zelt danach.
Wir haben keinen,

Mur Sinken um uns von Gestirnen, Abglanz und Schweigen,
Doch das Lied Uberm Staub danach
wird uns ubﬁﬂtﬂixﬂn-

Enigma
MNichts wird mehr kommen,

Frilhling wird nicht mehr werden,
Tausendjihrige Kalender sagen es jedem voraus.

Aber auch Sommer und welterhin, was so gute Namen
wie «sommerlichy hat -

@8 wird nichts mehr kemmen,

Dui sallat ja nieht weainen,
sagt die Musil.

Sonst
sagt
niemand
oLwas,

schreiben, es wollte alles mégliche, ich fiirchre, es strotzte
vor Gedichten, ich verwechselte Arien mit Gedichten und
Rezitative mit Dialogen, Es mifilang, wie kliglicher kaum
ctwias |11i|‘.3.linge,:n kann...» In einem ebenfalls l‘.li:tl:'ulg UNVer-
dffentlichten Einflhrungstext zu diesem Fragment aber
schreibt sie Grundsitzliches zum Verhiltnis von Sprache
und Musik: »Der Text muff notwendiger Weise hinter der
Musik zuriickbleiben, er muft die Tiir aufhalten, durch die
sie hereinkommen kann. Der Text macht uns wohl mit der
Begebenheit und den handelnden Personen vertraut, aber
die wirkliche Begebenheit ist in der Musik, die Freude, der
Schmerz in der menschlichen Stimme. Die Worte sind die
trockenen Brote, die in die Musik getaucht werden und
hunin,mnr ht..m.'u.:ht werden. Das setzt eine neue Rolle fiir die
Worte voraus, die selbstindig waren, ihren Klang, ihren
Rhythmus aus Gegen- und Miteinander bezogen, Ich glaube,
dafd daher auch das Verblassen der Operntexte beim Lesen
herriihrt, es sind scheintote Texte, die doch durch den ersten
Anluu.u,:l'l vin Mu\.‘ik i:w | t..ln,'n ?I,lrﬁt;khi,l‘ufl’."ll WL:‘L‘ILH

Hans Werner Henzes \HLI‘#Litth Auseinandersetzung mit
Literatur umfaflt sowohl in der Auswahl der vertonten Texte
als auch in der direkten Auseinandersetzung mit Schriftstel-
lern ein ungewdohnlich weites Spektrum. Sein Verstindnis
des Verhilinisses von ‘ipr'l,q:hr, und Musik il..r.l(‘n!h hat in der
intensiven Partnerschaft mit Ingeborg Bachmann ihren
Ursprung. Den Verlust seiner «Schwesters durch den tragi-

schen Tod der Dichterin 1973 in Rom bezeichnet Henze als
einen der schmerzlichsten Momente seines Lebens: «Sie war
sechs Tage dlter als ich, aber ihr Wissen — um die Welt, um
die Menschen, um die Dinge der Kunst - {ibertraf das meine
um zweitausend Jahr. Ich lehnte mich an sie an, thr Geist
half meiner Schwiche auf.»
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Ein unruhiges Leben

HANS WERNER HENZES AUTOBIOGRAPHIE
«REISELIEDER MIT BOHMISCHEN QUINTEN:

Diu.w Lebensreise  eines  grofien

Komponisten und beruhmten Zeitge-
nossen 18t ein mlurt'hwuu fesselnder
Lesestoff. Hans Werner Henze lebt
und komponiert. Er lebt nicht nur, um
zu komponieren. Es ist ihm vielleicht
niemals ganz gelungen, ein «Lebens-
kiinstler= zu werden, Phasen der
Anstrengung und der Ruhe glicklich
auszubalancieren und allzeir wirksame
Gelassenheit zu entwickeln. Nervis
und hekrisch sind die meisten Tages-
und Jahresrhythmen; neurotisch die
Gesamtbefindlichkeit. Immer wieder
cinmal gibt es halbe oder ganze Zusam-
menbriche, in mittleren Jahren eher
mehr als jetzt, wo die 70 erreicht und
fast schon wieder verweht sind. Grenz-
erfahrungen gehen in die Musik ein,
machen diese umso tnftiger; Schmerz,
Angst, Wut sind als Bearbeitungsmasse
perhorresziert und begriflt zugleich.
Leben und Kunst bilden selten einen
konsonanten  Akkord, klhlgct‘l cher
schrilg zusammen wie die im hiibschen
Buchtitel apostrophicrten «biéhmischen
Quinten» (Falschheiten im traditionel-
len Tonsatz; doch Henze kultiviert
Ubertretung, Abweichung).

«Reiselieder» sind diese «autobiogra-
phim;hd.'n Milluilungunh allemal, denn
Henze st viel unterwegs, in allen Erd-
teilen, oft in Sachen seiner Musik,
immer wieder aber auch als Tourist, als
Ruhe oder Anregung zur Arbeit
Suchender, unermiidlich eine U bermu-
dung durch die nichste Strapaze Uber-
windender, So viel Henze auch herum-
kommi: zwei Lander sind es vor allem,
die im Lauf der Zeit ihm nahriickien -
ltalien, seit mehr als vierzig Jahren die
neue Heimat, und England mit den
besonders zahlreichen und verstindigen
musikalischen Freunden. Kuba, wo
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Henze Ende der sechziger Jahre zwei-
mal mehrere Monate lebre, bedeutete
eine erste politische Enttiuschung und
eine bleibende Wunde; tber Castros
autoritiren  Soziahsmus  auflert
Henze jetzt gerecht, aber schonungs-
los.

Ambivalent ist auch die Bezichung zu
Deutschland, Wer Henzes Jupendge-
schichte kennt (ihre Darstellung gehort
zum Spannendsten in diesem Erinne-
rungsbuch), kann das nachvollzichen.
Henze stammt aus engen Verhilmissen,
war der alteste SPI‘UI; einer kinderrei-
chen Volksschullehrerfamilie. Der Vater
driftete nach 1933 immer mehr in den
Natonalsozialismus hinein, Seine Ab
sicht, Hans Werner auf eine 55-Musik-
schule zu schicken (der Sohn hitte
dann lebenslang das fatale Runenzei-
chen getragen), konnte nur knapp ver-
gitelt werden. Schon frih verkehrten
Vater und Sohn nur mehr nahezu
sprachlos miteinander. Wahrend Vater
Henze von der Ostfront nicht zurtick-
kehrte, blieb die Bezichung zur Mutter
bis zu deren Tod 1 ""“l- und herzlich.
Henze schildert mit C.—Lmlhtuunh, wie
sich die Murter stets iiber seine kiinst-
lerischen Erfolge freute (freilich war er
sich nie sicher, ob sie seine Musik
wirklich licbte; auch dies ein Movens
daftir, immer wieder aufs neue vor ihr
sbestehen» zu wollen). Dem Militir-
dienst 1im |,1|11q-rgl,'lw|u[ur'| MNazideutsch-
land entging Henze nicht, doch harte
er das Gliick, dabei antimilitaristische
Gesinnungsireunde zu treffen. In die-
sem Kreise erlebte man das Kriegsende
tatsichlich als Befreiung, Der bei Hitlers
Selbstmord im Radio erklingende G-
terdammerungs-Travermarsch befestgte
im Bewufitsein Henzes die VL‘l‘l‘lil'Idl.IIlH
zwischen Wagner und dem NS-REHIIIT'IL'.

sich



Dem  demokratischen Neuanfang in
der Ara Adenauer mifftraute der junge
Musiker, In Darmstadt und Donau-
1,'.'11."|Iingt.'n erlebte Henze, wie sich, mit
umgekehrren Vorzeichen wie vor 1945,
doktrinire und nahezu  diktatorisch
lancierte Kunsterscheinungen formier-
ten, Allergisch reagierte Henze auf
«Papste» wie den Donaueschingen-
Chef Heinrich Strobel oder den Avant-
garde-Vordenker Theodor W. Adorno.
Jenen zeichnet er wohl zu Rechr als
oden Funktionirstyp, diesen aber, sehr
viel wemger uberzeugend, als intellek-
tuell uberspannten Fiesling. Fur den
.IIII'I"H.HJi.‘iL'I'H,‘I'l f:l'l.trmu, |'|,'1r ci.m ﬁl‘mr‘-
ragende musikphilosophische Formar
Adornos zeigt Henze auch nach soviel
Jahren kein Faible. Das ist schade;
wahrscheinlich hat sich Henze durch
die Nicht-Lekttire der meisten Adorno-
Schriften um ein F:‘n[;ux Bildungserleb-
nis und profundes Lesevergniigen ge-
bracht, sonst miifite, selbst bei persin-
licher Anupathie, doch etliche Leser-
Dankbarkeit eingeflossen sein, Gewifd
sortiert Henze die thm Hugegnundun
zuvorderst auch nach dem Grad der
Zustimmung zum eigenen Schaffen,
ortet dabei Gberemptindlich Reserve
und vermeinthche Ablehnung, Man
kann thm das micht verdenken: gh:it.‘h-
wohl gibe mehr Grofziigigkeit ein
nobleres Bild. Nicht nur durch den
dogmanschen Seralismus, sondern auch
durch das restaurative politische Klima
i tIL‘r' BI.IIHIL'.'H‘E]'II.II'J“]i wur‘du Henze
nach Italien vertricben.

Zu seinen italienischen Freunden zihle
er in den Memoiren ausdriicklich auch
Luigt Nono, mit dessen menschlichem
und dsthetischem Rigorismus er frei-
lich auch wieder hadert; aufzeich-
nungswiirdig sind thm demnach auch
dabei weniger die freundlichen Aspek-
te als die dargerlichen Rencontres, und
manches anekdotsch Milguluihc diirfre
von zweifelhaftem dokumentarischen
Wert sein, ist zumindest einseitig gese-
hen, Ein aufsehenerregender asthen-
scher Konflike mit Helmut Lachen-
mann aus dem Jahr 1983 wird schlank-

weg Ubergangen, obwohl er Henze
sehr beschifugte. Dabei witre es Henze
ein leichtes gewesen, mit einigen sou-
veranen Argumenten sich bei diesem
Dissens (es ging daber um die von
Lachenmann behauptete kompositori-
sche Unbrauchbarkeit herkémmlichen
musikalischen Materials) ins Recht zu
setzen,

Vor allem im ersten Teil des Buches
auflert sich Henze immer wieder luzide
tiber seine lm|upt'mimri.w.'|1{'|1 Pramis-
sen und seine Haltung als Kinstler. Er
betont dabei gerne seinen <konservau-
vens Umgang mit dem Material, sein
Streben nach «Schonheits und «Klassi-
aitat=. Durchaus erkennbare Athnita-
en #zu ;'n".l|‘|tg:1n,!i:uiim;ht,'|l Kunqutcn
verkleinert er ein wenig; ihm liegt
mehr an Abgrenzung als an deklarier-
tem Zeitgeist-Konsens, Der Verfiih-
rung, sich als Prazeptor der Postmo-
derne zu sulisieren, gibt er nicht nach,
Von entwaillnender Unmittelbarkert und
Leuchtkrafr ist sein Bekenntnis, daff er
vor allem deshalb komponiere, weil so
vieles Wichuge noch unvorhanden sei
- ein auf sobjektives kiinstlerische
Wull:#c]iiipfung zielender Gedanke, der
die [dee von Musik als Ausfluf subjek-
tiven Expressionsdrangs tiberschreitet.
Von daher rihrt auch Henzes Bediirt-
nis, sich mit Musik verstindlich und
anlitzlichs zu machen, sich sozial und
politisch zu engagieren.
Selbstverstindlich — rekapituliert  der
Autobiograph aushihrlich auch die
dezidiert pulil:i.\;i.:lw Phase seines Kom-
i'rm:'lit.‘!‘ﬂ'l'lh und seier t":m.'l‘ltliuht'll A]i-
tivititen nach 1968, Daber wird klar,
dafd er niemals cin =wissenschaftlichs
gebackener oder parteifrommer Mar-
xist war, wohl aber ein moralisch en-
flammierter |'.'r|.1|'|du.'i.gu:'|m.'¢u der Stu-
dentenbewegung. Noch auf den letz-
ten Seiten des Buches artikuliert er,
wenn auch zogernd und zweifelnd,
5}«'Illp.‘.ll|lit‘ mit dem «Experiments So-
zialismus, woriiber das letzte Wort
noch nicht gesprochen ist. Auch da-
durch offenbart sich Trewe als ein Leit-
thema dieses Lebens, was micht heifdi,
(,Iil!; Ht,'ﬁ'n.' !iil."l"l |1ii:|‘:l.‘ ﬂ,ut;h VO unwes
sentlich erachteren Personen oder Sach-
verhalten  radikal  abzukehren  ver-
machte, Viele sechtes Freundschaften
hinterlassen in Henzes Aufzeichnun-
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gen ihre Spuren; am bewegendsten die
zu Ingeborg Bachmann (wobei Henze
mit ungestilltem Erstaunen die mensch-
liche Ritselhattigeit dieser Beziehung
antont) und zu Michael Vyner, dem
frithverstorbenen kiinstlerischen Leiter
der London Sinfonietta, zu dessen Ge-
dichtnis das instrumentale Requiem
entstand.
Das Buch ist tiberwiegend sehr leben-
dig gt,'.'w]1rir.'he.'11; nicht nur zu Kunst-
werken oder Personen, sondern auch
zu Landschaften, Tieren, Pflanzen fal-
len dem Autor immer wieder unver-
brauchte Worter und faszinierende
Assoziationsketten ein. Gegen Ende
zu kommt er freilich auch ein wenig in
Kollision mit dem ungeheuren Mate-
rial. Da werden, im Telegrammstil,
manches tibertlissige Datum, manche
entbehrliche persinliche Bekanntschaft
.\l':gi,'lmki. Als pars pro toto witren sol-
che Geschwindmirsche durch die Laby-
rinthe tagtiglicher VIP-Unternehmun-
gen und -Aktvititen plausibel gewe-
sen, aber unterm Zwang moglichst voll-
standiger Aufzihlungen schafft’s einige
Ermidung. So kommen groflie und
wichtige Stationen wie Montepulciano
oder die Minchener Biennale-Jahre zu
kurz, leider auch die Selbstreflexion
uber die immer verantworthichere und
skrupuldsere kompositorische Praxis.
Mit mehr als 600 Seiten ist das Buch
¢her «liberbordend= als «klassisch» ge-
worden, Kenner der Henzeschen Musik
i,'ll‘u,'rrnm,‘l‘ll das k.:um, denn stets ging cs
Henze noch mehr um Inhaltsreichtum,
Fille, Vieltalt als um Glitte und
Abrundung, die gleichwohl als unter-
schwellig wirksames Desiderat erkenn-
bar bleiben. Die Reise st nicht zu
Ende, die «bahmischen Quinten» klin-
gen heller und personlicher denn je,
aus Worten wie aus Tonen,
H.1rm-Hl.‘lux‘]unghwinric]i

B Hans Wernar Henze

Reiselieder mit bishmischen Quinten,
Autobiographische Mitteilungen.

%, Flscher Verlag, Frankiurt/Maln,
528 Saltan, 48 Mark
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Cas VEL 1006, 2 CDs
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Maser, Phil. Kammerorchester Berlin, Drosdnar
Kreuzchor, Staatskapelle Dresden, Gewand-
hausorchester Lelpzig, Henze

DG 770 88 55

B El Cimarron

* Pearsen, Zoeller, Brauwer, Yamashita, Henze
DG 770 89 07

= Yoder, Faust, Evers, Ardeleanu

Ko 314030, 2 CDs

M Lo Cubana oder Ein Leben fur die Kunst

ailja, Schmitt, Buchner, Pearsen, Reieh, Anders,
Mira u, a, Hamburger Chor und Kammarer-
chastar, Ensemble Hinz & Kunz, Latham-Koenig
Wer CD &0 12950, 2 CDs

B Doppellonzert f. Oboe, Harfe und Streicher /
Sanate fUr Streicher / Fantasia fir Streicher

H. u. U. Holliger, Callegium Musicum Zirich,
Sacher

DG 770 87 30

B Elegie fur junge Liebende

= Schudel, Weilss, Hajel, Fath, Lloyd-Morgan,
Richard, Bernhofen, Orchester der Berliner
Kammeroper, Jones

DSB DS 1050-2, 2 CDs
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B The English Cat

Bannetr, Kennady, Milssan, Berkeley-5tecle,
Plact, Coles u. a., Parnassus Orchestra Londan,
Stenz

Wer CD 6204-2, 2 CDs

B Five Scenes from the Snow Country filr Marimba
auf: Percussion Today, Heehschul-Pareussion
Trossingen, Gschwendner

Wer CD 60 123-50

W Das Flofl der Medusa

Fisehar-Dieskau, Moser, MOR-Sinfoniearche-
ster, Henze

DG 770 88 8|

B Frogmente aus efner Show

Stockholmer Kammerbliser, auf: Heavy Metal,
Musik flir Blechblisar

DC Bis €D 500 544

B Der junge Lord

Jasper, Mathls, Otto, Tlirke, Hesse, Johnsan,
Little, Driscoll, Grobe, Krebs, McDaniel, Hop-
pe, Krukowski, Réhrl, Sardi, Treptow, Schones
barger Singerknaben, Chor und Orchester der
Deutschen Opar Berlin, Dohninyi

DG 445 248-2 / 698 87 00, je 2 CDs

B Koemmermusik [758

Jenkins, Walker, Scharoun-Ensemble, Jones

Ke 310 004

B Kammaersenate fir Klavier, Yioline und
Violoncello

AbeggTrio, auf: Klaviertrios des 20. johrhunderts
Int 544 037-2

B 2. Konzert fir Klavier und Orchester /
Tristan fir Klavier, Tonband und Orchester /
Drei Tientos fur Gitarre

Eschenbach, London Philharmenic Orehestra,
Francésch, RSO Koln, Henze, Rundfunk-
Orchester Berlin, Fricsay, Behrend

DG 770 87 76,2 CDs

B | Kenzert fiir Vieline und Orchester / Ode
an den Westwind fiir Vialoneella und Orehester /
Kontraballkanzert

Schelderhan, Palm, Karr, Sympheniearchestar
des Bayerischen Rundfunks, English Chamber
Orchestra, Henze

DG 770 87 58

B Der langwierige Weg in die Wohnung der
Natascha Ungeheuer

Pearson, Ph, jones Brass Ensamble, Fires of
London, G, Hampel Free |azz Ensamble, Hanze
DG 77089 |é
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M L& Miracle de Ja Rose / An eine Aolsharfe
Deinzer, Tanenbaum, Ensemble Madern, Henze
FMF AM 0859-2

B Fiinf neapelitanische Liedar / Whispers fram
Heavenly Death | Being Beauteous | Versuch iber
Schweine

Fischer-Dieslau, Berliner Philharmonisches
Orchester, Kraus, Moser, Phil. Kammeraorches
star Berlin, Hart, Ph, Jones Brass Ensamble,
English Chambar Orehestra, Henza

DG 770 88 00

B Orpheus behind the Wire

Dinischer Rundfunk-Chor, Parkman

auf: Cherwerke des 20, Jahrhunderts, Ko Ch 8963
B Requiem (Live-Mitschnite Koln 2/93)
Wiger, Hardenberger, Ensemble Madern,
Metzmacher

Sony Classical 5K 58 972

W Royal Winter Music fir Gitarre

* Braam, aul: Julian Bream Edition

BMG 9026 61 597-2 / BMG 9026 &1 583.2

* Evers, Mdg L 3110

= Kret, Wer CD 60 126-50

W Sinfonien Mr. 1-6

Barlinar Philharmenisehos Orehestar, Landon
Sympheny Orehestra, Henza

DG 429 B54:2 / DG 581 46 19, e 2 CDs

B Sonate flir Violine solo

Abel, auf: Sonaten fiir Violine solo, Con Pod |

B Sonatina fiir Trompate sole

= Aghten, aul; Die zeitpenassische Trompete

Wir 567-545 003-2

* Friedrich, auf: Modern Trumpet

Cap |0 439

B Streichquartette N, 1-5

Ardirti-Quartett

Wer CD &0 114-50

B Telemanniana, Sulte fir grofles Orchester
auf: Villa-Lobaos, Casella, Henze

RSO Berlin, Albrecht

Ke 311 054

B Toceata senza Fuga fiir Orgel

Haas, auf: Teceaten

War CD 60 139-50

W Une petite phrose | Lucy Escott Yariations |
Cherubino, 3 Miniaturen fir Klavier / 6 Stiche
fiir junge Pianisten / Variationen ap. 13 / Sonota
Frianedseh

Wer CD 6239-2

B Voices, Zyklus fur Mezzosporan, Tenar und
Instrumentalgruppen

* Pelker, Lang, Musikfabrile Mordrhein-West-
falen, Kalitzke

CPO 999 192-1

« Trexler, Yogt, Mitglieder des RSC Leipzig,
Meumann

Ed BC 2180-2, 2 CDs



Liebe als Mimesis — Mimesis als Liebe

ZARTLICHE ANVERWANDLUNG IMWERK HANS WERNER HENZES

CAROLINE MATTENKLOTT

«Let me play the lion too.» Bottom wollte eigentlich lieber einen Tyrannen spielen als einen Lieb-

haber, aber wenn schon Pyramus, dann auch Thisbe und den Léwen noch obendrein. Was der

schauspielende Weber in Shakespeares Sommernachtstraum nicht darf, erscheint dem

Hans Werner Henze selbstverstindlich. «Every line sung in my operas, c’est moi. | beco

character = but that is normal, isn't it?»!

arum macht Nm;hn}nnung .‘ip;il!? e Antwort

des Literaturwissenschaftlers und Kulturanthro-

pologen René Girard klingt einfach: Weil wir sein
wollen, was wir nachahmen. Glaubt man Girard, so ist
mimetisches Begehren ein primirer und universaler mensch:
licher Impuls, die Basis aller sozialen Bezichungen und
kulturellen Prakuken. Anders als es uns die westliche I‘.lllilt)-
sophische Tradition glauben machen will, sind unsere Wiin-
sche in Wirklichkeit nicht Ausdruck unserer persénlichen
Identitit, sondern Ergebnis eines Vermittlungsvorgangs; wir
begehren ein Objekt, weil jemand anderes es vor uns begehrt
hat. Dieser Andere wird zu unserem Rivalen, aber er ist
zugleich unser Vorbild, dessen Auwrakuvitit so groffe Aus-
mafse annehmen kann, dafd der Reiz des gemeinsam begehr-
ten Objekis dancben verblafit. Hieraus erklart sich die
Hq'dt,!utl,mg dr,!:\,' N.'n,:|1:1|1|n|,1||};.~.'l1ugri|'-|.:¢ fﬂl‘ i.liL‘ f\xlliulik, L“L'
dem mimetischen Bediirfnis des Menschen im Gegensatz
zum abendlindischen Liebesdiskurs schon immer einen
Platz eingeriumt hat.
Nach René Girards Ansicht ist die Verdringung der essen
tiellen Verwandtschaft von Mimesis und l%ugchr‘un eines der
groflen Versiumnisse der anthropologischen und dsthetischen
Disziplinen. Die Werke einiger grofier Schriftsteller von Cer-
vantes und Shakespeare bis hin zu Flaubert und Dostojewski),
an denen Girard seine Theorie entwickelt,? setzen sich jedoch
mit dieser ﬂt.!?.ig:}umg auseinander. Zu thnen zihlt A Midsum-
mer Night's Dream, eine Komadie, die gleich drei Komposi-
tionen Henzes als Textvorlage dient, Zwei davon, die jeweili-
gen Mittelsitze der Royal Winter Music: Second Sonata on
Shakespearean Characters for Guitar (1979) und der Sinfonia
N. 8 (1993), bezichen sich auf «Bottom’s Dreams, die Liebes-
episode zwischen dem mittlerweile in einen Esel verwandelten
Bottom und der Elfenkonigin Titania,*

[as r.5’.1.|,‘;:m1n1t.'.|1.'¢;l'!ie,'| von dsthetischer und erotischer Mimesis
st cines der b;l‘tlﬁt.‘l'\ Themen in Henzes kumptmllm'i:-h_‘|‘|u:'|'|
Schaffen. Wenn seine Instrumentalmusik sich literarische
Texte gleichsam einverleibe, sich nach ihrem Vorbild struktu-
riert und sie schliefilich unterschligt, wenn sich in Varations-
formen seine aigenen musikahschen Gestalten zwischen die
Tone libernommener Themen schicben und sie auf diese
Weise bis zur Unkenntlichkeit verfremden, dann sind das
mimetische Verfahren, die ihren Modellen ein Denkmal setzen
und zugleich rivalisierend an ihre Stelle treten, Beispiele
dafiir sind zum einen Werke wie :".’('Hng;.h"ﬂ;.tfm Imperator:
Allegoria per musica (1972), Le mirvacle de la vose: Imagind-
ves Theater [1(1981), das Gitarrenkonzert An eine Aolsharfe
(1985/86) und die schon erwihnten Shakespeare-Umset-
zungen, zum anderen Sticke, deren Hommage-Charakter
uhur an (;t.'.h,rg:,:n|u,!il,.~.';u'|,1t;iu'.|1 d.:.'.nht,:n |.’1'I'it: qliq: .".m'_}f Escott
Vartations fir Cembalo solo (1963), Il Vitaline raddoppiato
fir Violine und Kammerorchester (1977), Cherubino fir
Klavier solo (1983).

Was die letzteren von gewdhnlichen Variationssitzen und
Fantasien tiber bekannte Melodien unterscheidet, ist der per-
sonifizierende Zug, der ihre Titel und Henzes kommentie-
rende Texte auszeichnet und sie wie imaginire, tiber die Jahr-
hunderte hinweg gefiihrte Dialoge wirken lifit. So schreibt
Henze Giber Il Vitalino raddoppiato: «Von Tommaso Vitali
weill man so gut wie nichts. Mir I;c.rFﬁ“L sein Spitzname Vita-
linoe, der sich auf einer Abschrift der Ciacona findet. Er sug-
geriert die Vorstellung eines jungen Menschen, Geiger in der
Hofkapelle zu Dresden, Bolognese in seinen Gepflogenheiten,
im Auftreten und im Aussehen, So habe ich ihm eine Hom-
mage gemacht, indem ich jeder seiner Ciacona-Variationen
eine oder zwei Variationen aus meiner Feder hinzugefiigt
habe in der Art der Doubles im Settecento, Man kann aus der




An eine Aolsharfe

Tu semper urges flebilibus modis
Mystem ademptum: nec tibi Vespero
Surgente decedunt amores,
Nec rapidum fugiente Solem.
Horaz

Partitur herauslesen, was von Tommaso ist und was von mir.
Heraushéren kann man es auch und dabei vielleicht den
Arbeitsprozeff rekonstruieren, worin ich meine Vorstellung,
meine Leidenschaften mit denen Tommasos identifizierte,»*
Das Double ist eine Variationsform, bei der in cin gegebenes
Thema fremde Tone kleineren Notenwerts eingeschoben wer
den, so dafl die Originalmelodie als mehr oder weniger kennt-
liches Gerdist erhalten bleibt. Henze hat diese Technik auch in
seinem Klarinettenkonzert Le muracle de la rose nach dem
gleichnamigen Roman von Jean Genet verwendet. Der zweite,
«Airs (mit Mittelteil und «Double») tiberschriebene Satz der
Suite basiert auf zwei Zwélftonrethen, die erst auf verschiede-
ne Stimmen verteilt und dann, im «Doubles, ineinander ver-
schriinkt erklingen, Als Verlaufsform betrachtet, vollzicht das
«Airs dic im beigelegten Programmtext beschriebene Hand-
lung nach: Ein Richter, ein Henker, ein Anwalt und ein Geist-
licher, die auf die Gréfle von Insekten zusammengeschrumpft
sind, dringen ins Kérperinnere eines zum Tode verurteilten
Doppelmérders ein. Neben dieser lincaren Lesart ifie der Sarz
aber auch eine zweite zu, nach der seine formale Anlage als
Chiffre fiir die spezifische Dynamik der in Genets Roman
geschilderten homoerotischen Liebschaften zu verstehen ist.
In Genets Gefingnis-Universum ist die rivalisierende Mimesis
an den alteren Geliebten ein wesentlicher Bestandreil mann-
licher Adoleszenz, und Metaphern der Penetration, der Ein-
verleibung, der Vermischung und des Einander-Umschlingens
pragen im Text Strukruren vor, deren musikalische Aquiva
lente nicht nur Henzes «Airs und «Doubles, sondern auch
die tibrigen Sitze des Konzerts bestimmen,
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Angelehnt an die Efeuwand
Dieser alten Terrasse,

Du, einer luftgebornen Muse
Geheimnisvolles Saitenspiel,
Fang an,

Fange wieder an

Deine melodische Klage!

Ihr kommet, Winde, fern herliber,

Ach! von des Knaben,

Der mir so lieb war,

Frisch griinendem Hiigel.

Und Friihlingsbliiten unterwegs streifend,
Ubersittigt mit Wohlgeriichen,

Wie siiBl bedringt ihr dies Herz!

Und siuselt her in die Saiten,
Angezogen von wohllautender Wehmut,
Wachsend im Zug meiner Sehnsucht,
Und hinsterbend wieder.

Aber auf einmal,

Wie der Wind heftiger hersttfit,

Ein holder Schrei der Harfe

Wiederholt, mir zu siiBem Erschrecken,
Meiner Seele plotzliche Regung;

Und hier - die volle Rose streut, geschiittelt,
All ihre Blitter vor meine Fiille!



Henze hat sich in seinem zweiten Imagindren Theater selbst
eine Rolle zugeteilt. Zusammen mit Jean Genet, der dem
Roman zufolge als lichender Ich-Erzihler die ganze von
Henze vertonte Episode imaginiert, ist er, so steht es im Pro-
gramm, im Korper des Marders zugegen und partizipiert der-
gestalt an der amourdsen Handlung. Die identifikatorische
Geste des Komponisten umfafit also in einem den Text, den
Autor, den leh-Erzihler und all die Romangestalten, denen
der Protagonist Jean sich im Text mimetisch angleicht,
Mimesis figuriert in Henzes Werk als eine universale Form
der erotischen Anniherung. Im Arbeitstagebuch zur Engli-
schen Katze etwa hat der Komponist beschrieben, wie sich in
einem instrumentalen Zwischenspiel die Reihen der Lieben-
den Tom und Minette vermischen und einander angleichen,’
und ihnliches geschieht in der Achten Sinfonie mit Bottoms
und Titanias charakreristischen Musiksprachen® Dennoch
meine ich, dafl die Liebeskonzeption, die sich in Henzes iden-
tifikatorischen Formen spiegelt, vor dem Hintergrund seiner
Biographie in einem speziellen Licht erscheint. Nicht nur
stellte Jean Genet als einer von wenigen Autoren, ihnlich wie
Hubert Fichte in Deutschland, der jungen Generation der
Nachkriegszeit einen Diskurs {iber Homosexualitit zur Ver-
figung, der dank seines autobiographischen Charakters als
authentisch empfunden werden konnte. Sein mimetisches
Modell stimmt auch bis in Details mit der psychoanalytischen
Theorie der Homosexualitit iiberein, die auf dem Konzept
des Narzifimus beruht, Angesichts dessen wiire es nicht ver-
wunderlich, wenn die in Genets Miracle de la rose realisierte
Sicht eines Homosexuellen auf die eigene Liebeskulwr fiir
Henze ein gewisses Mafl an Verbindlichkeit beanspruchen
konnte, Dal René Girard als Erklirungsmodell fiir Homa-
sexualitiit (Ubrigens wiederum in bezug auf Shakespeares
Sommernachtstrawm) eben jenen Fall mimetischen Begehrens
anbietet, bei dem der beneidete Rivale und «Vermittlers den
Dritten als Wunschobjekt verdringt, «Sein-Wollens also
wichtiger wird als «Besitzen-Wollen, ist ein Beleg dafir, daf
die Assoziation von Identifikation und Homosexualitit auch
jenseits des psychoanalytischen Diskurses gingig ist.

In einem Interview hat Henze einmal die Bedeutsamkeit emo-
tionaler Griinde fiir die Kunst hervorgehoben und in diesem
Zusammenhang von scinen «unausgesprochenen Coneetti
homosexueller Perspektives gesprochen” Den Begriff des
«Concetto», den er verschiedentlich zur Erliuterung seiner
kompositorischen Semiotik herangezogen hat, entlehnt Henze
der Asthetik des Manierismus. Er steht dort fiir die «innere
Zeichnungs im Geist des Kiinstlers, die den Ausgangspunkt
kreativer Prozesse bildet, aber auch fiir sprachliche, bildliche
oder Sprache und Bild verschmelzende «Sinnfigurens, rhetori-
sche Pointen, gesuchte Metaphern oder Oxymora. Als Bei-
spiel flir concettistische Kunst nennt der Komponist u, a. das
Werk Leonardo da Vineis, und er erkennt Freud die Leistung
zu, «die Voraussetzungen fir die Concerti dieses Kiinstlers
herausgearbeitet» zu haben.® Freuds Studie diber Leonardo da
Vinci gehiirt zu den klassischen psychoanalytischen Arbeiten
zum Thema Homosexualitit. Wenn Henze die von Freud
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beschriebenen Symbole und psychischen Strukwren Leonar-
dos als Concetu begreift, so scheint es nicht abwegig, die Figur
der Identifikation als eines seiner «Concetti homosexueller
Perspektiver aufzufassen = eine Perspektive, deren besonderer
Wahrnehmungsmodus sich innerhalb wie aufferhalb homo-
erotischer Kontexte auswirkt und sogar Liebe schlechthin als
mimetisch kennzeichnen kann,”

Eine weitere Eigenschaft ist typisch fiir die Lichesgeschichten
in Henzes Werk: Sie erfiillen sich meistens nur im Imaginaren.
Bei Henze wimmelt es von Wahnsinnigen und Schlafwand-
lern, von triumenden, ungliicklichen und verwaisten Licben-
den. Der Grund dafir mag ebenfalls in der Erfahrung des
Homosexuellen zu suchen sein, dessen Begehren durch
repressive Gesellschaftsstrukturen und AIDS immer wieder
in seine Schranken gewiesen wird, Wo er diskret auf Text und
Biihne verzichtet, imaginiert Henze musikalisch die Uber-
windung dieser Schranken.

Musik ist Imagination, aber sie liflt Vorstellung als Gegen-
wart erscheinen. Ziderte Klinge wie die in Henzes Varia-
tionssitzen werden im Moment ihres Erténens lebendig; Bot-
toms Traum ist in Henzes zweiter Gitarrensonate klingende
Realitit. Eine musikalische Totenklage, die die vergegenwiirti-
gende Potenz ihres Mediums auf mehreren Ebenen nutzt und
themausiert, ist Henzes instrumentale Morike-Vertonung An
eine Aolsharfe. Asthetische und erotische Mimesis sind in
Marikes Text, der eine inspiratorische Ahnenfolge von Ana-
kreon Giber Horaz bis Goethe evoziert, aufs engste verklam-
mert; Licbe, Liebeserinnerung und Licheslyrik gehorchen
denselben Gesetzen von Nachahmung und Wiederholung,
Henzes eigene mimetische Version des Gedichts erginzt die
Kette der intertextuellen Beziige um ein weiteres Glied und
flihrt vom musikalischen Medium her noch einmal vor, was
Marike bereits wuflte: Dafl jeder Anfang cin Wiederanfang
ist, daf8 hinter jedem Text ein anderer Text steht, hinter jedem
Ton ein anderer Ton und hinter jeder Liche eine andere Liebe.
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* Flans Werner Henze, <[ Vitalino raddoppiata (1977, ine Musik and Palitik.
Schriften sinid ".'-'n]n'.ii'f.li' 19551084, Minchen 1984, 8, 279

* Henve, Die englische Katze, Ein Avbeitstagebuch 1978-1982, Frankfure a, M, 1990,
5 216,

®Vgl. Perersen, Hans Werner Henze, 1.0.0., 5. 43

T Henze, Musik und Politik, 5.0.0., 8. 196,

8 1z Helmuth Hopf/Brinnhilde Sonntag, «Interview mit Hans Werner Honzes, in:
AfMPT/1982, 8, 6,

* Vgl eum Concettismus und zur psychoanalytischen Theorie der Homosoxualitit
auch meine Studio Fignren des ragindven, Zu Hans Werner Henges = Le mivacle de
fit roics, Hul'l'nhl.h'].:, 19494,
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HANS WERNER HENZES ORCHESTERFANTASIE
NACH GOETHE, SCHUBERT - UND COCTEAU
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Vignatte aus einem Briefl Jean Cocteaus
an Hans Wernar Henze

uch aufferhalb des Freundeskreises schon bald nach der

Entstehung 1815 in Wien verbreiter, erschien Schuberts

Ballade nach Goethes !"rﬁ:r’im'g dann in ihrer vierten
und letzren Fassung 1821 als sein Opus 1, das erste einem
Verleger = hier Cappi & Diabelli = anvertraute Werk, Wohl
bedingt durch den Charakter einer dramatischen Skizze, lud
dieses Werk wie kein anderes von Schubert von Beginn an
zur bearbeitenden V{'rflu‘ndunh ein. Schubert selbst war im
Sommer 1819 an einer Auffihrung mit verteilien Rollen
beteiligt - er sang den Vater, der berihmrte Singer und Schu-
bertférderer Johann Michael Vogl sang den Erlkonig, das
Kind war mit einer Frauenstimme besetzt: Josefine Koller.
Schuberts Bruder Ferdinand arrangierte den Evlkdnig wohl
als erster rein instrumental mit Flote (Erzihler), Klarinete
in C (Kind), Horn in B (Erlkénig), Baflposaune (Vater), eine
weitere Bearbeitung von seiner Hand fiir Solostimme, ge-
mischten Chor und grofies Orchester wurde 1830 in Wien
aufgefiihre. Liszts in der Erstversffentlichung 1839 zumin-
dest mit dem Text verschene Klaviertranskription — wohl
zugleich Vorbild fiir dessen programmatische Klaviermusik
- wurde zur unverzichtbaren Zugabe auf seinen curopa-
weiten Tourneen und eine anonyme Instrumentation unter
dem Titel Le Rof des Ausnes um 1835, nach 1860 durch die-
jenige von Berlioz ersetzt, zu einem der Wegbereiter des
Orchesterlieds in Frankreich.! Auch Reger setzte Schuberts
Erlkéntg in seiner Orchestrierung zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts nochmals ein Denkmal - ebenso beliebt waren
aber auch Bearbeitungen fiir das leichte Repertoire, als Kla-
vier-Galopp, fiir Salonorchester und Schrammelquartett,

Dieses Erfolgswegs ungeachtet beschleichen den modernen
Zuhorer auch Zweifel angesichts des untiberhérbaren Kerns
an deutscher Schauerromantik, an mythischer Furcht in der
Dunkelheir des Waldes, noch verstirkt durch die Typologie
des dem Konig seinen Namen gebenden Baumes: die
Schwarz- oder Roterle verlangt nach moorigem Boden, in
Homers Odyssee umstanden Erlen die Todesinsel Aia. Sollte
also ein Ubermall an humanistischer Bildung Herder 1778
zu einem der nachdriicklichsten Ubersetzungsfehler verlei-
tet haben, als er aus dem dinischen ellerkonge (aus elverkon-
ge) statt «Elfenkonige einen «Erlkonigs machte,? ein Fehler,
den nach allgemeiner Lesart Goethe dann 1782 iibernahm?
Ganz anders als der dilstere Klang der Erlen (etwas merk-
wiirdig ist Goethes Platz fiir den Erlkonig: «die alten Wei
den so graus) ist die Konnotation beim erst kurz zuvor,
1732, durch Bodmers Ubersetzung von Miltons Verlorenem
Paradies und 1764 durch Wielands Uberserzung von Shake-
speares Sommernachtstrawm aus dem Englischen fiir diebli-
che weibliche Geisters ibernommenen Wort <Elfes, als wel-
che man auch gern Erlkénigs Téchter nehmen machte -
wollten Herder und Goethe dieser neuen Besetzung des
Wortes halber nicht vielleicht das mittelhochdeutsche aip,
alb, das sich noch heute im «Alptraum» wiederfindet, in sei-
ner dunklen Betonung absichtsvoll neu, doch im Wort-
stamm ihnlich benennen?
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Der Brockhaus befindet unter dem Stichwort «Alptraums;
«Gelegentlich vorkommende Alptriume sind als normal an-
zuschen, bei hiufigem Auftreten jedoch Anzeichen flir eine
seelische Krise, Sie treten besonders in einschneidenden Ent-
wicklungsphasen auf», genannt wird hier auch die Pubertit.
Zur Zeit der Dichtung war Goethe zwar bereits 33 Jahre,
Schubert bei der Komposition (der ersten Fassung) jedoch
erst 18 Jahre alt. Wie bei der 1822 entstandenen autobiogra-
phischen Erzihlung Metn Trauwm lige auch beim Erlkdnig
eine Deutung als Bewiltigung der im Konflikt mit dem Vater
krisenhaft erfahrenen Adoleszenz nahe, in die Zeit der Ent-
stehung des Erlkdnig 1815 fillt neben der ungeliebten Arbeit
als Schulgehilfe des Vaters auch die erste Liebe zu Therese
Grob. Goethes Ballade in der Vertonung durch Schubert lafit
sich denn auch in metaphorischer Deutung lesen: Der Vater
= die Familie, der «mit Miih und Not» erreichte «Haof» -
bietet keine Orientierung angesichts des Einbruchs der
Lebenswelt - virtuos gesetzt die Steigerung sexueller An-
spiclungen bis zur pidophilen Auferung des Konigs: «mich
reizt deine schéne Gestalts, Mannigfaltig deutbar der Schlufi-
vers «in seinen [des Vaters] Armen das Kind war tots: In
dem 1978 von Titus Leber gedrehten Film Fremd bin ich
cingezogen reitet zur Musik des FrM:r'jm'g der Knabe Schubert
versteinerten Blicks auf dem Schofl des Vaters.

Wesentlich trockener liest sich Vergleichbares in neueren
soziologischen Untersuchungen zur Adoleszenz: «Die den
Stabilititsbedingungen der kapitalistischen Leistungsgesell-
schaft entsprechende modale Personlichkeit [...] ist die um
die Berufsrolle zentrierte Rollenidentitit des hoch leistungs-
motivierten, utilitaristisch kalkulierenden, vereinzelten Indi
viduums. Nun ist diese Losung unter der Bedingung der
hochkomplexen Rellenkonfigurationen moderner Gesell-
schaften an sich schon prekir - daher begleitet die blirgerliche
Gesellschaft von Beginn an die Subkulwr der Bohemien. [...]
Wir glauben, Grund zu der Annahme zu haben, daff die
systemkonforme Modallésung der konventionellen Rollen-
identitit zunehmend unwahrscheinlicher wird und alternative
Ausginge der Adoleszenzkrise hiufiger auftreten.»? Inner-
halb dieses Satzungetiims wirke das Stichwort Bohemien wie
ein Fremdkorper, gesetzt in der seit 1830 iiblichen, aliterat-
ven Assoziation kiinstlerischer Lebensweise als Gegenbild
zum Bourgeois,*

Von der urspriinglichen Bedeutung von Bohemien flir
Zigeuner als fahrendes, der «Subkulturs des Zirkus verbun-
denem Volk® ausgehend hat auch Jean Cocteau, der moderne
Anverwandler des Mythos von Orphée, zunichst in einem
Gedicht 1935, dann 1962 in einer Ballettvorlage fiir Hans
Werner Henze die Ballade vom Erlkonig neu bedacht, aus-
gehend von der eigentlichen Hauptperson: Le fils de lair on
Lenfant changé en jeune homme (Der Sohn der Luft oder
Das Kind wurde zum Jlingling). Statt des Vaters erscheint
eine Mutter als Dame mit Sonnenschirm, nach Cocteaus
Angaben cinem Gemilde von Claude Monet entstiegen, im
Gehen ein Buch lesend, als bi|¢|1lngxl1ﬂrgﬂr]i¢|lu - 't&thurgcuise -
Geste, Der Knabe, in Spiel und Tanz mit den jungen Bohe-
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mien sich vor der Mutter versteckend
(Goethe/Schubert: «meine Tachter fith-
ren den niichtlichen Rein und wiegen und
tanzen und singen dich einw), wird
schliefilich = wie in einem Zauberstiick -
durch das hier den Erlkénig ersetzende
Elternpaar der Vaganten hinter einem
Tuch in einen «schénen jungen Mann im
Akrobatenkostims» verwandelt, Im Tanz
mit dem Schirm der Mutter balancierend,
nimmt der Akrobat seine neue Rolle an.
Als die Vaganten weiterzichen («die Jun-
gen winken dem Akrobaten und machen
ihm Gesten und Zeichen, die uns an die
geheimnisvollen Rufe des Erlkénigs erin-
nern wollens), folgt er ihnen,

Diese Erinnerung an den Erlkdnig thema-
tisch ausbauend, hat THans Werner Henze
im erst 1996 tawsichlich komponierten
Ballett Le fils de l'air den Mittelteil als
eigenstindig auffiihrbare Orchesterfanta-
sic iiber Motive aus Schuberts Erlkonig
gestaltet, Nach der Grande sarabande
bobémienne st dies die Schliisselszene
vom Jen de guignol iiber das Jeu de drap
bis zum Augenblick der vor den Augen
der Mutter, aber hinter einem Tuch erfol-
gende Verwandlung des Kindes in den
jungen Akrobaten (Goethe/Schubert: «in
seinen Armen das Kind war tots). Die
Proportionen entsprechen in etwa denje-
nigen der Vorlage, doch ist deren Hand-
habung ganz frei. Lockt bei Schubert der
Erlkénig dreimal, unterbrochen jeweils
vom Erzihler und dem ingstlichen Dia-
log zwischen Vater und Sohn, erscheinen
hier drei sich steigernde «Geisterkarus-
selles = vor allem deren zweites ist aus-
fiihrlicher als die entsprechende Episode
bei Schubert - in der Tradition des fran-
zdsischen Jahrmarkes, des foire, den auch
Jean-Louis Barrault in seiner letzten
Spiclstitte, dem Théitre du Rond-Point,
nochmals auf der Biihne imaginierte,
Schuberts durchgingige, manische Trio-
len-Repetitionen werden ~ auf zwei Takte
verteilt = bereits zu Beginn der Fantasie
gebrochen: auf 6/8 folgen 5/8 als 2 plus 3,
beides als Solo der Pauke. Das charakteri-
stische Bafimotiv des Sextdurchgangs wird
im nichsten 6/8-Takt zuniichst im Fagott,
dann in der Balklarinette in verdoppeltem
Tempo als 3 plus 2 Sechzehntel vorgestellt,
auf diesen Takt folgt dann ein 7/8 als 3
plus 4 Achtel (NB 1 u, 2).




Auch im folgenden wird Schuberts Erlkénig nur mehr um-
kreist, etwa wenn im Fagott vor einer weiteren rhythmi-
schen Variante des Sextdurchgangs (nach dem bereits vorge-
stellten 6/16 als 3 plus 2 in Takt 22/23 nun das von Schubert
geliufige 2 plus 3 in Take 28/29) noch eine Variante mit dem
bei Schubert auch nur sporadisch zur LH!IffI'lLII‘lhﬁj.IEHEE
gehdrenden Nachspann des fallenden Mollakkords einge-
blendet wird (hlct 26/27,5. NB 3),

Ahnlich frei wie mit der socben dargestellten kleinteiligen,
subthematischen Motivik des Erlkdnig wird auch mit dem
weiter gespannten melodischen Marterial der Protagonisten
verfahren, bereits der erste Einsatz der Floten und Hérner
(Takt 5-6: b"-a’, s. NB 2) kann als Retlex aut den ersten Ein-
satz der Singstimme («Wer reitet so spats) angeschen werden,
Der unterschiedlichen Intention gemif ist vor dem letzten
«Karussell» mn,:|1 ein kurzes mh?ﬂﬂa Eingdfﬁgt {"]‘. 150 ”_),
der Beginn der Verwandlung des Kindes in den Jiingling.
Nur an dieser Stelle kommt der Tanz der unregelmifiigen
und wechselnden Metren zur Ruhe, recht schubertisch
erscheint ein verhaltenes cantando der beiden Posaunen, nach
zwei Takten gefolgt von den Klarinetten {iber nun gleich-
mifig pulsierenden Triolen (als 12/8 und 9/8 notiert) der
Pauke und der tiefen Streicher.

Die Urauffiihrung dieser Orchesterfantasie nach Goethe,
Cocteau und Schubert wird - der friihen Rezeption von
Schuberts Erlkénig gemifl — in Paris durch Radio France
erfolgen, am 31. Januar 1997, dem Datum des 200. Geburts-
tags von Franz Schubert. Die Urauffihrung des vollstindi-
gen Balletts Le fils de Cair = in dessen Randteile ebenfalls
Motive des Er!k(}:;igr verwoben :uind = r,:r'fn|g|'. 1 juni 1997
als Produktion der Staatsoper unter den Linden Berlin bei
den Schwerzinger Festspielen. Hier bilder es den Mittelteil
des Balletw-Triptychons  Tanzstunden, flankiert von Le
disperazioni del Signor Pulcinella (Die Verzweiflungen des
Herrn Pulcinella) und Labyrinth, beides Urauffiihrungen
von Neuschriften friher Werke Hans Werner Henzes.
Gemeinsam ist diesen Balletten die Thematisierung der liu-
ternden Wirkung des Tanzes, und so erfahren wir, dafd nicht
allein der Erlkénig, sondern auch der Minotaurus, «der
dicke schwarze Tintenklecks in unserem Bewufftsein [...]
cigentlich ein ganz licber Kerl ist, der sich unter seiner
fiirchterlichen Schale mopst und der seinen schlechten Ruf
genieft wie saure Apfel bezichungsweise Traubens.®

l Annegret Fauser; Der t'}rr')u'tl':'rgrmng in Frankveich swischen 1870 wnd 1920

(= Freiburger Beirrige zur Musikwissenschafy, Bd, 2), Laaber 19%4, 5, 19 ff,

! VH!. Fredreh Kin}:r: f'.'.H'Jymufug|'J||:'|‘M'| Wartertiteh der dewtichen .':'.ﬂ':ru'JJl:.

* Rainer Dobert und Gertrud Munner-Winkler: Adaleszenzhrive und Idensititsil-
mirhq. Pl.'_l"l.}.'llli he wnd sozuale .n"h}m‘dr des ju‘\grmf.:hi‘ri in modernen Gesellsehafren,
Frankfurt am Main 1975, 1982, 5, 46 £,

* Wie e sich auch im Freundesheels um Schubert herausbildere,

5 S0 auch Franz Liszt in seinor Abhandlung Deg hobiémien et J':'Mr:mmr;m' en
Hongrie (Die Zigeuner und ihre Musik in Ungarn), Pariz 1959,

 Mans Werner Henze: Reivelieder mit bibmischen {usmien. .r"lli’fH!ﬂusn‘i’ﬂ}.‘ﬂl'}f)i'
Miitealingen 1926- 1995, Frankfurt am Main 199, 5, 116; 2ur Genese der droi
Balleree 5. auch 5. 1151, 119, 23d .
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ERISON DENISSOW #1020)

- Kammersinfonie far FI, Ob, Klar, Fag, Horn, Trpt, Pos,
Wilsr, Klav, VI, Va und Ve

. Ep“.‘lpll 1 Kamineroichesten (Fl, Ob, Klai, Fag, Hoin,
Trpt, Pas, Schl, Klay, VI, Va, Ve, Kb)

- Sextett fur FL Ob, Klar, VI, Va und Ve

- Dkieti (ir 2 Ob, 2 Klar, 2 Fag, 2 Hiimin

JELENA FIRSSOWA (#1050

- Musik fiir 12 op. 34 fur Fl, Ob, Klar, Fag, Horn, Trpr,
Harfe, Cal, Y1, Wa, Ve und Kh
Kammerkonzert Wr. 4 op. 37 fir Mo und 13 Spie
ler {FI, Oy, Klag, Fag, Pos, Tipt, Schl, Cel, 2 VI, Va,
Ve, Kb
Oulyssee op. 44 fur 7 Spieler (F, Harn, Harfe, Schi,
Vi, Va, V)

SOFIA GUBAIDULINA (#1931)

- In Erwartung ilr Saxophon-Quarett und & Schlag-
J’I'IIHI‘[

Concordanza (0r Kammerensemble (T, Ob, Klar, Tag,
Harn, Schl, Wi, Va, Ve, Kbl

- Hommage & T.5. Eliot ilr Sopran und Okletl (Klar,
Tag, Mo, 2 VI, Va, Ve, ki)

- Jetzt immer Schnee Ui Kamimeiensemble (20 Fl,
O, 2 Klar, Fag, Trpt, 2 Pos, Schil, 2 VI, Va, Ve, Khb),
Kammierchor und Sprecher nach Gedichten von
Gennadi Aigi

VIKTOR JEKIMOYWSKI (1947)

- Doppelkammervariationen fiir 12 Spieler (Fl, Oh,
Klar, Fag, Hom, Tript, Pas, 2 VI, Va, Ve, Kb)

« Tripelkammervariationen Gr 15 Spieler (7], Ohb, 2
Klar, Fag, 2 Horner, Trpt, Pos, Tuba, 2 VI, Va, Ve, Kb

- Mandala iir % Instramentalisten (FI, TenSax, 3 Tom-
tams, 3 hingende Becken, Klav, prap, Klav, Cemb,
LOrpel, Vel

LERICH ‘-E"EHUEC-'KER (*1946)

Machgelassene Papiere des Bruders Medardus, eines
Kapuziners (nach E.T.A. Holfmanin ) (e 9 Instiimen-
talisten wind Tanband (2 FIf2 Pice, 2 Elag/2 Baliklar,
Harn, Tuba, Git, Ve, Kb)

Cancion dltima (Gr Al und Kammerensemble (FI
Pige, KlaEs-Klar, Harm, TenbalPos, Sehl, Harle, Klay,
Va, Vel nach einem Gedicht von Miguel Hermdn-
diez

IAN MULLER-WIELAND (*1966)
- marrativo ¢ sonnambulo, Eammerkonzernt fir & In-
stidimaentalisten (Y1, Va, Ve, Kb, FI, All, Schl, Elay)
= Allegria itr 7 Instromente (Y1, Kb, Ob, Baliklar, Horn,
Pas, Harfel
- Konzert fiir Vibraphon und 14 Insirumentalisten (11,
Oy, Klar, Fag, Hern, Trpl, Pos, Klaw/Cel, Harle, 2 W1,
Va, Ve, Khi

PETER RUZICKA (*1948)
Der die Gesiinge zerschlug, Stele iur Paul Celan fur
Barlen und Kammerensemble (F/Bakil, Klar/Balk
klar, Tipt, Schl, Harfe, Klav, Streichor)

ALFRED SCHNITTKE (#1934)

- 3 x 7 iur Klar, Harn, Pos, Cemly, VI, Ve, Kb

- Dialog fur Violoncella und 7 instrumentalisten (FI,
b, Elar, Horn, Trpt, Klav, Schl)

- Hymnen | - IV fiir Ve, Kb, Fag, Comb, Haile und Schi

- Septett fur FI, 2 Klar, VI, Va, Ve, Comb ader Orgel

ALEXANDER WUSTIN (#1943}

- Nocturnes (U Singstimme und Kammeronsemble
(Ob, Klar, Trpt, Schl, 2 Harfen, Glap/Elay, [-Orgel,
wl, Kb)

- Das Waort (U Bliaser (Ol Klar, BarSax, Fag, Haorn,
Trpt, Pos) und Schl
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EIN HEIDE
SCHAUT DER MESSE ZU

HANS WERNER HENZES REQUIEM

WERNER M. GRIMMEL



Hans Werner Henze
und Michasl Viner, 1984

och darin Ul'a.'('.l'll“lp“‘ sich auch schon die «kirchliche»

Affinitit von Henzes Requiem, sicht man einmal

vom Untertitel «Neun geistliche Konzertes ab. Das
Interesse des Komponisten, der sich schon immer stirker als
viele seiner zeitgenossischen Kollegen an totgesagten klassi-
schen Formen wie Sonate oder Sinfonie orientiert hat, gilt in
erster Linie der musikalischen Tradition der Totenmesse, In
'IhI" I’ﬂ..'lllﬂ.‘['l 'iFl“..'lr. l{IL' Hl].l.h..'rw{.h (lL" |I|LL|] lllurhl'ﬁ.hun [L'N.U...\
eine wichtige Rolle. Eine zunchmende Verweltlichung der
von Ockeghem im fiinfzchnten Jahrhundert begriindeten
und lange Zeit an den liturgischen Gebrauch gebundenen
mehrstimmigen Gattung hat sich ja bereits im neunzehnten
Jahrhundert angebahnt, Mozarts  berithmues T'r:l.i_,rm.'nt
mutierte zum Hochamt biirgerlicher Kunstreligion, und mit
den Requiem- Vertonungen von Berlioz und Verdi hielt die
Gartung endgiiltig Einzug in den Konzertsaal, in den sich im
Grunde selbst Kirchen bei Auffihrungen dieser Werke ver-

wandeln, Daran andert auch die Tatsache nichts, daf§ sich

HUT“U?. l.l'l'".l VCF(I] = i]l]dL‘rN il:.‘i tlt,.'r' 'il'l KL"iIH.‘!I'I'I i){'“!l'(.'},’l.’ﬂ
R:rr{.‘-tr'c:r'ﬂ noch stirker auf Distanz zur Kirche uuhul‘uiu
Brahms — nach wie vor an den Text der Totenmesse gehalten
haben. Nicht von ungefihr mufiten sich ihre cher diesseitig-
personlich wirkenden Gedenkmusiken von kirchlicher Seite
den Vorwurf der Opernhaftigkeit gefallen lassen.
Dalt Henze sich ber aller f‘iyml'.l:'llhiu fiir Huwi.ﬁ.‘xu « Auswir-
kungens der katholischen Religion - in der erwihnten
Autobiographie nennt er in diesem Zusammenhang «lindli-
che Freuden wie die weifigoldigen putti im repressionsfreien
Barock, Maibiume, Kardinile und Mysterien, von denen
mir das der Beichte wie das Wichuigste, das Wesentliche vor-
kommen will» = zu einer bruchlosen Vertonung der lateini-
schen Texte des Requiems ebensowenig entschlicfien wiirde
wie zur Komposition einer tiberkonfessionellen Zusammen-
stellung von Worten aus der Bibel, lag auf der Hand.
Wenige Monate vor dem Beginn der Arbeit an seinem Re-
quiem fuflerte sich der stets mit den verschiedensten Mag-
lichkeiten des Wort-Ton-Verhilinisses experimentierende
Komponist ganz unmifiverstindlich tber winc Haltung
gegentiber einem von thm vertonten Text: «... prinzipell
xn,'.hl, €5 50 aus, tl'l{;, wenn 1I..|| flpr“'n.ht. kumpuniurun wi”,
Prosa oder Lyrik, ich mich darum bemiihe, dafl der Text
autonom bleibt, daf} er in der Partitur seinen nur von ithm
besetzten Raum erhilt. Ich [...] denke, ich manifestiere meine
Solidaritit mit meinen Dichtern, ich michte mich mit thnen
identifizieren.» Eine solche Identifikation diiefre dem «Hei-
den» Henze freilich aller Vorliebe fiir alte Formen zum
Trotz im Falle explizit christlicher Requiem-Texte entschie-
den zu weit gehen. Anderseits wollte er auch nicht, wie Brit-
ten dies in seinem War-Requiem (1962) getan hat, den latei-
nischen Text in beinahe sarkastscher Weise mit «[mulim.‘hun
Antithesen» konfrontieren oder gar - wie etwa Eisler in sei-
nem Lenin-Reguiem (1937) nach einem Text von Brecht
und, in ganz anderer Weise, Bernd Alois Zimmermann in
seinem Requiem fiir einen jungen Dichter (1967) - der alten
Form einen vollkommen neuen Inhalt verpassen.
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«Marino, 25.12. Weihnachten.
Fausto hat die Kirche des
Stadtteils Madonna del Sasso
geschmiickt, drei Heiden
schauen zu bei Messe und
Abendmahl:Yoichi, lan Stras-
fogel und ich.» Wie kommt
Hans Werner Henze, ein er-
klirter «Heide» nicht erst seit
dieser Notiz aus seinen
soeben erschienenen Autobie-
graphischen Mitteilungen [192é-
1995, dazu, ein abendfiillendes
Requiem zu schreiben? Ist die-
se jahrhundertealte musikali-
sche Gattung nicht aufs engste
mit der katholischen Liturgie
der Totenmesse verkniipft?

In der Tat verweisen die Titel,
die Henze den einzelnen Teilen
seines 1990 bis 1992 entstan-
denen Werks gegeben hat, auf
den lateinischen Text der

«Missa pro defunctis».




Henze entschied sich fiir «eine ganz
personliche Art von Umgang mit der
katholischen Liturgie und ihren latei-
nischen Inhaltens, wie er wihrend der
Entstchung  seiner  Requiem-Musik
schrieh, Er komponierte ein textloses,
rein instrumentales Werk und gl'iff
damit eine Konzeption sikularisierter
liturgischer Musik auf, die in kleinerem

il Umfang vor ihm auch Britten in seiner
o Sinforia da Reguiem (1940) oder Take-
mitsu in seinem Reguiem for Strings

o L-'v;ﬁ-‘-"---'-—-?--—---"—ﬂ-—-:l-‘--‘ (1957) bereits «ausprobiert»  hartten.

P i R ET SR Das bedeuter allerdings nicht, daff sich
s gt N Ll = e der Bezug zum weggelassenen Text in

- den Satziiberschriften erschopft. € :t.'m-

e de ein Komponist wie Henze, der eige-
nen Aussagen zufolge Instrumentalmu-

s e sik nicht schreiben kann «ohne lebhafte
bt i = Vorstellungen von Atmosphiren, Stim-
8 g mungen, realen, oft zwischenmensch-

Wi 1. "-;--r--r--i—--:' ]ia.;.hcn V—:_'Irg;'il'hgl;nw, der immer wieder
o — ey iy seine }""Tk"mh' vom Theater betont,
- L3 auf den «Symphonik und Kammermu-

sik wie Konzepte und Formen einer
Vokalmusik ohne Menschenstimmens,
oy — - wie «instrumentale Gesangsszenen,
R =T i Arien, Motetten und Kanzonen» wir-
ken, wird auf die rein musikalische, von
“I,I,lr'hi‘\:l.‘l‘lu‘ Zweckbindung geliste Um-
serzung jener farbigen Bilderwelten
nicht verzichten wollen, die der Requi-
em-Text enthilt, Fir Henze 1st «Instru-
mentalmusik genauso expressiv wie die
vokale Musik, von der sie abstammite,
Er hort «in den Linien und Klangbil-
dern der Instrumentalmusik, [...] wie
die Worter und Gedanken weiterklin-
gen, die bis vor einiger oder vor langer
Zeit im Lied, in der Oper, in der kirch-
lichen Vokalmusik mit ithnen vereinigt
warens, und spricht in diesem Zusam-
menhang von «Begriffen», die «wie
1 e e | TP [deogramme, Zeichen und Chiffren, wie
hinweisende Pronominas wahrgenom-
men werden konnen,
Wie eine Obsession \-"LI‘Ilﬂlhl Henze
e Wb s Neca diese Idee einer u)_.,u'illgﬂn Rede der
oz el el i Musiks seit seinen kmnpm:tmmhcn
unten; Sanctus, T, 66 fl, Anfingen. Schon 1959 wies er in einem
Vortrag zu diesem Thema darauf hin,
dafl «der zweite Ton, der einem ersten
folgt, bereits ein musikalisches Zeichen
andeutets, und bestand darauf, dafl
adie Zeichen, die Symbole, die Chif-
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fren etwas in sich tragen, das zur Musik gehorr wie die
Gliedmaflen zum Kérpers, Die Idee absoluter Musik war
ihm immer suspekt, wenn sie auf blofie «Anfertigung von
Ornamenten= hinauslief, wihrend er sich umgekehrt auch
durch den «Anschein von Regressions an der Oberfliche
seiner Werke vom bewufiten Einsatz formelhafter Gebilde
nicht abhalten lief.

Henzes Vorliebe fiir Bild- und Sprachvisionen beim Kom-
ponieren, die er selbst in zahlreichen Texten zur Entstehung
eigener Werke beschrieben hat, mufite sich geradezu fest-
beifien an den kontrastierenden Vorstellungen, die Begriffe
wie «Dies iraes oder «Rex tremendae :'|'|;'lj¢..'.'¢l::lli.-m eInerseits
und «Lux acternas, «Lacrimosa» oder « Agnus» andererseits
in thm auslésten.

So ist es auch nicht verwunderlich, dafé ihn diese Vorstellungen
schlieflich zu einem «bilder- und mctapht.'rnn:ichcl] sicbzig
Minuten |Fl,lll;t,:rl Wq:rlﬁ ﬂ]).‘ﬁt)ll,ll,t,!l' Mu.\'ikw anrt,']:;l:t,:n. Ulwr t.iir,:
]"|N'.~.'lt.|‘|1.||\.L,| dieser Musik liest man in Henzes A\.I'lnl’:iuhr".!['.lhit_‘
«Anfang 1990 hane ich einen alten Vorabzug des Concerto per
il Marigny hervorgeholt und gerade angefangen, Ander ungen
und Zusitze mit Farbstiften hineinzuschreiben, als ich einen
Anruf aus London bekam: Das Royal Opera House veranstal-
tete ein Michael V_y:‘u,u‘ Memorial-Konzerr und bat die Kolle-
gen Berio, Birtwistle, Gérecki, Knussen, Maxwell Davies,
Osborne, Takemitsu und mich um musikalische Beitrige fiir
diesen Anlafl, neue Stiicke, die von Olly und der Sinfonietta
aufgefithrt werden sollten, Nun wufite ich auf einmal, im
Auguul:li:k meiner spontanen Zusage, was aus dem Concerto
per il Marigny werden sollte: nimlich das Grundmaterial fiir
mein seit Jahren geplantes [...] grofies singstimmenfreies Re-
quiem in Form von neun Sitzen mit konzertierenden Instru-
menten, bei denen das Klavier und die Trompete eine beson

dere I'.t'.I!'I11.1|-ljl’;‘llrlil.l.l.lrt_l;i.'iclit,' Rolle .'-.'piuh.:n sollten. Es sollte
ecine Grabschrift werden fiir Michael Vyner, eine extensive
Partitur: Musik iiber eine Freundschaft, iiber das Leben, das
Leiden, die Hoffnung, die Liebe, das Fatum., [...] An Michael
mufite ich nun andauernd denken, denn die Requiem-Musik
i!-i'l! l\u:«'drl.lt;k |11t,'i||cr [] I;r;lm,'.rvn'l'lun I%L::ccil:'iﬁigung mit :It.:n
Sterbenden, mit den Toten, mit dem Grauen.»

Das Grauen begann fiir Henze schon ecinige Jahre vorher.
Gegen Ende des Jahres 1987, wenige Tage vor dem eingangs
erwithnten Weihnachtsfest, legte er sich «ein neues Adrefi-
buch an, um micht auf Schritt und Trite auf Namen von Toten
bzw. Verbannten zu stoflen». Im Sommer dieses Jahres hatte
er in einem Miinchener Krankenhaus den befreundeten
Schauspieler und Filmproduzenten Dieter Schidor besucht,
der nach einem Selbstmordversuch im Sterben lag: «Man
sagte uns, er habe den Demiitigungen und Schrecknissen
cines Aids-Exitus aus dem Wege gehen wollen.» Im Novem-
ber notierte Henze in sein Tagebuch, daft sein langjihriger
Freund Michael Vyner sehr krank sei, Und im Januar 1988,
als die von Vyner geleitete London Sinfonietta ihr zwanzig-
Ia!'“'ll'i]..‘t.“i_llll‘lill'hlln feierte, hatte sich, wie Henze sehen konnte,
die Krankheit hc_-iurbmqm regend verschlimmert. Im Sommer
fand er sich ein zur Beerdigung von Frederick Ashton, der
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1958 in London seine Undine t.:hnruugrn]_)hiurt hatte, und
bekam mit, wie es mit Vyners Gesundheit rapide abwirts-
ging. Im Frithsommer 1989 erreichte ihn die Nachricht vom
Tod Jean-Pierre Ponelles. Im August kam Vyner zu einem
achttagigen Besuch nach Marino, um «Abschied zu nehmen,
er sagte <t is finisheds, aber wir {iberhirten es immer wieder
und sprachen statt dessen von der Zukunft [...] Jede Stunde
mufite Michael eine schwere Tablette nehmen, Tag und
Nacht. Es waren ihm keine Reserven mehr geblicben fiir
Anfille schockartiger Angst, plotzliche Trinenausbriiche,
{ibermiflige Reaktionen aller Art, ausgenommen solche der
Freude oder der Gelassenheit, Michael erlitt plotzliche
Schmerzattacken, unter denen er schreiend davonrannte in
sein Zimmer. Die dufieren Zeichen seiner Krankheit waren
stark sichtbar geworden. Soviel Elend ist auf der Welt.»

Funf Tage nach der Urauffiihrung des ersten Satzes, der sich
«bei genauerem Hinschen als eine stark verbesserte und bis ins
kleinste Detail ausgearbeitete Neuschrift des alten Marigny»-
Fragments» erweist, stand Henze am Vormittag des 11. Mai
1990 «mit trockener Kehle dabei, als Luigi Nono in Venedig
auf der Friedhofsinsel San Michele zu Grabe getragen wurdes,
Die spate Revision des 1956 fiir die von Boulez organisierten
Konzerte im Paniser Théatre Marigny geschriebenen Concerto
flir Klavier und sieben Instrumente ist ﬁl)rigcris kein Einzel-
fall in Henzes Schaffensprozefl. In seiner Autobiographie
spricht er von Uberarbeitungen im Rahmen einer «ersten
Reinigungswelle, Sommer 1963, und dann ein zweites Mal
anlillich der Ausrichtung eines neuen Werkverzeichnisses,
1993-96, wozu Erét- und Neuveroffentlichungen, Neuschrif-
ten und sonstge Verbesserungen vorgenommen werden.
Man macht Ordnung im alten Laden, schmeifit Sachen weg,
[...] findet andere wieder, wundert sich Gber dies und das
und kann nicht verhindern, daff immer mehr Erinnerungen
dabei zurlickkommen.» In der Neufassung des «Marignys-
Konzerts als «Introitus Requiems haben nach Henze vor
allem die Klaviersoli mit solchen «gemeinsamen Erinnerun-
gens zu tun, =die um Jahrzehnte zurtickreichen und voller
Zauber sind und die von Einverstindnis gesegnet warens.
)\|.-i niii_‘h.-il.'t,n‘ 'l't,.'i]. clq.'.'c :":yhiu:i r.'.|1l,r\.'1.‘.;u1t.] -Liu.'c \HAHI'II.IH Dui».
Henze, der in der Anordnung der einzelnen Sirze zugunsten
einer eigenen Dramaturgie nicht der «<Missa pro defunctiss
folgt, hat es seinem Requiem als sechsten Satz eingefiigt. Aus
Klavierquintett-Studien gingen die Teile «Dies raes, «Ave
verumes und «Lux aeternas |1r,:rvur, die ber Henze in dieser
Reihenfolge auf den «Introituse folgen. Den fiinfren Teil bil-
det ein «Rex tremendaes, den siebten das im Sommer 1992
als letzter Satz komponierte «Tuba mirums, den achten ein
«Lacrimosax, den neunten schlieilich das «Sanctus», Einige
Hinweise auf kt'rr‘lil'msil,t,:rim.:lw Details und nhaltliche In-
tentionen der einzelnen Sitze finden sich sowohl in Henzes
Autobiographie als auch im CD-Booklet der Ersteinspie-
lung des Werks mit Ueli Wiget (Klavier), Hikan Hardenber-
ger (Trompete) und dem Ensemble Modern unter der Lei-
tung von Ingo Metzmacher, der auch die Urauffithrung am
24, Februar 1993 in Kéln dirigiert hatte.




Henze nennt sein Requiem «weltlich, multikulturell und
briiderlich». Der Name Michael Vyner, dessen Andenken es
gewidmet ist, stehe «fir all die vielen anderen Friihverstor-
benen auf der Welt, deren Leiden und Hm@.th:n meine
Musik beklages. In einem am 16, September 1993 in Zirich
gehaltenen Vortrag {iber den Sprachcharakter der Musik
erwihnte Henze in diesem Zusammenhang ausdriicklich die
C_}pf:_'r von Aids. Konnte man also in Analogie zu Brittens
War Requiem von einem «Aids Requiem» sprechen? Gliick-
licherweise hat sich Henze auf cinen solchen medienstrate-
gisch sicher erfolgversprechenden, aber eben auch entspre-
chend verdichtigen Titel nicht eingelassen. Schlieflich sind
es ganz personliche, jedwedem Rummel abholde Erfahrun-
gen, denen er hier musikalisch Ausdruck verlichen hat,
Auflerdem gehr es thm «in diesem Requiem nicht nur um
diese cine Kategorie der Leiderfahrung, es ist auch von
anderen Schmerzen die Rede, von der Verlassenheit, vom
Sterben der Freundschaft, von Treue- oder Vertrauensbruch
und Vereinsamung und auch von der (vergeblichen) Hoff-
nung [...], von der Sehnsucht nach Menschen, die uns ver-
lassen haben und denen wir gern folgen wiirden in das unbe-
kannte Andere, das es halt aller Wahrscheinlichkeit nach gar
nicht gibt, jedenfalls nicht fiir die Augen von uns Diesseiti-
gen. Geistererscheinungen in der Musik und Dichtung, Vor-
ginge in der Phantasie, Zufille und Triume kénnen fiir eine
Weile den Findruck entstehen lassen in uns, als ob ¢in Jen-
seits existiere, als ob wir dort spiter dann erwartet wiirden -
es ist nicht klar, ob mit glithenden Zangen oder mit Myrrhen
und Vino Nobile — aber der Zweifel meldet sich doch immer
wieder einmal zu Worte, in Gestalt angsterfiillter innerer
Stimmen, in der sprachlosen Imagination eines ewigen ent-
setzlichen Dunkels, des Nichts, der Inexistenz.»

Wie [‘:rml_.[ Hengze, der der Ul_wrn.uhung ist, dafd Musik auch
«ohne Zuhilfenahme von Wortern [...] klagen, anklagen, héh-
nen, loben, schmeicheln, hassen und liebens kann, all diese
Dinge rein instrumental zum Ausdruck? Hért man auch in
seinem Requiem, was er in sogenannter absoluter Musik
hart: «den Gesang von Instrumenten, [...] Geschrei, Wim-
mern, Heulen und Zihneklappern, Schmeicheln, Schnurren,
Fliistern»? Hart man, dafl da sgedroht, beschwichtiges
wird, «alles wortlos, aber doch ganz eloquent und, wie ich
denke, unmifverstindlich»? Wie steht es in Henzes eigener
Musik mit dieser nach seiner Vorstellung «stindig sich
anreichernden Sprachlichkeit, die da beginnt, wo die Worte
[...] aufhéren, versagen, wir uns von ihnen verabschieden,
um einen Ort der Erh6hung aufzusuchen, an dem nicht gei-
stige Abstraktion, sondern [...] Umgang mit [...] den Ange-
legenheiten der Seeles das Thema ist?

Henzes Musik «will verzweifelt und mit allen Mitteln erwas
Bestimmtes sagen» — diese auf das «allegorische» Orchester-
werk Heliogabalus Imperator gemiinzte Beobachtung von
Deena Rosenberg trifft ohne weiteres auch auf das Requiem
zu. Die Techniken, mit denen Henze solche Sprachlichkeit
erzeugen mochte, hat er selbst immer wieder beschrieben:
«Meine Musik ist gestisch, gestenreich, sie ist rezitativisch,
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rezitatorisch eben auch dort, wo keine Worter sind.» Ein
Paradebeispiel fiir diese Haltung bietet das grotesk-schauer-
liche, mit Spielanweisungen wie maestoso oder ferociously
versehene Virtuoso-Rezitativ der Solotrompete im «Rex tre-
mendae», das ziemlich eindeutig diec Atmosphire einer
Herzrede i la Hitler oder Goebbels vermittelt, wobei rheto-
rische Komponenten wie Geschrei, Drohen, Einschiichtern,
Loben oder Schmeicheln ebenso zum Ausdruck kommen
wie die von der gespenstisch verzerrten Szenerie ausgelosten
Hafl- und Ekelgefiihle. Das ist eine Musik, die die dtzende
Schiirfe einer Karikatur von George Grosz hat. Man mufy
den hier versteckt zitierten «Badenweiler Marsch» nicht
kennen und auch nicht wissen, daff er Hitlers Lieblings-
marsch war, um die Intention des Stlicks zu verstehen.
Auch sonst ist das Requiem voll von eindeutigen Gesten
ebenso wie von verborgenen Anspielungen. Da gibt es kla-
gende Motive mit fallenden Kleinterzen und kleinen Sekun-
den oder anklagend scharfe Bliserklinge im «Introituss,
katastrophische Eruptionen im Totentanz des «Dies irace
mit seinem gewalttitigen Zitat der gregorianischen Sequenz
und seinen an den Sehluflakkord der Matthaus-Passion erin-
nernden unterschwelligen c-Moll-Klingen, in die neben
anderen akkordfremden Ténen wie bei Bach die grofie Sep-
time dissonant hineintént, oder = im «Ave verums - zart wie
Blumen auf ein Grab hingestreute leggiero-Tonleitern, die in
der Mitte des Satzes das immer wieder anhebende Klagelied
schmiicken. Wie durch eine Milchglnsm,‘l]l:'lht hindurch ver-
nehmen wir klassisch-romantische Gesten und Klinge auch
im «Lux aeternar mit seinem Einsamkeit und Verlassenheit
signalisierenden Englischhorn-Solo, in den passacaglienartig
sich wiederholenden Baflpartien des «Lacrimosa» oder im
feierlich mit vierstimmigem Streichersatz und Des-Dur-
Sextakkord anhebenden «Sanctuss, in das gelegentlich sanfi
wiegende Neunachtel-Rhythmen, aber auch barocke Trom-
petenkanons und hymnische Fanfaren hineinklingen,

Dafl Henze in seinem Requiem «immer lieber harmonische
und melodische Wendungen aus der deutschen Romantiks
verwendet, ist nicht zu iiberhéren. Allerdings méchte er diese
Wendungen nichr als Romantiker benutzen, sondern wie ein
Dichter, der fremde ‘?.pn,q,hwmqm und «Worter aus dem
Vokabular alter Jahrhunderte» in seinen Personalstil inte-
griert. Kurzzitate sollen dabei «die Sinne meiner kundigen
Haérer in die von mir gewtinschte Richtungs lenken. Doch
selbst «kundigen» Horern dirfte das Identifizieren solcher
Zitate im Requiem schwerfallen, da sie meist kaschiert sind.
Von Mozarts «Ave verum» etwa sind nur die Gesten der
Nebenstimmen aufgenommen, vom «Agnuss aus Beetho-
vens Missa solemnis nur der Pastoralrhythmus, Andere
Anspiclungen — etwa auf die «Requiemtonartens ¢-Moll und
d-Moll = sind harmoniseh in dissonant ﬁbcl‘lagt‘l'tcn Drei-
klingen oder Septakkorden unterschiedlicher Firbung ver-
steckt, In eine ganz bestimmte Richtung vermag bei solchen
Stellen wohl doch erst der Hinweis des Komponisten deuten,
auch wenn derlei Zitaten und Anspiclungen eine gewisse
unterschwellige Wirksamkeit durchaus zuzutrauen ist.



Wie steht es also mit der Unmiffver-
stindhichkeit der musikalischen Rede,
auf die Henze pochi? Im Grunde kehrt
hier das alte Dilemma der Programm-
Musik wieder. Solange es um Inhalte
geht, die der Sprache ohnehin unzu-
ginglich sind, um «Angelegenheiten
der Psyches, ist grofle Deutlichket
moglich. Sobald aber ein verbal fafi-
bares «Programme» vermittelt werden
soll, bleibt der Horeindruck ohne ent-
sprechende  Informationen vage. So
sind etwa die «schmusig-geniifilich
gemurmelten Lust- und Zuspruchsak-
zente des unterworfenen Volkess, die
nach Henze im «Rex tremendaes der
erwihnten Hetzrede antworten, beim
Haren ohne diesen Hinwels kaum ein-
deutig als solche verstandlich, Henzes
Requiem mochte indes keine Musik
:\it,!ill., dii,.' ,'u,lf t;in :.tl,l:ui:',t?.“s,:lu,:ﬁ Pro-
gramm angewiesen ist, aber es zielt
durchaus aul eine bisher nur im
Zusammenhang mit dem Wort mogli-
che Bekenntnishafugkeit: «Die Worter
und Wirkungcn des sonst in den Toten-
messen  diblichen .‘;ingun.-.' sind den
Instrumentalisten anvertraut, es wird
erwartet, daff sie die Worter denken
und die Titigkeit des singenden Men-
schen direkt [...] auf ithren Instrumen-
ten nachempfinden und nachahmen.
Man konnte sagen, daf mit diesem
Requiem meine Theorie und mein
Wunschdenken von der Austauschbar-
keit von Vokal- und Instrumentalmu-
sik thre basher extensivste Verwirk-
lichung gefunden hat.»

Dafd einer solchen Austauschbarkeit
wohl immer etwas von Wunschdenken
'.u‘:hx'lftr.:n wird, lcgt ch}w:.' Fi,irmu“u-
rung selbst nnlw. Als Ulupiu ist sie den-
noch von grofiter Bedeutung fiir eine
Fonzeption «absoluter» Musik, die sich
nicht als niedere Kunst im Sinne Kants
(«mehr Genuft als Culturs) oder auch
Arno Schmidrs (usr:|'u"u‘| aber undeur-
lichs), sondern als eine geistige, im
Sinne Herders «den Trodlerkram wort-
loser Ténes verachtende Rede versteht,
Herder schitzte eine solche Musik als
«undeutlich aber wahrs, Henze méchie
ihre Wahrheiten deutlicher machen,
ohne auf ihre Schénheiten zu verzich-
ten,
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