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Unendlich war das Leid

Zu Karl Amadeus Hartmanns Klaviersonate 27. April 1945

Musik vermag nur deutlich zu mabken, dal sie leidet, sie kann
nicht sagen, woran., Alles Gegenstidndliche, Konkrete, ist ihrer
Beschaffenheit als Klang, 2ls tdnendes, asemantisches Gesche-
hen aus akustischen Schwingungen, fremd, Diesem Dilemma sah
sich Karl Amadeus Hartmann gegeniiber, als er gegen Ende des
Zweiten Weltkriegslvon seinem Aufenthaltsort am Starnberger
See aus,den schrecklichen Vorbeizug abgemagerter, entkrifte-
ter, von Schergen getriebener KZ-Hiftlinge aus Dachau auf der
Uferstrafle beobachtete und darauf, um seiner Empfindungen Herr
zu werden, auf seine Weise, mit seinem Material, zu reagieren
versuchte, Die Klaviersonate, die er unmittelbar unterm Ein-
druck des Erlebten zu komponieren begann, stattete er deshalb
zunichst gleich zweifach mit ‘Beschriftungen’ aus, also ver-
balen Attributen zum Kenntlichmachen des Bezugs: der Nennung
des Datums im Titel und einem vorangestellten Motto:

Am 27. und 28. April 1945 schleppte sich ein Menschenstrom

von Dachauer "Schutzhdftlingen" an uns voriiber -

unendlich war der Strom -
unendlich war das Elend -
unendlich war das Leid -

Hartmanns eigene Situation als einer der wenigen, die das

Schicksal der ‘inneren Emigration’ mit der Konsequenz tota-



len Schweigens auf sich genommen hatten, steigerte gewil seine
Empfdnglichkeit fiir den tragischen Widersinn dieses letzten
Lktes exekutierter Unmenschlichkeit. Fiir ihn war seit 1942 das
Haus seiner Schwiegereltern in Kempfenhausen am Nordufer des
Starnberger Sees zum Zufluchtsort geworden, wo er sich immer
wieder von Miinchen aus, auch fiir lidngere Zeit versteckt halten
konnte, um allen m¥glichen Nachforschungen, zuletzt der Einbe-
rufung zum Volkssturm zu entgehen. Und nun wurde er dort Zeuge,
wie die geschundenen KZler aus Dachau noch die ganze Nacht durch
bis zuam folgenden Tag am Haus vorbeigetrieben wurden, siidwirts
in Richtung bayrisch-tiroler Gebirge, wo sie '"in Sicherheit"
gebracht werden sollten, also mdglichst unauffdllig ‘beseitigt’
- unbemerkt auch von den ndher riickenden Amerikanern, denen
allerdings schon zwel Tage spiter die Befreiung aller, die
den strapazidsen Marsch iiberstanden hatten, gelang.
Doch wie lieBen sich die schauerlich bewegenden Bilder musika-
lisch bannen? Wie Mitleid, Verzweiflung, Helfenwollen, Sympa-
thie, Teilnahme zusdriicken? Hartmann notierte wohl als erstes
einen Trauermarsch, eine Marcia funebre in schleppendem Lento-
Tempo, die spiter unter den vier Sonaten-Sdtzen an die dritte
Stelle riickte, Und eingearbeitet ist darin als solidarische
Botschaft die Melodie des sozlalistischen Arbeiterliedes

Briider, zur Sonne, zur Freiheit,

Briider, zum Lichte empor!
Anfangs taucht die Liedwelse nur verdeckt als Mittelstimme auf,
wihrend ein zweitaktiges Ostinato in schweren BaR~Oktaven -
Symbol fiir den endlos vorbeiziehenden Menschenstrom - viel
Klengraum fiir sich beansprucht und die rechte Hand eng gefiihrt

und relativ dissonanzenreich den Cantus umhiillt. Doch nach acht



Takten, die der ersten Liedstrophe vorbehalten sind, und wei-
teren vier Tekten in Art eines nachhorchenden Zwischenspiels,
das Gestik und Ostinatogang beibehilt, folgt die zweite Stro-
phe mit einer Verlagerung der nun deutlicher erkennbaren Lied-
melodie in die Oberstimme. Lediglich ein ausgehaltener Orgel=-
punkt dient ihr als Grundierung und Stiitze. Freilich wechselt
das Ganze ins Pianissimo mit dem Zusatz ‘misterioso’, so als
gdlte es - in Zeiten des noch herrschenden Nazi-Regimes nicht
ganz abwegig -, eine geheime Nachricht zu iibermitteln, Der Text
trifft auch ziemlich genau die ausldsende Situation:

Seht, wie der Zug von Millionen

endlos aus Nichtigem quillt,

bis euer Sehnsucht Verlangen

Himmel und Nacht iiberschwillt.
Millionen Entrechteter, Erniedrigter, Ermorderter iiber das
aktuelle Schreckensbild des Evakuierungszugs hinaus, das Hart-
mann bewegt und sufriihrt, scheinen da mitgemeint, Im etwas
schnelleren Trio des Trauermarschs greift er den Meéivgehalt
des Liedes nun auch freier, dringlicher, sinnerweiternd auf
und steigert ihn bis zu einem furios skandierten HShepunkt,
den er mit “Con passione! (anklagend!)’ unmiBverstindlich
hervorhebt. Von dort leitet Hartmann allmdhlich zur Reprise
des Marsches iiber mit der jetzt dritten Liedstrophe:

Briider, ineins nun die H&énde,

die statt Zorn, Protest und Anklage gegen die Verursacher nun
das Verbindende im Erdulden betont, die Solidaritit mit den
Leidenden und Unterdriickten. Noch die nachsinnende Coda mit
ihren Sequenzbildungen und einer abmildernden Kadenz -~ ‘ver-

langsamen! - sehr innig spielen’ - sucht iiber dem verzdgerten



Fortklingen der schweren Ostinato-Schritte vergeblich weiter
nach Trost und etwas Hoffnungsschimmer,
Das Zitieren einer Liedmelodie oder die Benutzung eines pro-
klamierenden Mottos wie in der Klaviersonate 27. April 1945
waren fiir Karl Amadeus Hartmann iibrigens nichts Neues mehr in
Fdllen, wo seine doppelte Sprachlosigkeit - vor der Wucht des
Ereignisses und mit den ihm verfiigbaren Mitteln der wortlosen
Muegik - ihm keinen anderen Ausweg mehr zu lassen schien. Be-
zeichnenderweise hatte er diese beiden Methoden einer indirek-
ten Komponisten-Rede genau bei jenen beiden Werken angewandt,
die seine unmittelbare Reaktion auf einschneidende politische
Vorkommnisse bezeugen: bei der symphonischen Dichtung ‘Mise-
rae’, die der eben installierten Hitler-Regierung den Affront
opponierenden
ihrer/Widmung entgezenstellt - "Meinen Freunden, die hundert-
fach sterben muBten, die fiir die Ewigkeit schlafen - wir ver-
gessen Euch nicht, Dachau 1933/34'"; und fiinf Jahre spiter
beim ‘Concerto funebre® fiir Violine und Streichorchester,
das den Kriegsbeginn 1939 statt mit Begeisterung und Sieges-
zuversicht mit dem Ausdruck tief versttrter Trauer begleitet
und im SchluBchoral ein Lied aus der russischen Arbeiterbe-
wegung aufgreift - "Unsterbliche Opfer, ihr sanket dahin,
wir stehen und weinen mit Schmerz nur im Sinn'", Zweimal ver-
deutlicht Hartmann hier iiber den sprachlich fixierten Unmweg,
verwandelt in dechiffrierten Klartext, was seine Musik nur
in den emotionalen Allgemeinbegriffen ihrer vernehmlich t&-
nenden Klage zu sagen vermag.
Die Klaviersonate 27, April 1945 geht insoweit iiber das be-
reits erprcocbte Verfahren hinaus, @ls sie sich beim semanti-

schen Hilfsdienst der Lied-Zitate nicht allein auf einen



zentralen Abschnitt wie den Trauermarsch des dritten Satzes
beschridnkt, Vielmehr werden ebenso, wenn auch in abgewandel-
ter Ausdruckshaltung, Liedmelodien in den beiden benachbarten
S&dtzen, dem zweiten, einem Scherzo, und dem abschlieBRenden
vierten, dem Sonaten-Finale, herangezogen. Lediglich der
erste Setz mit seinem vorbereitenden, rezitativischen Charak-
ter und der Tempo-Vorschrift ‘Bewegt® bleibt frei von derart
unterstiitzenden Verstidndigungsbriicken, zeigt dafiir aber jene
fir Hartmann typische, wellanf8rmig verschlungene Melismatik,
die eine Tonhdhe wiederholt eng umkreist und an Vorbilder des
jidischen Synagogalgesangs gemahnt, also m8glicherweise eine
bewulite antifaschistische Symbolik enthZlt.
Das Scherzo, ‘Presto assal’, an zweiter Stelle 16t den Re-
frein der Internationale anklingen:

VElljer hdrt die Signale,

auf zum letzten Gefecht!
Lllerdings wie dies geschieht, mit gedehntem Auftakt und mar-
cato herausgemeifelten Spitzentdnen innerhalb eines an sich
rasanten Ablaufs, der sich zu einem regelrechten Perpetuum
mobile entwickelt, darin liegt ein bdser, sarkastischer Humor,
s0 als sollte angesichts des griBRlichen Gefangenenzugs ausge-
driickt werden: So weit ist es nun gekommen mit der revolitio-
ndren Arbeiterbewegung und so guidlend humanititsfern sieht
nun dieses ‘letzte Gefecht’ der geschundenen KZ-Insassen aus.,
Lus solcher bitteren Einsicht in die Unabwendbarkeit der
Zwzngsmafnahmen eilnes delirierenden diktatorischen Systems
bedeutet der Absprung zur nachfolgenden ‘Marcia funebre’
mit ihrem bohrenden Ernst das unmittelbar dazugehBrige, er-
ginzende Gegenbild. Damit erreicht die Sonate ihren geistigen

wie inhaltlichen Mittelpunkt.



Ln sich stellen Inhalte in der Musik ja eine Beschneidung
ihrer FEigengesetzlichkeit, ihrer Autonomie dar, well sie zu
giner sachfremd aufoktoyierten, auBerkiinstlerischen Program-
matik tendieren. Bei Hartmenns Sonate 27. April 1945 waren
sie aber - wie schon das Datum enzeigt - die konkrete Voraus-
setzung und in ihrer bedréngenden Gegenwirtigkeit, zusehen
zu miissen, was da Unbegreifliches, jede Vorstellung Uberstei-
gendes geschieht, der zu bewdHltigende aktuelle AnlaR. Kaum
verwuncerlich also, daB sich ein Komponist bei dem Versuch,
das Erlebte, die eigene Erschiitterung in Musik umzusetzen,
der Mithilfe eines vorgepriZgten Vokabulars versichert. Ufid
s0 setzt sich die Assistenzfunktion der Liedparaphrasen,
die das UnfaBliche wenigstens auf ihre Art benennen, noch
bis ins Finale fort, obgleich es eigentlich vom vertrauten
Sonaten-Konzept einiges an leichter gewogener Rondo-Typik
und Kehraus-Haltung libernimmt. Doch soll eben - und sei’s
zur Selbstbeschwichtigung - der Ausblick ins Befreiende,
Freundlichere, VerheiBungsvolle keinesfalls verwehrt werden.
Deshalb zitiert Hartmann das Lied von einem erfolgreichen
Befrelungszug aus demmrussischen Biirgerkrieg, ‘IDie Partisa-
nen vom Amur®, das er wohl wie andere lLiedweisen durch seinen
Lehrer Hermann Scherchen kennengelernt hatte und dessen Text
mit den Zeilen beginnt:

Durchs CGebirge, durch die Steppe zog

unsre kiihne Division,

hin zur Kiiste, dieser weiBen,

heifl umstrittenen Bastion.
Diesmals stimuliert das Lied, als wiirde es die Scherzo-Rasanz
ohne verzerrenden Ssrkesmus und das Marschieren des dritten

Satzes ohne Trauer aufnehmen, beschwingten Elan, Zuversicht



und Optimismus. Hartmann gewinnt aus der zitierten Liedstrophe
bald eigenstidndiger weiterwachsende Bewegungsenergien, baut

21so den vorgebildeten Ansstz - der ihm im Moment seiner be-
dringt eiligen Niederschrift auch als kompositorisches ‘Sprung-
brett’ ganz willkommen gewesen sein mag - selbstidndig weiter
aus, 1ldBt ihn allmdhlich hinter sich, indem er ihn durch sei-
ne Ausdruckwdirektheit einhiillt und iiberwindet, Ganz individu-
elle Einschiibe, bald rhapsodisch, bald lyrisch, bald von zeichen-
hafter Drastik, bestimmen den weiteren Verlauf, der in eine
‘Appassionata’-Coda miindet, nicht ohne seinen mitgedachten

Sinn durch eingestreute Wort-Z2itat-Inseln einleuchtend zu demon-
strieren. Dzbel tauchen auch neuerlich Motive aus der Inter-~
nationale suf, nun freilich nicht mehr als peinigendes Mene-
tekel wit zynischem Unterton (wie im Scherzo), sondern besti-
tigend, 1e;;szugewandt, freudig und zukunftsverirauend.,

Die Zukunft jedoch geriet anders, als sie Hartmann damale erwar-
tet und sich vorgestellt hatte., Und mit ihr entstend um seine
Klaviersonate 27. April 1945, wie er erkennen mufte, MifRdeut-
barkeit, Befremdlichkeit und Zwielicht. Dieses sehr persdnliche
Dokument eines miterlebten [Lrschreckens, das fiir andere dank
seiner hkompositorischen Integritit zu einem ermahnenden und
nachdriicklich erinnernden Zeitzeugnis aus den Jahren der Unfrei-
heit hiZtte werden kdnnen, wurde gerade durch seine Art, wie es
politische Inhalte in reiner Instrumentalmusik unmifBverstind-
lich zu transportieren und zur Sprache zu bringen versteht,
selbst zum Opfer politischer Verdidchtigungen, antikommunisti-
scher Schniiffelelen und Hetzkampagnen. Des Klima der fiinfziger
Jahre mit den SHuberungsprozessen MacCarthys in Amerike, mit

den vorherrschend restaurativen Orientierungen auch in der



Bundesrenublik schloR eine objektive Wertung aus. Dem neu er-
starkten Freund-Feind-Denken mufte ein mitgeliefertes Erken-
nungszeichen wie die Internationale zum uniiberwindlichen AnlaB
der subBerkiinstlerischen Denunzietion werden. Hartmann zog des-
halb seine Sonate zuriick, nachdem sie lediglich im privaten
Kreis gespielt worden war. Und 1961 gab er sogar an, er habe
sle verbrennt. Trst im Zuge der NachlaB-Aufarbeitung tauchte
sie wieder auf und wurde 1983 - nach einigen Konzertauffiihrun-
gen - nmit fast vier Jahrzehnten Abstand vom cusl8senden Ereig-
nis und zwanzig Jahre nach dem Tod des Komponisten, der damals
impulsiv und engagiert darauf reagiert hatte, sogar gedruckt.,
Das ‘garstige politische Lied’, das diese Scnate verschliisselt,
ins Textlose verpackt und mit cder ganzen verwancelnden Mehr-
deutigkeit rein musikalischer Sprache ausstattet - ein hochst
rares Ixempel in der Musikliteratur - verblieb auf diese Wei-
se in der Quarantidne, bils miterlebte Gegenwart endlich zu

hinreichend unverfinglicher Geschichte geworden war.



