Henze und Hartmann.
Anmerkungen zu einer asymmetrischen Kiinstlerfreundschaft

von Peter Petersen

(Vortrag am 26. Okt. 2013 in Miinchen, Lesesaal der Staatsbibliothek)

Am 27. Okt. 2013 jahrte sich zum ersten Mal der Todestag von Hans Werner Henze.
Henze war noch — trotz schwerer Krankheit — im Oktober 2012 nach Dresden gereist,
um eine Auffiihrung seines Orchesterstiicks Sebastian im Traum mit Christian Thie-
lemann und der Dresdner Staatskapelle zu héren. Um auch zur UA seines Orchester-
werks Ouverture zu einem Theater in der Deutschen Oper Berlin wenige Tage spater
fahren zu konnen, reichten seine Kréfte nicht mehr aus. Am 16. Okt. erlitt er einen
Schwadcheanfall und kam in eine Dresdner Klinik, wo er 11 Tage spéater — 86jahrig —
starb.

Die Planungen zu der »Projektinsel Hartmann-Henze« zum 50. Todestag Karl Ama-
deus Hartmanns begannen noch zu Lebzeiten Henzes, und man hegte insgeheim die
Hoffnung, er wiirde personlich vorbeischauen kénnen. Die Hartmanns in Miinchen,
die Henze seit 1947 auch privat kannte, haben ihm ja sehr viel bedeutet. Am warm-
sten hat er sich in seiner Autobiographie Reiselieder mit b6hmischen Quinten dies-
beztglich geduRert. »Was fir unspielige Menschen waren doch diese beiden, Elisa-
beth und Karl, die einander so liebten und mochten und trotzdem auch den anderen
Menschen so viel Zeit und Aufmerksamkeit schenkten.«* Ahnliche AuRerungen fin-
den sich auch in den Nachrufen der 52 Kiinstlerfreunde, die Sohn Richard Hartmann
gesammelt hatte und 1966 in einem groRformatigen, bibliophilen Kunstband mit dem
Titel »Epitaph« erscheinen lieR.? In den darin enthaltenen GruRbotschaften und Bild-
beischriften finden sich hdufig Ausdriicke wie »Menschlichkeit« und »Liebenswir-
digkeit«, die den Verstorbenen kennzeichneten, was bei einem so méchtigen Mann
der Miinchener Kulturszene, wie Hartmann es Anfang der 1960er Jahre war, sich
nicht unbedingt von selbst verstand. Unter den 32 Bildenden Kuinstlern, 18 Musikern
und 2 Schriftstellern befand sich auch Hans Werner Henze, der eine fiktive Grabrede
auf Hartmann entworfen hatte. In direkter Anrede, in der 2. Person, ruft er »seinem«
»Karl Amadeus« zu: »die Welt war fur Dich ein Paradies voller Blumen und Wunder,
schéne Menschen wohnten darin, die alles umfassende Liebe, die Briiderlichkeit«.?

Henze war viel jinger als Hartmann, was dieser aber nie ausgespielt habe — so Henze
noch ausdriicklich in seinem Nachruf.* Dabei bedeuten die 21 Jahre, die zwischen
beider Geburt liegen, immerhin die Differenz einer ganzen Generation. lhre Freund-

! Henze 1996, S. 140.
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schaft konnte schon allein deswegen nur eine asymmetrische sein.> Uberdies waren
sie recht verschiedenen Charakters. Hartmann war bodenstéandig und familienbezo-
gen, Henze von Anfang an auf der Flucht aus dem westfélischen und familidren
kleinblrgerlichen Milieu. Der eine konnte nur in seiner Geburtsstadt Miinchen leben,
der andere lebte aulRer bei Rom auch in London, Berlin und Minchen. Hartmann
bezog aus seiner gesellschaftlichen Position Sicherheit im Auftreten, Henze fihlte
sich eher als AulRenseiter, der sich gern hinter Luxus und Masken versteckte und bei
Auftritten in der Offentlichkeit manchmal sogar unsicher wirkte.

Mag sein, dass hierfiir auch Henzes Homosexualitat ursachlich war, die aber in der
Freundschaft mit Hartmann und dessen Familie keine Bedeutung gehabt zu haben
scheint. Immerhin waren es aber die 1950er Jahre, als es in der Bundesrepublik die
Strafandrohung des § 175 nicht nur auf dem Papier gab, sondern sie von der deut-
schen Polizei tatséchlich durchgesetzt wurde. Wie die Hartmanns liel3 sich auch
Ingeborg Bachmann von Henzes Schwul-Sein nicht irritieren. Henze flhrte die
Dichterin bei den Hartmanns ein, und diese fuhlte sich in der Familie auRerordent-
lich wohl. Fur den ersten Sammelband der von Hartmann gegriindeten und geleiteten
Konzertreihe »MuUsICA VIVA« von 1959 schrieb sie den bedeutenden Essay »Musik
und Dichtung«.® Spater verfasste sie das wunderschéne Gedicht »In memoriam Karl
Amadeus Hartmann, das mit in den Erinnerungsband ErITAPH einging.” Vergleicht
man die Kunstlerfreundschaften Hartmann/Henze und Bachmann/Henze miteinander,
so zeigt sich, dass ihnen beiden Henzes sexuelle Orientierung nicht im Wege stand.
Andererseits waren die Beziehungen aber doch sehr verschieden. Henze und Bach-
mann liebten sich. Sie wollten sogar heiraten und wohnten langere Zeit zusammen.
Ihre lebenslange Freundschaft zeigte einen erstaunlichen Gleichklang.? Verglichen
mit der Freundschaft Hartmann/Henze, die letztlich viel distanzierter und in mancher
Hinsicht asymmetrisch war, erwies sich die Beziehung Bachmann/Henze als &uferst
innig und vertraut und insofern vollkommen symmetrisch.

Obgleich Hartmann Henze als den jingeren Kollegen sehr schétzte, sind direkte
AuBerungen von ihm eher rar. Hartmann hat weniger durch Worte als durch Taten
seiner Wertschétzung fur Henzes Kompositionen Ausdruck gegeben. Wie schon
Siegfried Mauser feststellte, ist Henze der bei der Musica Viva am meisten aufge-
fiihrte Komponist seiner Generation.? Einmal hat Hartmann 6ffentlich und mit Em-
phase und Bewunderung von Henze als der kommenden Hoffnung gesprochen. In
dem Text »Bekenntnis zur Oper«, den Hartmann nicht vor 1961 geschrieben haben

Auch Heister spricht mit Bezug auf das Verhaltnis von Henze und Hartmann von einer
»mindestens punktuellen Asymmetrie«. Siehe: Heister 2003, S. 215-230, Zitat S. 223.

6 Bachmann 1959.

Die Fassung aus dem EPITAPH ist in Faksimile und Ubertragung in Wagner 1980, S. 354f.
abgedruckt. VVgl. auch die 2011 verdffentlichte, stark abweichende Entwurfsfassung des
Gedichts bei Bachmann 2011, S. 34f.

8 Vgl. ihren Briefwechsel (Bachmann / Henze 2004).

’ Mauser 2010, S. 167-174, speziell S. 171.



kann'® und der in den Sammelband mit seinen »Kleinen Schriften« eingegangen ist,
heiRt es:™*

Und schlieBlich offenbart Hans Werner Henze, dessen Opern »Prinz von Homburg« und
»Elegie fir junge Liebende« seine rasche Entwicklung zur Meisterschaft dokumentierten,
eine derartige schopferisch-zusammenfassende Kraft, dafl Hoffnung besteht auf eine Ver-
schmelzung der kontraren Strdmungen zu einem repréasentativen Zeitstil.

Die »Verschmelzung« »kontrarer Stromungen« ist ein Gedanke, der flir Hartmanns
gesamtes musikpolitisches Konzept kennzeichnend war: er wollte die Vielfalt der
Stile in der Einheit eines Zeitstils aufgehoben wissen. VVor allem die Konzertprogram-
me von Musica Viva, fiir die Hartmann seit der Griindung der Reihe 1946 praktisch
allein verantwortlich war, driicken dies aus.'? Ihre Streuung ist fur die damalige Zeit
einzigartig. Beginnend mit Gustav Mabhler, ist die gesamte Musikmoderne Europas
vertreten. Sogar USA und Japan erscheinen, nicht allerdings Vertreter des »sozialis-
tischen Realismus«. Kein Wunder, dass Henze, der in seiner Friihzeit versuchte, kein
Musica Viva-Konzert zu versdumen, spater bekannte: »Hartmanns musica viva-Kon-
zerte haben wahrscheinlich mehr fiir meine musikalische Erziehung und Weiterent-
wicklung getan als das ganze Darmstadt-Kranichstein zusammen.«**

Was die von Hartmann gewiinschte »Verschmelzung« »kontrérer Stromungen« zu
»einem« »représentativen Zeitstil« anbelangt, dirfte Henze eine abweichende Mei-
nung gehabt haben. Zu seinen obersten Maximen gehdorte, dass ein wirklicher Kunst-
ler seine eigene Sprache und tberhaupt ein nur ihm allein adaquates Verhaltnis zur
Welt finden misse. Er sollte sich weder an einem »Zeitstil« noch an irgendwelchen
Regelwerken aulRer ihm und schon gar nicht an Schulen ausrichten. Daraus folgte fir
ihn auch ein Bekenntnis zur Einzigartigkeit jedes Kunstlers und zur Verschiedenheit
ihrer Werke. Dies zu akzeptieren, filhre erst zu wahrer Solidaritt unter Kiinstlern.**

Solche Solidaritat hat Henze in reichem Male von Hartmann erfahren. Er hat sie an-
sonsten aber leider oft vermissen miissen, auch und gerade von jenen fast gleichalt-
rigen Kollegen, die Hartmann meinte, als er von »kontréren Stromungen« sprach:
Pierre Boulez, Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen. Ich erwahne hier nur jenen
unschonen Vorfall bei der UA von Henzes Zyklus Nachtstticke und Arien in Donau-
eschingen Oktober ’57, wo eben diese drei Kollegen, also auch »Gigi«, Henzes
Freund Nono, schon nach wenigen Takten Musik demonstrativ den Saal verlieRen.*
Es war sicherlich als ein Akt der Wiedergutmachung gemeint, dass Hartmann gerade
dieses Werk kurz darauf in Minchen aufs Programm des 130. Musica Viva-Konzerts

10 Die im Text erwahnten Henze-Opern wurden 1960 und 1961 uraufgefiihrt.

1 Karl Amadeus Hartmann, Bekenntnis zur Oper, in HartmannKA 1965, S. 45-47, Zitat S. 46.

12 Haas 2004. In einer Tabelle im Anhang teilt Haas alle Programme samt Interpreten der
Musica-Viva-Konzerte zwischen 1945 und 1965 mit (S. 281-325).

" Henze 1996, S. 139.

14 Henze 1984, passim.

Henze 1996, S. 182,



setzte, wo es ohne Storung aufgefiihrt wurde. Am Ende konnte er allerdings auch
nicht verhindern, dass Henze zum Hassobjekt bestimmter selbsternannter Avantgar-
disten wurde.

Hartmann selbst verhielt sich in diesem unproduktiven Streit tberparteilich und
diplomatisch und flhrte selbstverstandlich auch Stiicke von Stockhausen und Boulez
auf. Sogar gegenliber Nono wahrte er Contenance, obgleich dieser ihm einmal bei
einem privaten Besuch sein gesamtes MeiRner Porzellan zu Scherben gehauen hatte.
Der zum Jahzorn neigende Nono war von einem anderen anwesenden Gast gefragt
worden, warum er kirzlich bei einer Auffiihrung von Henzes Elegie flr junge Lie-
bende noch wéhrend des ersten Akts — und nicht erst in der Pause — das Parkett so
aufwendig und laut verlassen hatte; dies genligte, um jenen Wutanfall auszulésen.®

Henze und Hartmann hatten viele Gemeinsamkeiten, daneben aber auch Differenzen
in ihren Ansichten und Vorlieben. Gemeinsam war ihnen jedenfalls ein positives
Bekenntnis zur Tradition, das sie freilich mitnichten zu >Traditionalisten< werden
lieB. Was Henze 1980 im Rickblick tber Hartmanns Musik duf3erte, kdbnnte genau so
auf seine eigene Kunst gemuinzt sein. In seiner Laudatio auf Hartmann anl&sslich der
75. Wiederkehr von dessen Geburtstag schrieb er, dass Hartmanns Musiksprache,
also sein »VVokabular«, die Tradition von der deutschen Romantik bis zu Alban Berg
in sich aufgenommen und weiterentwickelt habe'’:

dies vokabular hat sich in der deutschen romantischen tradition entwickelt, die mit dem
Freischutz zu tun hat, mit dem Lenauschen naturlaut, dem symphonischen konzept Wagners
und dem realistischen Mahlers, und in seiner darstellerischen anwendungsweise setzt sich
auch der romantische plan der musikalischen vermenschlichung fort, der dialektischen
kunstauffassung und -tibung, in der das musikalische zeichen (auch das aus der vergangen-
heit, bis zurlck zu Bach) fir unverwechselbar und ausdrucksfahig genommen und als ver-
standigungsmittel, sprache und syntax in die komposition eingebracht wird.

Der &hnlich gelagerte Traditionsbezug bei Hartmann und Henze, zu dem nicht zuletzt
die auBerordentliche Wertschatzung Igor Strawinskys gehort (der andererseits bei den
Kranichsteinern keine Gnade fand), darf nicht den Blick darauf verstellen, dass ihr
Stil, eben die »Sprache und Syntax« ihrer Kompositionen, sehr unterschiedlich war.
Wollte man mit Schlagwdrtern operieren, liellen sich Hartmanns reife Werke teils als
expressive Bekenntnismusik charakterisieren, teils der Neuen Sachlichkeit zuordnen,
wéhrend Henzes Musik in maRRgeblichen Teilen dem Manierismus und Surrealismus
verpflichtet ist.

16 Henze 1996, S. 214. Es handelte sich um die Munchener Erstauffiihrung von Elegie fiir

junge Liebende am 22. August 1961. Die Frage an Nono, die zu dessen Wutausbruch fiihrte,
hatte Ulrich Dibelius gestellt. Siehe auch weitere Anekdoten tiber Nono auf den nachfolgen-
den Seiten von Henzes Autobiographie (S. 214-218).

o Wagner 1980, S. 16f. Die Kleinschreibung ist von Henze.



Wiederum gemeinsam ist Henze und Hartmann die politische und gesellschaftliche
Fundierung aller ihrer Kunstanstrengungen.'® Das Jahrzehnt, in dem Henze mit sei-
nem Schaffen ganz explizit Partei fiir sozialistische Befreiungsbewegungen tberall in
der Welt ergriff, war von 1966 bis 1976, also lange nach Hartmanns Tod. In diese
Zeit fallt auch die Komposition des Liederzyklus Voices, dessen 22 Lieder Henze als
V ersuche betrachtete, auch heute noch politische Musik zu schreiben, und dessen
Nummern er jede einzeln Freunden und Gleichgesinnten widmete.'® Héatte Hartmann
damals noch gelebt, wére er sicherlich — in Gemeinschaft mit Paul Dessau, Herbert
Marcuse, Hans Magnus Enzensberger u. a. — unter den Widmungstréagern gewesen.
Zweifellos verstand Henze Hartmann als einen Vertreter einer »musique engagée,
und zwar in einem allgemeinen, humanitaren Sinn. So auch der entsprechende Passus
in seinem Nachruf auf Hartmann:*

Aber durch dies alles ging wie ein Orgelpunkt der ewige Schmerzenslaut, Tranenstrom, Zor-
nesruf: (ber das was die morderischen schlimmen Tendenzen der Schuldigen, Intolleranten,
Ungerechten in dieser schonen Welt angerichtet haben und anrichten. So ist Dein gesamtes
Werk zu einer grossen Trauermusik tber die Schdnheit aufgewachsen.

Hartmann hat sehr viel fir Henze getan. Umgekehrt war Henze zeitlebens darauf aus,
Hartmanns Musik zu fordern. Henze, der ja erst 21 Jahre alt war, als er Hartmann in
seiner Eigenschaft als Leiter der Musica Viva Munchen in Kranichstein kennenlernte,
versuchte, sobald er selbst etwas Einfluss hatte, dem Meister und vaterlichen Freund,
dem er »ungeheuer viel verdankte«,* auf vielfaltige Weise etwas zuriickzugeben —
sei es als Komponist, als Dirigent oder als Essayist.

Schon 1949 vermittelte er Hartmann einen Kompositionsauftrag fir das Konstanzer
Ballett, ohne dass es allerdings zu einem Vertrag kam.?” 1958 versuchte er, Hart-
manns 1. Symphonie in London unterzubringen, was ihm dort aber noch nicht ge-
lang.?® Eine Auffilhrung dieser Symphonie klappte dann im Mai 1961 bei den Ber-
liner Philharmonikern®*, deren standiger Gastdirigent Henze inzwischen geworden
war. Aus dieser Zeit stammt wahrscheinlich auch Henzes kurzer Prosatext tiber
Hartmanns 1. Symphonie, dessen Aufnahme in den Sammelband Kleine Schriften
Hartmann noch selbst verfiigt hatte.® 1960 vermittelte Henze Hartmanns Mitwirkung
an der Gemeinschaftskomposition Jiidische Chronik®, die von Paul Dessau initiiert
worden war und an der auBer Dessau, Hartmann und Henze auch Boris Blacher und

18 Siehe zu diesem Aspekt auch Heister 2003, passim.

19 Siehe dazu: Petersen / Heister / Liick 1996.

20 HartmannR 1966, S. 21; s. auch Wagner 1980, S. 186.

2t Henze an Hartmann am 5.8.1956, in: Wagner 1980, S. 197.

22 Henze an Hartmann am 19.9.1949, in: Wagner 1980, S. 188. Zur Antwort Hartmanns an
Henze siehe: Brehler 2004, S. 55-76, speziell S. 57.

23 Henze an Hartmann 6.11.1958, in: Wagner 1980, S. 200.

24 Henze an Hartmann 13.3.1960, in: Wagner 1980, S. 200, und 29.5.1961, in: WagnerR 1980,
S. 202.

2 HartmannK 1965, S. 105 (Nachwort des Herausgebers).

2 Henze an Hartmann 13.3.1960, in: Wagner 1980, S. 202.



Rudolf Wagner-Régeny mitwirkten. Im selben Jahr machte er Hartmann das Ange-
bot, das Libretto fur dessen Oper Macbeth zu schreiben; offenbar wollte er damit dem
sehr langsam arbeitenden (und notorisch Uberbeschéaftigten) Freund Impulse zum
Komponieren zukommen lassen.?” Im April 1963 dirigierte Henze auf der Biennale in
Venedig die Urauffiihnrung seiner gerade vollendeten Kantate Novae de Infinito
Laudes; im selben Konzert, bei dem sich Hartmann unter den Zuhdérern befand, tber-
nahm er auch die Leitung von Hartmanns 8. Symphonie.?

Ein gutes halbes Jahr spéter starb Hartmann. Acht Tage nach seinem Tod, also Ende
1963, flihrte Henze in einem Gedachtniskonzert bei Musica Viva zwei Ausschnitte
aus Hartmanns 1. Symphonie mit dem Symphonieorchester des Bayerischen Rund-
funks auf. Auch spéater unternahm Henze noch mehrere Anstrengungen, um Hart-
manns Musik zu verbreiten. Er verfasste einen grol3en Essay uber die 6. Symphonie,
der unter dem Titel »Laudatio« in das Katalogbuch Karl Amadeus Hartmann und die
Musica viva zum 75. Geburtstag des Meisters aufgenommen wurde.? Sieben Jahre
spater wirkte er bei der Vervollstandigung von Hartmanns fragmentarischem Musik-
theaterprojekt Wachsfigurenkabinett mit, an der mehrere Komponisten beteiligt wa-
ren; Henze tbernahm die Kabinettstiickchen »Der Mann, der vom Tode auferstand«
und »Firwahr...«.* Und schlieRlich ging er im Jahre 1995 an die Orchestrierung von
Hartmanns 2. Klaviersonate, mit der er sowohl an den l&ngst verstorbenen Freund als
auch an den 50. Jahrestag der Befreiung vom »Nazifaschismus« erinnern wollte.**
Bei der Urauffiinrung dieser >Orchestersonate< durch das Sinfonie-Orchester des
Bayerischen Rundfunks unter der Leitung von Lorin Maazel im Jahr darauf wurde
zugleich des 50. Bestehens der Konzertreihe Musica viva gedacht.

Henze nannte dieses Projekt, das sein letzter Freundschaftsdienst fir Hartmann sein
sollte, »Drei Orchesterstticke auf eine Klaviermusik von Karl Amadeus Hartmann
(1945 / 1995)«. Grundlage war ihm die Sonate »27. April 1945« in der Ausgabe bei
Schott aus dem Jahr 1983, allerdings unter Auslassung des 2. Satzes, eines Scher-
20s.* Henzes Bearbeitung hélt sich eng an die originale Klavierpartitur. Gestalt und
Folge der Themen liel er unangetastet, das rhythmisch-metrische Gefuige blieb weit-

2t Henze an Hartmann ebd., S. 200f. VVgl. zu diesem ganzen Komplex auch Hommes 2005.

28 Henze 1996, S. 229f.

29 Wagner 1980, S. 11-19.

%0 Karl Amadeus Hartmann, Wachsfigurenkabinett, Funf kleine Opern (1929/30), Libretti von

Erich Bormann, Partitur, Mainz: Schott 1988. Hier die Autorschaft im einzelnen: I: Leben

und Sterben des heiligen Teufels, K. A. Hartmann; Il: Der Mann, der vom Tode auferstand,

nach den Skizzen vervollstandigt und in Partitur gesetzt von G. Bialas (\Vorspiel; Finale) und

H. W. Henze; I11: Chaplin-Ford-Trott, nach den Skizzen vervollstandigt und in Partitur

gesetzt von W. Hiller; IV: Firwahr...?!, Nach den Skizzen vervollstandigt und in Partitur

gesetzt von H. W. Henze; V: Die Witwe von Ephesus, K. A. Hartmann.

Hans Werner Henze, Drel Orchesterstiicke auf eine Klaviermusik von Karl Amadeus

Hartmann, Mainz: Schott 1995, s. Vorspann der Partitur.

8 Karl Amadeus Hartmann, Sonate »27. April 1945« fur Klavier, Edition Schott 6870, Mainz
1983. Zu den beiden autographen Fassungen der Sonate vgl. Krause 1995, S. 194ff., sowie
McCredie 2004, S. 84, und Vorspann der Schott-Ausgabe.
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gehend erhalten. Die Harmonik wurde gelegentlich angereichert, wie an einem Ver-
gleich der drei Satzschliisse zu erkennen ist (NB 1). Alles in allem wahrte Henze aber
den Hartmann-Ton. Die Satzliberschriften hat er zum Teil neu formuliert: Aus »Be-
wegt« — »Marcia funebre« — »Allegro risoluto« wurde bei Henze »Pieta« — »Marcia
funebre« — »Reveille. Allegro risoluto«.

NB 1
H. W. Henze, Drei Orchesterstiicke auf eine Klaviermusik von K. A. Hartmann
Die Satzschlusse bei Henze und Hartmann

Henze Hartmann

~
-——’—"_’__ﬁ y

é o - fo

o Mo

l p T g
g} jo

). #335-;@1 s 7 4 o

= = -

B | e ——
I1 Pp
N —
.)' :1;‘1: /’ﬂ-:;) /’_.\" 1(‘ =
- R e ——_ —
b= ¥ e
e =,
/ P =
N
bae
é ;,;o P— 9 2 3 P 3
DA - =
3 Jir
[l | » -
—
) b’ J -
9 e = ==
1&’:-:— e+ ¥ ?£E£ l,.» = o=

Uber die Sonate, die eines der explizit politischen Werke Hartmanns ist**, notierte
Henze**:

Der Komponist hatte sie geschrieben, nachdem er zum tief erschitterten Augenzeugen eines
endlosen Elendzugs Dachauer KZ-Hé&ftlinge geworden war. Die Musik enthalt Zitate aus
judischer Volksmusik und aus Kampfliedern der internationalen Arbeiterbewegung. Es ist
eine Kundgebung von Mitleid, Empo6rung und Solidaritat mit den Opfern des Nazifaschis-
mus.

% Hartmann hat sich spater von diesem Werk distanziert, wie seinem Brief an Fritz Biichtger

vom 10. Okt. 1957 zu entnehmen ist: »Nun ist dieses Stlick ein Jugendwerk von mir, zu dem
ich Uberhaupt nicht mehr stehe und deshalb mochte ich die Klaviersonate auf gar keinen Fall
in Miinchen aufgefiihrt wissen.« Zitiert nach Brehler 2004, S. 73.

3 Wie Anm. 30. Dieser kleine Text findet sich auch in Henze 19964, S. 298.



Dass Hartmann »Zitate aus judischer Volksmusik und aus Kampfliedern der interna-
tionalen Arbeiterbewegung« verwendet habe, entnahm Henze vermutlich einem Auf-
satz Uiber Hartmanns Sonate, den Hanns-Werner Heister 1986 veréffentlicht hatte.®
Heister zufolge beruht der 1. Satz auf einer Variante des judischen Lieds »Eliyahu
hanavi«, der 2. Satz zitiert die Internationale (»V0lker, hort die Signale...«), der 3.
Satz hat »Briider zur Sonne, zur Freiheit...« zum Thema, und der 4. Satz paraphra-
siert das russische Partisanenlied »Durchs Gebirge, durch die Steppe...«. Hartmann
wird die Arbeiterlieder von Hermann Scherchen bekommen haben, der sie bei seiner
Rickkehr aus dem revolutiondren Russland 1917 mitgebracht und in seinen Berliner
Arbeiterchéren hat singen lassen.*®

NB 2
Idelsohn Nr. 315
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Fraglich an Heisters Bestimmungen ist die Deutung des Themas im 1. Satz als Vari-
ante des jldischen Lieds »Eliyahu hanavi«. Zwar kannte Hartmann dieses Lied, denn
er hat es im 1. Streichquartett von 1934 und spéter auch in der 1. und 4. Symphonie
sowie im Simplizissimus verwendet (NB 2).>" Sein auffalligstes Merkmal aber, die

% Vgl. Heister 2006.

% Ebd. S. 31. Vgl. Text und Melodie der Arbeiterlieder in Lammel 1986, Nr. 38, 45 und 107.
Zu »Bruder, zur Sonne...« siehe auch das Faksimile des vierstimmigen Satzes in der Hand-
schrift Scherchens (ebd. S. 76).

Siehe schon Gradenwitz 1961, S. 161. Brehler stellt im Abschnitt »Jidische Klange« seines
Aufsatzes »Un du akerst un du zeyst<. Betrachtungen zum friihen Schaffen Hartmanns«
auch Hartmanns Korrespondenz mit Gradenwitz seit 1949 dar (Brehler 2004, S. 63-69). Vgl.
auch Voss 2004, S. 20-39, speziell S. 29ff. Voss weist u. a. darauf hin, dass »Elijahu
hanavi« im schnellen 3. Satz des 1. Streichquartetts — bei vollig verdndertem Charakter —
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hoch-alterierte VII. Stufe in Moll (die Gbrigens auch am Anfang des beriihmten tra-
ditionellen »Kol Nidre« zu horen ist), zeigt zugleich die entscheidende Differenz zu
dem Thema aus der Sonate von 1945: Dort erklingt stets die nattrliche, nicht hoch-
alterierte VII. Stufe.

Dieser Unterschied mag manchem klein oder gar zu vernachlassigen erscheinen, laut
dem Herausgeber des »Hebréaisch-orientalischen Melodienschatzes«, Abraham Z.
Idelsohn, ist er aber wichtig. Die alte judische Weise »Eliyahu hanavi« wird von Idel-
sohn namlich einer eigenen Kategorie von Melodien zugeordnet, die er so definiert:
»Melodien in Moll mit groRRer Septime«.*® Davon abgesetzt ist die Gruppe von »Me-
lodien in Moll mit kleiner Septime«.*® Da die in Hartmanns Sonate erklingende Melo-
die, die hier in Es-Moll steht, stets eine grof3e Untersekunde bzw. kleine Septime
bringt, kann sie nicht auf »Eliyahu hanavi« zurtickgefihrt werden. Auch ist keine
judische Melodie bekannt (bzw. gibt es zumindest in diesem IX. Band jldischer Wei-
sen keinen Fall), der Hartmanns Thema gleicht — auch nicht in der Gruppe der Moll-
Melodien mit kleiner Septime.

Juszkiewicz Nr. 157 (nach Taruskin 1/898)
(all)é e ra s Feg oo a FoalFo afeg s oa
L
Tu, ma-nu se-se-re - le. sese-le gul - bu ue - le!  Kad no-ri var-ga varg - ti tekek uz bau-dziaunin-ka.
Strawinsky. Sacre du printemps. Anfang
n ha e
1913 ) —f" Ce g e g # e e | ® » i — 1 e
e ¢ — ¢ — ~— —
Hartmann, Trompetenkonzert und 5. Symphonie, »Hommage a Strawinsky«
1932/ S .‘/,\\A NS e .
1950 " ! Fee o @ e s I
o L — —
Hartmann, Sonate »27. April 1945«, Anfang (transponiert)
/”\‘ o —— i = -_— =T i
1945 o) (RISt e 4 T,y o Pere L g¥ e 4
Ly — | 4 r
3 3 3 3
Hartmann, "Ghetto" aus Jiidische Chronik (transponiert)
T.13
e . L =mLTON L i
1960 & e AR e L R i %
D, —_ N = r
' P

Stattdessen bin ich auf einen anderen Zusammenhang gesto3en, der bisher nicht auf-
gedeckt worden ist (NB 3). Hartmann hat in der Sonate von 1945 auf sein eigenes
Trompetenkonzert von 1932 zurtickverwiesen, das spater zur Grundlage seiner 5.

wieder aufgegriffen wird (ebd. S. 31). Vgl. des weiteren die Ubersicht der Verwendung des
Lieds »Eliyahu hanavi« bei Lehmann 2004, S. 321-331.

%8 Idelsohn 1933, Bd. 1X, Inhaltstibersicht, Abt. C. Idelsohn exakt: »Melodien in Moll mit
grol3er Septime, oder mit grofder und kleiner Septime abwechselnd.«

% Ebd. Abt. B,



Symphonie wurde.*® Dessen Hauptthema deckt sich mit dem der Sonate von 1945.
Im Ubrigen &hnelt es aber auch dem Anfang von Strawinskys Sacre du Printemps,
wofur nicht nur die Intervalle sprechen — darunter die grof3e Untersekunde in Moll —,
sondern auch die Wechsel notenvorschlage sowie der ganze Duktus der Melodie.
Offenbar wollte Hartmann in diesem frilhen Werk seiner Verehrung Strawinskys
Ausdruck verleihen. Das melodische Zitat kommt — stets leicht variiert — mehrmals
Im Satz vor, so dass die Anspielungen auf den Sacre Uber das ganze Trompeten-
»Lied« verteilt sind.** Sollte dies damals in den 1930er Jahren noch unbemerkt ge-
blieben sein, hat Hartmann spétestens 1950, als er den Satz in die 5. Symphonie
ubernahm, auf den Zusammenhang direkt hingewiesen. Hier versah er den Mittelsatz
mit dem Zusatztitel »Hommage a Strawinsky«. Was Hartmann nicht wusste, war,
dass auch Strawinsky seine Melodie 1913 nicht frei erfunden, sondern aus einer
Sammlung von Volksliedern entlehnt hatte. Das bertihmte Fagottsolo vom Anfang
des Sacreist von einem alten litauischen Hochzeitslied abgeleitet, eine Tatsache, die
erst 1996 durch Richard Taruskin einer breiteren Offentlichkeit bekannt wurde.*?

Es bleibt also festzuhalten, dass sich die fragliche Kantilene in der Klaviersonate
nicht von »Eliyahu hanavi«, sondern von Strawinskys Sacre du Printemps herleitet.
Damit ist ihre semantische Bestimmung als einer Trauerintonation zum Gedenken an
die Dachauer KZ-Haftlinge allerdings nicht obsolet. Vielleicht wollte Hartmann mit
der Anspielung auf den russischen Strawinsky auf die russischen Haftlinge hinwei-
sen, die sich in jener Marschkolonne befanden, die er an besagtem Tag — eben am 27.
April 1945 — »im Souterrain-Versteck im Haus der Schwiegereltern in Kempfen-
hausen am Starnberger See« gesehen und woraufhin er die Sonate komponiert hatte.*
Denkbar wére zudem, dass Hartmann fand, dass die Melodie, die er ja als eine Ori-

40 Hell 1980, S. 147-160. Vgl. auch McCredie 2004, S. 174-201, dort besonders S. 175f.,

sowie: Jaschinski 2004, S. 123-146.

Karl Amadeus Hartmann, Symphonie concertante (Symphonie Nr. 5), Studien-Partitur,

Mainz u.a.: Schott (1952), S. 29. Der Symphoniesatz ist im wesentlichen identisch mit dem

zweiten Satz des ansonsten verschollenen Trompetenkonzerts von Hartmann, das 1933 in

Strasbourg uraufgefuhrt wurde (s. K. A. Hartmann, Lied fiir Trompete und Blaserensemble,

Schott Edition 44865, Mainz 1980, Hg. P. Hell). Im Trompetenkonzert hieR der Satz

»Lied«. Vgl. im einzelnen folgende Stellen in Hartmanns 5. Symphonie: T. 298, 307, 312,

319, 334, 346, 375, 379 und 386. Bei T. 379 schreibt Hartmann sogar einmal die Tone c*-h*-

c?-h' im Tenorschliissel und gibt sie dem Fagott — also exakt wie bei Strawinsky. Spuren

von Hartmanns Sacre-Anspielungen finden sich auch in der Sinfonia tragica (1940/43), die

McCredie 1990 bei Schott herausbrachte:1. Satz, 8 Takte nach Zi. 3; 1. Satz, bei Zi. 6 (hier

wiederum im extrem hohen Fagottklang).

42 Taruskin 1996, Bd. 1, S. 895ff. Taruskin teilt folgende Ubersetzung des Liedes mit: »Sister
mine, my white swan, do you wish to weep, to grieve, to look upon woe? If that is your
wish, marry a landowner's serf, a farm hand.« (Taruskin Bd. I, S. 900, Anm. 116).

43 Brehler 2010, S. 185-202, Zitat S. 196. Im Verlauf des Kriegs wurden im KZ Dachau
Gefangene aller Nationen, die von Hitler-Deutschland uberfallen worden waren, inhaftiert,
nachdem anfangs, also seit 1933, vor allem »Politische« und »Juden« das KZ bevolkerten.
Der Marsch von Héftlingen, den Hartmann beobachtet hatte, war am 26. April 1945 von der
SS in Richtung Stiden geschickt und wenige Tage spater von den Amerikanern befreit wor-
den. Siehe Jackel / Longerich / Schoeps 1995, Artikel »Dachau (KZ)«.

41
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ginalmelodie Strawinskys ansehen musste, einen ost-jlidischen Charakter hatte und
sich somit als Symbol fir die Opfergruppe der Juden eignete.

Fur diese Annahme konnte die letzte Belegstelle sprechen, die ich am Ende desNB 3
notiert habe. Es handelt sich um eine Stelle aus Judische Chronik von 1960, und zwar
aus dem Satz »Ghetto«, mit dem Hartmann sich an dem Gemeinschaftswerk beteiligt
hatte. Im Kontext dieses Werks, das als Protest gegen den in West-Deutschland wie-
der aufkommenden Antisemitismus gedacht war,* fungiert das Sacre-Thema jeden-
falls alsjudische Melodie, wenngleich nicht as Variante von »Eliyahu hanavi«.

Dass die Juden zu der am schlimmsten betroffenen Opfergruppe der Nazi-Repression
zahlten, war Hartmann schon wéhrend des Kriegs bewusst. Christoph Lukas Brehler
berichtet in seinem Aufsatz »Hartmann — ein politischer Komponist?«, dass Hart-
mann und sein Bruder Adolf, als die Deportationen jludischer Biirger begannen, eine
Minchener Familie Kohn, mit der sie befreundet waren, zur Sammelstelle in Min-
chen-Schwabing begleitet hatten.* Sollte er die Sacre-Kantilene fiir eine judische
Intonation gehalten haben, konnte sie im 1. Satz der Sonate auch fir die in Dachau
ermordeten oder noch im Evakuierungszug sich dahinschleppenden Juden gestanden
haben. Diese sind jedenfalls mitgedacht in einer AuBerung Hartmanns gegeniiber
seinem Bruder Adolf von Juni 1945. Dort schrieb er, dass er »in den 12 Jahren der
Nazi [...] nichts schrecklicheres« gesehen habe als diesen Elendsmarsch der totkran-
ken Hiigtlinge: »Dies Bild des Schreckens, dies Bild des Grauens ist nicht zu schil-
dern.«

Dieses Briefzitat wirft auch ein Licht auf das Politische bei Hartmann, das eher von
Mitgefuhl fir die Unterdriickten und Leidenden als von ideologischen Maximen be-
stimmt war. Henze formulierte also sehr genau, als er am Schluss seines kurzen
Kommentars zur Sonate »27. April 1945« schrieb: »eine Kundgebung von Mitleid,
Empérung und Solidaritit mit den Opfern des Nazifaschismus«®’.

So sehr Hartmann die Nazis verabscheute, so blieb er wachsam gegeniiber neuen und
anderen totalitdren Bewegungen. Am Ende seines Briefs iber die Gedachtnisausstel-
lung »Entartete Kunst« in Miinchen 1962 — 25 Jahre nach der beriihmt-bertichtigten
Kunstausstellung der Nazis —, schrieb er mit Bezugnahme auf die Nazizeit:*®

Ich dachte, dieses Kulturverbrechen gehtre endgultig der Vergangenheit an, sei mit den
1000 Jahren des Schreckens beendet. Heute glaube ich aber, die Bedrohung der Kunst wird
niemals der Vergangenheit angehdren, solange irgendwo die Freiheit bedroht ist. Darum

4 An Weihnachten 1959 waren antisemitische Friedhofs- und Synagogenschandungen in Koln

bekannt geworden. VVgl. Heister 1995, S. 171-190, speziell S. 171.
® Brehler 2010, S. 194.
40 Ebd. S. 196.
4 Wie Anm. 30.
48 HartmannK 1965, S. 76.
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wollen wir wachsam sein, wollen mahnen, vergangener Erniedrigung zu gedenken, wollen
reden, wenn wir irgendwo totalitdre Regungen erkennen.

Kein Zweifel, dass Hartmann unter die neuen Bedrohungen der Kunst auch den Stali-
nismus zahlte. Im Aufsatz »Kunst und Politik«, der ebenfalls 1962 entstand, schrieb
er unmissverstandlich:*

[...] die Kunst vertragt nicht das Kommando einer totalitdren Macht. Die Entwicklung, die
so begabte Musiker wie Prokofjew und Schostakowitsch unter der Stalin-Diktatur zwangs-
laufig durchmachten, lehrt, was dabei herauskommt, wenn ein Kinstler, statt einer Idee zu
folgen, einer ihm vorgeschriebenen Ideologie dienstbar sein muf?.

Hartmanns Vorbehalte gegen das sowjetische Staaten- und Parteiensystem sind aus
seiner Biographie bekannt. So tberwarf er sich mit seinem Bruder Richard, als dieser
nach dem Krieg im Hause der Hartmanns in Miinchen ein Treffen mit Walter Ul-
bricht und anderen fiihrenden Sozialisten initiierte, um die Zukunft eines sozialisti-
schen Deutschland zu entwerfen.®® 1950 lehnte er eine ihm angetragene Mitglied-
schaft in der Deutschen Akademie der Kiinste in Berlin DDR ab.>! Und die Freund-
schaft mit dem Kommunisten Robert Havemann zerbrach in dem Moment, wo dieser
sich unter Berufung auf die Doktrin des sozialistischen Realismus gegen Schonberg,
Strawinsky und Hindemith aussprach.

Als das DDR-Regime 1961 die Berliner Mauer — auch bezeichnet als »antifaschisti-
scher Schutzwall« — errichten lieR, reagierte Hartmann mit einem Telegramm an Paul
Dessau in Ost-Berlin, in dem er —auch im Namen von Boris Blacher und Hans Wer-
ner Henze — die fur Oktober geplante Urauffuihrung ihrer ost-west-tbergreifenden
Gemeinschaftskomposition Jidische Chronik absagte. Die Mauer wurde am 13.
August 1961 errichtet, das Telegramm datiert vom 28. August. Hier der Wortlaut:*®

BITTE VON URAUFFUHRUNG ZUR JUDISCHEN KANTATE ZUR ZEIT ABSEHEN
ZU WOLLEN UBER SPATERE DATEN WERDEN WIR ZUR GEGEBENEN ZEIT
VERHANDELN STOP ERBITTTE BESTATIGUNG UNSERER WUNSCHE STOP
TELEGRAFIERE IM NAMEN VON BORIS BLACHER HANS-WERNER HENZE UND
IN MEINEM NAMEN STOP / HERZLICHE GRURE / DEIN KARL AMADEUS.

Paul Dessau, der damals noch an die Richtigkeit der staatlichen Malinahmen zum
Schutz der DDR glaubte, notierte am selben Tag in sein Tagebuch:** »K. A. Hart-
mann bittet, im Namen Blachers + Henzes die >Chronik< abzusagen. Geistes-Terror!
Angst! Ein bisschen Zivilcourage + alles war besser.« Danach vergingen funf Jahre
bis zur verspateten Ur- bzw. Erstauffiihrung der Jidischen Chronik: die erste fand am

49 Ebd. S. 73.

%0 Brehler 2010, S. 198, Anm. 24.
51 Ebd.

52 Ebd.

53 Reinhold 1995, S. 110.
54 Reinhold 2000, S. 77.
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14. Januar 1966 in Koln, die zweite am 16. Februar selbigen Jahres in Leipzig statt.

Da waren Hartmann und Dessau schon tot. Und Henze schien die Freude an dem

Werk inzwischen etwas verloren zu haben, denn er >fehlte< bei beiden Auffiihrun-
55

gen.

Unter den Komponisten, die sich Hartmann und Henze zu Leitbildern wahlten, ragten
Strawinsky und Alban Berg hervor.>® Dem Schopfer von Le Sacre du Printemps und
vieler spaterer Meisterwerke widmeten sie je eine Komposition: In Hartmanns Finf-
ter tragt der langsame Satz — wie erwdhnt — die Widmung »Hommage a Strawins-
ky«, und Henze tiberschrieb seinen Prinz von Homburg mit »Igor Strawinsky zu
Ehren«.

Gemeinsam war Henze und Hartmann auch die Liebe und Verehrung der Musik
Alban Bergs. Hartmann hatte sogar versucht, Schiler Alban Bergs zu werden, was
aber wegen dessen zu frilhem Tod im Jahre 1935 nicht gelang.>” Andreas Jaschinski
hat dem Thema Berg/Hartmann ein eigenes Kapitel in seiner Abhandlung tber den
Symphoniker K. A. Hartmann gewidmet.>® »Den gréRten EinfluR aus dem Wiener
Kreis heraus hat Alban Berg auf Hartmann gehabt«, schrieb Jaschinski, und vertrat
gleichzeitig die Meinung, dass Anton Webern, bei dem Hartmann kurze Zeit Schuler
war, ihn zwar als Personlichkeit beeindruckt hatte, ihm ansonsten aber eher gezeigt
habe, Wassger fur seine eigene Musiksprache nicht wollte: konstruierte »Zopfge-
flechte«.

Ganz dhnlich hat Henze sich zu seinem Verhaltnis zur Zweiten Wiener Schule geéu-
Rert, als er 1975 gegeniiber Klaus Schultz duBerte:*°

> Siehe die zornigen Eintrdge Dessaus in seinem Notizbuch, in: ebd. S. 92. \Vgl. allerdings

Henzes Kommentar zur Berliner Erstauffiihrung der Judischen Chronik am 9. Mai 1981, den
er fur einen Appell an die jungen Komponisten nutzte, sich fur die Belange der Gesellschaft
zu interessieren, in: Hans Werner Henze, Zur Berliner Erstauffiihrung der »Jidischen Chro-
nik«, im diesbeziiglichen Programmheft vom 9. Mai 1981, Nachdruck in: Henze 1984, S.
344-346.

Bei anderen Komponisten wichen ihre Vorlieben voneinander ab. So hatte bei Hartmann
auch Paul Hindemith einen bevorzugten Platz in einer imagindren Rangliste zeitgendssischer
Komponisten. Henze hatte sich zwar in seinem Frihwerk an Hindemith orientiert, wie u. a.
sein 1. Streichquartett von Anfang 1947 erkennen l&sst (Henze: »In meinem ersten Streich-
quartett gibt es eine dreistimmige Invention, die konnte fast aus dem Ludus tonalis stam-
men«; Henze 1982, S. 8). Doch schon wenige Wochen spéter, im Mai 1947, hatte er mit
Hindemith >abgeschlossens, wie einer AuRerung iiber Mathis der Maler zu entnehmen ist:
»musikmaterialismus, ohne zauber, ohne >inkommensurables<, ohne tiefgrindigkeit.« (s.
Cahn 1986, S. 24).

Diese Information stammt von Ulrich Dibelius aus dessen Nachruf auf K. A. Hartmann in
Melos 31, 1964, S. 10. Vgl. auch Jaschinski 1982, S. 177.

8 Jaschinski 1982, S. 174-189.

% Ebd. S. 175. Vgl. dagegen etwas abweichend Floros 1996, S. 2-8.

00 Henze 1984, S. 246.

56
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Berg ist die einzige Affinitat, die ich zur Wiener Schule und zur Dodekaphonie, zur Zwolf-
tontechnik, habe. Ich kann Dodekaphonie nur im Sinne von Berg verstehen, namlich als
Sprache, und niemals im Sinne von Webern oder Schonberg, wo sie mir Theorie bleibt,
Grammatik, Esoterik vielleicht. Birgerliches Selbstverstandnis.

Schon als 22jahriger hatte Henze ein emphatisches Bekenntnis zu Alban Berg abge-
legt. Henze an Peter Cahn am 21. 6. 1948: »alban berg hat nur ganz wenige stiicke
geschrieben, allerdings bewegt jedes von ihnen die welt.«®" Es kann sein, dass der
junge Henze sich sogar noch vor Hartmann mit dem Werk Alban Bergs vertraut
gemacht hatte, denn dieser liel? erst ab 1949 in den Musica Viva-Konzerten Stiicke
von Berg spielen, brachte dann aber praktisch das Gesamtwerk Bergs nach und nach
zur Auffiihrung, einzelne Kompositionen sogar mehrmals.®

Mit Bezug auf Alban Berg ist auf eine seltsame Parallele im Schaffen Hartmanns und
Henzes hinzuweisen, die den Wozzeck betrifft. Beide haben nédmlich je in ihrer Sechs-
ten Symphonie aus Bergs Oper zitiert (vgl. NB 4): Hartmann bezog sich 1953 auf
eine Stelle aus der zentralen Konfliktszene zwischen Marie und Wozzeck, an deren
Ende dieser seiner Verzweiflung tber die Untreue Maries mit den Worten Ausdruck
verleiht: »(scheu flusternd) Der Mensch ist ein Abgrund, es schwindelt einem, wenn
man hinunterschaut... mich schwindelt...«® (NB 4 a); Henze zitierte 1969 zwei Tak-
te aus dem Orchesterepilog vor der letzten Szene, wo auf dem Hohepunkt — nach dem
beriihmten Zwolftonterzakkord — das Wozzeck/Mann-Thema mit apotheotischer, fast
sakraler Leuchtkraft im fff erklingt (NB 4 b).*

6 Cahn 1986, S. 28.

62 Das erste Werk Alban Bergs, das in einem Konzert der Musica Viva zu horen war, ist die

Lyrische Suite, die das Vegh-Quartett m 11.4.1949 (vgl. Haas 2004, S. 290ff.). Hartmann

hat seine Gryphius-Kantate Friede Anno '48 nachtraglich »In memoriam Alban Berg«

ubertitelt, als er sie 1937 beim Kompositionswettbewerb der Emil-Hertzka-Gedé&chtnis-

Stiftung einreichte (McCredie 2004, S. 59).

Alban Berg, Wozzeck, Il. Akt 4. Szene, T. 400ff. Wozzecks Part ist hier in Sprechgesangs-

notation wiedergegeben.

o4 Ebd. I11. Akt vor der 5. Szene, T. 365ff. Siehe zur Semantik des Wozzeck/Mann-Themas
meine altere Wozzeck-Arbeit, speziell das Kapitel »Der programmusikalische Epilog —
Wozzecks Verklarung in wiedergewonnener Tonalitat« (Petersen 1985, S. 273-277; vgl.
auch S. 90-97).
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NB 4 a

Streicher

Blechbl.

Berg, Wozzeck 11/3, T. 402 (» Abgrund«stelle)
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Henzes Beschreibung des Adagio-Satzes von Hartmann ist zwar bildreich in der
Sprache, gleichwohl aber exakt im Bezug auf kompositorische Sachverhalte —
manchmal sogar bis auf den einzelnen Takt detailgenau.®® Ohne Henzes analytische
Hinweise ware das Wozzeck-Zitat vielleicht nie entdeckt worden.?® Henze verweist
im einzelnen auf das Oktavunisono, die »ahnliche Intervallik«, das »punktierte
achtel« und »die vier zweiunddreissigstel noten mit dem angehangten achtel.«®’ Ich
mdochte ergénzen, dass sogar die Anfangstone der schlangenformig gewundenen Auf-
taktfiguren identisch sind: a und b. Hinzu kommt die &hnliche dramaturgische Funk-
tion der Passage in Wozzeck und in der Sechsten. Der mit dem Zitat vermittelte dis-
tere Ausdrucksgehalt (»der Mensch ist ein Abgrund«) wird wenige Takte spater am

65

66

67

So benennt Henze insgesamt vier Hohepunkte im Verlauf des Satzes: T. 64, 79, 92 und 126.
Diese Disposition der Steigerungswellen findet sich noch nicht in dem Adagio-Satz aus
Hartmanns Symphonie L'CEuvre von 1936/38, die ansonsten ja der Ausgangspunkt fir die
Neugestaltung der 6. Symphonie um 1953 war. Desgleichen fehlt in L'CEuvre das Zitat aus
Bergs Wozzeck. Da Hartmanns Zola-Symphonie erst 2008 bei Schott erschienen ist und bis
dahin nur als Handschrift greifbar war, nehme ich an, dass sie Henze bei seiner Analyse
nicht vorgelegen hat; er hatte andernfalls sicherlich das Fehlen der Wozzeck-Anspielung
erwéhnt.

Barbara Zuber hat auf weitere Wozzeck-Zitate bei Hartmann hingewiesen. Vgl. Zuber 1990,
S. 156-167, speziell S. 158-161. Egon VVoss bemerkt, dass die 32stelfigur mit angehéangter
Achtel schon in Hartmanns Symphonischer Ouvertire von 1942 vorkommt (T. 1 und 137),
ohne allerdings auf den Zusammenhang mit Bergs Wozzeck einzugehen (Voss 2010, S.
92f.).

Henze 1980, S. 19.
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letzten H6hepunkt des Satzes (T. 126)% bestatigt. In Henzes Diktion: ein »todes
akkord der den absoluten sieg der dunkelheit darzustellen scheint.«*® Ergénzend dazu
hat Constantin Floros darauf hingewiesen, dass der sich anschlieRende Schlussteil des
Adagios dem Typus einer »Exequienmusik« entspricht.”

NB 4 b

Berg, Wozzeck 111/4-5, T. 365 (Hohepunkt im Orchesterepilog)
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Es mag Zufall sein oder Absicht — auch in Henzes Sechster wird aus Bergs Wozzeck
zitiert. Henzes 6. Sinfonie wird zu Recht als seine »Kubanische« bezeichnet, da sie
nicht nur im revolutiondren Kuba und flir das Orquesta Sinfénica Nacional in La
Habana geschrieben und dort uraufgefiihrt wurde, sondern weil sie auch Anspielun-
gen auf kubanische Nationalmusik enthalt.” Innerhalb des als Fuge gestalteten dritten
Satzes l&sst Henze vollig unerwartet Themen und Motive aus Bergs Wozzeck anklin-
gen (vgl. NB 4 b).”* Zwar ist der Klangcharakter stark verandert, indem der starke,
elastische Tuttisatz von Berg in stakkatierende und pizzikierende Streicher und Hol-
zer gelegt wird, aber die Intention, hier auf Berg und Blichner zu verweisen, ist doch
unverkennbar. Bedeutet die Themenreprésentation in Bergs Orchesterepilog die
Verkladrung Wozzecks nach seiner imgaginaren Auferstehung, so liegt der Sinn des
Zitats, das bei Henze schattenhaft wirkt (wie bei Mahler® oder Beethoven™), im

68 Hartmann schreibt das Wort »H6hepunkt« direkt in die Partitur, womit er einer Praxis bei
Gustav Mahler und Alban Berg folgt.

69 Henze 1980, S. 19. Der Hohepunktsakkord in T. 126 ist nicht zwélftonig, wie Henze angibt,
sondern elftonig (es fehlt das E).

® " Floros 1996, S. 8.

s Vgl. Mosch 1993, S.169-204.

2 Im Particell von Henzes 6. Sinfonie findet sich offenbar keine Notiz von Henzes Hand zu
diesem Wozzeck-Zitat, jedenfalls erwdhnt Mosch nichts derartiges (ebd.). Interessant sind
weitere Anspielungen auf Wozzeck-Motive im Umkreis dieses Zitats, siehe das Marie/
Klagemotiv aus I11/2, T. 105/106 in den Trompeten, und das ganztonige, sich beschleuni-
gende Tetrachord aus 111/4-5, T. 368, in Piccolo und hohen Violinen.

3 Z. B. im Scherzo der 5. Symphonie, T. 308ff.

I Z. B. im Scherzo der 5. Symphonie, T. 244ff.
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Briickenschlag zwischen den aktuellen Befreiungsbewegungen in Latein-Amerika
und der fortschrittlichen Kunstmusik im »alten< Europa.

Vielleicht ist diese Interpretation aber doch zu plakativ. Die Bedeutung der Fremd-
zitate in Kompositionen wird ja oft Uberschétzt. Einfacher und treffender ist die An-
sicht Ingeborg Bachmanns zur Rolle von Zitaten und intertextuellen Beziigen. Auf
die Frage, welchen Stellenwert ein bestimmtes Rimbaud-Zitat in ihrem Roman
Malina habe, gab sie folgende Antwort: »Das ist flir mich kein Zitat. Es gibt fir mich
keine Zitate, sondern die wenigen Stellen in der Literatur, die mich immer aufgeregt
haben, die sind fur mich das Leben.«’

Ich kénnte mir denken, dass Henze und Hartmann sich auch in diesem Diktum Bach-
manns getroffen hatten. Gemeinsame Stellen in Werken der Musikgeschichte, von
denen sie sich haben »aufregen« lassen, gab es jedenfalls genug.
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