Hans Werner Henze
Kammermusik 1958

Analytische und dsthetische
Untersuchungen

Wissenschaftliche Hausarbeit

[im Rahmen der Ersten Staatspriifung fiir das Lehramt an Gymnasien]
vorgelegt von

Alexander [Lotzow, geb.] Butz

Priifer:

Prof. Dr. Volker Scherliess

Institut fiir Schulmusik
Musikhochschule Liibeck

Liibeck, Mai 2008



Inhaltsverzeichnis

L EINICItUNG. . oot e e

2. Musikésthetische Voraussetzungen

2.1 Hans Werner Henzes Position im Musikbetrieb der spédten 1950er Jahre.....
2.2 Henzes Idee musikalischer Sprachlichkeit und einer ,,musica impura®“.......

2.3 Hans Werner Henze und Helmut Lachenmann:
Eine GrundsatZKONIIOVEISE. . .... .. e,

3. Kompositorisches Umfeld

3.1 Kammermusik 1958 im Kontext von Henzes Kompositionen der spéten
1950€r JARTE. ...eee e,

3.2 Weitere Werke der ZeIt. . oo ovviieiieeie e

4. Die textliche Grundlage

4.1 Friedrich Holderlin: ,,In lieblicher Blaue®........................coiiiii .
4.2 Holderlins Bedeutung flir Henze...............ooooiiiiiiiiiiiiiiiiiciee

5. Entstehungsgeschichtliche Untersuchungen

5.1 Auftragund Widmung. ..o

5.2 Eine kompositorische Vorstufe:
Henzes Horspielmusik zu Ernst Schnabels Der sechste Gesang...................

6. Analytische Werkbetrachtung

6.1 Instrumentation — zur Rolle der Gitarre................c.oooiiiiiiiiiiiiiiii,
6.2 Zur GroBform des Werkes...........oooeiiiiiiiiiiii i
6.3 ZUr KOMPOSTHIONSWEISE. .. veeetteenitetteeiteeteaee et eaeeeiaeenneeanaeannas
6.4 Analysen der Einzelsitze
6.4.1 III. Tento I ,,Du liebes Bachlein®...........ccoooiiiiiiiiiiiiii...
6.4.2 V. Tento II ,,Es findet das Aug’ oft™“.......ccccoeiieeiiiieiiee e,

6.4.3 XI. Tento 111 ,,Sohn Laios™...........cccoevviriiniinininicecicneceeeeeen

13

17

19

23

27

30

35

42

43

45

48

50

53

il



0.4.4 1. Prefazione...........c.uuuuieie i e 54

6.4.5 1L In lieblicher Bldue. ..............c.ccooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiianan, 58
6.4.6 IV. Innen aus Verschiedenem entsteht.................................. 60
6.4.7 V1. Gibt es auf Erden (ein Maf3?)..........cccoviiiiiiiiiiiinnnannnnn. 62
6.4.8 VIL Sonata.........ccooeiiii i 65
6.4.9 VIII. Mocht ich ein Komet S€iN? ...........cccooveevoeenceinieaniiaieieeeenn, 67
6.4.10 IX. Cadenza...........cccooiieiiiiiiiiiiiiii i 69
6.4.11 X. Wenn einer in den Spiegel siehet..........................ccoou... 71
6.4.12 XII. Wie Bdche reifit das Ende von Etwas mich dahin.............. 73
6.4.13 Adagio (Epilog0).........ccccuoineiiiiii i, 76
7. Zusammenfassung und Ausblick..............ooiii 79

8. Anhang

8.1 Literatur- und Quellenverzeichnis

8.1.1 Nicht edierte Quellen.................oooo i, II
8. 1.2 Edierte Quellen. ... II
8.2 EIKIAIUNG. ... e IX

il



Vorwort

Wihrend der Vorbereitung dieser Arbeit bot sich mir die Gelegenheit, meine Untersuchungen
durch einen Aufenthalt an der Paul Sacher Stiftung in Basel zu bereichern. Dort war es mir
moglich, unverdffentlichte Manuskripte und Korrespondenz Hans Werner Henzes einzusehen,
die im direkten Zusammenhang zum hier besprochenen Werk stehen. Fiir die Genehmigung,
einige dieser Quellen in meiner Arbeit zu zitieren, danke ich der Paul Sacher Stiftung, ins-
besondere Dr. Ulrich Mosch sowie der Britten-Pears Library, Aldeburgh mit Dr. Nicholas
Clark. Finanzielle Unterstiitzung meines Aufenthaltes in Basel verdanke ich der Fordererge-
sellschaft der Musikhochschule Liibeck. Herrn Erich Singer danke ich fiir Informationen im
Zusammenhang mit Peter Pears und den Internationalen Musikfestwochen Luzern. Fiir die
Bereitstellung wertvoller Arbeitsmaterialien danke ich weiterhin dem Archiv des SWR (SWR
Media Services Baden-Baden) mit Frau Monika Musiol, dem Leiter der Bibliothek der
Musikhochschule Liibeck, Herrn Torsten Senkbeil, sowie Herrn Robert Krampe.

Das Zitieren aus Kompositionen Henzes erfolgt mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT

MUSIC, Mainz.



1. Einleitung

Hans Werner Henzes Kammermusik 1958 tiber die Hymne ,, In lieblicher Bldue* von
Friedrich Holderlin fiir Tenor, Gitarre und acht Solo-Instrumente im Rahmen dieser Arbeit
gewissermallen eine Werkmonographie zu widmen, ist ein lohnendes Unterfangen, da das
Stiick doch, obwohl sich Komposition und Urauffiihrung bereits zum fiinfzigsten Mal jéhren,
bislang von der Forschung nicht sonderlich beachtet worden ist. Auf Konzertprogrammen
hingegen ist es von Zeit zu Zeit durchaus anzutreffen: Henze selbst berichtet enthusiastisch
von einer Auffithrung im Juni 2001 am Ort der Urauffiihrung (Rundfunksaal des NDR Ham-
burg) mit den Solisten Markus Schifer, Tenor, und Jiirgen Ruck, Gitarre', die das Werk auch
in jiingster Vergangenheit, am 23. Mirz 2008 unter der Leitung von Marcus Creed bei den
Salzburger Osterfestspielen, aufgefiihrt haben. Dennoch spricht auch Franco Serpa, der Alt-
philologe, Philosoph und Henze-Freund, von der Kammermusik 1958 als von ,,einem heute

“2 Dem ist zuzustim-

unerklérlicherweise iibersehenen Meisterwerk von vor fiinfzig Jahren
men, prisentiert das Stiick in seinen insgesamt {iberschaubaren AusmalBien schlief8lich eine
hdchst interessante intrumental-vokale Besetzung und eine ebenso anspruchsvolle wie klang-
lich fesselnde Musik iiber einem Text von allererster literarischer Qualitit. Indes ist die
Henze-Forschung noch immer stark auf seine grofliformatigeren Werke konzentriert, wie die
mittlerweile 14 Opern, die Henze oft genug als einen Schwerpunkt seiner Arbeit bezeichnet
hat. Umfassende Studien zu seiner Kammermusik, zumal der vokalen, fehlen bislang oder
sind nur unzureichend verfiigbar.’

Wie kaum eine andere ist Henzes Musik dem Wort nicht nur verpflichtet, sondern in den
meisten Fillen aus diesem geboren, und kann weder die Riickfithrung in Worte, noch die
nachtrigliche Versprachlichung in wissenschaftlicher Form scheuen. ,,Das Wichtige steht
nicht in den Noten‘*, schreibt Henze 1958, und spielt damit auf die Tatsache an, dass gerade
seine Musik immer mehr ist als die Musik allein, dass das Werk iiber sich selbst hinausweist.
Eine Untersuchungsmethode, die nicht allein musikimmanent ausgerichtet ist, sondern einen
weiteren Blickwinkel wéhlt, erscheint Henzes Musik daher addquat. Die Vorgehensweise der
folgenden Untersuchungen kann als Einkreisen ihres Gegenstandes beschrieben werden. Die
Erkundung der Werkperipherie ist dabei keineswegs wertlos, ldsst sich ein angemessenes
Verstiandnis doch nur iiber die Kenntnis von Werkkontext, Entstehungsbedingungen und an-

deren Grundlagen erreichen, nicht iiber eine isolierte musikalische Analyse.

" HENZE 2003, S. 70f.

* SERPA 2006, S. 75.

3 So hat etwa VIRGINIA PALMER-FUCHSELS Dissertation zu Henzes vokaler Kammermusik (PALMER-FUCHSEL
1993) — fiir die vorliegende Arbeit eine wertvolle Quelle — kaum Verbreitung gefunden.

* HENZE 1958a, S. 53.



Diesem Gedanken entsprechend beginnt die Arbeit mit einem Kapitel zu den musikéstheti-
schen Voraussetzungen des Werkes. Der iiber Henze Schreibende befindet sich in der gliick-
lichen Lage, iiber eine reiche literarische Produktion von dessen eigener Hand verfiigen zu
konnen. Nach diesen Quellen gestaltet sich das Ende der 1950er Jahre fiir Henze zu einer Zeit
einschneidender Entwicklungen. Die Herausarbeitung eines édsthetischen Selbstverstdndnisses,
das Henze zur Zeit der Entstehung von Kammermusik 1958 ausbildet, 14sst wiederum direkte
Riickschliisse auf dieses Werk zu. Zentral sind hierbei die Vorstellungen tiber das Verhiltnis
von Sprache und Musik, die in einer Arbeit iiber vokale Kammermusik per se bedenkenswert
sind. Wo Henzes Musik nicht unmittelbar an Sprache gekniipft ist, ist sie doch meist durch
andere auflermusikalische Aspekte ,,verunreinigt™. Den entsprechenden Terminus ,,impura‘ —
eine zentrale Kategorie seiner Musikésthetik, die ebenfalls dargestellt werden soll — entlehnt
er beim chilenischen Dichter Pablo Neruda, wiederum aus dem Bereich der Sprache. Ge-
schirft und abgerundet zugleich werden die dsthetischen Untersuchungen durch die Beleuch-
tung einer sich Anfang der 80er Jahre ereignenden Kontroverse zwischen Henze und Helmut
Lachenmann.

Der zweite Abschnitt wagt, noch immer in ,,Vogelflugperspektive, den Versuch einer kom-
positionshistorischen Kontextualisierung des untersuchten Werkes. Dies geschieht, indem
dessen Verortung im Schaffen Henzes, zumindest in demjenigen seiner unmittelbaren Umge-
bung, angestrebt wird, und dann gezeigt wird, ob und wie sich das Werk in den Kontext der
gesamtmusikalischen Entwicklung seiner Zeit einordnen lésst.

Bereits ndher am Gegenstand selbst bewegt sich die darauf folgende Betrachtung der textli-
chen Grundlage Friedrich Holderlins. Hierbei geht es nicht um eine literaturwissenschaftlich
erschopfende Untersuchung von Hdolderlins Dichtung, sondern darum, Deutungsmdglichkei-
ten fiir diese zu er6ffnen und damit eine angemessene Betrachtung von Henzes Musik zu er-
moglichen. Dabei wird auch auf die Bedeutung Hélderlins fiir Henze im Allgemeinen einge-
gangen.

Bislang nicht ndher untersucht wurden die Entstehungshintergriinde der Kammermusik 1958.
Es wird daher im fiinften Kapitel darum gehen, die duleren Gegebenheiten der Werkentste-
hung zu beleuchten wie auch in philologischen Untersuchungen darzulegen, inwieweit das
Werk eine kompositorische Vorgeschichte innerhalb von Henzes Schaffen besitzt.

Die Werkanalyse, mit der die Untersuchung im Zentrum ihres Gegenstandes angelangt ist,
klart zunédchst dullere Eigenschaften wie Instrumentation und Form, betrachtet sodann geson-
dert die einzelnen Sétze des Werkes und versucht dabei, Verbindung zu den Ergebnissen her-

zustellen, die in den vorherigen Kapiteln erzielt wurden.



2. Musikasthetische Voraussetzungen

2.1 Hans Werner Henzes Position im Musikbetrieb der spiaten 1950er Jahre

,,wie allein man doch ist auf der welt!*
Hans Werner Henze am 12. November 1957
an Ingeborg Bachmann®

Bei den ersten Darmstédter Ferienkursen fiir internationale neue Musik im Jahre 1946 war
Hans Werner Henze, in Begleitung seines damaligen Lehrers Wolfgang Fortner, bereits
zugegen.® Fiir den jungen Komponisten waren dieser erste und auch die folgenden Besuche
bedeutsame Ereignisse, entstanden doch hier, neben den persénlichen Erfolgen mit
aufgefiihrten Werken, die ihn in der Anfangszeit zu einem integralen Bestandteil der
Ferienkurse machten (und dem Zwanzigjéhrigen durch Willy Strecker einen Vertrag mit dem
Schott-Verlag einbrachten), wichtige Bekanntschaften, die fiir Henzes weiteren Weg ent-
scheidend sein sollten: etwa mit Karl Amadeus Hartmann und René Leibowitz. Darmstadt ist
fiir den jungen Komponisten nichts weniger als ein Refugium. 1952 schreibt Henze:

,»Nicht nur fiir uns junge Deutsche, sondern im gleichen Maf3e fiir die Jugend der anderen Lénder,
bedeuten die sommerlichen Wochen in Kranichstein das seltene Gliick, tiber die schwebenden Pro-
bleme mit verstdndnisvollen Kameraden sprechen zu kdnnen, ohne noch grofie Berge von Vorurteil
und MiBtrauen wegriaumen zu miissen; [...].*

Die sich wandelnde dsthetische Ausrichtung der Darmstddter Ferienkurse, welche im Verlauf
der 50er Jahre zusehends von Vertretern der seriellen Musik wie Karlheinz Stockhausen und
Pierre Boulez bestimmt wurde, bewirkte allerdings, dass Henze sich mehr und mehr von
Darmstadt sowie den einstigen Kollegen und Freunden abwandte — kiinstlerisch wie person-
lich. Die Hintergriinde der Trennung Henzes vom ,,.Darmstidter Kreis* sind dabei ebenso
vielschichtig wie unterschiedlich interpretierbar. Da sich die folgenden Ausfiihrungen haupt-
sdchlich auf Henzes individuelle Sichtweise beziehen, kdnnen sie nur, das sei eingestanden,
begrenzte Objektivitit beanspruchen. Aber gerade die personliche Perspektive Henzes auf die
musikalisch-technischen und dsthetischen Fragestellungen der 1950er Jahre, wie sie sich an
den Schliisselorten Darmstadt und Donaueschingen manifestierten, wurde fiir seine Kompo-
sitionen dieser wie auch spéterer Zeit bedeutsam, so dass ihre Kenntnisnahme fiir diese Unter-
suchung von groflem Wert ist.

Die seinerzeit gangigen Darmstadter Avantgarde-Vorstellungen wurden a posteriori hiufig
interpretiert als eine Umsetzung der Musikisthetik Adornos, der ab 1950 fiir Darmstadt zu

einer pragenden Figur wurde. Dass es sich auch hierbei um eine Verkiirzung des faktischen

> BACHMANN/HENZE 2004, S. 173.
6 Vgl. PETERSEN 2002, Sp. 1326.
7 zit. n. METZGER/RIEHN 1999, S. 65.



Nebeneinanders verschiedener Darmstédter Stromungen handelt® (gerade in der Anfangszeit,
welche ja Henze selbst nicht unwesentlich mitgeprégt hat), soll nicht ignoriert werden. Auch
war Adorno in Darmstadt durchaus keine unproblematische Figur, was etwa seine Kontro-
verse mit Heinz-Klaus Metzger iiber die Zukunft der seriellen Musik zeigt.” Dennoch stellen,
wie noch genauer zu zeigen sein wird, Adornos Vorstellungen {iber historischen Fortschritt
musikalischen Materials so etwas wie eine idealtypische Gegenposition zu Henzes dstheti-
schen Uberzeugungen dar. In der Philosophie der neuen Musik liest man bei ADORNO:

,.Furs technisch erfahrene [Ohr] setzt solches vage Unbehagen in einen Kanon des Verbotenen sich
um. Wenn nicht alles triigt, schlieB3t er heute bereits die Mittel der Tonalitét, also die der gesamten

traditionellen Musik, aus. Nicht bloB, daf} jene Klénge veraltet und unzeitgemil wéren. Sie sind
falsch.*'’

Solche Dogmen, die bei schopferischer Tétigkeit von Verboten sprechen, waren es, die Henze
zuwider waren. Geschichtsteleologische Vorstellungen einer musikalischen Materialentwick-
lung in direkter Ankniipfung an die Wiener Schule (und sonst nirgends) stellten fiir ihn eine
unangebrachte Restriktion kiinstlerischer Entfaltung dar, die sich mit seinem Denken schlecht
vereinbaren liel3 (,,Nichts ertrdgt die Musik schlechter als Einschrankungen, Beschréankun-

«ll
gen.

). Henzes Autobiographie schildert aber just ein Darmstadt, das in seinen Augen von
derartigen Ideen durchdrungen war. Bereits vor seinen personlichen Briichen mit den Wegge-
fahrten herrschte dort nach Henzes Berichten ab Mitte der 50er Jahre ein Klima, das durch
eine doktrindre Asthetik geprigt war, die keinen Raum fiir kompositionstechnische Vielfalt
bot:

»War es diesen Frithsommer, 1955, dal} ich nach Darmstadt ging, um mit Boulez und Maderna zu-
sammen einen Kompositionskurs zu leiten? Ja doch, so war es, und iiberhaupt nicht lustig: Jung-
komponisten, die sich in einer vor-Webernschen Musiksprache auszudriicken beliebten, wurden gar
nicht erst vorgelassen. [...] An dem, was ich da in dem Sommer zu sehen und zu héren bekam, [...]
konnte ich den Unterschied ermessen, das Ausmal} meiner Entfernung zur nationalen Musikszene.
Ich geht')lr;te nicht mehr dazu, hatte ja eigentlich auch nie dazugehort oder auch nur dazugehdren
wollen.*

Zum Zeitpunkt, von dem diese Schilderung berichtet, lebte Henze bereits in Italien. Als er
1953 Deutschland verlie3, waren die gravierendsten dsthetischen und damit einhergehenden
personlichen Briiche jedoch noch nicht vollzogen. So zeigen ihn noch die 1955 komponierten
und Pierre Boulez gewidmeten Sinfonischen Etiiden, welche mit einer seriellen Organisation
von Klangfarbe und -stirke operieren'?, persénlich und kompositorisch an Darmstadt an-

gegliedert. Uber sein Verhiltnis zu Boulez duBert sich Henze noch 1955 sehr positiv: ,,ich bin

¥ Vgl. BORIO/DANUSER 1997, S. 14.

? Vgl. TIEDEMANN 1996.

1% ADORNO 1997c¢, S. 40.

" HENZE 1994, S. 10.

"2 HENZE 2001, S. 167.

13 Vgl. PETERSEN 2002, Sp. 1343; Henze arbeitete das Stiick 1964 um, in der Neufassung ist Boulez als
Widmungstriager nicht mehr vorhanden; vgl. HENZE 1996a, S. 230.



sehr froh, es gibt keine missverstindnisse etc. mehr, sondern hochachtung und freund-

schaft.«'

Dass er Deutschland den Riicken gekehrt hatte, lag eher an einer personlichen
Krise, bedingt durch die hdufigen Anfeindungen wegen seiner Homosexualitédt und die immer
vehementeren Auswirkungen seines wachsenden Erfolges.'® Freilich folgte aber, riickblickend
fast unausweichlich, die dsthetische und personliche Entfremdung von der seriellen Avant-
garde, die sich nunmehr bereits in der riumlichen Distanz von Deutschland und damit Darm-
stadt spiegelte. Mit der raumlichen Entfernung wuchs die dsthetische Neuorientierung. Stellt
das Cellokonzert Ode an den Westwind (1953) noch ein Werk des Ubergangs dar, in dem ne-
ben dodekaphoner Tonhohenstrukturierung auch die serielle Einrichtung der rhythmischen
Werte zumindest von der Forschung angenommen wird'®, so folgt mit der Oper Kénig Hirsch
(1955) ein Werk, das sich in seiner melodischen italianita deutlich vom Darmstiadter Denken
16st'” — bezeichnenderweise das erste Werk, das Henze komplett in seiner neuen Wahlheimat
schrieb.

Als deutlichen Bruch hat Henze dann die Ereignisse um die Urauffithrung seiner Nachtstiicke
und Arien nach Gedichten von Ingeborg Bachmann (1957 in Donaueschingen) geschildert, als
,drei Vertreter des anderen Extrems, Boulez, Nono (mein Freund, der Gigi!) und Stock-
hausen, demonstrativ schon nach den ersten Takten von ihren Pldtzen aufsprangen und den
Saal verlieBen.“'® Gerade diese Auffithrung gerit in Henzes Schilderungen zum Ausléser der
Entfremdung und des Bruchs:

,.Es entstand der Eindruck, die ganze Musikwelt habe sich gegen mich gestellt. Eigentlich komisch
und ethisch recht bedenklich: Wo blieb die kulturelle Freiheit? Wer oder was erlaubte sich, morali-
sche Kriterien mit dsthetischen zu vermengen? Teddy Adorno?“"’

Als paradigmatisch fiir Henzes Situation kann die sich wandelnde Beziehung zu seinem
Freund Luigi Nono gesehen werden. Henze und Nono hatten sich 1950 in Darmstadt kennen
gelernt.”® Henze erinnert sich: ,,Und es war wunderbar, Luigi Nono dort im Walde zu begeg-
nen und Freundschaft mit ihm zu schliefen.“*' Obwohl Henze zu diesem Zeitpunkt wohl der
erfolgreichere Komponist war, wurde der um zwei Jahre dltere Nono zu einem verehrten Vor-
bild, in seinen Augen der ,,reinste und edelste Komponist dieser Nachkriegsjahrzehnte [...],

«22

ein Komponist von absoluter Integritit“*. Eine Hommage an den Freund stellt etwa die Wid-

'* Henze Ende November 1955 an Ingeborg Bachmann; BACHMANN/HENZE 2004, S. 78.

1> Vgl. BORIO/DANUSER 1997, S. 33.

' Vgl. BORIO/DANUSER 1997, S. 37ff.

"7 Vgl. BORIO/DANUSER 1997, S. 43. Der Kénig Hirsch wurde von den Zeitgenossen als deutlicher Umschwung
in Henzes Schaffen gesehen; so spricht STUCKENSCHMIDT etwa von einem ,.krit. Punkt in Henzes Entwicklung™.
(STUCKENSCHMIDT 1957, Sp. 179).

" HENZE 2001, S. 182.

" HENZE 2001, S. 182.

20 STENZL 2002, S. 23.

> HENZE 1996b, S. 56.

** GEITEL 1968, S. 37.



mung des dritten Aktes des Konig Hirsch an diesen und seine Frau Nuria dar.”> Obwohl die
Differenzen zwischen den beiden jungen Kollegen sich schon friih zeigten, hielt die personli-
che Freundschaft dem zunichst Stand. (Anders etwa gestaltete sich das Verhiltnis zur ,,Person
Stockhausen“**, dem Henze von Beginn an — Stockhausen trat 1951 zum ersten Mal in Darm-
stadt auf — recht ablehnend gegeniiberstand.”) Riickblickend urteilt Henze: ,,Luigi Nono war
einer der treuesten Kollegen. Ich habe viel bei und von ihm gelernt, auch wenn ich mit seinem
totalitdren Denken nicht einverstanden war: Das konnte und wollte ich nicht mit meinem
kompositorischen Tun zusammenbringen.“*® Die Freunde finden ab einem bestimmten Zeit-
punkt auf dsthetischem Feld nicht mehr zueinander. Nonos Frau Nuria erinnert sich:

,Henze merkte, daB die anderen ihn kritisierten. Gigi verteidigte ihn eine Zeit lang, aus Freund-
schaft, aber dann wurde es ihm unmoglich, weil sie zu unterschiedlich waren, [...] weil es keine
asthetische, kulturelle und auch keine wirkliche politische Basis gab [...].”’

Die schlieBlich deutlich und 6ffentlich bekundete Ablehnung von Henzes Musik durch Nono
bei der Nachtstiicke und Arien-Premiere wiederholte sich bei der Premiere von Henzes erster
Auden-Kallman-Oper Elegy for young lovers im Jahr 1961. Henze berichtet, ,,[dass] Luigi

Nono es mitten im ersten Akt nicht mehr ausgehalten hat, dal3 Nuria und er eine ganze Par-

«28

kettreihe von Leuten haben aufstehen lassen, damit sie schnell hinauskonnten.*”" Dabei ist

gerade die Verquickung von kiinstlerischer und personlicher Ablehnung fiir Henze (der sei-
nerseits problemlos gleichzeitig mit Pierre Boulez und William Walton befreundet sein
konnte) eine sehr schmerzhafte Erfahrung: ,,Ich habe darunter gelitten, dafl er [Nono] mich

nicht anerkennen wollte und mich statt dessen seine Verachtung spiiren lie3, besonders in den

spiteren Jahren.“*

Henze beginnt in jener Zeit, gewissermallen in einer Flucht nach vorn, sich auch publizistisch
als Einzelganger zu stilisieren und sich dezidiert von den einstigen Weggeféhrten abzusetzen.

Dem ,,Darmstadter Kreis“ wirft er noch in den 1990er Jahren riickblickend eine intolerante

Gruppendogmatik und totalitiren ,Materialfetischismus**° vor:

,In den Herzen so vieler Leute lebte damals noch dieser Korpsgeist, der verlangte, daf3 jede Ab-
weichung von den von seltsam strukturalistischem Fortschrittsdenken diktierten amtlich festgeleg-
ten Regeln und MaBstében fiir das Leben und die Kunst sofort denunziert und geahndet werden
multe. Aber wer war Chef dieses Vereins? Wer setzte die Mal3stdbe? Pierre [Boulez]? Oder der
schreckliche Strobel? Ein Femegericht? Eine Zentrale, eine dunkle Akademie, irgendwo, etwa in
Darmstadt? Unvorstellbar. Warum, zum Teufel, gewohnten die Leute sich nicht langsam an,

» Vgl. GEITEL 1968, S. 38.

2 HENZE 2001, S. 167.

3 Vgl. BORIO/DANUSER 1997, S. 34.
26 HENZE 2007, S. 42.

27 NONO 1996, S. 209f.

2 HENZE 2001, S. 214.

% HENZE 2001, S. 215.

3% FLOROS 1989, S. 166.



Kunstgegenstinde als das zu sehen und zu nehmen, was sie sind, ndmlich eigenstdndige, eigen-
michtige Kreaturen? Das wire ja doch mal ein Anfang.**'

Henzes Abweichung vom Fortschrittsdenken zeigte sich in seinem Umgang mit der Tradition.
Er glaubte und glaubt auch heute nicht an einen Authentizitétsanspruch von Musik, der sich
allein in einer ,,zeitgemifBen* Anwendung technischer Mittel dingfest machen lédsst. Er wendet
sich gegen die Vorstellung eines historischen Entwicklungsstandes musikalischen Materials
und fordert die Freiheit, die Fiille musikalischer Vergangenheit auch in neuen Werken klin-
gend am Leben zu erhalten: ,,Wir stehen nicht vor der Aufgabe, Tonsysteme neu zu gestalten,
sondern das grosse Material, das uns in die Hinde gegeben ist, zu verwalten und zu fiir uns

giiltigen Losungen zu verarbeiten.**

Henzes Bekenntnis zur kompositorischen Tradition
stand damit aber diametral zur Position der Serialisten, die MOSCH am Beispiel Boulez’ fol-
gendermal3en fasst:

,Mit dem Ubergang zum seriellen Komponieren lieB Boulez simtliche traditionellen Kategorien
fallen: Thm schwebte eine génzlich neue Musik vor; sein Ziel war, Musik auf der Grundlage einer
einheitlichen musikalischen Sprache gleichsam noch einmal neu von einem Punkt aus aufzu-
bauen.”’

Ein solch radikaler Neubeginn war Henzes Sache nicht. Er fiihlte sich verpflichtet, sich in
einer Weise auszudriicken, die auf moglichst unmittelbare Verstindlichkeit und Kommuni-
zierbarkeit kiinstlerischer Inhalte setzte, zumal als sich zeigte, dass die Rezeption der Avant-
garde mehr denn je Barrieren zu iiberwinden hatte. MOSCH spricht von den

»Folgen fiir das Horen ebenso wie fiir das &sthetische Urteilen. Denn mangels Kategorien, die fiir
diese Musik spezifisch wiren, versagten die gewohnten Formen der Wahrnehmung wie auch des
Urteils: Die Horer nahmen diese Musik zundchst als mehr oder weniger geordneten Tonhaufen
wahr, und diejenigen, die ein dsthetisches Urteil an kompositionstechnischen Sachverhalten zu le-
gitimieren suchten, standen vor dem Problem, daB ihr Urteil sich kaum begriinden lieB.«**

Erforderlich wurde zur Aufnahme einer neuen Kunst die analoge Entwicklung eines neuarti-
gen Horens, die nicht nach den Ankniipfungspunkten an das Alte im Neuen sucht, sondern an-

1* erst neu bestimmen muss. Dieser Lehre

hand eines jeden neuen Werkes seinen ,,Horwinke
wollte Henze nicht folgen. Fiir ihn ist gerade das Ankniipfen an das Alte, wenn auch im neuen
Gewand, der Weg, Verstdandlichkeit zu gewahrleisten. Der von ihm als solche wahrgenom-

menen rein strukturellen ,,Sprachlosigkeit* der seriellen Musik setzte er sein Konzept musika-

lischer Sprachlichkeit entgegen, das sein Schaffen voll und ganz bestimmt.

3T HENZE 2001, S. 240.
32 HENZE 1986, S. 34.

33 MoscH 2002, S. 1279.
3 MoscH 2002, S. 1279.
33 MoscH 2002, S. 1281.



2.2 Henzes Idee musikalischer Sprachlichkeit und einer ,,musica impura“

,,»Was ich mochte, ist, zu erreichen, dafl Musik Sprache wird [...];
Musik miifite verstanden werden wie Sprache.*
Hans Werner Henze®

Im Zusammenhang mit der Musik Henzes von ,,Sprachlichkeit* zu reden, heifit nichts ande-
res, als auf einen fahrenden Zug aufzuspringen, ist es doch die zentrale dsthetische Anschau-
ung des Komponisten, die er selbst in seinen zahlreichen Schriften stets hervorgehoben hat
und die auch in der Sekundarliteratur immer wieder thematisiert wird. Dabei ist die Idee, Mu-
sik und Sprache in Analogie zu setzen, wahrlich nicht Henzes Erfindung; sie ist jahrhunderte-
alt. Ebenso offensichtlich ist aber auch, dass es sich lediglich um eine Analogie handelt, und
keinesfalls um eine Gleichsetzung. So gewichteten verschiedene Epochen jeweils mehr Tren-
nendes oder Verbindendes von Musik und Sprache. Die Vorstellung von der Musik als ,,Ton-
sprache®, mit den sprachanalogen Vorstellungen einer musikalischen Rhetorik, pragte das
Barockzeitalter. Noch heute ist die Vorstellung von der Musik als einer ,,Sprache der Ge-
fithle®, gegen die sich Hanslick und andere so vehement wandten, weit verbreitet. Der so ge-
nannte Parteienstreit des 19. Jahrhunderts l4sst sich zum groB3en Teil zuriickfiihren auf die
Grundprobleme musikalischer Sprachlichkeit; ndmlich auf die Frage, ob die Begriffslosigkeit
von Musik ihre eigentliche édsthetische Qualitit, die in ihrer ihr immanenten Form zu finden
ist, ausmacht, oder ein au3ermusikalischer Gehalt. Die Idee einer ,,reinen® Instrumentalmusik
war aber im Laufe des 19. Jahrhunderts gleichzeitig Legitimationsgrundlage fiir eine dstheti-
sche Autonomie der Musik als eigenstindiger Kunst geworden®’; das Trennende von Musik
und Sprache gereichte jener zur Ehre, indem sie dieser nicht bedurfte, um Kunst zu sein. Mu-
sik galt demnach nicht langer als ,,Sprache®, hatte allenfalls ,,Sprachcharakter®, der sich zwar
in ihrer kommunikativen Natur zeigt, jedoch ein spezifisch musikalischer ist. Diese Idee war
sicherlich auch in der Avantgarde nach 1945 verbreitet, in deren Asthetik die Konstruktion
weit vor einem auflermusikalischen Gehalt rangierte38.

Doch vorerst noch ein Blick zuriick: Wo in tonaler Musik auch nicht von einem auflermusika-
lischen Gehalt die Rede sein konnte, gestattete doch die Einbettung der Musik in ein gewach-
senes kompositorisches System Kommunikation durch die Verwendung bestimmter wiederer-
kennbarer musikalischer ,,Vokabeln®, welche eine gewisse Sprachlichkeit — wenn auch eine

musikimmanente — gewéhrleisteten. In diesem Sinne gesteht auch ADORNO der Musik in

** HENZE 1984, S. 191f.

7 Vgl. DAHLHAUS 1994, S. 11f.

3 Dieses Primat des Konstruktiven bedeutet allerdings nicht eine vollige Abwesenheit auBermusikalischer
Gehalte.



gewissem Ausmal} Sprachcharakter zu. Zugleich verweist er aber auf die bewusste Unterwan-
derung einer solchen Sprachlichkeit in der Neuen Musik:

»|...] manches in ihr [der Musik] kommt den ,,primitiven Begriffen* recht nahe, von denen die Er-
kenntnistheorie handelt. Sie benutzt wiederkehrende Sigel. Gepriagt wurden sie durch die Tonalitét.
Wenn nicht Begriffe, so zeitigte diese doch Vokabeln: vorab die stets wieder mit identischer Funk-
tion einzusetzenden Akkorde, auch eingeschliffene Verbindungen wie die der Kadenzstufen, viel-
fach selbst melodische Floskeln, welche die Harmonie umschreiben. Sie [...] wurden [...] sprach-
dhnlich, von ihrer Abstraktheit geheilt kraft des Zusammenhangs. [...] Thre Invarianz hat sich
gleichwie eine zweite Natur sedimentiert. Sie macht dem Bewulltsein den Abschied von der Tona-
litdt so schwer. Aber die neue Musik lehnt sich auf gegen den Schein an solcher zweiten Natur. Die
geronnenen Formeln und ihre Funktion beseitigt sie als mechanisch.*’

Wenn nun aber in der modernen Musik die verbindlichen Chiffren wegtfallen, welche in der
Vergangenheit eine musikalische Sprachlichkeit ermoglichten, so ist auf dieser Ebene die
Mitteilungsfahigkeit der Musik in Frage gestellt. In diesem Sinne spricht EGGEBRECHT von
der ,,,Entsprachlichung* der Musik seit Beginn des 20. Jahrhunderts**’.

Wie oben bereits bei der Erérterung von Henzes Stellung zur kompositorischen Tradition an-
gesprochen wurde, versucht dieser, solchen Tendenzen entgegen zu wirken. Gerade der
Riickgriff auf Vergangenes ist fiir Henze die Moglichkeit, eine Kommunikation mit dem

Publikum aufrecht zu erhalten:

»|...] die Musik muss aus ihrer Sprachlosigkeit herausfinden! Oft bediene ich mich dabei konven-
tioneller Elemente und baue damit Verstandigungsbriicken, das ist er einzige Weg, wie mich der
Horer verstehen kann. [...] Wir sollten uns nicht damit zufrieden geben, dall wir nichts aussagen
konnen [...].«"

Dabei sollte Henze nicht dahingehend missverstanden werden, dass er in einem tiberkomme-
nen Traditionalismus etwa rein dur-moll-tonale und durchweg leicht fassliche Kompositions-
art propagierte. Vielmehr gehoren freie Tonalitdt, Dodekaphonie, Aleatorik und elektronische
Klangerzeugung bis heute zum Repertoire seiner Kompositionen — wenn auch in einem Mafle
miteinander kombiniert und mit Lizenzen versehen, die einer ,,Reinheit* des jeweiligen Stils
entgegenstehen.

Wichtig fiir die gelingende Kommunikation ist Henze die gegenseitige Teilhabe von Sender
und Empfinger an einem gemeinsamen Code. So besteht bei ihm der Wunsch, {iber Bekannt-
heit musikalischer Mittel dort Kommunikation zu gewéhrleisten, wo die Gefahr der Ratlosig-
keit oder der Ablehnung auf Seiten der Empfanger unmittelbar gegeben ist. Er hat durchaus
auch den Wunsch, etwas Neues zu vermitteln, aber nicht immer mit einer auf allen Ebenen
neuen Sprache. Dabei ist nicht sicher, dass Henze dieses Ziel immer erreicht. BROCKMEIER
weist auf den Bedeutungsunterschied von ,,wie Sprache im Gegensatz zu ,,als Sprache* hin.

Musik steht mit Sprache auf Augenhohe hinsichtlich ihrer grundsétzlichen Versténdlichkeit,

3% ADORNO 1997a, S. 251f.
* EGGEBRECHT 1999, S. 13.
* HENZE 1972, S. 137.
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was aber, wie im Bereich der Sprache auch, Fille von Offenheit und Vagheit bis hin zur Fehl-
interpretation mit einschlieBt.*” Dennoch kann man den Versuch, sich auf diese Art als Kom-
ponist verstandlich zu machen, als Henzes kiinstlerisches Hauptanliegen bezeichnen:

,,Henze wird nicht miide seiner Hoffnung Ausdruck zu geben, dal} diese bestimmte Anzahl musi-
kalischer Zeichen, an deren Formulierung Generationen gearbeitet und die sich dem BewuBtsein
der Menschen tief eingeprigt haben, daf} dieses Erbe einer gewachsenen, wahrhaft kommunikati-
onsfahigen musikalischen Sprache in neue Zusammenhénge so zu ,,montieren® sei, dal man zu
unmiBverstindlichen Resultaten kommen konne.“*

Eine Moglichkeit, Verstandlichkeit zu gewéhrleisten, ist fiir Henze die in seinem Schaffen
immer wieder anzutreffende Literarisierung von Musik, auch von Instrumentalmusik — eine
erneuerte Verbindung zweier Kunstrichtungen, fiir die auch INGEBORG BACHMANN vehement

eintrat. In ihrem wohl im Juli 1958 entstandenen** Essay Musik und Dichtung schreibt sie:

»Die Worte suchen ja langst nicht mehr die Begleitung, die die Musik ihnen nicht geben kann.
Nicht dekorative Umgebung aus Klang. Sondern Vereinigung. Den neuen Zustand, in dem sie ihre
Eigenstindigkeit opfern und eine neue Uberzeugungskraft gewinnen durch die Musik. Und auch
die Musik sucht nicht mehr den belanglosen Text als AnlaB, sondern eine Sprache in harter Wéh-
rung, einen Wert, an dem sie den ihren erproben wird.«*

Seit 1952 war Ingeborg Bachmann fiir Henze zu einem neuen, zwar ,,aulermusikalischen®,
aber dsthetisch umso wichtigeren Bezugspunkt geworden. Nach ihrer ersten Begegnung bei
einem Treffen der Gruppe 47 wurden die beiden Kiinstler engste Vertraute, mehr noch wurde
die Dichterin zu einer Art geistigen Mentorin des Komponisten: ,,Sie war sechs Tage élter als
ich, aber ihr Wissen — um die Welt, um Menschen, um die Dinge der Kunst — libertraf das
meine um zweitausend Jahr. Ich lehnte mich an sie an, ihr Geist half meiner Schwachheit
auf.“*® Es ist wohl nicht iibertrieben zu behaupten, dass Ingeborg Bachmann fiir die Entwick-
lung von Henzes #sthetischen Uberzeugungen von immenser Bedeutung war, zumal der
Kontakt zu ihr in einer Zeit begann, als er sich zunehmend aus seinen fritheren Banden, von
Darmstadt, von Deutschland insgesamt, abloste.” Ziel der beiden war es, sowohl in der Dich-
tung als auch in der Musik, Ausdruck zu finden, der sich dann im Falle der Vertonung eines
Textes verbindend herauskristallisieren kann. Die Musik soll durch Sprache an Versténdlich-
keit gewinnen und nicht die ,,Verunreinigung® ihrer Struktur durch sprachliche Semantik
fiirchten. Diese bewusste Propagierung einer Ausdrucksasthetik bedeutet die Abwendung von
einer ,,reinen‘, nur konstruktiven Kompositionstechnik und fithrt Henze zu einer Musikésthe-

tik, die sich offen zu ihrer ,,Unreinheit“ bekennt, der Asthetik einer ,,musica impura*:

2 Vgl. BROCKMEIER 2006, S. 19.

“> BURDE 1986, S. 250f.

*Vgl. TUMAT 2004, S. 152.

* BACHMANN 1978, S. 60f.

“ HENZE 2001, S. 133.

" PETERSEN nennt als weitere in diesem Sinne wichtige Weggefahrten Wolfgang Hildesheimer und Luchino
Visconti: PETERSEN 1995, S. 74.
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,Meine Musik hat diese menschlichen, allegorischen, literarischen Involvements. Meine Musik ist
Limpura®, wie Neruda von seinen Gedichten sagt. Sie will nicht sauber sein, sie ist ,,befleckt®: mit
Schwichen, Nachteilen und Unvollkommenheiten.«*

Diese Bemiihungen stehen bei Henze selbstverstindlich im Dienste des erhofften kommuni-
kativen Prozesses, der nach seiner Vorstellung nur gelingen kann, wenn zum rein technisch,
strukturell organisierten Werkgeriist ein aullerhalb der ,,reinen* Musik liegender Aspekt hin-
zutritt, der ihr Verstdndnis erleichtert. In rein strukturalistischer Sichtweise bedeutet dies eine
,»Verunreinigung® reiner Tonkunst und steht damit quer zu einer autonomiedsthetischen Tra-
dition einer begriffslosen, reinen Musik des 19. Jahrhunderts, die sich noch in der auf die
Spitze getriebenen Durchkonstruiertheit der seriellen Musik zeigt. Im Sinne der ,,musica im-
pura“ ist Henzes Instrumentalmusik fast immer sujet-gebunden und steht in einer ,,gleichsam
intertextuellen Relation zu Werken der Literatur, bildenden Kunst, Musik, Tanz sowie zu an-
deren Bereichen der Kultur wie Politik, Krieg, Revolution, Religion und Mythos*“*’. Ein Ver-
schwimmen der Grenzen zwischen Instrumentalem und Vokalem ist sicherlich bei kaum ei-
nem Komponisten so ausgepréigt zu beobachten wie bei Hans Werner Henze. Immer wieder
ist der Anschluss von Instrumentalmusik an sprachliche Texte anzutreffen (wie etwa im Gitar-
renkonzert Ode an eine Aolsharfe (1985-86), dem vier Gedichte Eduard Mérickes zugrunde
liegen oder im Cellokonzert Ode an den Westwind nach dem gleichnamigen Gedicht von
Percy Bysshe Shelley). In der Vokalmusik ist die Anbindung ans Auflermusikalische offen-
sichtlich. Henze ist auch hier unbedingt auf semantische Verstindlichkeit aus, so dass er Text
wie gesprochene Sprache einsetzt und nicht allein als phonetische Grundlage von Klang. Eine
Musik, die unverstindlich bleibt oder gar tiberhaupt nichts auszudriicken versucht, will Henze
nicht komponieren. Dieser zutiefst menschliche Zug von Henzes Musik ist von PETERSEN ge-
fasst worden als die ,,Verpflichtung der Kunst auf das Leben und Leiden der Menschen*™.
Henzes Musik wihlt den Weg des Lebensnahen, der sich der Abstraktion entzieht:

»Musik ist nicht abstrakt, sie ist es soviel und sowenig wie ein Wort, wie ein plotzlicher Anruf, wie
das néchtliche Echo von Schritten, wie ein Tod, wie eine Liebesaffiare, wie das Lauten des Tele-
phons in einer fremden Etage. !

Natiirlich waren mit dieser Uberzeugung fiir Henze Zugestindnisse verbunden, die ihn von
der Avantgarde entfernten, gleichzeitig jedoch erhielt seine Musik eine Dimension, in der sie

die Menschen erreicht, indem sie sich auf dem Wege der Verkniipfung mit AuBlermusikali-

* HENZE 1984, S. 191. Es sei der Vollstindigkeit halber darauf hingewiesen, dass Henze Ende der 50er Jahre
den Begriff der ,,musca impura“ noch nicht geprégt hatte. Dies geschah erst etwa zehn Jahre spiter durch den
Kontakt mit Hans Magnus Enzensberger, der Henze auf die Asthetik Pablo Nerudas aufmerksam machte (vgl.
KELLER 2003, S. 237f.). Dennoch kann die insoweit erst im Nachhinein so gefasste dsthetische Kategorie Henzes
durchaus auf die Musik der hier zur Frage stehenden Zeit bezogen werden.

* PETERSEN 2002, Sp. 1341f.

% PETERSEN 2002, Sp. 1346.

S HENZE 1958a, S. 53.

12



schem versténdlich zu machen versteht. Ingeborg Bachmann beschrieb dieses erneuerte En-
gagement so:

»Die Musik, ihrerseits, gerdt mit den Worten in ein Bekenntnis, das sie sonst nicht ablegen kann.
Sie wird haftbar, sie zeichnet den ausdriicklichen Geist des Ja und Nein mit, sie wird politisch,
mitleidend, teilnehmend und 146t sich ein auf unser Geschick. Sie gibt ihre Askese auf, nimmt eine
Beschrankung unter Beschrankten an, wird angreifbar und verwundbar. Aber sie braucht sich
darum nicht geringer zu fiihlen. Thre Schwiche ist ihre neue Wiirde.*"

2.3 Hans Werner Henze und Helmut Lachenmann: Eine Grundsatzkontroverse

Dass die dargelegten musikidsthetischen Ideale Henzes von anderen Kompositionsrichtungen
und ihren Vertretern weder in den 1950er Jahren noch spéter nicht nur mit wohlwollendem
Verstindnis aufgenommen wurden, leuchtet ein. Henzes Werk forderte auch in den folgenden
Jahrzehnten auf, dsthetisch Stellung zu beziehen. Zur Veranschaulichung dieser Tatsache
dient in diesem Abschnitt die Kontroverse, die sich Anfang der 1980er Jahre zwischen Hans
Werner Henze und Helmut Lachenmann abspielte und die in mancherlei Hinsicht als
Fortfithrung der bereits betrachteten Positionen verstanden werden kann. Ziel ist dabei die
Schérfung von Henzes Traditionsbegriff in der Abgrenzung von den Ansichten Lachenmanns,
die Henzes Musikisthetik im Kern in Frage stellen.

Im Oktober 1982 trafen die beiden Komponisten in Stuttgart aufeinander. Im Rahmen eines
Podiumsgespriches kam es zu einer Auseinandersetzung, deren Argumente hier aus mehreren
Griinden von Interesse sind:

e Der Diskussion wurde so viel Bedeutung beigemessen, dass beide Komponisten sie im
Nachhinein in schriftlicher Form kommentierten und weiterfithrten.

e Sie stellt jenseits aller Polemik die dsthetischen Grundfragen des Komponierens Hans
Werner Henzes heraus und kritisiert diese.

e Die Auseinandersetzung entwickelte sich in der Folge einer Auffiihrung der
Kammermusik 1958.>* Es lassen sich die genannten Argumente demnach direkt auf
das in dieser Arbeit zur Frage stehende Werk beziehen.

Auf die miindlich ausgetragene Stuttgarter Diskussion nimmt als erster Henze in seinem Ar-
beitstagebuch zu Die Englische Katze schriftlich Bezug.” Hieraufhin verfasste Lachenmann
einen offenen Brief an Henze, den die Frankfurter Allgemeine Zeitung zu drucken sich wei-

gerte und der schlieBlich leicht verdndert 1983 in der Neuen Musikzeitung erschien.’® Die

2 BACHMANN 1978, S. 61.

33 Vgl. Henzes Arbeitstagebuch zu ,,Die englische Katze* (HENZE 1983, S. 345f.); Lachenmanns Replik ist
publiziert in LACHENMANN 1988, S. 13ff. sowie in LACHENMANN 1996, S. 331f1f.

>* Vgl. LACHENMANN 1988, S. 14.

> HENZE 1983, S. 345f.

%6 Vgl. LACHENMANN 1988, S. 12.
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miindliche Auseinandersetzung in Stuttgart wurde vom Siiddeutschen Rundfunk aufgezeich-
net und liegt in einer Transkription von Hans-Peter Jahn in den Fulnoten der Veroffentli-
chung des offenen Briefes in dem Lachenmann gewidmeten Musik-Konzepte Band vor®’. So-
weit die Quellenlage; die folgenden Ausfiihrungen unternehmen nun den Versuch, die Argu-
mente der beiden Komponisten zusammenzufassen und zu kommentieren.

Lachenmanns Kernfrage an Henze lautete, ,,wie denn Musik [...], insofern sie sich der traditi-
onellen Mittel bloB3 bedient (statt sie weiterzuentwickeln), solchen ungebrochenen Umgang
mit bereits Geschaffenem rechtfertigen bzw. aus der Tradition geborgten (,,abgerufenen®)
Ausdrucksinhalte heute noch einmal glaubwiirdig machen koénne.“>® Er wirft Henze

,,Selbstbe‘[rug“59

vor, bestehend in einer mangelnden Reflexion der {iberlieferten musikali-
schen Mittel und einem bedenkenlosen Ausschlachten derselben®. In der Tat betont Henze ja
sogar, dass er ,,aus der Tradition zitiere* und ,,Gestalten aus der Klassik abrufe®, was aber
mitunter dazu fithre, dass er ,,den wirklichen & echten Vertretern der modernen Musik, zu
denen Lachenmann zweifellos sich zu rechnen scheint, ein ethisches und ésthetisches

Greuel“®!

sei. Wie oben dargelegt, zitiert Henze ganz bewusst und mit ganz bestimmten
Intentionen aus der Tradition. Dies jedoch ist Lachenmann zu wenig. Er vermisse in Henzes
Musik ,,dieses Erlebnis, dafl diese Musik iiber sich selbst nachdenkt“®?. Nicht mehr glaubwiir-
dig sei etwa ganz explizit die ,,Idylle der Gitarre“® in der Kammermusik 1958, die eine Uto-
pie heraufbeschwdore, die nur gesetzt, und nicht auf ihre Glaubhaftigkeit hinterfragt sei, gewis-
sermaflen die, wie ADORNO es ausdriickt, ,,Verkldarung einer Welt, an der nichts mehr zu ver-

kliren ist*®*

. Henze entgegnet dem, dass der Komponist seiner Meinung nach die Erlaubnis
habe, Utopien mithilfe besetzten historischen Materials heraufzubeschwdéren. Das, so La-
chenmann, sei zwar moglich, aber nur dann, wenn in der Musik der Abstand zur Tradition
durch eine Art von Brechung, wie etwa bei Mahler oder Strawinsky, deutlich wiirde. Das sieht
er bei Henze nicht: ,,[...] mir scheint immer wieder [...], da} Thre Musik [...] diesen Bruch,

der doch objektiv da ist, nicht bewuft macht*®’

. Komposition solle Kritik {iben, und zwar
nicht zuletzt an sich selbst — ein Gedanke, der sich wiederum auch bei ADORNO findet: ,,[...]

keine Musik hat mehr den Anspruch, geschrieben zu werden, die nicht den kritischen Angriff

> LACHENMANN 1988, S. 13ff.
¥ _LACHENMANN 1988, S. 12.

> LACHENMANN 1988, S. 13.

%0 Vgl. LACHENMANN 1988, S.13.
' HENZE 1983, S. 346.

52 LACHENMANN 1988, S. 14.

3 LACHENMANN 1988, S. 14.

4 ADORNO 1997b, S. 250f.

55 LACHENMANN 1988, S. 16.
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aufs Bestehende bis in die innersten Zellen ihres technischen Verfahrens vortriige.“*® Henze
widerspricht dem jedoch mit dem Hinweis auf eine moglichst weit gefasste Freiheit des
Komponierens, die auch den Griff in die Tradition mit einschliefit. Gerade der Bezug auf
diese wird ihm zum wichtigsten Werkzeug um sein vorrangiges Ziel zu verwirklichen: als
Komponist verstandlich zu sein.

,Ich benutze also solche abrufbaren, wie Sie es nennen, Zeichen, um bestimmte Dinge beim Horer
anzusprechen oder abzurufen, die Horer auf bestimmte Dinge aufmerksam zu machen, ihnen eine
Briicke zu schlagen, mit Hilfe derer sie in der richtigen Richtung meine Musik héren [...].«

Solche Briicken will Lachenmann indessen in seiner Musik nicht zulassen, wie aus seiner
,Hilfsdefinition von Schonheit als , Verweigerung von Gewohnheit*“®® deutlich wird. Die
sachlichen Argumente sind damit weitestgehend erfasst. Der ebenfalls auftretende Satz La-
chenmanns ,,Es ist noch lange nicht gesagt, dass einer in der Tradition wurzelt, bloB3 weil er
darin wurstelt“®” ist dariiber hinaus nur ein Beispiel fiir die hinzukommende Polemik, Lachen-
manns Hinweis auf Henzes ,,peinliche intellektuelle Verwahrlosung“’ ein weiteres.
Zusammenfassend ist festzuhalten: In Henze und Lachenmann treffen sich zwei sehr unter-
schiedliche kompositorische Positionen. Deutlich wahrnehmbar ist auf Seiten Lachenmanns
ein unbedingter moralischer Standpunkt, der bei Henze aufgrund seines Willens zur Verstind-
lichkeit und zur kiinstlerischen Freiheit nicht entscheidend ist. Wahrend Lachenmann neue
Chiffren erfinden will, dient Henze die historische Besetztheit von Chiffren als Ankniipfungs-
punkt fiir die eigene Musik. Henze setze sich damit aber, so Lachenmann, gewissermalien
bequem ins gemachte Nest der Tradition und nutze diese aus. Dem hierin konstatierten Sich-
Bedienen am Verfiigbaren stellt dieser selbst das Ausschdpfen neuer kiinstlerischer Potentiale
gegeniiber; dabei steht immer die Auseinandersetzung mit den Implikationen und Grundlagen
musikalischen Materials im Vordergrund, was zu einer Reflexion des Horens beim Horen und
damit verbunden zur Reflexion des eigenen Selbst fiihren soll. Damit ist eine spezifische Wir-
kungsabsicht von Musik und Kunst allgemein angesprochen, ndmlich der Wille, mit Kunst
auf gesellschaftliche Missstande aufmerksam zu machen:

,.Fir Lachenmann besteht der Sinn des Komponierens heute einzig darin, diese allumfassende
Kommunikationsstérung, die notwendige Gebrochenheit des Ichs in der Warengesellschaft, durch
Musik selbst bewusst zu machen.*”!

Das geschieht in der zweifellos bewundernswert konsequenten Abkehr vom traditionellen
Materialbegriff in seinen Werken jener Zeit. Es steht hier ein strenger Kunstbegrift im Hin-

tergrund, der stets mit einem, gesellschaftlich gesprochen, allumfassenden Wahrheitsanspruch

% ADORNO 1997b, S. 251.
7 LACHENMANN 1988, S.17.
8 LACHENMANN 1988, S. 18.
% LACHENMANN 1988, S. 13.
" | ACHENMANN 1988, S. 14.
"I PETERSEN 1988, S. 261.
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einhergeht. Zu fragen wire allerdings, ob Henzes Musik nicht auf ihre individuelle Art einem
wie auch immer gearteten Fortschrittsanspruch geniige tut. Ist Henzes Musik denn frei von
Briichen, wie Lachenmann diese fordert? Aus der Tradition Heriiberreichendes tritt in seiner
Musik ja nicht unvermittelt auf, sondern ist in den kompositorischen Gesamtverlauf des
Werkes eingebunden, erscheint also auch in Kontexten, die eine Gebrochenheit des
Traditionellen suggerieren kdnnen. Werke, die versuchen, gesellschaftlich-politische
Aussagen zu treffen, hat Henze, dessen (kultur-)politisches Engagement offenkundig ist, ohne
Frage geschaffen (man denke an Das Flof3 der Medusa), wenn auch nicht auf dem Weg des
,unbefleckten* Materials, sondern mithilfe einer musikalischen Sprachlichkeit. Dieselbe
Asthetik gilt aber auch fiir Werke, in denen Henze Musik komponiert, die nicht gesellschaft-
liche Missstinde aufzuzeigen versucht, die nicht das Horen selbst demonstriert, sondern die
im emphatischen — fiir manchen vielleicht antiquierten — Sinne schon sein will.

Ob Henze und Lachenmann {iber die hier skizzierte Kontroverse hinaus ndher zueinander
gefunden haben, ist mir nicht bekannt. Immerhin mag die Tatsache, dass Henze Helmut
Lachenmann 1990 als Juror zur Miinchener Biennale eingeladen hat, als vers6hnliche Geste

gesehen werden.

2 Vgl. KAGER 2002, S. 20.
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3. Kompositorisches Umfeld

3.1 Kammermusik 1958 im Kontext von Henzes Kompositionen der spéten
1950er Jahre

,Hans Werner Henze hat keinen Stil, aber er hat Stilgefiihl, und das ist mehr.“”® Mit diesem
Satz DIETHER DE LA MOTTES in seiner Arbeit iiber den Prinz von Homburg ist eine Konstante
in Henzes Schaffen angesprochen, die paradoxerweise keine ist: seine ab Mitte der 50er Jahre
immer starker hervortretende stilistische Variabilitidt — eine Variabilitét, die es unmoglich
macht, Henze einer Schule zuzuordnen oder ihn als Begriinder einer solchen zu sehen (was
auch fiir den von Henze zutiefst verehrten Strawinsky zutrifft)”*. Henze ist ein Komponist, der
alle Mittel und Techniken zur Verfiigung haben und diese, wenn es ihm am Platze scheint,
auch einsetzen will. Das gilt fiir die Zwdlftontechnik, die der junge Henze bei Fortner nicht
erlernte und erst durch den Kontakt mit René Leibowitz sich zu eigen machte, ebenso wie fiir
die tonale Musik, serielle Verfahrensweisen oder Jazz-Idiome — Elemente, die bei Henze,
wenn nicht gar im selben Werk, so doch in unmittelbar aufeinander folgenden, parallel anzu-
treffen sind. Man konnte Henze — und das ist, wie gezeigt wurde, geschehen — Eklektizismus
vorwerfen, der sich an allem Moglichen bedient, ohne die Reinheit der dsthetischen Idee zu
wahren. Jedoch ist gerade diese Unreinheit Henzes dsthetische Idee. Sein Werk steht damit
schon zu einer Zeit flir eine Offenheit und eine Pluralitdt, als diese postmodernen Kategorien
noch nicht im Bewusstsein der europdischen Kunst verankert waren. Dieselbe Pluralitit offen-
bart sich unmittelbar in den Werken, die die Kammermusik 1958 innerhalb von Henzes Schaf-

fen einrahmen. Die folgende Auflistung illustriert dieses Werkumfeld:

1956  Maratona. Ballett von Luchino Visconti
Maratona. Ballett-Suite fiir zwei Jazz-Bands und Orchester
Fiinf neapolitanische Lieder (,,Canzoni ’e copp’ ’o tammurro®) auf anonyme Texte des
17. Jahrhunderts fiir mittlere Stimme und Kammerorchester
Concerto per il Marigny fiir Klavier und sieben Instrumente
1957  Undine. Ballett in drei Akten von Frederick Ashton
Undine. Erste Suite aus dem Ballett fiir Orchester
Undine. Zweite Suite aus dem Ballett fiir Orchester
Undine. Trois Pas de Tritons aus dem Ballett fiir Orchester
Hochzeitsmusik aus dem Ballett Undine fiir sinfonisches Blasorchester
Nachtstiicke und Arien. Nach Gedichten von Ingeborg Bachmann fiir Sopran und grofies

Orchester

3 LA MOTTE 1960, S. 67.
™ Vgl. LA MOTTE 1960, S. 67.
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1958  Sonata per Archi
Der Prinz von Homburg. Oper in drei Akten nach dem Schauspiel von Kleist. Fiir Musik
eingerichtet von Ingeborg Bachmann
Drei Dithyramben fiir Kammerorchester
Kammermusik 1958

1959  Sonata per Pianoforte
Des Kaisers Nachtigall. Pantomime von Giulio di Majo. Frei nach Hans Christian
Andersen

1960  Antifone fiir Orchester
Jiidische Chronik fir Alt- und Baritonsolo, Kammerchor, zwei Sprecher und ein kleines
Orchester, nach Texten von Jens Gerlach. Kollektivkomposition von B. Blacher, P.

Dessau, K. A. Hartmann, H. W. Henze und R. Wagner-Regeny. Von Henze: Aufstand.

Abb. 1: Hans Werner Henzes Werke von 1956 bis 196075

In diesem vergleichsweise kleinen und zeitlich eng begrenzten Einblick in Henzes Schaffen
ist das hervorstechende Merkmal in der Tat die grof3e stilistische Differenziertheit. Hierfiir
steht schon Maratona fiir sich genommen, ein frithes Paradebeispiel fiir Henzes ,,musica im-
pura‘: Dem Orchester sind, durch die Handlung des Balletts bedingt (ein todlich endender
Tanzwettbewerb in der romischen Vorstadt), zwei Bands an die Seite gestellt (eine lateiname-
rikanische und eine Jazzband), die dem klassisch anmutenden Orchesterklang durchaus po-
puldre Klidnge entgegensetzen. In den ebenfalls 1956 fiir Dietrich Fischer-Dieskau geschrie-
benen Fiinf neapolitanischen Liedern sind die zuvor an Konig Hirsch immer wieder hervor-
gehobenen Anklinge an italienische Folklore, obwohl nur im dritten Satz originalgetreu zi-
tiert, deutlich spiirbar. Auf die sich an klassischen Ballettformen orientierende Undine folgen
die bereits erwahnten Nachtstiicke und Arien, ein teils fast spatromantisch klingendes, lyri-
sches Werk, mit dem Henze ,,wohl die extremste Gegenposition zur sogenannten Darmstédter

«76 hatte. Die folgende Sonata per archi ist ,,ein Stiick, dem man die dstheti-

Schule erreicht
schen und kompositionstechnischen Probleme ansieht, die mich damals bewegten®.”” In die-
sem Werk bleibt Henze noch einem gemifBigten Klang verpflichtet. Dem Paul und Maja
Sacher gewidmeten Stiick sind vor allem Elemente der klassischen Formen anzusehen, etwa
der sonatenhafte Themendualismus des ersten Satzes oder die klar abgesetzten Variationen
des zweiten’®. Von einer horbar nachvollziehbaren Riickbesinnung auf streng konstruktive

Elemente spricht Henze dann im Zusammenhang mit den Drei Dithyramben fiir Kammeror-

7 nach dem chronologischen Werkverzeichnis in PETERSEN 1988, S. 264ff.

" HENZE 2001, S. 182.

" HENZE 2001, S. 184.

8 KUHN sieht in den 32 Variationen einen Verweis auf Beethovens Diabelli- Variationen; KUHN 1972, S. 38.
Hinzuzufligen wéren die 32 Sétze von Bachs Goldberg-Variationen.
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chester, einer Art Schwesterwerk zur Kammermusik 1958 (einen Tag nach dieser am 27. No-
vember 1958 uraufgefiihrt) und dem Andenken seines grof8en Forderers Willy Strecker
gewidmet:

,|...] diese[...] fiir Kammerorchester gesetzten Dithyramben [...] mit ihren pentatonischen
StraBBenrufen, Ausbriichen, Lyrismen und mit ihren Ansétzen zu erneutem seriellem Arbeiten. Von
nun an wiirde ich fiir viele Jahre meiner von Hirschkdnigen, Pastoralen und Meermédchen besetz-
ten Vergangenheit eine konstruktive Strenge entgegensetzen.*”

Das grofle Werk jener Zeit ist die Oper Der Prinz von Homburg, in dem Henze ,,die Gegen-
iiberstellung von strenger Dodekaphonie und (cum grano salis) alter Harmonik“®*® wiederum
pointiert in den Mittelpunkt riickte. Zunehmend herber nehmen sich ebenfalls, wenn man
etwa die Musik der Nachtstiicke noch im Ohr hat, die Sonata per Pianoforte (Henze spricht

«81

im Zusammenhang mit dieser von ,,neuen Hérten*"") und vor allem die Antifone als klangli-

che und technische Riickkehr zu seriellen Techniken aus. Diese zdhlen zu den ,,strengen, ma-
sochistischen Etiiden“®® jener Zeit, was auf den Charakter dieser Werke als Ubung serieller
Techniken verweist. Bezeichnend ist aber auch in diesen Werken einmal mehr die bewusste
Ankniipfung an traditionelle Formen, so in der Klaviersonate, deren dritter Satz eine streng
durchgefiihrte Fuge (,.die erste in Henzes Werk*®) ist.

In dhnlicher Weise wird man auch in Kammermusik 1958 auf Ankldnge an Verschiedenstes
stoBen: Tonalitét, antikisierende Klédnge, Dodekaphonie und an strengen Serialismus gemah-

nende Satzbilder. Das Werk ordnet sich damit personalstilistisch in einen nur schwer zu kate-

gorisierenden technisch-dsthetischen Kontext ein.

3.2 Weitere Werke der Zeit

Die gerade erkannte Schwierigkeit, Henzes Musik der 50er Jahre nur anndhernd unter einem
Oberbegriff zu subsumieren, potenziert sich bei der Betrachtung der musikalischen Entwick-
lungen der Zeit insgesamt. Der Versuch, diese anhand weniger Schliisselwerke angemessen
betrachten zu wollen, ist schon im Ansatz zum Scheitern verurteilt. Der in diesem Abschnitt
gewagte gro3e Blick ist also in Wahrheit ein kleiner Ausschnitt aus der kompositorischen
Wirklichkeit. Die Auslassung von so wichtigen Gestalten wie Mauricio Kagel (der hier im
Falle einer erschopfenden Behandlung als Verfechter Cages hitte ndher betrachtet werden
miissen), Henri Pousseur, Luciano Berio und anderen ist schwer zu rechtfertigen. Jedoch soll

nicht der Versuch unterbleiben, die 1950er Jahre als Brennpunkt der europdischen Avantgarde

7 HENZE 2001, S. 194.
% HENZE 2001, S. 195.
#! Henze am 14. Oktober 1959 an Ingeborg Bachmann; BACHMANN/HENZE 2004, S. 228.
2 HENZE 2001, S. 195.
% GEITEL 1968, S. 80.
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zumindest grob als Zeit der Weichenstellungen zu skizzieren, die auch fiir Henze eine Zeit

wesentlicher dsthetischer Entwicklungen gewesen ist, wenn auch — das sei hier schon vor-

weggenommen — abseits der grofen ,,Entwicklungslinien®.

In der folgenden Ubersicht sind Werke von fiinf Protagonisten der 1950er Jahre zusammenge-

stellt. Pierre Boulez, Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen sind oben schon in Henzes

Worten als Hauptvertreter des ,,Darmstadter Kreises™ gekennzeichnet worden. Die Einbezie-

hung der erst spéter von auflen zu diesem hinzutretenden John Cage und Gyorgy Ligeti recht-

fertigt sich dadurch, dass gerade von ihren Werken Impulse ausgingen, die das Gesamtbild

auf entscheidende Weise erginzen.

Boulez Nono Stockhausen Cage Ligeti
1952-54: -Marteau
sans maitre 1954/55: 1954-56: - Music
- Elektronische for Piano 4-19; 21-
Studien I und I1 36, 37-52; 53-68;
69-84 fir ein oder
1954/55: mehrere Klaviere

1956: - Musik zur
Orestie des
Aischylos

1957: - Dritte
Klaviersonate

1958: - Poésie pour
pouvoir fiir
Orchester und
Tonband

- Doubles fir
grofBes Orchester
1958-62: - Pli
selon pli — Portrait
de Mallarmé fir
Sopran und
Orchester

1955: - Canti per
13 strumenti

- Incontri fur 24
Instrumente
1955/56: - Il Canto
sospeso

1956/57: - Varianti,
Musik fiir Violine
solo, Streicher und
Holzblaser

1957/58: - La terra
e la compagna.
Canti di Cesare
Pavese

1958: - Cori di
Didone fur Chor
und Schlagzeug

1959:

- Composizione per
Orchestra I1.
Diario polacco ‘58

- Klavierstiicke V-X
1955/56:

- Zeitmayse fur funf
Holzblaser

1955-57:

- Gruppen fiir drei
Orchester

1956: - Gesang der
Jiinglinge

- Klavierstiick X1

1959: - Zyklus fiir
einen Schlagzeuger
- Refrain fiir drei
Spieler

1956: - Radio
Music fiir 1 bis 8
Spieler, jeder an
einem Radio
-27°10.544" fur
einen Schlagzeuger
1957: - Winter
Music fur ein bis
zwanzig Klaviere,

- For Paul Taylor
and Anita Dencks
fur Klavier
1957/58: - Concert
fur Klavier und
Orchester

1958: - Solo for
Voice 1

- Fontana Mix

- Aria fir
Singstimme

- Variations I fir
variable Besetzung,
- TV Koeln fir
Klavier

- Music Walk fur
einen oder mehrere
Pianisten

1959: - Water Walk
- Sounds of Venice

1958: - Artikulation

1958/59:
- Apparitions fur
Orchester
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1961: - Structures
11 fir zwei Klaviere

1960: - Sara dolce
tacere (Cesare
Pavese) fiir acht
Solostimmen,

- “Ha venido”.
Canciones para
Silvia

1960/61:

- Intolleranza 1960,
Oper in zwei Teilen
(Azione scenica)

1959/60: - Carre
fur vier Orchester
und Chore

- Kontakte fir
elektronische
Klange, Klavier
und Schlagzeug
oder elektronische
Kléinge allein

1960: - Music for
Amplified Toy
Pianos

- Cartridge Music
fiir Schlagzeug

- Solo for Voice 2
- Theatre Piece

- Music for ,, The
Marrying Maiden*
1961: - Music for
Carillon No. 4 fur
ein elektronisches
Instrument mit
elektronischer
Begleitung

- Variations II fir
variable Besetzung

‘

1961: - Atmospheres
fiir grofles Orchester
- Trois Bagatelles fiir
Klavier

- Fragment fiir
Kammerorchester

Abb. 2: Kompositionen von Boulez, Nono, Stockhausen, Cage und Ligeti um 1958%

Der groe Zug, der sich vereinheitlichend in den oben aufgelisteten Werken jener Zeit am

ehesten ablesen lasst, ist der von der Verwendung streng priadeterminierten Materials zu ei-

nem freieren Umgang mit selbigem bis hin zu vollig vom Zufall bestimmten Werken.

Mit Boulez’ Marteau sans maitre, Nonos Canto sospeso und Stockhausens Gruppen sind

zunéchst drei Hauptwerke der seriellen Musik benannt, die allerdings bereits jedes fiir sich auf

verschiedene Weise mit vorgefertigtem Material operieren. Gleichzeitig entstehen mit Stock-

hausens Elektronischen Studien und dem Gesang der Jiinglinge Pionierwerke der elektroni-

schen Musik. Eine kompositorische Einbeziehung des Zufalls findet sich dann in Stockhau-

sens Klavierstiick XI, was zugleich auf John Cage verweist. War Cage im Europa der 1950er

Jahren zunichst hauptsichlich als Erfinder des préparierten Klaviers bekannt™, so wurden

doch seine aleatorischen Kompositionen immer bedeutender. Cages Musik wurde zunehmend

als Antwort auf den extremen Serialismus wahrgenommen, der nach einer kurzen Phase der

Bliite immer mehr in Frage gestellt wurde. Sein Einfluss zeigt sich z.B. bei Stockhausen im

Zyklus fiir einen Schlagzeuger. Mit Cages Auftritt in Darmstadt 1958 (mit dem Vortrag

,Changes*) wurde begonnen, abendlédndisches Komponieren im Ganzen zu hinterfragen. Dem

wachsenden Stellenwert des Zufalls, etwa in Cages Concert, war man jedoch nicht in jeder

Hinsicht zu folgen bereit. So pladierte Boulez fiir den Kompromiss eines ,,gelenkten Zu-

falls“®, bzw. fiir Lésungen wie in seiner Dritten Sonate, in der sich die Zufallselemente ledig-

lich auf Satzabfolge und Abfolge der Formteile etc. beschranken. Das Ende der 1950er Jahre

brachte somit eine Diskussion iiber musikalische Formungsmoglichkeiten insgesamt mit sich,

% Die Angaben sind den jeweiligen Werkverzeichnissen in DIBELIUS 1988 entnommen (S. 111f., 129, 156f.,

192, 215¢f).

¥ Vgl. MoscH 2002, S. 1300.
% Vgl. MOsCH 2002, S. 1303.
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in der, wie sich etwa am Beispiel von LIGETIS viel zitiertem Aufsatz iiber ,,Wandlungen der
musikalischen Form* zeigt, versucht wurde, Auswege aus einer Entwicklung zu finden, die in
den Extremen Priadetermination und Aleatorik sich zu verlieren drohte:

,,Je dichter das Netz der mit vorgeordnetem Material ausgefiihrten Operationen, um so héher der
Nivellierungsgrad des Ergebnisses. Die totale Durchfiihrung des seriellen Prinzips hebt das Serielle
schlieBlich selbst auf. Grundsitzlich gibt es keinen Unterschied zwischen automatischen Ergebnis-
sen und Zufallsprodukten: Das total Determinierte wird dem total Indeterminierten gleich.**’

Auch im Werk Ligetis sind Priadeterminiertheit und Zufall anzutreffen. Bedeutsamer wurden
jedoch seine als wahre Innovation rezipierten Klangflichenkompositionen, etwa Apparitions.
Es wird mit Recht konstatiert werden konnen, dass das Ende der 1950er Jahre in der kompo-
sitorischen Entwicklung der Nachkriegszeit eine Phase tiefgreifender musikalischer Diskussi-
onen markierte. Das Jahr 1958 bietet zudem mit John Cages erstem Auftritt in Darmstadt ein
epochales Ereignis, das grofBe Auswirkungen auf die Avantgarde hatte. In diesem Jahr er-
scheint auch der erste Band der Darmstddter Beitrdge zur neuen Musik, welcher unter ande-
rem Boulez’ Aufsatz ,,Alea* enthéiltgg, in welchem dieser sich kritisch mit Cage auseinander-
setzt. Derselbe Band enthélt auch einen Beitrag von Henze, der trotz seiner Kiirze doch das
Wesentliche dessen ausdriickt, was Henzes Position 1958 beschreibt: Er hat mit diesen Ent-
wicklungen kaum mehr etwas zu tun; die dsthetischen Fragestellungen, die in Darmstadt dis-
kutiert werden, sind nicht seine Fragen (obwohl seine Werke in Darmstadt durchaus noch ge-
spielt werden). Zwar greift er in jener Zeit wieder vermehrt einen eher dem Seriellen zuzu-
ordnenden Klang auf, Zufallselemente allerdings vermisst man in seiner Musik. Dies wire fiir
Henze wohl ein Zugestindnis an ein Gruppenphdnomen gewesen, das ihm suspekt gewesen
wire. Analog liest man in seinem Text zu den ersten Darmstddter Beitrdgen:

»Aber Musik wird nicht von Gruppen geschrieben, sondern von Einzelpersonen, die um so mehr
wirken, je stirker in ihrer Arbeit die Spuren von Konformismus sich verringern. [...] ,,Wir stehen
alle auf dieser Erde, aber jeder an einer anderen Stelle, jeder fiir sich allein.“®

8 LIGETI 2007, S. 92.
¥ Vgl. BOULEZ 1958.
% HENZE 1958b, S. 83.
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4. Die textliche Grundlage

4.1 Friedrich Holderlin: ,,In lieblicher Blaue*

Zur angemessenen Betrachtung der Kammermusik 1958 ist eine isolierte Behandlung der dem

musikalischen Werk zugrunde liegenden Dichtung schon deshalb hilfreich, weil diese sich in

threr Komplexitdt und ihrem Reichtum beim Horen kaum direkt erschlie3t. Hier der Text

selbst™:

10

15

20

25

30

In lieblicher Blaue blithet mit dem metallenen Dache der Kirchthurm. Den
umschwebet Geschrey der Schwalben, den umgibt die rithrendste Blaue. Die Sonne
gehet hoch dariiber und farbet das Blech, im Winde aber oben stille krihet die Fahne.
Wenn einer unter der Glocke dann herabgeht, jene Treppen, ein stilles

Leben ist es, weil, wenn abgesondert die Gestalt ist, die Bildsamkeit herauskommt
dann des Menschen. Die Fenster, daraus die Glocken tonen, sind wie Thore an
Schonheit. Namlich, weil noch der Natur nach sind die Thore, haben diese die
Achnlichkeit von Biumen des Walds. Reinheit aber ist auch Schonheit. Innen aus
verschiedenem entsteht ein ernster Geist. So sehr einfiltig aber die Bilder, so sehr
heilig sind die, da3 man wirklich oft fiirchtet, die zu beschreiben. Die Himmlischen
aber, die immer gut sind, alles zumal, wie Reiche haben diese Tugend und Freude. Der
Mensch darf das nachahmen. Darf, wenn lauter Miihe das Leben, ein Mensch
aufschauen und sagen: so will ich auch seyn? Ja. So lange die Freundlichkeit noch am
Herzen, die Reine, dauert, misset nicht ungliicklich der Mensch sich mit der

Gottheit. Ist unbekannt Gott? Ist er offenbar wie der Himmel? dieses glaub’ ich eher.
Des Menschen Maal ist’s. Voll Verdienst, doch dichterisch, wohnet der Mensch auf
dieser Erde. Doch reiner ist nicht der Schatten der Nacht mit den Sternen, wenn ich so
sagen konnte, als der Mensch, der heifet ein Bild der Gottheit.

Giebt es auf Erden ein Maal3? Es giebt keines. Namlich es hemmen den

Donnergang nie die Welten des Schopfers. Auch eine Blume ist schon, weil sie bliihet
unter der Sonne. Es findet das Aug’ oft im Leben Wesen, die viel schoner noch zu
nennen wiren als die Blumen. O! ich weill das wohl! Denn zu bluten an Gestalt und
Herz, und ganz nicht mehr zu seyn, gefallt das Gott? Die Seele aber, wie ich glaube,
mul rein bleiben, sonst reicht das Méachtige auf Fittigen der Adler

mit lobendem Gesange und der Stimme so vieler Vogel. Es ist die Wesenheit, die
Gestalt ist’s. Du schones Bachlein, du scheinest so rithrend, indem du rollest so klar,
wie das Auge der Gottheit, durch die Milchstraf3e. Ich kenne dich wohl, aber Thranen
quillen mir aus dem Auge. Ein heiteres Leben seh’ ich in den Gestalten mich
umbliihen der Schopfung, weil ich es nicht unbillig vergleiche den einsamen

Tauben auf dem Kirchhof. Das Lachen aber scheint mich zu grimen der Menschen,
ndmlich ich hab’ ein Herz. M6cht’ ich ein Komet seyn? Ich glaube. Denn sie haben die
Schnelligkeit der Vogel; sie blithen an Feuer, und sind wie Kinder an Reinheit.
GroBeres zu wiinschen, kann nicht des Menschen Natur sich vermessen. Der Tugend
Heiterkeit verdient auch gelobt zu werden von ernstem Geiste, der

% Der Text folgt HOLDERLIN 2000, S. 1011f., wobei hier aus Platzgriinden die Zeilenbriiche geéndert sind.
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35 zwischen den drey Sdulen wehte des Gartens. Eine schone Jungfrau mufl das Haupt
umkrdnzen mit Myrtenblumen, weil die einfach ist ihrem Wesen nach und ihrem
Gefiihl. Myrten aber giebt es in Griechenland.

Wenn einer in den Spiegel siehet, ein Mann, und siehet darinn sein Bild, wie
abgemalt; es gleicht dem Manne. Augen hat des Menschen Bild, hingegen Licht der

40 Mond. Der K6nig Oedipus hat ein Auge zuviel vielleicht. Diese Leiden dieses
Mannes, sie scheinen unbeschreiblich, unaussprechlich, unausdriicklich. Wenn aber
das Schauspiel ein solches darstellt, kommt’s daher. Wie ist mir’s aber, gedenk’ ich
deiner jetzt? Wie Biche reiflit das Ende von Etwas mich dahin, welches sich wie Asien
ausdehnet. Natiirlich dieses Leiden, das hat Oedipus. Natiirlich ist’s darum.

45 Hat auch Hercules gelitten? Wohl. Die Dioscuren in ihrer Freundschaft haben die nicht
Leiden auch getragen? Néamlich wie Hercules mit Gott zu streiten, das ist Leiden. Und
die Unsterblichkeit im Neide dieses Lebens, diese zu theilen, ist ein Leiden auch.
Doch das ist auch ein Leiden, wenn mit Sommerflecken ist bedeckt ein Mensch, mit
manchen Flecken ganz {iberdeckt zu seyn! Das thut die schone

50 Sonne: ndmlich die ziehet alles auf. Die Jiinglinge fiihrt die Bahn sie mit Reizen ihrer
Strahlen wie mit Rosen. Die Leiden scheinen so, die Oedipus getragen, als wie ein
armer Mann klagt, daB3 ihm etwas fehle. Sohn Laios, armer Fremdling in
Griechenland! Leben ist Tod, und Tod ist auch ein Leben.

Zunichst einige Angaben zur Uberlieferung und zur Textgestalt:”' Der nach 1806 entstandene
dreiteilige reimlose Prosatext (der in der Folge aber mit BOSCHENSTEIN durchaus Gedicht ge-
nannt werden kann’?) ist nicht von Hélderlins Hand iiberliefert, sondern im Roman Phaéton
(1823) Wilhelm Waiblingers (1804-30), und erhielt wohl auch erst dort seine in der weiteren
Uberlieferung tradierte Prosaform. Waiblinger war ein begeisterter Holderlin-Anhiinger und
wurde dessen erster Biograph (Friedrich Holderlins Leben, Dichtung und Wahnsinn, 1831).
So enstand auch der Phaéton-Roman unter dem iiberwiltigenden Eindruck des Hyperion. Der
Phaéton schildert, unverkennbar an Holderlin angelehnt, das Leben eines vom Wahnsinn be-
fallenen Kiinstlers, eines Bildhauers. Holderlins Text erscheint am Schluss des Romans, fol-
gendermallen eingefiihrt: ,,Alles, was er bekommen konnte von Papier, {iberschrieb er in die-
ser Zeit. Hier sind einige Blétter aus seinen Papieren, die zugleich einen tiefen Blick in den
schrecklichen Zustand seines verwirrten Gemiithes geben. Im Original sind sie abgetheilt, wie
Verse, nach Pindarischer Weise.*

Aus dieser Uberlieferungssituation ergeben sich selbstverstindlich Zweifel, ob es sich bei
dem Gedicht tatsdchlich um einen Holderlin-Text handelt, und wenn ja, ob er nicht von Waib-
linger, der ja offenbar die urspriingliche Versstruktur in Prosa umgewandelt hat, auch inhalt-

lich verdndert wurde. Das Erscheinen von Leitbegriffen wie ,,Mal}* und ,,Reinheit” im

’! Die Angaben wie auch das Zitat aus Waiblingers Roman folgen den Erlduterungen in HOLDERLIN 2003, S.
211.
%2 Vgl. BOSCHENSTEIN 1991, S. 133.
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Phaéton, die sich deutlich als Elemente des Gedichts identifizieren lassen (auch die ,,drei
Saulen®, die ,,Blume*®, die ,,Myrten* und ,,Rosen®, ,,Griechenland®, die ,,Milchstrae®, die
»Kometen®, das ,,Auge Gottes sind in Waiblingers Roman anzutreffen), belegt eine enge
Verflechtung von Gedicht und Roman.”® Trotz der unsicheren Uberlieferungssituation haben
jedoch einige Holderlin-Forscher nicht gezdgert, gerade In lieblicher Bldue, das auch in den
gangigen Holderlin-Ausgaben — so der Stuttgarter wie der Frankfurter Ausgabe — enthalten
ist, zu einem zentralen Text ihrer Untersuchungen zu machen.” Fiir Holderlins Autorenschaft
spricht ebenfalls, dass ,,der junge Waiblinger nach allem, was sonst von ihm vorliegt, niemals
imstande war, eine so pragnante Dichtung zu verfassen, sie aufgrund von Anregungen durch
Holderlintexte oder -worte zu formulieren oder sie aus solchen Elementen zu komponieren.“95
Dennoch herrscht keine einhellige Meinung iiber die Echtheit des Textes und insgesamt sind
die philologischen Untersuchungen rar gesét.

Der nun folgende Versuch einer Anndherung an den Text beansprucht nicht, seinem Gegen-
stand im Ganzen gerecht zu werden. So ist die Offenlegung der ohne Zweifel vorhandenen
und von der Forschung belegten intertextuellen Ankniipfungspunkte’® sowie eine Einordnung
in und Bezugnahme auf Holderlins Werk insgesamt hier kaum moglich; vielmehr geht es um
eine nah am Text selbst sich bewegende Interpretation, die nicht literaturwissenschaftlichen
MafBstében gerecht zu werden anstrebt, sondern dem Horer von Henzes Musik Hilfestellung
sein will. Denn der Sinn des Textes erschlieft sich nicht sofort. Dies liegt zum einen an der
zum Teil sehr komplizierten Syntax und Wortwahl, in der Holderlin ,,tief gepragt von seiner

Ubersetzungsarbeit versuchte, mit deutschen Worten griechisch zu schreiben‘®’

, zum anderen
an der scheinbaren Disparatheit der Bilderfiille, die der Text bietet. Der Versuch, interpretato-
risch einen grof3en Bogen zu schlagen, mag jedoch den Blick fiirs Detail 6ffnen: ,,Die eigen-
tiimliche Struktur des Textes verbirgt unter dem Schein von Diskontinuitit dichte Kohérenz,
welche, aufgedeckt, dann doch wieder die einzelne Formulierung freildBt.«”®

Es ist wohl nicht falsch, wenn auch nicht viel mehr als ein Gemeinplatz, festzustellen, das
Gedicht sei eine tiefgriindige Reflexion iiber den Zusammenhang von Mensch, Natur und

Gottlichkeit. Dabei ist es kein Text, der Wahrheiten zu verkiindigen vorgibt, sondern Ge-

% Vgl. BOSCHENSTEIN 1991, S. 135: BOSCHENSTEIN geht davon aus, dass Waiblingers Roman unter der direkten
Anregung Holderlinscher Texte entstanden ist, unter denen sich auch der schlieBlich im Roman wiedergegebene

befand.

* Vgl. BOSCHENSTEIN 1991, S. 131f.

%5 BOSCHENSTEIN 1991, S. 133.

% KuDpszus 1969 verweist in seiner Abhandlung auf die zahlreichen Beziehungen zu Holderlins ,,Griechenland*-
Gedicht ,,0 ihr Stimmen des Geschicks®.

7 BOSCHENSTEIN 1991, S. 150; hier finden sich auch Belege fiir quasi-griechische Formulierungen im Text.

% BOSCHENSTEIN 1991, S. 149.
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danken abwigt und vorsichtig vortrigt. Textstellen wie ,,dieses glaub’ ich eher (15£.°%), das
wiederholt anzutreffende ,,scheinen® (41, 51) oder ,,Die Seele aber, wie ich glaube, muf} rein
bleiben (23f.) belegen dieses. Das Gedicht hebt an mit der Schilderung eines harmonischen
Bildes, in welchem natiirliche und kulturelle (insofern menschliche) Aspekte sich im Einklang
befinden: Mittag, Sonnenschein, eine Kirche, Schwalben. Das Blau des Himmels, Zeichen
von Gottlichkeit, denn Gott ist ,,offenbar wie der Himmel* (15), wird in der Spiegelung des
Kirchdaches nachgeahmt und deutet auf eine Vereinigung von Himmel und Erde, eine Spie-
gelung himmlischer Schonheit auf Erden. Hier, auf Seiten der Menschen, ist die himmlische
Schonheit durch Reinheit zu erlangen, wenn diese durch einen ,,ernsten Geist* (9) hervorge-
bracht wird. Dieser ernste Geist entsteht ,,innen aus Verschiedenem* (8f.), wobei das ,,Ver-
schiedene‘ ambivalent zu interpretieren ist. Es kann Verschiedenartiges meinen, etwa die
Zweiheit von Leben und Geist, die in Holderlins Spitwerk haufig thematisiert wird'® und
deren Wechselwirkungen einen ,,ernsten Geist* entstehen lassen, oder aber ,,Vergangenes®,
,» Verstorbenes®, womit schon hier auf das Moment der Erinnerung, der Retrospektion, auf
eine ideale Vergangenheit verwiesen wire, aus der heraus sich der ,,ernste Geist™ des Men-

schen bildet.'"!

Der Mensch darf in Freundlichkeit, die Inbegriff der Reinheit ist, nach Gottli-
chem streben. FRANK hat diese Kernaussage des Textes so formuliert: ,,Der Wunsch, die
Sehnsucht nach dem Géttlichen, das in manchem Irdischen aufleuchtet, gehort wohl zum

wahren Dasein des Menschen, zu seiner ihm moglichen Schonheit und Reinheit.«'%?

Derjenige
Mensch von ,,ernstem Geiste also darf nach dem Himmlischen streben, wenn er ,,heif3et ein
Bild der Gottheit“ (18), wenn ihm ,,Gott das MaB ist .

An dieses gottliche MaB3 kniipft der zweite Teil an. Er treibt die Orientierung gen Himmel
voran, indem ein irdisches Mal} verneint wird. Die empirischen Phinomene der Welt, die
schon im ersten Teil auftauchten, werden noch deutlicher mit einer metaphysischen Bedeut-
ung versehen. So ist etwa die Blume schén, weil sie unter der (himmlischen) Sonne bliiht.'**
Auch das Bichlein, das dem lyrischen Ich ebenso wie die Bldue des Kirchturms ,,riihrend*

(2, 26) erscheint, ist Offenbarung des Goéttlichen. ,,Durch die Natur und ihre Erscheinungen
leuchtet das Himmlische, leuchten die Himmlischen; so jedenfalls erscheint sie dem Men-
schen, der von ernstem Geiste [...] ist [...].“'*® Jedoch kann das Ich das Géttliche zwar erken-

nen, aber nicht erlangen. ,,Thrinen quillen aus dem Auge* (28), denn die vollkommene Rein-

% Die Zeilenangaben beziehen sich auf die oben wiedergegebene Textgestalt.
1% Vgl. BOSCHENSTEIN 1991, S. 137.

' Diese Deutung vertritt BOSCHENSTEIN 1991, hier: S. 137.

192 FRANK 1994/95, S. 199.

' FRANK 1994/95, S. 197.

1% Vgl. FRANK 1994/95, S. 197.

19 FRANK 1994/95, S. 197.
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heit ist eine Utopie, die sich im phantastischen Bild des Kometen manifestiert — eine Utopie,
die den Blick am Ende des zweiten Teils zuriickwendet ins antike Griechenland. ,,Sdulen®
(35) und ,,Myrten* (36) deuten dies an, der ,,Garten* (35) verweist auf eine abgetrennte
Sphire, ' bevor ,,Griechenland* (37) wie ein Zauberwort explizit erscheint, eine
,Tiefenerinnerung an den vergangenen, urspriinglich-gottlichen Einheitszustand“'®’ beschw-
rend.

Der dritte Teil wird eingeleitet durch ein Bild der Selbstreflexion — im konkreten Sinn durch
den Spiegel und dariiber hinaus im Sinne der Suche nach Selbsterkenntnis. Die letztendliche
Erkenntnis liegt jedoch auBerhalb des menschlichen Zugangs und ist der Sphére des Himmli-
schen vorbehalten: ,,Augen hat des Menschen Bild, Licht hingegen der Mond.* (39f.) Das Ge-
dicht wendet sich, obzwar gedanklich im antiken Mythos verweilend, dem menschlichen Leid
zu. Der verzweifelt nach Wahrheit suchende Odipus, mit einem ,,Auge zuviel* (40), wird

«“1% ynd wird, neben

zwangsldufig zum Leidtragenden durch eine ,,MaBlosigkeit des Suchens
dem leidenden Herkules und den Dioskuren, nun vom Ich auch direkt angesprochen: ,,Wie ist
mir’s aber, gedenk ich deiner jetzt.“ (42f.) Das Béchlein des zweiten Teils ist nun zu reiflen-
den Béchen geworden (43), die bedrohliche Wirkung auf den leidenden, schuldbefleckten'®’
Menschen ausiiben. Gegenbild sind die (mythisch-entriickten) ,,Jiinglinge* (50), die, Phaéton
gleich, auf den Strahlen der Sonne himmlische Bahnen beschreiten. Jedoch ist die zuvor ver-
heiBene Utopie durch das Leid in Frage gestellt: ,,Sohn Laios, armer Fremdling in Griechen-
land!* (52f.) Dieser Ausruf driickt die unaufldsbare Verstrickung des suchenden, irrenden und
leidenden Odipus aus. Aus diesem Leid fiihrt allein der Tod, der dann, wie es der finale Chi-
asmus des Gedichts formuliert, fiir den Leidenden zum Leben werden kann. Durchaus spricht
hieraus eine Jenseitsvorstellung christlicher Tradition — wodurch eine Briicke zum Beginn des
Textes geschlagen wird, der mit der Betrachtung eines Kirchturms in der Mittagssonne seinen

Ausgang nahm. Die pessimistische Wendung des letzten Teils wird damit relativiert und der

Blick freigegeben auf eine mogliche Erlosung.

4.2 Holderlins Bedeutung fiir Henze

Im Gegensatz zu seinen Zeitgenossen Eichendorff und Heine ist die musikalische Rezeption
Hoélderlins im 19. Jahrhundert nicht sonderlich bemerkenswert. (Eine groe Ausnahme bildet

hier Brahms’ Schicksalslied op. 54.) Das 20. Jahrhundert entdeckte sich Holderlin neu. Max

1% Vgl. FRANK 1994/95, S. 199.

"7 FRANK 1994/95, S. 204.

18 BOSCHENSTEIN 1991, S. 145.

1% Kupszus weist auf die Bedeutung der Befleckungsmetapher im Zusammenhang mit der Figur des Odipus (im
Sinne einer unwissentlichen Verstrickung in Schuld) hin, die sich etwa auch in Holderlins Sophokles-Uberset-
zung zeige: KUDSZUS 1969, S. 135f.; Vgl. auch HOLDERLIN 2003, S. 212.
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Reger komponierte nach der Jahrhundertwende mehrere Werke nach Texten Holderlins (etwa
die Lieder op. 75, 1904). 1921 schrieb Richard Strauss Drei Hymnen nach Gedichten von
Friedrich Holderlin fiir hohe Singstimme und Orchester op. 71. Weiterhin zu nennen wéren
die Sechs Lieder nach Gedichten von Holderlin (1933-35) von Paul Hindemith und die 1934
entstandenen Vier Gesdnge nach Worten Friedrich Hélderlins von Henzes Lehrer Wolfgang
Fortner. Auch das Hollywooder Liederbuch (1942-43) von Hanns Eisler enthilt sechs Hol-
derlin-Fragmente. (Man beachte die Namensgebung, die Henze spéter bei der Auskopplung
der Satze fiir Tenor und Gitarre aus der Kammermusik 1958 iibernahm.) Moglicherweise di-
rekt angeregt durch Henzes Kammermusik 1958 sind Brittens Sechs Hélderlin-Fragmente op.
61. CARPENTER zufolge komponierte Britten die Stiicke im Sommer 1958''°, als er bereits

Kenntnis von der ihm gewidmeten Kammermusik 1958 hatte'"!

. Das Moment des Fragmenta-
rischen wird spéter bei Wolfgang Rihm in den Hélderlin-Fragmenten (1977) ebenso hervor-
gehoben wie in Nonos Streichquartett Fragmente — Stille, An Diotima (1979-80). Schnell wird
die Liste der Komponisten, die im 20. Jahrhundert Holderlin vertonten, uniibersichtlich
(Maderna, Holliger, Ligeti, Kurtag, Zender u. a.). Obwohl das Gedicht Hdlfte des Lebens im
20. Jahrhundert quantitativ die meisten Vertonungen erfihrt''?, liegt der Schwerpunkt der
Holderlin-Rezeption deutlich auf den Gedichten der Turmzeit, also den spétesten Texten. Das
Fragmentarische, das den Texten héufig faktisch zu Eigen ist, spiegelt sich dann in den
musikalischen Titeln spiegelt. Eine ergdnzende, kommentierende, interpretierende Behand-
lung dieses Fragmentarischen durch die Musik ist wohl eine Absicht bei der Vertonung. Text
und Musik gehen so eine Verbindung ein, bei der, in Ingeborg Bachmanns Sinne, die eine
Seite auf die andere angewiesen ist.

Obwohl Henze Holderlins Lyrik verehrt (er bemerkt an einer Stelle ,,dall es musikalische

Formen sind, daB ihre Musik beim Lesen schon zu ténen beginnt.“'"?

), hat er sich bis heute
nur in wenigen Werken dessen Dichtung zugewandt. Neben der Kammermusik 1958 bezieht
sich die VII. Symphonie (1983-94), deren letzter Satz das beriihmte Hdlfte des Lebens
zugrunde liegt'™*, auf Holderlin.

Mit In lieblicher Bldue vertonte Henze einen Text, in dem einige Sentenzen fiir ihn seinerzeit
geradezu programmatische Bedeutung enthalten haben konnten. So heif3t es im ersten Teil:
,»30 sehr einfiltig aber die Bilder, so sehr heilig sind die, dal man wirklich oft flirchtet die zu

beschreiben.* Diese im Kontext des Textes poetologische Formulierung, die von der Schwie-

rigkeit des Dichters spricht, die simple gottliche Reinheit, die sich ihm in der Natur offenbart,

10 CARPENTER 1992, S. 388.

"' Vgl. Brittens Brief vom 19. Mai 1958, besprochen in Kap. 5.1.
12 L AWITSCHKA 2002, S. 500.

"> HENZE 1983, S. 145.

14 Vgl. FREYBERG 2003.

28



mit Worten zu fassen, lasst sich auf den Komponisten und dessen Ringen um Schénheit und
Wohlklang in zeitgeméaBer Form {ibertragen. Wenn Henze viel spéter gegeniiber Lachenmann
davon spricht, der Kiinstler diirfe Utopien erschaffen, so konnte man meinen, aus seinen
Worten Holderlin herauszuhoren. Gleiches gilt fiir eine spatere Stelle, wo es heifit: ,,Die
Himmlischen aber, die immer gut sind, alles zumal, wie Reiche, haben diese, Tugend und
Freude. Der Mensch darf das nachahmen. Darf, wenn lauter Miihe das Leben, ein Mensch
aufschauen und sagen: so will ich auch seyn? Ja. So lange die Freundlichkeit noch am Herzen,
die Reine, dauert, misset nicht ungliicklich der Mensch sich mit der Gottheit.*

Eine wichtige Gemeinsamkeit von Henze und Hoélderlin ist die Bedeutung der griechischen
Antike fiir ihr Schaffen. Holderlins Beschéftigung mit der Antike als Ubersetzer, aber auch in
seinem dichterischen Werk, ist uniibersehbar. In dhnlicher Weise ist Henzes Werk von anti-
ken Stoffen durchzogen, was schon die Nennung einiger Werke zeigt: Apollo et Hyazinthus
(1949), Drei Dithyramben (1958), The Bassarids (1964/65), Musen Siciliens (1966), Orpheus
(1978), Venus und Adonis (1993-95), Phaedra (2004-07).

Wie Henzes Schonheitsbegriff insgesamt schon als stark traditionsgebunden gekennzeichnet
wurde, ist ihm auch die Antike Quelle idealer Schonheit. Dies wird besonders in der Kam-
mermusik 1958 deutlich, die sowohl textlich als auch in Hinblick auf ihre musikalische Subs-
tanz und Instrumentation deutlich auf die Antike bezogen ist, was in den folgenden Abschnit-

ten noch zur Sprache kommen wird.
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5. Entstehungsgeschichtliche Untersuchungen

5.1 Auftrag und Widmung

Die Kammermusik 1958 wurde als Kompositionsauftrag fiir den Norddeutschen Rundfunk im
Rahmen der Konzertreihe ,,das neue werk* komponiert. Die Urauffiihrung fand am 26. No-
vember 1958 im kleinen Sendesaal des Norddeutschen Rundfunks Hamburg mit Orchester-
mitgliedern des NDR, Peter Pears (Tenor) und Julian Bream (Gitarre) unter der Leitung des
Komponisten statt.''> Der Kompositionsauftrag fiir ein neues eigens fiir das ,,neue werk*
komponiertes Stiick (die anderen fiir die Konzertreihe geschriebenen Werke Henzes waren die
Funkoper Ein Landarzt, 1951 und die Sinfonischen Etiiden, 1955) war nach KELLERSMANN

"¢ Von der Erteilung

schon im Friihjahr 1956 ergangen und mit Vorschuss versehen worden.
des Auftrages bis zu dessen Erfiillung durch die Auffiihrung der Kammermusik 1958 vergin-
gen also nahezu drei Jahre. Erst im Marz 1958 hat Henze offenbar ein Kompositionsprojekt
im Sinn, das er dem NDR zur Erfiillung des Auftrags anbieten will. Herbert Hiibner, dem
kiinstlerischen Leiter des ,,neuen werks*, kiindigt er brieflich an:

»ich plane ein neues stueck, eine art kantate fuer tenor und mehrere instrumente, darunter eine so-

listische gitarre. die idee kommt von dem englischen saenger peter pears und dem gitarristen julien
. . . . «l17

[sic] bream, denen ich seit jahren etwas derartiges versprochen habe.

Auch Ingeborg Bachmann gegeniiber spricht Henze von dem neuen Stiick: ,,invece plane ich
schon noch ein anderes werk, fiir kammermusik und gesang®.'"®

Die Konzipierung des Tenorparts fiir Peter Pears und der Gitarrenpartie fiir Julian Bream
(zwei Interpreten, die zum damaligen Zeitpunkt bereits eine enge kiinstlerische Zusammenar-
beit verband''”) war fiir Henze so verbindlich, dass er einzig diese fiir die Urauffithrung vor-
sah:

,denn es gibt wenige, wenn es ueberhaupt jemanden gibt, der mein werk in der ihm innewohnen-
den technischen und geistigen schwierigkeit so singen koennte wie pears, ganz zu schweigen da-
von, dass es kaum einen gitarrespieler in deutschland geben duerfte, der achnliches zustande zu
bringen in der lage waere wie julien [sic] bream.*'*

Diese Bemerkung Henzes ist keineswegs unberechtigt, wenn man bedenkt, dass die Urauf-
fiihrung von Boulez’ Marteau sans maitre 1954 um ein halbes Jahr verschoben werden

musste, weil kein Gitarrist zu finden war, der sich zutraute, den Gitarrenpart zu {iberneh-

"3 KELLERSMANN 2003, S. 139; Vgl. HENZE 2001, S. 193f. sowie HENZE 1996a, S. 156.

' Vo], KELLERSMANN 2003, S. 146.

"7 Brief von Henze an Herbert Hiibner vom 05. Mirz 1958; zit. n.: KELLERSMANN 2003, S. 147.

"8 Henze am 17. April 1958 an Ingeborg Bachmann; BACHMANN/HENZE 2004, S. 194.

"% Pears und Bream pflegten vor allem das Repertoire der englischen Lautenlieder der Renaissance; ebenfalls
1958 komponierte zudem Benjamin Britten den Zyklus Songs from the Chinese op. 58 fiir hohe Stimme und
Gitarre, der im Juni 1958 auf dem Aldeburgh Festival von Pears und Bream uraufgefiihrt wurde; vgl. die
Angaben in der Notenausgabe Benjamin Britten: Songs firom the Chinese op. 58 for High Voice and Guitar
B.&H. 18505, London u. a.: Boosey & Hawkes 1959.

120 Brief von Henze an Herbert Hiibner vom 07. Mirz 1958; zit. n.: KELLERSMANN 2003, S. 147.
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men."?! Eine weitere Verbreitung des Werkes wollte Henze in diesem Sinne wahrscheinlich
damit ermdglichen, dass er den Gitarrenpart laut Partitur zur alternativen Besetzung mit einer
Harfe freigab. Hierin diirfte der Komponist allerdings nur eine zweitbeste Variante gesehen
haben, ist das Werk doch eindeutig auf den Gitarristen Bream zugeschnitten.'”* Mit den Inter-
preten, die Henze bei der Konzeption des Werkes im Sinn hatte, ist allerdings auch ein Kom-
ponistenkollege eng verkniipft, dem das Werk schlielich gewidmet wurde: Benjamin Britten.
Britten und Pears hatte Henze 1956/57 durch den Kunsthistoriker Ludwig Prinz von Hessen

123 Uber seine damalige Mei-

und bei Rhein und dessen Frau Margaret Geddes kennen gelernt.
nung von Britten sowie zur Widmung der Kammermusik gibt Henze an:

»Gewidmet ist das Werk Benjamin Britten, dessen Musik ich damals derartig verehrte, da3 man es
an einigen Stellen in meiner eigenen deutlich horen konnte, wenn auch in dieser Kammermusik
zum ersten Male wohl so richtig outspokenly.«'**

Brittens Musik war fiir Henze in jener Zeit ein dsthetisch iiberzeugendes Gegenbild zu der-
jenigen der Wiener Schule und damit im weiteren Sinne des ,,Darmstadter Kreises®. Am 24.
Mirz 1958 schreibt er an Ingeborg Bachmann:

,,dann legte ich eine schone platte auf ,,serenade fiir tenor, horn und streicher” von bejamin britten
die mir wirklich sehr gefiel, dann das klavierkonzert von schonberg, das mich sehr deprimierte.
also der schone britten den muss man verachten, weil er doch nicht atonal schreibt, und dieses
scheusslich klingende schonberg-stiick muss man verehren...??...27¢'%

Britten wie auch Henze waren in Kreisen der Avantgarde nicht oder nicht mehr ganz salonfa-

hig; vor allem war es ADORNO, der die seiner Ansicht nach ,,auftrumpfende Diirftigkeit Ben-

jamin Brittens*'*®

offentlich diskreditierte. Henze hingegen fiihlte sich dem édlteren Kollegen
verbunden. So unterschiedlich ihre jeweilige Musik auch klingt, sie war fiir den jeweils ande-
ren iiberzeugend und fiihrte zu einem von groBer gegenseitiger Achtung gepragten Verhiltnis.

Das zeigt sich etwa in einem Brief Brittens an Henze vom 19. Mai 1958'%

, in dem er sich fiir
die Widmung der Kammermusik 1958 bedankt, die ihm anscheinend, da er die Musik selbst

mit keinem Wort kommentiert, noch nicht in Noten vorliegt:

21 Vgl. GLASENAPP 1991, S. 3; letzten Endes iibernahm Anton Stingl die Aufgabe.

122 ygl. auch PALMER 1982, S. 80.

2 HENZE 2001, S. 193.

"** HENZE 2001, S. 193,

125 BACHMANN/HENZE 2004, S. 186.

16 ADORNO 1997c, S. 16.

127 Brief von Benjamin Britten an Hans Werner Henze vom 19. Mai 1958; Sammlung Hans Werner Henze, Paul
Sacher Stiftung Basel. Das Zitieren unverdftentlichter Briefe erfolgt mit freundlicher Genehmigung der Britten-
Pears Library Aldeburgh und der Paul Sacher Stiftung.
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My dear Hans,

What a very exciting letter! It is wonderful to know you are writing such a splendid sounding work,
that will be for Peter & Julian, that we can perhaps do the first English performance at Aldeburgh,
& that it is dedicated to me is a particular thrill. Since I first heard your music I have felt that you
were a composer who had something to say to me, & said it in a way I liked. And with [...] piece
(above all, in the very few moments of Konig Hirsch which I was able to hear in berlin 18 months
ago) my view is confirmed — you interest me more than anyone writing in Germany today and
many other countries too!
So a dedication, & with the reasons in your letter, is a greatly touching gesture. Thank you, my
dear, very much. I am very honoured.
I hope the dates work out so that Peter can do it in Hamburg — but he is so busy, one way and
another next year — however let us definitely do it in Aldeburgh next year. We will build a nice
programme around it. [...]
One day too, we must visit you in Naples! Many things to look forward to. I envy you your Greece
trip.
Peter is in Germany but sends his love with mine, & many, many thanks for the new work, as do [,
& look forward to hearing it.

Much love

Ben

[...]
Der freundschaftliche Kontakt zwischen den Kollegen blieb bestehen. So sichert Britten
Henze 1969 zu, ,,dal er und sein Festival mich immer mit offenen Armen empfangen wiirden,
wann immer ich Schwierigkeiten hitte, irgendwo ein neues Stiick herauszubringen.*“'*® Die
Urauffiihrung von Henzes Rezital £/ Cimarron fand dementsprechend 1970 in Aldeburgh
statt. Gleichwohl blieb die direkte Kooperation der beiden Komponisten auf wenige Gelegen-
heiten beschrénkt. Im Jahr 1972'* schreibt Britten an Henze:

My dear Hans,

[...] Although our paths seldom cross I think about you, & we talk about you frequently, & always
with affection. You are one of the few contemporaries whose work I really admire, & wait for
eagerly. [...] My warm love & admirations, dear Hans.
Yours ever
Ben

Ein beriihrendes Zeugnis der Zuneigung fiir den Kollegen und Freund stellen Henzes Geburts-
tagsgriile an den sechzigjdhrigen Britten dar:

.My best wishes

to dear Ben

whose music gave me so much joy
and helped me to find my own way.
I wish you good health again

and all the necessary vigour to
write more beautiful works — and
so much happiness in the future

Hans Werner Henze”'*°

"> HENZE 2001, S. 342.

12 Brief von Benjamin Britten an Hans Werner Henze vom 5. Mai 1972; Sammlung Hans Werner Henze, Paul
Sacher Stiftung.

9 HENZE 1973.
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Mit diesen Zeilen spricht Henze an, wie wichtig das Vorbild des dlteren Britten fiir ihn als
junger Mann gewesen ist, gerade vielleicht in Zeiten der dsthetischen Standortbestimmung, in
die auch die Kammermusik 1958 fillt.

Zur Frage, wann genau die Kammermusik 1958 komponiert wurde, finden sich widerspriichli-
che Angaben. In seinem 1996 herausgegebenen Werkverzeichnis dulert sich Henze wie folgt:
,,Eine Anzahl der Entwiirfe fiir dieses Werk machte ich im Sommer 1958 in Griechenland.«"!
Analog liest man in der Autobiographie: ,,Kammermusik 1958 [...] hatte ich erst nach der
Griechenlandreise beenden und ausarbeiten kdnnen, und deswegen kommt es mir so vor, als
hitten griechische Eindriicke und Erinnerungen hineingespielt.*'*?

Uber die Griechenlandreise gibt Henze an: ,,Jm Mai und Juni [1958] machten Klaus Geitel
und ich mit zwei Freunden eine Autoreise nach Griechenland. [...] In Nauplion [...] arbeitete
ich gelegentlich an den Skizzen zu meiner Kammermusik.“'>* Die Datierung dieser Reise wird
durch die Briefe an Ingeborg Bachmann belegt. Der letzte Brief aus Neapel triagt das Datum
13. Mai, den néchsten im publizierten Briefwechsel enthaltenen Brief schreibt Henze am 13.
Juni aus dem griechischen Larissa.'** Die genaue Datierung der Riickkehr nach Neapel ist

nicht zweifelsfrei rekonstruierbar. Am 24. April'*®

hatte Henze geschrieben: ,,das neueste ist
dass ich gegen den 22. Juni schon aus griechenland zuriick bin*“. Wir kénnen also die Dauer
der Reise als vom ca. 15. Mai bis ca. 22. Juni annehmen, was ziemlich genau den oben zitier-
ten Angaben entspricht. Nun zu den Widerspriichen: Die Reinschrift der Partitur der Kam-

mermusik 1958'°

ist unterschrieben mit ,,Napoli, 22 Maggio 1958, Hans Werner Henze*;
diese Unterschrift wurde auch in die Druckpartitur iibernommen. Wenn nun dieses Datum
stimmt, so hétte Henze sehr schnell gearbeitet, denn begonnen hat er das Werk offenbar nicht
vor dem 18. April. Unter diesem Datum schreibt er an Ingeborg Bachmann: ,,ich fange nun
auch gleich mit der holderlin-kantate an“'>”. Er hitte aber vor allem nicht, wie spéter behaup-
tet, Eindriicke seiner Griechenlandreise in das Werk einflieBen lassen konnen —freilich eine
wundervolle Vorstellung, wenn man die gesamte Thematik des Werkes bedenkt. Wie der
oben zitierte Brief an Britten zeigt, hat Henze diesem vor dem 19. Mai bereits die Absicht,
thm das Werk zu widmen und die Konzeption fiir die Solisten Pears und Bream mitgeteilt.

Brittens Satz ,,I envy you your Greece trip.* (s. 0.) bezieht sich aber wohl auch auf die noch

bevorstehende Griechenlandreise. Eine weitere wichtige Quelle ist ein leider undatierter, sich

B HENZE 19964, S. 156.

"2 HENZE 2001, S. 193f.

"> HENZE 2001, S. 186f.

134 Vgl. BACHMANN/HENZE 2004, S. 201f.

135 Henze an Ingeborg Bachmann am 18. April 1958; BACHMANN/HENZE 2004, S. 197.
13 Sie gehort zur Sammlung Hans Werner Henze der Paul Sacher Stiftung Basel.

37 Henze an Ingeborg Bachmann am 18. April 1958; BACHMANN/HENZE 2004, S. 197.
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aber zweifelsfrei auf die Kammermusik 1958 beziehender Brief von Peter Pears an Henze'” 8,
der 1958 aus dem Hotel Schweizerhof in Luzern geschickt wurde. Zur Datierung ldsst sich
ermitteln, dass Pears im Sommer 1958 bei den ehemals so genannten Internationalen Musik-
festwochen Luzern auftat. Am 24. und 25. August préasentierte er mit dem Collegium Musi-
cum Ziirich unter Paul Sacher im Rahmen der Serenade vor dem Lowendenkmal Brittens von
Henze so geschitzte Serenade fiir Tenor, Horn und Streicher op. 31."%° Es ist anzunehmen,
dass er einen bis zwei Tage vor dem Auftritt in Luzern angekommen ist, so dass der Brief mit
einiger Wahrscheinlichkeit zwischen dem 22. und 25. August 1958 geschrieben wurde. Henze
hatte Pears zu diesem Zeitpunkt offenbar das fertige Werk zugesandt. Wire dieses aber schon
am 22. Mai vollendet gewesen, so hitte Pears wohl etwas friiher Notenmaterial erhalten miis-
sen, zumal, wie der Wortlaut des Briefes verdeutlicht, das Werk einige Schwierigkeiten fiir

ihn bereithielt.

Ohne Datum [wohl 22.-25. August 1958],
Hotel Schweizerhof Lucerne
My dear Hans.
Thank you very much. Yes, the score has arrived & I am terrified. I am cancelling my holiday &
shall go to a monastery!
I know what you mean. That it is suitable for my voice. It is really beautifully written for a young
voice & [ am an old dull fellow. Anyway, I will do my very best for you.
The ones with guitar are lovely. I can judge that already. But oh “Gibt es auf Erden” eine [sic]
Sanger?!
A lovely poem, too. I have it in my Hoélderlin Volume with English translation.
Thank you very much, dear Hans —
Your alarmed
Peter

Aufgrund der dargelegten Widerspriiche kann davon ausgegangen werden, dass die Datierung
des Werkes in der Reinschrift und somit auch der Druckpartitur falsch ist. Moglich wére eine
bewusste Riickdatierung des Werkes Henzes aus finanziellen Griinden, um eventuell Verein-
barungen, die mit dem Kompositionsauftrag zusammenhéngen, zu entsprechen. Dazu wiirde
die Fortsetzung einer oben schon zitierten Briefstelle passen: ,,ich fange nun auch gleich mit
der holderlin-kantate an und das gibt auch schon wieder was, ende mai, denke ich.“ Offen-
bar war die Fertigstellung des Werkes, oder zumindest die Auszahlung des Honorars, fiir
Ende Mai geplant. (Immerhin war der schon mit Vorschuss bedachte Kompositionsauftrag
bereits zwei Jahre zuvor erteilt worden.) Moglich wire, dass die Griechenlandreise Henze von
der fristgerechten Beendigung des Werkes abhielt, so dass er diese im Nachhinein zu sugge-

rieren versuchte.

8 Der Brief ist Teil der Sammlung Hans Werner Henze an der Paul Sacher Stiftung Basel.
% Die Angaben zu Pears’ Auftritt in Luzern verdanke ich einer schriftlichen Mitteilung von Herrn Erich Singer.
1" Henze an Ingeborg Bachmann am 18. April 1958; BACHMANN/HENZE 2004, S. 197.
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Obwohl die Hamburger Urauffiihrung der Kammermusik 1958 im Rahmen des ,,neuen werks
von Henze als Erfolg gewertet wurde'*', blieb es fiir lange Zeit das letzte Werk, das dieser fiir
die Hamburger Konzertreihe schrieb, und auch das letzte, an dem er hier personlich mit-
wirkte.'*? Die Griinde fiir das Ende einer zuvor sehr regen Zusammenarbeit zwischen dem
,nheuen werk und Henze sind nicht eindeutig zu klédren. Sicher ist, das Henze sich ab 1961 so
sehr mit Herbert Hiibner (wie auch mit Heinrich Strobel in Donaueschingen) entzweit hatte,
dass eine weitere Zusammenarbeit unterblieb. Erst 2001 wurde zum 75. Geburtstag des Kom-
ponisten und zum 50jdhrigen Jubildum der Konzertreihe Scorribanda Sinfonica mit dem
NDR-Sinfonieorchester unter Peter Ruzickas Leitung innerhalb eines Henze-Konzertzyklus,

in dem auch die Kammermusik 1958 erklang (s. Kap. 1), uraufgefiihrt.'*

5.2 Eine kompositorische Vorstufe:
Henzes Horspielmusik zu Ernst Schnabels Der sechste Gesang

Die Sammlung Hans Werner Henze der Paul Sacher Stiftung'** enthlt an Musikhandschriften
zur Kammermusik 1958 zwar eine Partitur in Reinschrift, bedauerlicherweise nicht aber Skiz-
zen oder ein Particell der ersten zwolf Sitze (also des vorldufigen gesamten Werkes). Ein
Particell von drei Seiten Umfang ist lediglich zum 1963 hinzugefiigten Adagio vorhanden.
Diese Quellenlage ist durchaus typisch: Henze verschenkte in jener Zeit vielfach autographe
Partituren an Freunde, Interpreten etc. So gelangten umfangreichere Notenkonvolute erst zu
Werken ab ca. 1960 in die Sammlung.'*® Die Quellenlage wire also, was Riickschliisse iiber
die Werkgenese betrifft, eher als unbefriedigend anzusehen, existierten nicht Skizzen zu ei-
nem von Henze selbst als solchem ausgewiesenen unverdffentlichten Vorlauferwerk: der Mu-
sik zu Ernst Schnabels Horspiel nach dessen Roman Der sechste Gesang (nach der Odyssee)
fiir Gitarre solo. Interessant ist, dass bereits hier die Gitarre mit der griechischen Antike asso-
ziiert wird. Dieser Aspekt ist auch fiir die Kammermusik 1958 von grof3er Bedeutung und
wird unten noch erdrtert werden (s. Kap. 6.1). Die acht Seiten Skizzen, die mittels rémischer
Zahlen in Abschnitte untergliedert sind, tragen auf dem ersten Blatt rechts oben die wohl
spater hinzugefiigte Aufschrift ,,Erste Skizzen zur ,,Kammermusik 1958 verwendet im Hor-
spiel ,,Der letzte [sic] Gesang* von Ernst Schnabel, Baden Baden 1956 (?)*“. Diese Angabe

bedarf der Erlduterung. Zunichst einmal wurde die Musik zu Der sechste Gesang gemif3

'*!im Brief an Ingeborg Bachmann vom 28. November 1958; BACHMANN/HENZE 2004, S. 211.

2 Das Oratorium Das Flof3 der Medusa (1967) war zwar fiir den NDR komponiert, stand aber nicht im
Zusammenhang mit dem ,,neuen werk®; Vgl. KELLERSMANN 2003, S. 150f.

143 Vgl. KELLERSMANN 2003, S. 151.

144 Vgl. PAUL SACHER STIFTUNG 2003, S. 21 u. 43.

143 ygl. MOSCH 2003, S. 261; MOSCH gibt Antifone (1960) als erstes Werk an, zu dem die Sammlung
umfangreicheres Material enthilt.
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Werkverzeichnis bereits 1955 komponiert.'*® Das Horspiel wurde durch den SWR Baden-

147 Die Arbeit an der Kam-

Baden an drei Abenden, am 4., 5., und 6. Januar 1956, ausgestrahlt.
mermusik 1958 begann erst im Frithjahr 1958 (s. Kap. 5.1), es handelt sich bei den Skizzen
also nur indirekt um Skizzen zur Kammermusik 1958. Es ist allerdings richtig, dass Henze
grofe Teile seiner Kompositionen flir die Horspielmusik in der Kammermusik 1958 wieder
aufgegriffen und grofflachiger ausgearbeitet hat, namentlich in zweien der drei enthaltenen
Sétze fiir Gitarre solo, den Tentos I und III. Dass diese gemeinsam mit Tento II den wichtigs-
ten motivischen Kern der Kammermusik 1958 bilden, wird spiter noch gezeigt werden. Hen-
zes Angaben zufolge ,,entstammen [die Tentos] eigentlich der schon erwéhnten Horspielmu-
sik zu Ernst Schnabels Sechstem Gesang (aus der Odyssee) und wurden teilweise schon in
Maratona verwendet“."*® Dieses Zitat benennt die tatsichliche Kompositionschronologie. Der
sechste Gesang entpuppt sich demnach nicht nur als Vorlauferwerk fiir die Kammermusik
1958, sondern auch fiir das Ballett Maratona (1956). Als weiteres Werk wiren die Fiinf nea-
politanischen Lieder (1956) hinzuzufiigen, in denen ebenfalls Beziige zum Sechsten Gesang

begegnen. Diese Zusammenhénge kdnnen anhand verschiedener Stellen verdeutlicht werden.

So erscheint unter ,,XXXX* in den Skizzen zur Horspielmusik die folgende Passage:
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Abb. 3: Skizzen zu ,, Der sechste Gesang “, XXXX'*

Uniibersehbar ist dieser Abschnitt als Einleitung von Tento I in die Kammermusik 1958 ein-
gegangen. Interessant ist, dass gerade diese schon sehr ausgearbeitete Passage im Mitschnitt
des Horspiels nicht erklingt; offenbar wurde sie in der Produktion nicht eingesetzt. Stattdes-

sen findet sie sich schon vor 1958 im IV. Satz der Fiinf neapolitanischen Lieder (1956):

146 Vgl. HENZE 19964, S. 402.

147 Ein Mitschnitt dieser Sendungen liegt mir vor.

" HENZE 2001, S. 194,

1% Die Skizzen sind als unverdffentlichte Manuskripte Bestandteil der Sammlung Hans Werner Henze an der
Paul Sacher Stiftung Basel. Die auszugsweise Wiedergabe in dieser Arbeit erfolgt mir freundlicher
Genehmigung der Paul Sacher Stiftung. Die Transkription der Noten stammt vom Verfasser.
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Abb. 4: Fiinf neapolitanische Lieder, IV. Satz, T. 36-38 (klingend)'*

Henze hielt die angesprochene Stelle offenbar fiir so gelungen, dass er sie nicht allein fiir die
Schublade komponiert haben wollte, und sie gleich zweimal in spateren Werken einsetzte.
Die Sechzehntel-Figuren des ersten Taktes sind dabei eindeutig von der Gitarre her gedacht,
sind die ersten drei Tone E, A, d doch nichts anderes als ihre leeren Bass-Saiten. Mit Sicher-
heit dachte Henze bei der Komposition der Fiinf neapolitanischen Lieder ebenfalls an die
Gitarre, einmal mehr dazu verleitet, ,,den Lockrufen der Tonalitit zu erliegen, wie sie aus tau-
send Mandolinen und Gitarren zu mir herauftonten bis in den 5. Stock.“!*! Der Charakter des
Urspriinglichen der griechischen Antike einerseits und der neapolitanischen Folkore anderer-
seits fungiert hier als Tertium Comparationis der beiden Passagen.

Auch im spéteren Verlauf von Tento I finden sich Stellen, die schon in den Skizzen zur Hor-

spielmusik vorkommen:
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Abb. 5: Skizzen zu ,, Der sechste Gesang “, XXXXII und Kammermusik 1958, 111. Tento I, T. 31-37"*

150 Hans Werner Henze: Fiinf neapolitanische Lieder (Canzoni ’e copp’ "o tammurro) auf anonyme Texte des 17.
Jahrhunderts fiir mittlere Stimme und Kammerorchester. Studien-Partitur ED 4579, Mainz: Schott 1957, S. 22.
Mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz.

151 HENZE 1999, S. 121.

152 Die Notenbeispiele zur Kammermusik 1958 folgen der Ausgabe: Hans Werner Henze: Kammermusik 1958
tiber die Hymne ,,In lieblicher Bldue‘ von Friedrich Hélderlin fiir Tenor, Gitarre und acht Solo-Instrumente.
Studien-Partitur, Mainz u. a.: Schott [ca. 1967]. Mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC,
Mainz. 37



Jedoch gelangte auch diese Stelle nicht von den Skizzen ins Horspiel. Dafiir wurde sie eben-
falls zuvor im IV. Satz der neapolitanischen Lieder aufgegriffen, als Parallelstelle zu der be-

reits genannten und in gleicher Instrumentation die Coda des Satzes bildend:
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Abb. 6: Skizzen zu ,, Der sechste Gesang ', XXXXII
und Fiinf neapolitanische Lieder, IV. Satz, T. 79-83 (klingend)'’

Tento I war also in der letztendlichen Horspielmusik keineswegs bereits zur Génze ausge-
formt, wie es Henzes oben angefiihrtes Zitat nahe legen konnte. Andererseits finden sich im
Mitschnitt auch Elemente, die noch nicht in den Skizzen vorkommen, wohl aber in der Kam-

mermusik 1958 zu horen sind, wie etwa diese Passage, die deutlich einige Takte von Tento I

vorwegnimmt:
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Abb. 7: Horspielmusik Der sechste Gesang (Folge 3, ca. 51:47; klingend), Transkription vom Verfasser;
Taktangaben zu korrespondierenden Stellen in Kammermusiik 1958, 111. Tento 1

Wie fiir Tento I sind ebenso fiir Tento 11l in den Skizzen deutliche Vorldufer erkennbar. Unter
»XXXIV, Finale* (tatsdchlich bildet diese Passage im Horspiel auch den instrumentalen Epi-

log) findet sich bereits der Beginn von Tento III vorgeformt'**:

'3 Die zweite Note der Klarinette in T. 81 (im Beispiel eingekreist) ist in der Partitur als klingendes b (notiertes
his) wiedergegeben; es liegt allerdings nahe, dass es sich hierbei um einen Druckfehler handelt und den Skizzen
sowie Tento I entsprechend eigentlich ein klingendes 4 (notiertes cis) stehen muss.

13 Vgl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 101.
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Abb. 8: Skizzen zu ,, Der sechste Gesang “, XXXIV, Finale
und Kammermusik 1958, X1. Tento III, T. 1-7

Klar in den Skizzen zu erkennen sind hier bereits die wesentlichen Elemente des spiteren
Tento 11 (s. Kap. 6.2.3). Nach dem identischen ersten Takt beginnt die typische in den Skiz-
zen noch verkiirzte Sechzehntelbewegung (mit dem wechselnden Bass /-f). Ein noch nicht in
den Skizzen belegter, aber im Mitschnitt horbarer Aspekt ist die unverdnderte Wiederkehr der
Anfangstakte am Ende der betreffenden Passage. Diese Wiederholung wurde in Tento 111
iibernommen; auch dort korrespondieren T. 1-2 und T. 35-36 exakt. Ein deutlicher Unter-
schied ist die im Tento wesentlich ldngere Sechzehntelstrecke. Diese hat jedoch eine andere
Vorgeschichte, denn eine bereits langer ausgeformte Version der Sechzehntel findet sich, um
Henzes oben zitiertem Hinweis nachzugehen, als Harfenstimme (man beachte wiederum die
instrumentale Verwandtschaft zur urspriinglichen Gitarre der Horspielmusik) im Ballett

Maratona, das Henze 1956 in Zusammenarbeit mit Luchino Visconti komponierte:
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Abb. 9: Maratona, nach Ziffer XIX, T. 131'%°
und Kammermusik 1958, XI. Tento I1I, T. 11-12 (klingend notiert)

133 nach der Ausgabe: Hans Werner Henze: Maratona. Dramma danzato di Luchino Visconti. Scena unica
(1956), Studienpartitur ED 9416, Mainz: Schott 1956, S. 147. Mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC,
Mainz. 39



Auftillig ist die prominente Stelle der Handlung, an der diese Musik erscheint. Es ist der
Moment am Schluss des Stiickes, in dem der Protagonist Gianni tot zusammenbricht. Das
Motiv ist hier, was noch wichtig sein wird, zu einer Todesmusik geworden.

Beziiglich der ,,Motivgeschichte kann Maratona in diesem Fall als kompositorische Ver-
mittlungsstufe zwischen Der sechste Gesang und Tento 11l angesehen werden. So groB3flachig
wie in Maratona ist die Sechzehntelpassage im Horspiel noch nicht ausgearbeitet. Abwei-
chend von den in Abb. 8 gezeigten Skizzen findet sich dort zwar auch schon diese Figur, die

in Tento 11l in T. 27 vorkommt:
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Allerdings sind die Sechzehntelfiguren dort auf die Dauer von ein bis zwei Vierteln be-

schriankt. Maratona ist den beiden Werken also quasi zwischengeschaltet.
Die Einfliisse der Horspielmusik auf Tento III bleiben wie schon in Tento I nicht auf die Ein-

gangstakte begrenzt. Auch fiir spétere Passagen finden sich deutliche Vorlaufer:
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Abb. 10: Skizzen zu ,, Der sechste Gesang *“, XXXIV, Finale und Kammermusik 1958, X1. Tento IlI, T. 13-17

Tatséchlich belegt der Mitschnitt eine in sich schliissige Kurzform von Tento IIl, wozu auch
die bereits angesprochene Wiederkehr der Anfangstakte beitragt.

Die Chronologie der betrachteten Werke belegt eindeutig, dass die unver6ffentlichte Hor-
spielmusik zu Der sechste Gesang in Teilen sowohl in die Kammermusik 1958 als auch in die
neapolitanischen Lieder und Maratona eingeflossen ist. Im Falle von Maratona konnte zu-
dem gezeigt werden, dass dieses Werk im Detail zusétzlich eine Umarbeitungsinstanz bis zur
fertigen Kammermusik darstellt. Die neapolitanischen Lieder stellen ebenfalls ein Entwick-
lungsstadium zwischen Horspielmusik und Kammermusik 1958 dar, denn die in den Skizzen

betrachteten Passagen sind, wie der Mitschnitt belegt, in der letztendlichen Horspielmusik
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noch gar nicht enthalten, so dass die neapolitanischen Lieder die erste vollgiiltige Ausformung
der angefiihrten Takte darstellen, welche dann in Tento I freilich erst zu einem kompletten
Satz ausgeweitet werden.

Die Verbindung der genannten Werke untereinander wird in der folgenden Abbildung veran-

schaulicht:

Maratona
(1956)

'
Der sechste Gesang » Drei Tentos

(1955) T e > (1958)

(1956)

welitere Sétze der
Kammermusik 1958

Abb. 11: Abhéngigkeiten von Horspielmusik zu Der sechste Gesang, Maratona,
Drei Tentos und Kammermusik 1958

Es erscheint evident, dass Henze anstrebte, die Horspielmusik iiber ihre — im Falle einer
einmaligen Ausstrahlung — kurze ,,Lebensdauer hinaus dauerhaft fruchtbar zu machen. Die
ersten Kompositionen fiir Gitarre solo zu Der sechste Gesang finden somit in den 7Tentos der

Kammermusik 1958 eine weitere Ausformung und bedeutsame Fortsetzung.
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6. Analytische Werkbetrachtung

6.1 Instrumentation — zur Rolle der Gitarre

Das klassische Ideal von Kammermusik geht von einer Gleichberechtigung der musizierenden
Partner aus. Vokale Kammermusik stellt zwar die Singstimme als wort- und damit sinntragen-
de in den Vordergrund, jedoch steht auch sie im Dienst musikalischer Implikationen. Die In-
strumente begleiten die Stimme nicht, sondern diese wird den prinzipiell gleichrangigen In-
strumenten an die Seite gestellt, sie wird selbst Instrument. Als Tréger von Sprache kommt ihr
bei Henze freilich eine besondere Bedeutung zu, kann sie doch bei aller Einbindung in die
musikalische Architektur zugleich eine Semantisierung der Musik leisten. Denn ein eventuell
im Zusammenhang mit dem Terminus ,,Kammermusik* erwarteter, reiner Strukturalismus ist
in Kammermusik 1958 nicht anzutreffen: ,,Notwithstanding the choice of the title, Kammer-
musik 1958 ist the antithesis of abstract music.*'*®

Das Ensemble der Kammermusik 1958 besteht aus drei Blidsern (Klarinette, Horn, Fagott) und
einem Streichquintett, das ad libitum chorisch zu besetzen ist. Schon im Titel ist neben der
Singstimme auch die Gitarre aus diesem Ensemble hervorgehoben. Thr Auftauchen ist 1958
eine ,,exotische* Besonderheit, die zwar durchaus Vorldufer hat (Schonbergs Serenade op. 24,
Weberns Lieder op. 18 und op. 19, Boulez’ Marteau sans maitre), bei Henze jedoch von zu-
sdtzlicher Bedeutung ist. Schon in fritheren (wie auch in unzéhligen spéteren) Werken setzt er
dieses Instrument im Ensemble ein, jedoch, wenn man von der unverdffentlichten Musik zum
Sechsten Gesang absieht (die ja zu nicht geringem Teil in der Kammermusik 1958 aufgeht),
vor 1958 noch nicht als Soloinstrument. Sie erhdlt nun eine herausragende Rolle:

,,Die Gitarre, die ldngst angefangen hatte, mich zu faszinieren, als ein aus dem Volke und den An-
fangen der Musik in die hdchste sophistication hinaufentwickeltes Instrument, sollte in diesem
Stiick [Kammermusik 1958] eine wichtige Funktion bekommen und die intimeren, monologischen
Teile der Dichtung begleiten.«'”’

Wie auch in spiteren Werken setzt Henze die Gitarre mit einer ganz bestimmten Intention ein:

,Es ist das Klirren und Wimmern der Nervenstrange, es ist das hundertfaltige Kolorit, das Dunkle,
Schattige, das Silbrige, das Weinen, das hohle Rufen wie von Nachtgetier und es ist das Echolot
der Geschichte, das mich am Klang der Gitarre bewegt. Schon einmal, 1958, hatte ich sie in eine
Beziehung zur griechischen Antike gebracht, nimlich in ,,Kammermusik 1985, worin die Gedan-
ken der spdten Holderlinschen Fragmente ,,in lieblicher Blaue® den Transport von der deutschen
Seele der Gegenwart in das Land unserer Urspriinge vornehmen, so daf3 ich mit der Musik hinab-
folgen konnte. Einige Jahre frither noch, im ,,K6nig Hirsch®, bei den Anfingen meines italieni-
schen Lebens, war die Gitarre fiir mich wie das Tor, durch das man an die Wurzeln der Musik ge-
langerll5 gann, ein Uberbleibsel aus einer alten Zeit, die noch ganz tief im Bewusstsein des Volkes
lebt.“

156 pALMER-FUCHSEL 2001, S. 389.
15T HENZE 2001, S. 187.
158 HENZE 1984, S. 293f.
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Genau diese Aufgabe erhilt die Gitarre in der Kammermusik 1958:

,und es liegt in ihnen [den Tentos] wohl tatsdchlich etwas von dem Griechentum, das ich meine,
wenn ich an Strawinskys Orchestermusik oder an die Persephone denke. So als sei diese Musik,
die sich, wenn immer sie mit der Antike zu tun hat, auf den Barock und auf Monteverdi oder auf
die Renaissancemusik bezieht, das Tor, durch welches man hindurchziehen muf3, wenn man ein le-
bendiges Verhéltnis zur hellenischen Klassik bekommen oder sich erhalten will, eine Verbindung
mit dl%gl Urspriingen, mit dem Eigentlichen, Wesentlichen, mit der Metaphernkunst, mit der Trago-
die.”

Das Instrumentarium ist schon fiir sich genommen ein ,,sprechendes®, trigt einen semanti-
schen Zug'®, der eine auBermusikalische Dimension erdffnet und damit eine Verstindnis-
briicke fiir den Horer bedeutet. Die Gitarre kreiert eine gleichsam in die Vergangenheit hor-
chende Sensitivitit und vermittelt eine entriickte Verkldrung (indem die sich dann auch hérbar
antikisierender musikalischer Mittel bedient). Wie Henze die Gitarre dem Volkstiimlichen
und damit dem Urwiichsigen, Urspriinglichen zuordnet, so klingen die Tentos wie aus der
vergangenen antiken Welt hervor. FRANK spricht, wie oben (Kap. 4.1) schon zitiert wurde, im
Zusammenhang mit Hélderlins Gedicht von der ,, Tiefenerinnerung an den vergangenen,

urspriinglich-géttlichen Einheitszustand*'®!

. Nichts anderes als die Beschworung eines sol-
chen Zustands leistet die Gitarre bei Henze. Die Erinnerung an die antike Welt wird bestim-
mend flir das gesamte Werk, und so bedeutet es eine logische kompositorische Konsequenz,

dass die Gitarrensdtze auch motivisch einen groflen Teil des Werkes bestimmen.

6.2 Zur Grof3form des Werkes

Die hervorgehobene Rolle von Gesangsstimme und Gitarre spiegelt sich ebenfalls in der for-
malen Disposition der einzelnen Sitze. Die Gitarre erhilt nicht nur drei Solosétze, sondern in
drei weiteren Sitzen auch die alleinige Begleitfunktion des Tenors. Hinzu treten je drei Sitze
fiir das tlibrige Oktett und das Tutti. Die urspriingliche Aufteilung des Werkes in zwdlf Sétze

zeigt demnach eine klare Gliederung:

159 HENZE 2001, S. 194
10 ygl. FLOROS 1989, S. 168.
161 FRANK 1994/95, S. 204.
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Oktett Tenor und Gitarre Gitarre solo Gesamtes Ensemble

1. Prefazione
IL. In lieblicher Bldue

III. Tento I ,,Du

schones Bachlein*
IV. Innen aus
Verschiedenem
entsteht

V. Tento II ,,Es findet

das Aug’ oft*
VL. Gibt es auf Erden

VII. Sonata
VIII. Mécht ich ein
Komet sein?
IX. Cadenza
X. Wenn einer in den
Spiegel siehet
XI. Tento III ,,Sohn
Laios’*
XII. Wie Bdche reifst
das Ende von Etwas
mich dahin

AbDb. 12: Kammermusik 1958: Besetzung der einzelnen Sitze

Jeder vokal-intrumentalen Kombinationsmdéglichkeit kommen drei Sitze zu. Das Verhiltnis
der vokalen zu den instrumentalen Sdtzen betrigt genau sechs zu sechs. Die dreiteilige Text-
vorlage teilt Henze hierfiir in sechs Abschnitte. Diese klar proportionierte Aufteilung ermog-
lichte spéter, einzelne Teile des Werkes als eigenstdndig auffiihrbar zu veréffentlichen. Schon
1960 erschienen bei Schott in einer gemeinsamen Ausgabe Drei Fragmente nach Holderlin

12 In dieser Ausgabe ist der

fiir Singstimme und Gitarre und Drei Tentos fiir Gitarre allein.
Gitarrenpart von Julian Bream eingerichtet anstatt noch, wie in der Partitur, in Klavier- (oder
Harfen-)notation (loco) in dem fiir das Instrument iiblichen einen System im oktavierenden
Violinschliissel. Die Herausgabe der Drei Tentos als Solowerk diirfte nicht zuletzt Bream ein
Anliegen gewesen sein, der wihrend seiner ganzen Karriere mit grofStem Eifer darauf bedacht
war, namhafte Komponisten zu Stiicken fiir sein Instrument anzuregen. So wurden die Drei
Tentos in der Folge auch bei weitem bekannter als die gesamte Kammermusik — so bekannt,
dass Henze in seiner Autobiographie sagt, die Stiicke befanden sich ,,im Repertoire fast jedes
Gitarristen, der sich dieser Berufsbezeichnung fiir wert halt“.'®® Durch diese eigenstindige
Existenz ist noch einmal auf die bereits erwdhnte herausragende Stellung der Tentos innerhalb

des Gesamtwerkes verwiesen. Neben der fiir das gesamte Stiick in motivischer Hinsicht sehr

12 Hans Werner Henze: Drei Fragmente nach Holderlin fiir Singstimme und Gitarre, Drei Tentos fiir Gitarre
allein aus ,, Kammermusik 1958 “. Eingerichtet von Julian Bream, Mainz u. a.: Schott 1960.
'% HENZE 2001, S. 194.
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wichtigen Funktion kommt ihnen zudem die Rolle dramatischer Interludien zu: Den drei Tut-
tisidtzen (IV., VI. und XIL.) ist jeweils ein Tento, gewissermallen als Ruhepunkt, vorange-

stellt.'®*

Eine weitere eigenstindige Auskopplung aus dem gesamten Werk nahm Henze erst
nach der Hinzufligung des 4dagio im Jahr 1963 vor, ndmlich die Zusammenfassung der nun-
mehr vier Oktettsétze als Quattro Fantasie, die ebenfalls separat aufgefiihrt werden kon-

165
nen.

6.3 Zur Kompositionsweise

Die in vorherigen Abschnitten vorgenommene Kennzeichnung Henzes als kompositorischer
Einzelginger erleichtert nicht die Analyse seiner Musik. Zu individuell sind seine musikali-
schen Losungen, als dass sie zurlickzufiithren wiren auf einen wie auch immer gearteten ein-
heitlichen Stil, zu individuell das einzelne Werk, als dass es in einen groen Zusammenhang
einer Schaffensperiode sich bequem einfiigte und beschreiben liee. Es geht bei der Analyse
von Henzes Werken stets vornehmlich um ein Werk, um dessen einzigartige Machart und die
GesetzmaBigkeiten, die sich in diesem ergeben:

»Klangfarben, Rhythmen, Akkordisches und Thematisches werden auf das Ziel des Werkes hin er-
funden, die Konstruktion und ihre Regeln ergeben sich aus den in den ersten Takten dargelegten
Erscheinungen,; ihre Entwicklung und Variation unterliegt keinerlei von au3en her kommender
Vereinbarung und héngt ganz allein von den Notwendigkeiten des Werks ab. Die Regeln verlieren
ihre Giiltigkeit, nachdem der SchluBtakt des Werkes geschrieben ist.“'*

Man beachte die hervorgehobene Rolle thematischer Kerngedanken, die dann in ,,entwickeln-
der Variation“ den weiteren Verlauf bestimmen. So schreibt Henze 1959. An dieser Einstel-
lung hat sich in den letzten fiinfzig Jahren kaum etwas gedndert:

,Die Tatsache, dass in jedem meiner Stiicke sich eine andere Klangwelt manifestiert, ist wichtig:
Man merkt den Autor, erkennt ihn wieder an den Zeichen und an den Formen der Darstellung, aber
das harmonische und melodische Material ist einmalig und kann und soll nach Abschluss des
Stiickes nicht mehr verwendet werden.«'®’

Die hier apostrophierte Einmaligkeit des harmonischen und melodischen Materials muss

allerdings nach den Erkenntnissen aus Kap. 5.2 relativiert werden. In der Kammermusik 1958
benutzt Henze, wie gezeigt wurde, durchaus Material, das schon in anderen Werken vorkam.
Henze betont, sein Komponieren stehe in seinem ,,Arbeiten mit thematischen Materialien*!'®®
durchaus in der Tradition eines Beethoven oder Brahms. Aufgabe des Analytikers ist es dem-

nach, die spezifische Machart, die Konstruktionsregeln des zu untersuchenden Werkes, die

auf einzelnen thematisch-motivischen Bausteinen basieren, herauszufiltern und darzustellen,

194 Vgl. FROESE 1979, S. 14.

19 Hans Werner Henze: Quattro Fantasie. Oktettsitze aus der Kammermusik 1958 und Adagio 1963.
Studienpartitur ED 6081, Mainz u. a.: Schott 1969.

"% HENZE 1959, S. 62.

"7 HENZE 2007, S. 40f.

"% HENZE 2007, S. 41.
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in welcher Weise sie die Architektur des Ganzen konstituieren. Im Zusammenhang mit der
Kammermusik 1958 erscheint es sinnvoll, sich an einigen wertvollen AuBerungen Henzes zu
orientieren: Die thematisch-motivische Verbundenheit der einzelnen Sétze untereinander wie
auch die in diesem Zusammenhang entscheidende Rolle der Tentos beschreibt Henze schon
anldsslich einer Einfithrung in das Werk fiir das Programmbheft der Urauffiihrung:

,,Die zwOlf Sdtze meiner ,,Kammermusik 1958 sind in Form und Gestalt an den Aufbau des Hol-
derlinschen Fragments gebunden. Musikalische Zeichen verwandeln sich, wie sie dem Dichterwort
folgen. Wihrend sie sich von Holderlins Gedanken tragen lassen, tragen sie diese vor. Im Verhar-
ren, im Anschwellen oder im Schweigen zwischen Klangbildern, vergroBert die Musik, durch-
leuchtet starker oder 146t hervortreten. Wahrend die Dichtung sich der Musik bedient wie eines
Vorlesers, bedient sich die Musik der Dichtung wie eines konzertierenden Interpreten. Die Stille
spricht in den ruhigen Passagen der Gitarre, den spanischen Tentos, in denen die Hauptgedanken
der Komposition entstehen oder nachklingen. Wenn die Stimme sich erhebt, kommen die dunklen
Klédnge der Blédser, und helle in den bewegten Sitzen hinzu. Thematisches Material reicht von ei-
nem Satz in den anderen, wobei seine Gestalten sich fortwédhrend verdndern, und der instrumentale
Mittelpunkt, eine Sonate liber den Adlerflug, vereinigt alles, Gewesenes aufgreifend, Kommendes
vorbereitend.«'®

Henze nimmt hier bereits eine funktionale Differenzierung der einzelnen Satztypen innerhalb
der Kammermusik vor, die sich auch klanglich niederschligt. Den leichter fasslichen Sétzen
fiir Gitarre solo und Tenor mit Gitarre stehen die Ensemblesétze gegentiber, die eine deutlich
komplexere Sprache aufweisen. In letzteren ereignen sich die dramatischen Entwicklungen
des Stiickes, wihrend die intimeren Sétze eher wie ein nachdenkliches Innehalten wirken.
Das Entstehen und Nachklingen von Gedanken in den Gitarrensitzen ist diesen gewisserma-
Ben auch duBerlich anzusehen: Thnen sind, obwohl rein instrumental gesetzt, mottoartig Zitate
aus Holderlins Gedicht vorangestellt (,,Du schones Béachlein®, ,,Es findet das Aug’ oft* und

2¢¢

»Sohn Laios’*). Zu den vokalen Vertonungen der entsprechenden Textstellen gibt es offen-
sichtliche thematische Beziehungen, wie spiter noch gezeigt werden wird. Jedoch ist die Be-
deutung der drei Gitarrensitze nicht auf diese Textstellen beschrinkt, sondern weitaus um-
fassender. An anderer Stelle hebt Henze nochmals die in thematisch-motivischer Hinsicht
wichtige Rolle der Tentos hervor:

»|...] diese Drei Tentos [...] haben etwas mit dem Austausch thematisch-harmonischer Strukturen
innerhalb des Gesamtwerks zu tun: Jede von ihnen funktioniert wie ein materialspendender
Nukleus.“'”

Diesen Aussagen wird die folgende Analyse insofern entsprechen, als die Betrachtung des
Werkes sich zunéchst nicht an der Chronologie der Auffiihrung ausrichten wird, sondern an
der des von Henze beschriebenen Kompositionsprozesses. Wie in der Behandlung der kompo-
sitorischen Vorlaufer (Kap. 5.2) schon gezeigt, handelt es sich bei den Drei Tentos um die

altesten Sitze des Werkes, aus deren Material sich dann nach Henzes eigener Aussage die

' Henze im Programmheft der Urauffiihrung; zit. n. GRUNEWALD 1988.
""" HENZE 2001, S. 194.
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iibrigen Sitze speisen. Insofern wird die Analyse der Tentos im folgenden Kapitel vorange-
hen, bevor die weiteren Sétze dann in ihrer Auffithrungsreihenfolge betrachtet werden.

Es erscheint angebracht, an dieser Stelle noch einige einfithrende Worte iiber Henzes Harmo-
nik zu verlieren. Bezeichnend ist, wie er in seiner Autobiographie den Umgang mit der Disso-
nanz beschreibt:

,.Das traditionelle Prinzip, wonach die Dissonanz aufgelost werden muf3, hat in meiner Schreibwei-
se noch Geltung. Man konnte sagen, es ist eine Musik, deren Autor mit dem Dissonanzbegriff dra-
maturgisch umgeht, wobei er fieberhaft nach Authebung des Konflikts, nach Tilgung der Schuld,
der Vergebung der Todsiinden, nach Auflosung der Dissonanz, nach Abebben des Schmerzes zu
suchen scheint. Dabei geht es ja nicht um Erfiillung einer obsoleten grammatikalischen Ordnung,
sondern um erfinderischen Umgang mit diesen hunderttausendfach schattierbaren Dissonanzen, ei-
nem der w01r7t1— und facettenreichsten Ausdrucksmittel lebendiger moderner Musik von barockem
Reichtum.*

Die Gleichsetzung von Dissonanz und Schmerz ist dabei natiirlich nicht wortlich zu nehmen,
in dem Sinne, dass Henzes Musik ,,aus nichts als einer einzigen Klage iiber den Verlust von
,[...] maBstabsgerechtem apollinischem Wohlgefiihl[...]*!”* bestehe. Jedoch klammert er die
Konsonanz nicht aus und benutzt sie nach wie vor, um sie als utopisches Gegenbild mit der
Dissonanz zu kontrastieren — und zwar mit semantischer Intention. PETERSEN hat diesen
Sachverhalt so gefasst:

»Nach Henzes Auffassung sind die Spannungsvaleurs von Zusammenkldngen, die sich im Laufe
der Musikgeschichte herausgebildet haben, nicht ohne weiteres auler Kraft zu setzen. Der Terzen-
dreiklang behélt auch im atonalen Kontext seinen hochgradigen Verschmelzungswert [...]. Wichti-
ger als die Erzielung eines rein atonalen Satzes war und ist fiir Henze die Eroberung des gesamten
Spektrums von ein- bis zwolftonigen Zusammenklidngen, und zwar stets unter Einbeziechung der
iibrigen Klangkomponenten [...]. Jeder Zusammenklang erscheint als eine Akkordpersonlichkeit,
die horend kennenzulernen ist. Thre Zahl ist unendlich. Henze, der unter den Komponisten der Ge-
genwart als Harmoniker par excellence angesehen werden kann, steuert mit den Zusammenklangen
sowohl die Spannungsverldufe innerhalb des musikalischen Geschehens (psychologischer Aspekt
der Wahrnehmung) als auch die wechselseitigen Grade der Vertrautheit und Fremdheit des Gehor-
ten (historischer Aspekt der Wahrnehmung). [...] Alle Kompositionsmittel werden in den Dienst
des Ausdrucks gestellt, der bei Henze immer vor der Kompositionstechnik oder gar vor Kompositi-
onssystemen rangiert.“'”?

So trifft der Horer auf Kldnge unterschiedlichster harmonischer Férbung, von vollkommener
Konsonanz bis zu schirfster Dissonanz, und das in einer Vielzahl, die komplett zu beschrei-
ben die Moglichkeiten dieser Arbeit iibersteigt. Wichtiger wird es sein, das Stiick als Netz-
werk motivischer Beziehungen zu begreifen, die, gemill Henzes Credo der Verstandlichkeit,
affektiv wahrnehmbar und kognitiv nachvollziehbar sind. Dabei ist etwa zu untersuchen, ob

k“174

und wie spezifische Intervalle (im Sinne einer ,,Intervallsymboli ) oder andere wieder-

kehrende Formeln semantisiert werden. Diese Aufladung mit Bedeutung, entweder durch den

I HENZE 2001, S. 74.

12 HENZE 2001, S. 74.

'3 PETERSEN 2002, Sp. 1348f.
74 FLOROS 1989, S. 168.
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Text oder auf der Grundlage musikalischer Tradition, zu verstehen, ist ein Hauptanliegen der
folgenden Untersuchungen. Es gilt, um mit Thomas Mann zu sprechen, den ,,Beziehungszau-
ber* zwischen den Sétzen, der das ganze Werk subkutan zusammenhilt, aufzudecken, der

aber dem Horer horend zugénglich oder auch verborgen sein mag.

6.4 Analysen der Einzelsétze

6.4.1 1III. Tento I ,,.Du liebes Bachlein*

Schon in der Bezeichnung der drei Sétze fiir Gitarre solo als ,,Tentos* weist Henze diese dem
Gebiet des Retrospektiven zu. Die Gattung ,, Tento!””, die portugiesische Bezeichnung fiir
das geldufigere spanische ,,Tiento®, war seit der Mitte des 15. Jahrhunderts eine
intrumenteniibergreifende Form, die der Fantasia und dem Ricercar dhnelt. Die ersten iiber-
lieferten Tientos sind die dreizehn Stiicke dieser Bezeichnung in Luys Milans Sammlung fiir
Vihuela El maestro (1536). Die Etymologie der Gattungsbezeichnung verweist auf das spani-
sche Verb tentar (,,ausprobieren®, ,,versuchen*), und tatsdchlich waren die frithen Tientos da-
zu gedacht, dem Schiiler das ,,Ausprobieren‘ eines Instrumentes zu ermoglichen. Hinzu tritt
ihr kompositorisch freier, improvisatorisch anmutender Charakter. An diese Eigenschaft
kniipfen Henzes Tentos an, zumindest dem ersten Klangeindruck nach.

Das formal zunéchst improvisatorisch-frei anmutende 7Tento I besitzt eine zweiteilige Form:
A:T.1-17; B: T. 18-47. Der Beginn des B-Teils ist durch die Wiederauftnahme des Sechzehn-
tel-Aufstiegs des Anfangs markiert, der in beiden Fillen auf fis zulduft, wie {iberhaupt fis als
Zentralton deutlich etabliert wird. Das motivische Material ldsst sich auf wenige Intervalle
und Figuren zuriickfiihren, die den Satz durchweg bestimmen und ihn damit zu einem hervor-
ragenden Beispiel ,,entwickelnder Variation® werden lassen. Die wichtigsten Intervalle sind
die steigende grofle Sekunde (a), die sehr haufig, aber nicht ausschlieflich in ihrer Grundge-
stalt fis-gis auftritt, sowie die reine Quinte (b), (zunéchst fis-cis, dann auch andere Stufen), die
sowohl als melodisches wie harmonisches Element auftritt. Es ergibt sich durch diese Inter-
valle ein Klang, der zugleich durch die terzenlose Konsonanz altertiimlich wirkt (die leere
Quinte fungiert immer wieder auch als tonikaler Schlussklang) und durch die auch héufig
ineinander klingende grof3e Sekunde einen schwebenden Charakter besitzt. Es ist nachvoll-
ziehbar, dass Henze bei diesem Klang griechische Antike imaginierte, dass die Tentos ihm
.50 tonen, wie ich mir griechische Musik vorstelle“!”®. Gleich zu Beginn werden die genann-

ten Motive eingefiihrt:

175 Alle folgenden Angaben zur Gattung ,,Tento* beziehen sich auf RIDLER/JAMBOU 2001.
"7 HENZE 2001, S. 194.
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Abb. 13: I11. Tento I, T. 2-6'""

Der weitere Verlauf zeigt ihre hochst konsequente wie kunstvolle Verarbeitung: Takt 6 birgt
bereits in seiner Kombination'’® der Motive a und b ein drittes Element, das als Kadenzmotiv

bezeichnet werden kann. Es tritt zum ersten Mal in dieser Funktion in T. 13-14 auf:
%ﬁa

und erscheint in dieser Form als abschlielende Kadenz des A-Teilsin T. 16-17,

bt

taucht weiterhin in T. 20 und T. 21-22 auf, und bildet auch den Schluss des Satzes (T. 46-47):

Pl e
o # —H |

Gt

Nach der Vorstellung der beiden Hauptmotive (T. 2-6) beschleunigt sich der Satz zu Sech-
zehnteln und verarbeitet das vorgestellte Material in einem zweistimmigen kontrapunktischen
Satz. Zusitzliche tonale Festigung erfihrt der Satz durch das mit T. 12 beginnende Wechseln
zwischen fis und f, wobei das fleittonig zum Zentrum fis wirkt. Der gesamte erste Teil arbei-
tet buchstiblich in jedem Takt mit den genannten Motiven, so dass stets der Eindruck des Be-
kannten, des sich zwar nie wortlich, wohl aber sinngemi3 Wiederholenden entsteht. Mit der
durchgehenden Achtel- und Sechzehntelbewegung im maBigen Tempo erzeugt Henze den
Eindruck einer stindigen Bewegung, die aber durch die motivische Kohdrenz grof3e Ruhe
ausstrahlt. Dabei evozieren die leeren Quintkldnge gemeinsam mit dem spezifischen Instru-
mentalklang der Gitarre die Stimmung des Archaisch-Urspriinglichen, die Henze ja gerade im
Zusammenhang mit den Tentos als Klangideal vorschwebte. Eine Steigerung ergibt sich erst
im B-Teil, wenn sich in T. 24-27 in beschleunigter Rhythmik ein kleiner kadenzartiger Aus-

bruch ereignet. Dieser Ausbruch schafft ein Moment der Stérung: Es erscheinen unruhige

177 \wie oben nach der Ausgabe: Hans Werner Henze: Kammermusik 1958 iiber die Hymne ,,In lieblicher Bldue “
von Friedrich Hélderlin fiir Tenor, Gitarre und acht Solo-Instrumente. Studien-Partitur, Mainz u. a.: Schott [ca.
1967]. Mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz.

178 Vgl. LEISNER 1977, S. 36.
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Figuren mit groBen Intervallspriingen (T. 32-35). Gleichwohl bleibt der Eindruck des Atheri-
schen bestehen, hervorgerufen durch die immer présente steigende Sekunde und Quinte und
die sehr hohe Lage. In T. 41-42 gelangt die Musik wieder zu ihrem Zentralklang zuriick. In
beruhigter Rhythmik wirken die letzten Takte, nun in normaler Mittellage, wie eine verséhn-
liche Coda.

Der Gesamteindruck des Satzes ist am ehesten als reflexiv-meditierend zu fassen. Die gro3en

dramatischen Entwicklungen haben sich noch nicht ereignet.

6.4.2 V. Tento II ,,Es findet das Aug’ oft™

Im Kontext der separaten Auffiihrung der Drei Tentos erzeugt Tento Il durch seine aufge-
wiihlte Rhythmik und vordergriindige Expressivitét eine starke Kontrastwirkung. Der Satz be-
sitzt eine dreiteilige Form. Auf den zdgerlich-improvisatorisch wirkenden A-Teil (T. 1-20)
folgt im neuen Tempo (,,Vivace*) der B-Teil (T. 21-39), der sich horbar durch seine durch-
gingig zu Dreiergruppen geordneten Sechzehntel abhebt, sowie eine Coda (T. 40-46). Wie
schon im ersten Tento stellt Henze auch in diesem Satz von Beginn an das entscheidende mo-
tivische Material vor: Die kleine Terz (zunéchst f-as) und die fallende Quarte (hier e-%), je-

doch melodisch verfremdet durch Oktavversetzungen'”’:

(%LHL Jﬁéﬂﬁ

@ﬁﬁﬂ?m\@

Abb. 14: V. Tento II, T.1-2, original und oktaviert

Dabei ist die kleine Terz nicht auf die Tonhohen f-as beschrinkt, sondern erscheint etwa

gleich im ersten Takt als d-fin der Unterstimme und im zweiten Takt als a-c'*°

. Der gesamte
erste Abschnitt des A-Teils bis T. 9 ist geprdgt durch dynamisch kontrastierende, durch Sech-
zehntelpausen abgegrenzte Phrasen, die allesamt das Grundmaterial des Beginns verarbeiten:
auch hier ist wieder das Prinzip der ,,entwickelnden Variation* zu beobachten. Wie konse-
quent Henze an den einmal vorgestellten Motiveinheiten festhélt und wie kunstvoll er sie in
rhythmisch neuer Gestalt kombiniert, hat BRILL gezeigt. So ergibt sich etwa Takt 8 aus der

Kombination von Elementen aus T. 1, 2 und 4181

17 Vgl. FROESE 1979, S. 11.
180 ygl. BRILL 1994, S. 84.
181 Vgl. BRILL 1994, S. 84.
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Abb. 15: V. Tento II, T. 1-4und T. 8

Hinsichtlich der Zusammenklange ist wiederum die Haufung leerer Quarten und Quinten auf-
fallig (etwa die drei aufeinander folgenden Quinten e-#, f~c und g-d in T. 8), was auf den be-
reits in Tento I konstatierten archaischen Klangcharakter verweist. In T. 6-7 kommt es nach
der zunichst verbindlichen kleinen Terz zum ersten Mal zum Changieren von grof3er und
kleiner Terz (h-b-g). In dem folgenden Abschnitt (ab T. 10) ergibt sich nun eine durchgédngige
Sechzehntel-Bewegung. Wiederum ist die kleine Terz g-b als Oberstimme prisent, allerdings
nun fallend. Ab T. 16 deutet sich schon die Dreiergruppierung des Vivace-Teils (B) an. Zu-
dem wird nun in den Takten 17-20, die direkt in den B-Teil liberleiten, die schon angespro-

chene fallende Quarte als melodisches Intervall wichtig:

i, B

Abb. 16: V. Tento I, T. 17-20

Die gezeigte Passage kommt gidnzlich ohne Versetzungszeichen aus. Wéhrend der Anfang des
Satzes sich noch um das Zentrum f'bewegte, wird hier bereits eine e-Moll-Tonalitét (bzw.
e-phrygisch) angedeutet, die sich im folgenden B-Teil fortsetzt.

Im B-Teil ist nun, wie es schon in T. 6-7 anklang, die kleine Terz zur grolen Terz geworden
(g-h). Analog hierzu erscheint als Bassfigur das komplementare Intervall der kleinen Sexte
(E-¢)'®. Gleichzeitig wird durch den Halbton g-as auf den Beginn des Satzes, der ja auf der
Kleinterz f-g-as basierte, Bezug genommen. Der in den Takten 21 bis 26 zwolf Mal zu horen-
de vierstimmige Akkord E-c-e-h ist deutbar als e-Moll-Dreiklang mit sixte ajoutée. In diesem
Fall wire e tonales Zentrum und der Wechsel g-as wiederum als Changieren von grof3er und
kleiner Terz (in Relation zum Grundton e) zu verstehen. Weiterhin bleibt das motivische Ma-
terial der Anfangstakte présent; so leiten sich die Takte 27-29 unter Verwendung von Neu-

kombination und einiger Oktavversetzungen deutlich aus dem Material der Takte 1-5 ab'™.

182 ygl. LEISNER 1977, S. 37.
'8 Vgl. BRILL 1994, S. 85.
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Die Takte 30-31 greifen noch einmal den Kleinterz-GroBterz-Wechsel auf (g-b-4). Die fol-

genden Takte verarbeiten erneut bekannte Motivbestandteile, wie etwa anhand des Taktes 34

illustrierbar:
Talt 8
Talt 3
f=ﬁ P
(%? = ;
. . v
Ueve Taki 4 Talt 9

Abb. 17: V. Tento II, T. 34

In T. 39 tritt die fallende Quarte in Form der leeren Gitarrensaiten vierfach auf. Ein méchti-
ger, wie eine plotzliche Fermate wirkender e-Moll-Dreiklang im fortissimo, mit dem noch
einmal die Tonikafunktion von e fiir diesen Satz unterstrichen wird, bremst den Satz zu Be-
ginn der Coda in T. 40 gleichsam aus. Das folgende cis-a suggeriert hierzu eine dorische Sub-
dominante A-Dur. Nach dem 32stel-Lauf in T. 41 erscheint in T. 42 wiederum das transpo-
nierte Terzmotiv (h-cis-d), das in einen Quartenakkord miindet, der eine alterierte Variante
des ersten Akkordes in T. 1 darstellt (f-h-e wird zu f-b-es). Die Oberstimme des Akkordes
wird zur Terz des folgenden reinen Ces-Dur-Akkordes (durch Einsatz der Gitarrenleersaite

184), der mit einem Akkord abwechselt, der wiederum als Quarten-

mit verdoppeltem Grundton
akkord interpretiert werden kann (in der Schichtung f-4-e-a). In der notierten Form erscheint
er freilich ebenfalls als Variante des f~h-e-Dreiklangs aus T. 1 (durch a ergénzt). Das Errei-
chen des wiederum stark dissonierenden Schlussklanges b-es-/ fiihrt noch einmal die konsti-
tutiven Motive des Satzes vor Augen: Das 4 wird als fallende Quarte vom e des f-a-h-e-Ak-
kordes aus erreicht, das es resultiert aus der durchschrittenen kleinen Terz c-d-es und das b

wird durch die Bassfigur des B-Teils, E-c, angesteuertlSS:

)
I

Abb. 18: V. Tento II, T. 44-46

'8 Eine instrumentenspezifische Nuance, die einmal mehr belegt, dass die alternative Besetzung des
Gitarrenparts mit Harfe allenfalls eine Notlosung darstellt.
185 Vgl. LEISNER 1977, S. 37.
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6.4.3 X1. Tento 11l ,,Sohn Laios’*

Spétestens im dritten Tento wird deutlich, worauf Lachenmann sich bezieht, wenn er von der
»ldylle der Gitarre* in der Kammermusik 1958 spricht (s. Kap. 2.3). Dur-moll-tonale Ele-
mente, einhergehend mit einer klaren, teils beinahe schon sentimental wirkenden Harmoni-
sierung (etwa die groBen Dur-Septakkorde in T. 1 oder T. 30) bestimmen den Satz horbar.
Obwohl, wie gezeigt wurde, die wesentlichen Elemente schon sehr deutlich im ,,antik-griechi-
schen‘ Kontext des Sechsten Gesangs beheimatet sind, ist vielleicht auch ein Verweis auf
volkstliimliches neapolitanisches Melos angebracht, dem Henze in dieser Zeit immer wieder
Einlass in sein Werk gewihrte.

Der durchkomponierte Satz ist tonal gefestigt, sein Zentrum ist, gitarrentypisch, e. Deutlichs-
tes formales Merkmal ist die Polaritdt von kantabler, in Vierteln und Achteln gefiihrter Ober-
stimme in einem zwei- bis dreistimmigen kontrapunktischen Satz'*®, welcher seine breiteste
Auspriagung in den Takten 14-20 erfahrt, und den kontrastierenden leggiero e scorrevole-
Teilen mit ihren unmelodischen repetierten Figuren und vergleichsweise ruheloser Sechzehn-
tel-Rhythmik sowie dissonant wirkender Harmonisierung als Sekundakkord mit Grundton g.
Innerhalb dieser Figuren, die, wie schon gezeigt wurde, zweifach kompositorische Vorldufer
haben, ist auch wieder ein Kleinterzpendel, hier zwischen g und e, zu hdren, das schon in
Tento Il beobachtet wurde.

Die leggiero-Teile werden im Verlauf des Satzes immer kiirzer (T. 3-6, T. 11-12 und T. 27),
nehmen dafiir aber nach und nach Einfluss auf den cantabile-Satz. So tauchen in T. 9-10
Sechzehntelfiguren auf, die in den folgenden leggiero-Teil (T. 11) iiberleiten. Die Sechzehntel
laufen in T. 13 wieder in den Viertel/Achtel-Satz aus, bevor im Folgenden schlieBlich eine
Kombination beider Elemente erfolgt (T. 17-21). Diese neue Satzart erhilt im sich anschlie-
Benden piu mosso-Teil (T. 22-26) eine solche Kraft, dass die Musik mittels des unvermutet
auftauchenden letzten /eggiero-Elements (T. 27) in die Ausgangsposition des Satzes zuriick-
befordert werden muss. Die Sechzehntel in T. 32-33 erinnern noch einmal an das Gewesene,
bevor das Stiick mit einer Wiederholung der Eingangstakte (T. 1-2 =T. 35-36), erweitert
durch einen als Flageolett zu spielenden Leersaiten-Akkord (T. 37), schlieBt. Ahnlich wie
schon in den anderen Tentos gelingt es Henze auch hier, durch Neuformung und
-kombination einmal eingefiihrten Materials eine ,,sich stindig wandelnde Statik* zu erzeu-
gen. So entsteht ein Netz reicher Beziechungen innerhalb des Satzes, etwa wenn in T. 20 die

Melodie des Anfangs krebsgédngig erscheint (h-d-g), gleichzeitig aber schon mit den Sech-

186 pALMER-FUCHSEL bemerkt zutreffend, dass diese Satzart an den Lautensatz eines Dowland-Songs erinnert;
PALMER-FUCHSEL 1993, S. 101.
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zehnteln der leggiero-Teile unterlegt ist. Auch die Oberstimme aus T. 7 kehrt in T. 29 krebs-
gingig wieder.'®

Abseits der rein musikalischen Faktur besteht die Moglichkeit einer auBermusikalischen Se-
mantisierung des Satzes. Seine Uberschrift ,,Sohn Laios’** verweist auf den Schluss von Hél-
derlins Gedicht, wo es heif3t:

»Sohn Laios, armer Fremdling in Griechenland. Leben ist Tod, und Tod ist auch ein Leben.*
Es liegt nahe, die in der Musik so deutlich zu hérende Dualitit zweier Ausdrucks-Charaktere,
des cantabile und des leggiero, der Dualitit von Leben und Tod, die der Text thematisiert, zu-
zuordnen. Dafiir spricht auch, dass Henze die leggiero-Figuren zuvor in Maratona (s. Kap.
5.2.) mit dem Tod der Hauptfigur verkniipfte. In dieser Deutung wire die Sentenz ,,Leben ist
Tod, und Tod ist auch ein Leben* in der Struktur des Tentos gespiegelt: Mit dem das ,,Leben*
charakterisierenden cantabile beginnt der Satz, darauf folgt das leggiero, das den ,,Tod* dar-
stellt. Im Verlaufe des Satzes werden Konflikte zwischen den beiden Charakteren ausgetra-

gen; die Musik nihert sie einander an, bis am Schluss, wie im Text, die Anfangspassage steht,

also das ,,Leben®.

6.4.4 1. Prefazione

Wie angekiindigt, werden von hier an die librigen Sitze des Werkes in Auffiithrungsreihenfol-
ge behandelt. Dem nun zu betrachtenden Eroffnungssatz der Kammermusik 1958 liegt eine
A-B-A’-Form zugrunde: A: T. 1-15; B: T. 16-42; A’: T. 43-53. Das Oktett wird {iber weite
Strecken in Bldsersatz und Streichersatz blockartig gegeneinander aufgeteilt; besonders der
Beginn des Satzes stellt sehr deutlich die verschiedenen Instrumentengruppen des Ensembles

einander gegeniiber. Im Satzverlauf ergibt sich daraus eine weitere Formunterteilung'®®:

A T.1-7 Einleitung der Blaser
T. 8-15 Streichersatz
B T. 16-20 Klarinette mit akkordischer Streicherbegleitung
T.21-27 kontrapunktischer Blédsersatz + akkordischer Streichersatz
T. 28-32 Blasertrio allein
T.33-42 Tutti-Hohepunkt
A’ T. 43-47 verkiirzte Wiederholung der Blésereinleitung
T. 48-53 verkiirzte Wiederholung des Streichersatzes (T. 5-15)

87 Vgl. BRILL 1994, S. 85.
18 Vgl. die leicht abweichende Formiibersicht bei PALMER-FUCHSEL 1993, S. 72.
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Die siebentaktige Blédsereinleitung des Beginns basiert, so deutlich wie sonst keine andere
Passage des Werks, auf einer Zwolftonreihe. Die Existenz einer eventuell fiir das Werk all-
gemeinverbindlichen Zwdlftonreihe ist in Skizzen nicht belegt. Die von LUCK angegebene

Reihe

| FE L) [,

N

Abb. 19: Zwdlftonreihe der Kammermusik 1958 nach LUck'®

deckt sich jedoch weitestgehend mit derjenigen, die PALMER-FUCHSEL als ,,Row from an
early sketch“'® prasentiert. So deutlich die Einleitungstakte der Blaser jedoch auf eben dieser
Reihe basieren, ,,erlaubt* sich Henze gleichwohl, diese frei zu handhaben und etwa T6ne vor
Ablauf der Reihe zu wiederholen. Es erscheinen dennoch in den ersten sieben Takten alle 12
Tone. Wichtiger aber ist, welche melodischen Zellen Henze aus der Reihe gewinnt und dann
auch wiederholend beibehilt, so etwa den fallenden Halbton (Reihenton 1-2, Horn, dann etwa
auch durch Aufeinanderfolgen von Reihenton 4 und 8 im Fagott, T. 4). Wichtig ist auch die
Quinte e-4 (s. Tento 1), gefolgt vom fallenden Halbton in der Klarinette. Es sollte bereits hier
festgehalten werden, dass die anfangliche Kombination von Quinte und Halbton eine Inter-
vallkonstellation ist, die immer wieder im Werk auftauchen wird'®'. Durch die bereits hier zu
beobachtende Haufung bestimmter Intervalle oder Intervallkonstellationen nimmt Henze den
Horer gewissermallen an die Hand und zeigt ihm, was er sich fiir den weiteren Verlauf des

Werkes einpriagen soll.
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Abb. 20: 1. Prefazione, T. 1-7, klingend notiert

" Luck 2006, S. 42.

190 PALMER-FUCHSEL 1993, S. 73; auf S. 210 ihrer Studie gibt PALMER-FUCHSEL an, die Reihe, die ja dem
Beginn der Prefazione deutlich zuzuordnen ist, sei in den Skizzen zu den Ariosi (1963) enthalten. Bei meiner
Durchsicht der dezidiert zur Kammermusik 1958 gehdrenden Manuskripte bin ich auf keine Zwolftonreihe,
geschweige denn auf Reihentabellen, gestoBBen.

1 PALMER-FUCHSEL 1993 beschreibt diese Intervallkonstellation ebenfalls sehr héufig als pitch-class-set (0,1,6).
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Mit Einsatz des Streichersatzes in T. 8 spielt die Reihe bereits keine erkennbare Rolle mehr.
Sie dient also, wie hdufig bei Henze, nicht als alles umfassendes Konstruktionsprinzip, son-
dern allenfalls ,,als Ausgangspunkt und Motivspender*, als eine Kompositionshilfe, die er
,.aber keineswegs streng benutzt“'*. Eine solche lockere Handhabung der Reihentechnik hat
sich Henze iibrigens bis heute erhalten. Im Jahr 2006, als er an der Oper Phaedra arbeitet,
notiert er:

,»Die Musik klingt logisch, ohne dass man deswegen nachzéhlen miisste, ob auch alle zwolf Tone
da sind — was sie ja auch nicht sind. Schonbergs Lehre wird nicht respektiert, bzw. bestimmte Vor-
stellungen, die es in Schonbergs Zwolftonstiicken gibt, werden ignoriert, zum Beispiel die, dass,
bevor nicht alle elf oder zwolf Téne der Reihe gehort worden sind, der erste Ton der Reihe nicht
wiederholt werden darf. Einem solchen Gesetz zu gehorchen wére natiirlich fiir einen Freischaffen-
den ziemlich unertraglich und ist wohl auch nicht so ernst gemeint, selbst beim Schénberg.

Ich habe mein ganzes Leben lang Zwdlftonreihen verwendet, habe sie vorwiegend als Grundmate-
rial gesehen fiir das jeweilige Stiick [...]. Im Laufe der Jahre und der Jahrzehnte ist es mir gelun-
gen, eine Technik daraus zu entwickeln, nicht um sie weiterzugeben an die Schiiler oder sie an die
Studenten zu verraten, sondern als eine private Methode, Ordnung zu halten.“'”

Im Streichersatz begegnen nun vielmehr bereits aus den Tentos, die ja alles andere als streng
dodekaphon komponiert sind, bekannte Elemente; vor allem der steigende Ganzton aus
Tento 1, der aber auch fallend erscheint (z.B. Vcl. T. 7-8 und T. 10, hier sogar auf der ,,origi-
nalen* Tonhohe fis-gis, Viol. 2, T. 8-9;), dann auch chromatisch durchschritten wird (z.B.
Viol. 2, T. 11-12), was eine Verbindung zur Blisereinleitung herstellt, die ja den fallenden
Halbton exponierte. Zunichst liegt der Passage ein pentatonischer Tonvorrat zugrunde (fast
ausschlieBlich mit Kreuzen versehene Noten), was im Zusammenhang mit den gedampften
Streichern in hoher Lage und den Flageoletts einen weichen Klang erzeugt. Die Pentatonik
wird aber nach und nach mit Chromatik aufgefiillt. Harmonisch ergeben sich hiufig Quart-
schichtungen, aber auch immer wieder mit Zusatztonen versehene Dreikldnge. Der in T. 16
folgende zweitaktige Klarinetteneinsatz (in T. 19-20 leicht verdndert wiederholt) basiert moti-
visch, wenn auch melodisch bis zur chromatischen Totale geweitet, auf dem bereits aus

Tento I bekannten Kandenzmotiv'®*:

Abb. 21: 1. Prefazione, Klarinette, T. 16-17 und III. Tento I, T. 13-14 (Oberstimme), beide klingend notiert

192 Luick 2006, S. 42.
193 HENZE 2007, S. 40.
194 Vgl. KLAGER 1991, H. 1, S. 47.
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Die nachfolgende Fortspinnung der Klarinettenlinie macht sich das bereits in Tento 11 beob-
achtete Verfahren der Oktavversetzung einzelner Tone zunutze, um den Eindruck einer weit

gespannten Melodie zu erzeugen.

Abb. 22: 1. Prefazione, T. 21-23, Klarinette; original und mit Oktavierungen

Aus dieser auch rhythmisch sehr bewegten Passage geht die Klarinette in Viertel {iber, Horn
und Fagott, zuvor nur mittels fallender Halbtone in langen Notenwerten kontrapunktierend,
iibernehmen eine bewegtere, einander komplementar ergdnzende Rhythmik. Gleichzeitig ver-

dichtet sich auch der akkordische Streichersatz, indem das rhythmische Motiv

L)
immer haufiger auftritt.'”> Die folgende fiinftaktige Passage des Blisertrios zitiert in der
Klarinette den Beginn von Tento I1. Dazu erklingen in Horn und Fagott in beibehaltenen
rhythmischen Motiven steigender Ganzton und fallender Halbton. Im folgenden Tutti treten
nun die Streicher in den Vordergrund. Die Bléser, das vorher gehorte Trio fortfiihrend, sind
im subito pianissimo kaum mehr denn als Hintergrundklang wahrnehmbar. Die Streicher hin-
gegen fiihren den Satz auf seinen Hohepunkt. Dies wird erreicht durch Tremolo, repetierte mit
Vorschligen versehene Noten'*®, gewichtige Fundierung in Quinten und Quarten im Bass
sowie irisierende, unregelméfige Repetitionsfiguren im Cello (die im weiteren Verlauf des
Werkes v. a. fiir die Gitarre wichtig werden sollen). Nebenbei sei auf die aufféllige klangliche
Verwandtschaft dieses Hohepunktes mit einer Stelle aus Alban Bergs Streichquartett op. 3
hingewiesen. Dort erscheint auf dem dritten Hohepunkt des ersten Satzes ab T. 143 eine dhn-
lich klingende Konstellation, erzeugt durch die Wechselnoten der ersten Violine in hoher
Lage (analog den Vorschldgen bei Henze) und die Fundierung durch Quinten. Doch handelt

es sich hier wohl eher um eine ungewollte Koinzidenz als um ein Zitat.

195 Vgl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 75.
19 p ALMER-FUCHSEL spricht bereits hier von vogelstimmen-artiger Motivik; im weiteren Verlauf des Stiickes
werden dhnliche Vorschlagsfiguren noch deutlicher mit Vogelstimmen assoziiert; PALMER-FUCHSEL 1993, S. 75.
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Abb. 23: Alban Berg, Streichquartett op. 3, 1. Satz, T. 143-145 (leicht vereinfacht)'®’

Aus der Klanggewalt dieser Passage tritt plotzlich subito pianissimo in T. 43 das Horn hervor,
wie in einer entfernten Erinnerung den Halbton des Beginns intonierend. In verkiirzter Form
kehrt der A-Teil wieder, die Dramatik des B-Teils authebend, jedoch mit Reminiszenzen an
diesen, etwa in dem echohaften Erklingen des Kadenzmotivs aus Tento I in der Klarinette,

T. 45 (vgl. T. 17). Im vierfachen pianissimo verklingen schlieBlich die Streicher, wiederum

gemeinsam mit dem fallenden Horn-Halbton /4-b.

6.4.5 11. In lieblicher Bldue

Die englische Renaissancemusik fiir Singstimme und Laute bildete den Beginn fiir die Zu-

sammenarbeit von Peter Pears und Julian Bream. Eine Erweiterung hatte ihr Repertoire 1957
durch die Songs from the Chinese op. 58 erfahren, einen Zyklus von sechs kurzen Gedichten,
die Britten fiir hohe Gesangsstimme und Gitarre setzte. Obwohl es unwahrscheinlich ist, dass

198, ist es doch bemer-

Henze dieses Werk bei der Komposition der Kammermusik 1958 kannte
kenswert, welche Nihe Brittens Songs zu den drei in der Kammermusik 1958 enthaltenen Sit-
zen gleicher Besetzung aufweisen, v. a. was die satztechnische Unabhéngigkeit der agieren-
den Parts betrifft. LUCK zufolge spielte hier auch der der Komposition vorausgegangene
Kontakt mit dem Instrumentalisten Bream eine Rolle:

,Durch die Vermittlung von Julian Bream hatte Henze sich mit der Instrumentaltechnik des 16.
Jahrhunderts vertraut gemacht, und so behalt die Gitarre in diesem wie auch in den anderen Sétzen
fiir dieses Duo in ihrer Kombination akkordischer wie auch angedeutet (dem Instrument entspre-
chen€19)9 kontrapunktischer Setzweise durchaus ihre Eigenstindigkeit gegeniiber der Gesangsli-
nie.*

Dem ersten der drei Sitze fiir Tenor und Gitarre kommt, indem es der erste vokale Satz des

Gesamtwerks iiberhaupt ist, eine herausragende Stellung zu. So eréffnet der Tenor nach Ver-

7 nach der Ausgabe: Alban Berg: Streichquartett op. 3, Studienpartitur UE 7537, Wien: Universal Edition
1952, S. 12.

'8 Die Urauffithrung der Songs from the Chinese fand am 17. Juni 1958 auf dem Aldeburgh Festival statt, die
Druckfassung erschien 1959 bei Boosey & Hawkes; vgl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 77.

" LUcK 2006, S. 43.
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klingen der instrumentalen Prefazione den Satz dann auch unbegleitet, bevor erst in der zwei-
ten Phrase auch die Gitarre als zweiter Solist des Werkes hinzutritt. Dem Satz liegt eine drei-
teilige Form zugrunde. Der A-Teil umfasst die Takte 1-9, der B-Teil die Takte 10-29, dann
kehrt A scheinbar wieder (T. 30-50), wobei viele Elemente, die erst im B-Teil auftraten, spa-
ter auch hier wider auftauchen; der dritte Teil wird somit hier als AB’ bezeichnet.

Die erste unbegleitete Phrase des Tenors birgt sogleich zentrale Intervalle, die in der bisheri-
gen Analyse wichtig waren: die reine Quinte (a), als allererstes {iberhaupt gesungenes Inter-
vall, den fallenden Halbton (b) und die steigende grof3e Sekunde (c). Hinzu treten zwei ge-

brochene Dreiklédnge mit tiefalterierter Quinte (b-e-gis; fis-d-as):

In Heb - - Li- cher Blan- e - bli - het mit dem me-tal - le-nen Da-che der Eich - turm

Abb. 24: 11. In lieblicher Bldue, T. 1

Man beachte zudem die sich immer wieder ergebende Kombination aus Quinte und Halbton
(a-e-es, f-b-h, a-as-es). Die anschlieBende gemeinsame Passage von Tenor und Gitarre ist zu-
ndchst gepragt durch unterschiedliche tonale Sphéren der beiden Parts. Die Gesangsstimme
exponiert vornehmlich die kleine Terz es-ges, die mitunter auch zu es-g erweitert wird. Dieses
Intervall ist als bedeutsam bereits aus Tento I bekannt (dort etwa T. 10ff.). Die Melodie wei-
tet sich jedoch immer mehr, um schlieBlich in ein iiber drei Takte ausgedehntes Melisma zu
miinden, das Schliisselwort ,,Bldue* betonend. Die Gitarre hingegen bewegt sich in tonaler
Hinsicht deutlich in e-Moll, bzw. e-phrygisch. Bis T. 9 kommt die Gitarre, mit einer Ausnah-
me, ohne Vorzeichen aus, klanglich eine reine Urspriinglichkeit und damit den Text illustrie-
rend, in dem ein Bild des vollkommenen Einklangs gezeichnet wird. Dazu passt auch die vier-
mal angeschlagene Quinte e-4. Der vollkommene Einklang mit der Gesangsstimme ist aber
nicht gegeben: Ein Zeichen des Zweifels? Auch rhythmisch scheint die Gitarre den Gesang
kaum zu unterstiitzen, wirkt vielmehr improvisierend, prialudierend. Im B-Teil (ab T. 10) ni-
hert sie sich dann der Gesangsstimme an, indem sie zunidchst deren Oberstimme {ibernimmt
(ges-es), aber auch rhythmisch viel mehr an Kontur gewinnt. Tonales Zentrum beider ist jetzt
klar es, wobei dieses erneut vagiert zwischen es-Moll (T. 10-12, durch g gestort) und es-
lydisch (T. 13-14).°° Im dritten Teil des Satzes (AB’, T. 30-50) wird zunichst, wiederum un-
begleitet, der Beginn des A-Teils zitiert, um dann aber in T. 33 in Material aus dem B-Teil
iiberzuwechseln (die Gesangsstimme wiederholt den kleinen Sextsprung b-ges aus T. 11, die

Gitarre beginnt erneut ihr Pseudo-Ostinato in es-Moll). Einmal mehr ist die fallende kleine

290 y/o]. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 80.
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Terz sehr prasent (etwa als cis-b in T. 35 oder des-b in T. 39). Besondere Emphase legt Henze
auf die letzte Sentenz des Satzes ,,Reinheit aber ist auch Schonheit”, beginnend mit einer fal-
lenden Kleinterz a-fis in hoher Lage und halben Noten, dann iibergehend in ein ausschweifen-
des Melisma auf dem Wort ,,Schonheit”, das das ,,Bldue“-Melisma des A-Teils an Lénge
doppelt libertriftt, dabei aber die beiden Begriffe musikalisch korreliert. Die ,,Reinheit* repra-
sentieren die reinen Quinten der Gitarre (T. 42-44, hier auch kombiniert mit dem Tento [ zitie-
renden steigenden Ganzton), die auch schon zum ersten Melisma zu horen waren (T. 7-8),
sowie ihr wiederum vorzeichenloses e-Moll/-phrygisch, in das sich der Gesang am Ende des

Satzes konsonant einfiigt.

6.4.6 1V. Innen aus Verschiedenem entsteht

Nachdem die librigen Besetzungskonstellationen in den vorangegangenen drei Sitzen vorge-
stellt wurden, folgt der erste Tuttisatz des Werkes. Ein iibergeordnetes Formschema ist in
diesem Satz nicht erkennbar. Vielmehr reihen sich einzelne, jeweils stark vom gesungenen
Text abhéngige Teile aneinander. Immer wieder hélt die Musik inne, holt gewissermaflen neu
Luft, um einen neuen Gedanken vorzutragen, oftmals in einem neuen Tempo und neuer Satz-

art. Anhand dieser Voriiberlegungen lasst sich der Satz folgendermafen gliedern™':

T.1-10 Einleitung; deutliche Markierung des %:-Taktes; Einfiihrung der Terz-Sekund-
Zelle (s. u.) in der Gesangsstimme; Ensemble begleitend
T.11-16 meno mosso; thythmisch bewegter

T.17-26 piu mosso; Ensemble homophon; (entspr. T. 1-10)
€202

T.27-38 allargando, Lento (T. 30); ,,Emanzipation des Instrumentarius*“~"* in Form von
kontrapunktischer Aufficherung; crescendo zum Satzhohepunkt
T. 39-43 Klimax des Satzes; hochste dynamische Stufe; ausgedehnte Koloratur im Ge-

sang zum Wort ,,Ja*
T. 44-57 Beruhigung (Quieto); Ensemble greift die Takte 27-29 in T. 44-46 wieder auf;
verstarkter Einsatz der Gitarre (ab T. 47)

T. 58-62 kontrapunktischer Satz zwischen Gesang und Fagott; tiefe Streicher homophon
T. 63-76 Fortsetzung des Gesang-Fagott-Kontrapunkts; Streicher homophon in Vierteln
und Achteln

Eine direkte Verbindung besteht in diesem Satz zum Schluss des vorangegangenen Tento I

Die Quinte fis-cis ist ebenso im ersten Akkord des Satzes enthalten wie die grofle Sekunde

21 ygl. die dhnliche Gliederung bei PALMER-FUCHSEL 1993, S. 83.
22 LUCK 2006, S. 44.
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fis-gis.”> PALMER-FUCHSEL konstatiert dem Beginn des Satzes madrigalistische Ziige; so be-
steht fiir sie in der unterschiedlichen Betonung des %:-Taktes in Singstimme und Ensemble ei-
ne Ausdeutung der im Text thematisierten ,,Verschiedenheit”, sowie in dem sich in der Mitte
des Intrumentalsatzes befindenden Liegeton e in der 2. Violine eine Umsetzung von
,,innen“.204

Die Gesangsstimme stellt gleich zu Beginn die Intervallzelle vor, die fiir den Satz melodi-
schen Zusammenhalt gewihrleistet: die Kombination groBe Sekunde plus kleine Terz, bzw.

deren umgekehrte Reihenfolge. Diese Zelle klang bereits einmal deutlich im II. Satz an:

A . | s e S |
J* J | | | o | | tl- LK I I ;'1',2 Ih-
B e e o e e e e e
[ e — — bar ' [
Wenn ein-ner un-terden Glo- - cken dann her - ab-geht,

Abb. 25: 11. In lieblicher Bldue, T. 20-22

Im IV. Satz nun wird sie konstitutiv fiir simtliche Abschnitte wie die folgenden Beispiele ver-

deutlichen:
T. 4-6i, Canto T. 15-16, Cant 3_.|
g r : [ ] I I. lVI. F I - lVI. F I "; g . = I I/{;\I - - I I I_i)‘l T
® e e = s e e s (T F 1 e e
'] I | | " r LI  — I L
[n - nen - aus Wer - schie-de-nem 3 3

| I —
dall man wirk-lich oft firch-tet, die  =u be-schrei-  ben

A T. 44-46, Canto _
@—k—i—?‘@ﬂ"“—!"' “rr L rr s}
_... IFJ | I__?I | I I .'.

3

2o lan-ge die Frend-lch-keit noch - - am Her-zen
T. 62-67, Canto
£ | e B " - — —F e i e~ S S - S~ " B S —"
T s i s s e
[ 3 | 2 3 [ —
Doch rei - - ner ist nicht der  Schat-ten  der Macht mit den  Ster- - nen, - wenn  ich so sa-gen kin-nte

Abb. 26: 1V Innen aus Verschiedenem entsteht

Dartiber hinaus hat, wie in den schon besprochenen Sétzen, auch die kleine Terz als Bestand-
teil der besagten Zelle motivische Bewandtnis (etwa Gesang, T. 61-62, T. 69-70).

An zentraler Stelle am Schluss des Satzes wird auch die Quinte wichtig; sie ist hier zum ers-
ten Mal sehr deutlich auch textlich als Intervall von Reinheit und Géttlichkeit semantisch

besetzt:

| =
| |
| |

en Bild - der  Gott - heit.

3> S
i

TTTH

Abb. 27: 1V. Innen aus Verschiedenem entsteht, T. 70-74

293 ygl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 83f.
204 pALMER-FUCHSEL 1993, S. 84.

61



Die Erweiterung der Quinte zur schon bekannten Quint-Sekund-Zelle erklingt kurz darauf in
Klarinette und Cello (T. 73-75: fis-f-h und c-g-fis). Diese war auch schon gleich zu Beginn

des Satzes zu horen:

Sosehr gin - fal-tig-a -  ber die  Bil-der,

ADbb. 28: 1V. Innen aus Verschiedenem entsteht, T. 11-13

Dezidiert finden sich auch in diesem Satz Beziehungen zu den Tentos. Die in T. 50-54 auf-
tretenden Sechzehntelfiguren der Gitarre dhneln deutlich den /eggiero-Figuren in Tento 11
(dort z. B. T. 3), v. a. auch in der Betonung der Tone g, fund #**. Zeigte sich im zweiten Satz
schon harmonische Ambivalenz (s. die gleichsam bitonale Passage T. 2-9), so wird dieser
Eindruck im gesamten Ensemble noch gesteigert. Auf dem Hohepunkt des Satzes in T. 39-40
erscheint ein ff~Akkord, der auch eine bitonale Struktur aufweist: Uber einem liegenden d der
Bésse erklingen gleichzeitig des-Moll und F-Dur, also eine Kombination traditioneller Drei-
kliange, die allerdings im Zusammenklang dissonieren — ein Verfahren, das Henze hiufig

einsetzt.
6.4.7 V1. Gibt es auf Erden (ein Maf3?)**

Der VI. Satz ist mit seinen 161 Takten nicht nur der umfangreichste der Kammermusik 1958,
sondern wohl auch technisch und musikalisch der anspruchsvollste. Nicht umsonst war Peter
Pears bei der ersten Durchsicht des Werkes dieser Satz als ,,alarmierend ins Auge gefallen (s.
Kap. 5.1.). Der ausgewiesene Theater-Mann Henze zeigt sich in diesem Satz als theatralisch-
dramatischer Komponist. Die Form des Satzes ist dreiteilig: A (T. 1-38), B (T. 39-114), A’
(T. 115-161)*"", wobei ein langsamer Abschnitt innerhalb von B (T. 87-114) noch zusitzlich
als herausgehobener Kontrastabschnitt wirkt — kontrastierend ndmlich zu einem Satzbeginn,
der sich vom ganzen Werk her betrachtet neben der Cadenza am ehesten satztechnisch avant-
gardistisch gibt. Zu Beginn umspielen sdmtliche Stimmen einander in kleinen, miteinander
verzahnten, sich rhythmisch komplementar ergdnzenden Motiven, die sich melodisch v. a.
durch die weiten Spriinge (an entsprechende Passagen im vorangegangenen Tento I ankniip-
fend) auszeichnen, welche auch die Gesangsstimme vollfiihrt. Im Sinne von ,,Kammermusik*

sind alle Stimmen gleichberechtigt, bzw. Gesangsstimme und Ensemble stehen sich nicht als

25 yg]. KLAGER 1991, H. 1, S. 48.

2% 1n der Druckpartitur erscheint die Satziiberschrift unvollstindig; Henze trug in einer mit seinen Korrekturen
versehenen Partitur, die die Paul Sacher Stiftung besitzt, handschriftlich ,,ein Mass?* hinter dem gedruckten Titel
ein.

27 ygl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. S. 86ff.
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Hauptstimme und Begleitung gegeniiber, sondern jene ist als eine von vielen in den Satz ein-
gefligt. Verstarkung erfahrt die Gesangsstimme durch wechselnde Instrumente, die ihrerseits
bis T. 8 mit dem Vermerk ,,Hs.* markiert sind, das hier zum ersten Mal im Werk auftaucht
und auf die Kompositionspraxis der Wiener Schule verweist. Schon ab T. 9 allerdings sind es
nicht mehr die weiterhin colla parte zum Gesang laufenden Stimmen, die mit Hs. bezeichnet
werden; die Gesangsstimme wird zusehends eine von vielen im komplexen Satzgefiige. In der
Vertonung des Wortes ,,Schopfer (T. 9) siecht PALMER-FUCHSEL die transponierte Permuta-
tion des BACH-Motivs, eine Verbeugung vor dem verehrten musikalischen ,,Schopfer. 2%
Die Textstelle ,,Es findet das Aug’ oft im Leben Wesen* tauchte schon als Uberschrift zu
Tento II auf. Der Bezug zu diesem liegt an der korrespondierenden Stelle in T. 24{f. in der

kleinen Terz cis-dis-e, die jedoch im Satzbild durch Oktavierungen und Enharmonik ver-

schleiert wird (Oktavierungen verschleierten auch die kleine Terz f~g-as am Beginn von Tento

1.

Es fin - det das  Aug' oft m Le - ben We - sen,

. _ﬁ:H_—@:I

Ao/ |
="

Abb. 29: VI. Gibt es auf Erden, T. 24-27, original und oktaviert/enharmonisch verwechselt

Der signalartig eingefiihrte Ubergang zum deutlich tonaleren und in seiner {iberwiegend
homophonen Textur leichter fasslichen B-Teil ist durch einen Takt- und Tempowechsel mar-
kiert sowie durch ein vogelrufartiges Motiv in reinem g-Moll (T. 39-40), das in den folgenden
Takten mit e-Moll abwechselt. Mit dem erneuten Einsatz der Gesangsstimme in T. 45 erschei-
nen iiber Tremoloakkorden der Streicher in der Gitarre jene Repetitionsfiguren, die schon in
der Prefazione auf der Klimax des Satzes im Cello auftraten. Hinzu treten ab T. 65 jene Vor-
schlagsfiguren, die an derselben Stelle im ersten Satz ebenfalls erschienen; die Vogelstim-
men-Charakteristik wird verifiziert, wenn im Text von ,,Fittichen der Adler mit lobendem Ge-
sange* und der ,,Stimme so vieler Vogel* die Rede ist. Mit den deklamatorischen Ausbriichen
des Tenors zum Text ,,Es ist die Wesenheit, die Gestalt ist’s®, durch die Akkorde des Ensemb-
les durch musikalische ,,Doppelpunkte* markiert, kommt die Musik ab T. 84 zum Erliegen.
Ab T. 87 beginnt ein deutlich langsamerer Abschnitt, von Henze in der sich in der Paul
Sacher Stiftung befindenden Druckpartitur handschriftlich mit der Angabe ,,Calmo* versehen.
Die gesamte folgende Passage wirkt wie der restlichen Musik entriickt, herbeigefiihrt durch

den Einbruch einer Idylle, die nicht von Ungeféhr der ,,Idylle der Gitarre* aus den Tentos

208 p AL MER-FUCHSEL 1993, S. 86; in der Tat betont Henze immer wieder die Bedeutung von Bachs Musik fiir
sein eigenes Schaffen, so etwa in HENZE/BULTMANN 1990, S. 9.
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gleicht. Die Textstelle ,,Du schdnes Béchlein® ist bereits als Uberschrift von Tento I
erschienen, was auf den direkten Zusammenhang dieser Passage mit dem Gitarrensatz

verweist. In der Tat zeigt die Stelle uniibersehbare Gemeinsamkeiten mit Tento I

I - o 4
¥ Y [ [ | I | Y I I | I jiy —~ | | | il T | |
£ I | | T | - # [_ ) | 4 y | | T | | R [l [_d || | - |- | [ | [ |
1 e i s s e 1 e S | I s s s s e T e # S ——— |
% # —— ft i = ~ ¥ r
D sché-nes  Bach-lein, - - du scheinst so rih-rend,- - m-dem du  rol - lest s lklar, - - wie das
7 e — ey
|.'- [ " I I | | |.'- " T
EE D e S e
I F 1 | I I I | L ]
1 1 — T
Au-ge der Gott - -hett durch die Mfilch - - stra- [3e

Abb. 30: VL. Gibt es auf Erden, T. 88-97

Die steigende Sekunde fis-gis erscheint auf originaler Tonhohe, Zielton ist die Quinte cis

(wenn auch durch das Sechzehntel / erreicht). Auch der Gesamtambitus der Passage fis -gis”’

entspricht exakt der None, die auch die Einleitungstakte von Tento I begrenzen (s. dort

T. 2-6). Der Textpassage ,,wie das Auge der Gottheit durch die Milchstra3e* entsprechen die
Takte 6-7 in Tento I (g-a-fis-e-cis)*”’. Daneben erkennt man in der immerhin zweimal auf-
tauchenden Tonfolge fis-e-cis (,,Auge der®, ,,Milchstrale*) die Terz-Sekund-Zelle, die im IV.
Satz entscheidend war. Auch das folgende ,,Ich kenne dich wohl“ (T. 98-99) findet sich im
Tento I vorgeformt (dort T. 23-24):

—3—/ 33—

]
f | 1§ - I
n = |
| |
| | | |

Ich - klen—ne dich  woll,- -

ik
TTH

|

Abb. 31: VI. Gibt es auf Erden, T. 98-99 und III. Tento I, T. 23-24 (Oberstimme)

Und schlieBlich entsprechen die Takte 107-109 den Takten 34 bis 37 in Tento I*'*:

f 3 3 . |
[ A~ | | | >
e '%:ﬁ  —— 1 e | 1 i R
[N | | | I I [T L, Al | | Ty WYL dd I I
O == — ]+ e
quil- - \- len mir - us/- L den Au- / - gen
_ 3
- ~
4 ? E J\ ~N ==
£ o I ! e
les ) A » )
[EAN3 TS |  — | | . [
o) ' ~ T~ ;FJ n E

Abb. 32: VI. Gibt es auf Erden, T. 107-109 und 1. Tento I, T. 34-37 (Oberstimme, klingend)

299 ygl. BRILL 1994, S. 84.
219yvol. BRILL 1994, S. 84.
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Das dazwischen liegende, bis zum hohen /4 ansteigende, Melisma zu ,, Trdnen* stellt eine ton-
malerische Wortausdeutung dar, die man in der Tradition der ,,und weinete bitterlich“-Stellen
in den Bachschen Passionen sehen kann. Doch ist auch das Melisma nicht neu komponiert,

sondern basiert ebenfalls auf Material aus Tento [:

Abb. 33: VI. Gibt es auf Erden, T. 100-106 und I11. Tento I, T. 28-35

Man erkennt zudem das viermal auftretende Motiv der fallenden kleinen Terz (im Beispiel
eingekreist), die als solche v. a. in Tento II vorgeformt ist. Der B-Teil schliet harmonisch wie
er begann, in g-Moll (T. 112-114)*'".

In Tempo und Gestus schliefft der A’-Teil unverkennbar an den A-Teil an. Beide dhneln sich
auch motivisch sehr, wobei es zu einer Neuverteilung der Motive innerhalb des Instrumenta-
riums kommt.?'? Eine kurze Coda (Lento, T. 151) beschlieBt den Satz. Zu dem Wort ,,Herz
des Tenors kommt die Musik iiber einem bis zum Satzende andauernden Orgelpunkt auf es
zur Ruhe. Das viermalige Auftreten des fis-gis-Ganztons im Horn (T. 151, 153, 155, 156)
verweist auf den idyllischen Mittelteil (,,Du schones Béchlein®) sowie dariiber hinaus auf

Tento I, den Ursprung dieses Motivs.

6.4.8 VII. Sonata

Die besondere Bedeutung der durch die Hinzufligung des Adagio nunmehr zur Mittelachse
des Werkes gewordenen Sonata hob Henze bereits in seinen Programmhinweisen zur Urauf-
fiihrung hervor. Dort sagt er: ,,Der instrumentale Mittelpunkt, eine Sonate liber den Adlerflug,
vereinigt alles, Gewesenes aufgreifend, Kommendes vorbereitend*“*"”. Der Satz ist zwar
»Sonata“ liberschrieben, hat jedoch formal kaum etwas von der traditionellen Sonatenhaupt-

satzform, wenn wir es auch mit einer dreiteiligen Form mit Wiederaufnahme von Elementen

211 ygl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 88.
212 yo]. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 88.
13 Henze im Programmbheft der Urauffithrung; zit. n. GRUNEWALD 1988.
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aus dem ersten Teil zu tun haben. Henze versteht hier ,,Sonate* wohl eher als ,,Klingstiick* im

urspriinglichen, mithin italienischen Sinne. Folgende Formgliederung bietet sich an*'*:

A T. 1-18 T. 1-10: Klarinettensolo mit Streicherbegleitung
T. 11-18: Hornsolo mit Streichern
B T. 19-54 T. 19-24: homophoner Tutti-Ausbruch
T. 25-50: sich verdichtende, zunehmend polyphone Textur
T. 51-54: allargando; homophone Uberleitung und quasi plagale
Kadenz

A’ T. 55-66 beruhigtes Satzbild; Beziige zum A-Teil

Der Beginn der Sonata erinnert vom Gestus an die Prefazione; auch dort erschien (im B-Teil,
T. 15) ein Klarinettensolo mit Streicherbegleitung. Gleichwohl gibt es keine erkennbare moti-
vische Verwandtschaft zwischen den Teilen. Offensichtlicher basiert die Klarinettenlinie (v. a.
in ihren aufwérts gerichteten Arpeggien in 32steln und Sechzehntel-Triolen) auf der von
Henze angesprochenen Passage aus dem VI. Satz ,,der Adler mit lobendem Gesange* (dort T.
68-71)*"*. Die Rhythmik der Gesangsstimme ist hier wieder aufgegriffen. Kurze Einwiirfe von
Horn und Fagott erinnern an iibergreifend bedeutsame Motive: Quinte (T. 1) und grof3e Se-
kunde (T. 3-4). Die Streicherbegleitung, den fallenden Halbton exponierend (etwa T. 2, 5, 7)
bedient sich an den akkordisch gesetzten Stellen triolischer, teils zusitzlich mit Uberbindun-
gen verschleierter Rhythmen, die an den Hohepunkt des IV. Satzes erinnern (dort T. 39f.).
PALMER-FUCHSEL hat zudem darauf hingewiesen, dass einzelne melodische Elemente aus
Permutationen der Quint-Sekund-Zelle gewonnen wurden, so die Bratsche in T. 5 (cis-g-fis)

oder die erste Geige in T. 6 (b-es-e)*'°

. Der folgende sehr ausgediinnte Abschnitt dhnelt in
Klang- und Notenbild der Blésereinleitung der Prefazione (s. Horn und Flageolett im Kontra-
bass). Das Horn etabliert ein in rhythmischer Hinsicht signalartiges Motiv mit der fallenden
Quarte es-b (die Umkehrung der Quinte es-b in T. 1), das insgesamt viermal in diesem Ab-
schnitt erscheint.

Mit einem pl6tzlichen Ausbruch beginnt der B-Teil. Dieser speist sich deutlich aus Motiven,
die teils schon in vorangegangenen Sitzen als vogelstimmenartig charakterisiert wurden, teils
erst hier als solche wirken: die Bldserakkorde in T. 23-24, wiederum schnelle steigende Ar-
peggien, die ab T. 28 imitatorisch durch die Stimmen wandern, sowie gegen Ende des Teils

Vorschlagsfiguren (T. 48-50; vgl. Prefazione, T. 33ff.). Die Gesamttextur des B-Teils wird

zunehmend komplexer. In der sich zunehmend verdichtenden Polyphonie sind einzelne Mo-

214 ygl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 89.
215 yg]. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 89f.
216 /o], PALMER-FUCHSEL 1993, S. 109.
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tive kaum noch wahrnehmbar. Der ,,Adlerflug* wird tatsidchlich in einem wenn nicht alles, so
doch vieles vereinigenden Gewebe dargestellt (s. Henzes Zitat S. 46).

Nach einer quasi plagalen Kadenz, die fallende Quarte des Horn aufgreifend (T. 54), beginnt
der A’-Teil, der in Atmosphére, aber auch in den triolischen Begleitrhythmen auf den Beginn
Bezug nimmt. Nach einer angedeuteten Melodie im Cello (T. 55-56) rekapitulieren Streicher
und Klarinette nochmals Gesten aus dem B-Teil. In T. 63 schlieBlich erklingt das Hornsignal
der fallenden Quarte in den Blésern, gefolgt vom steigenden Ganzton (Fagott und Klarinette
in Oktaven) und dem fallenden Halbton in der Klarinette, der in den Schlussakkord hinein-

klingt, dessen Aullentone wiederum es und b sind, die ersten Téne des Satzes®!”.

6.4.9 VIII. Mocht ich ein Komet sein?

Im zweiten der drei Sétze fiir Tenor und Gitarre ist noch weniger als im bereits betrachteten /n
lieblicher Bldue ein Formmodell zu erkennen, das die Einteilung des Satzes ermoglichen
wiirde. Vielmehr iiberwiegt der Eindruck des Freien, Rhapsodischen. Vordergriindig ist indes
einmal mehr die starke Verquickung von Wort und Musik, was eine Analyse nahe legt, die
sich phrasenweise am Notentext entlang tastet®'®.

Die erste mottohafte Phrase (T. 1-4) weist eine tonmalerische Ausdeutung der Wortes ,,Ko-
met* auf, reprasentiert durch die raschen Aufwértsfiguren in Gesang und, diesen vorimitie-
rend, in der Gitarre. Die Gesangsstimme antwortet sich selbst auf die im Text gestellte Frage
mit einer gleichsam zweifelnden fallenden Septime cis-dis, wobei das finale dis enharmonisch
umgedeutet zum zentralen es der folgenden Phrase wird”'’, die die Takte 5-11 umfasst. Hier
wird jetzt es-Moll etabliert, welches schon im II. Satz zentrale Tonart war. Es erscheinen nun
auch motivische Bezugnahmen auf den II. Satz, namlich die fallende kleine Terz** ges-es in
den Spitzennoten (T. 5 und 8; Vgl. IL., z. B. T. 4), die in der Folge auch transponiert auftritt
(as-f, T. 6; des-b, T. 6-7). Die Gitarrenbegleitung alterniert in dieser Passage zwischen reiner
es-Moll-Harmonisierung, Tonleitern, die quasi d-Moll angehdren und Quartenharmonik, etwa
dem wiederholt auftretenden Klang g-c-f(T. 9-10). Abgeschlossen wird die Phrase durch eine
traditionell klingende plagale Kadenzfloskel im Tenor, programmatisch das Wort ,,Reinheit*
unterstreichend (T. 10, f-b-f). Dieselbe Klangkonstellation, die im Kontext des vorherrschen-
den es-Moll wie ein Halbschluss klingt, beschlieBBt auch die Phrase der Gitarre in T. 11, hier
sogar durch den doppelten Quartfall der Melodie noch stérker nach Kadenz klingend. Die

kurze Passage zwischen den Fermaten (T. 12-16) ist wiederum gepréigt von es-Moll-Elemen-

217 ygl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 90.

2% Die Einteilung der Abschnitte entspricht PALMER-FUCHSEL 1993, S. 91.

19 yg]. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 91.

20 Es sei der Vollstindigkeit halber daran erinnert, dass das Motiv der kleinen Terz in Tento II eingefiihrt wurde.
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ten und den noch stérker hervortretenden Quartenkldngen. Hinzu kommt im Tenor eine Folge
fallender Ganztone sowie ein neues Quartenmotiv (c-f-b, T. 15). Als tonmalerisch kann T. 16
gedeutet werden: Das ,,sich vermessen* wird illustriert durch die auffillig kontrdre Notation
von Gesangsstimme und Gitarre (dis-Moll vs. es-Moll).”*' Wiegende Triolenbegleitung, die
schon in T. 6-7 eingefiihrt wurde, pragt noch prominenter den néchsten, bis T. 29 reichenden
Abschnitt. Die Phrase beginnt einen Halbton hoher, in e-Moll, markiert durch den Grundton e
mit seiner Unterquart 4. In T. 20 tritt die Untersekunde d hinzu und es ergibt sich die Sekund-

Terz-Zelle, die fiir den IV. Satz von grof3er Bedeutung war:

Doch  ret - nerist mcht der  Schatten der  Macht

Abb. 34: VIII. Mécht ich ein Komet sein? T. 18-20 und IV. Innen aus Verschiedenem entsteht, T. 62-65

Mehr und mehr erhilt der Satz, der nun wieder nach es zuriickkehrt, ornamentierten Charak-
ter. Die Gesangsstimme schwingt sich wiederholt in schnellen Figuren aufwérts, um dann in
langen Notenwerten abzusinken. Die aus Quarten und Terzen kombinierten Figuren erinnern
an dhnliche Gebilde in der Sonata (z.B. T. 6), die dort mit dem ,,Adlerflug® assoziiert wurden.
Die schnellen Figuren weiten sich auch auf die Gitarre aus, die aber schlieBlich auf der sechs-
mal angeschlagenen reinen Quinte cis-gis, die an den Beginn von 7ento I, aber auch an den IL

Satz (T. 7-8 und 42-43) denken léasst, zur Ruhe kommt; diese Quinte wird den Satz auch be-

\\\

Abb. 35: VIII. Mécht ich ein Komet sein, T. 28 und III. Tento I, T. 4, Oberstimme (beide klingend notiert)

schlieBen.

Die Quinte deutet hier wiederum die Sphire des Reinen und Erhabenen an. In der folgenden
Phrase, die in T. 30 beginnt, wird zunédchst viermal ein b-Moll Dreiklang mit sixte ajoutée
wiederholt, dessen Sexte ab T. 31 einen Ganzton nach oben ins a steigt, was an das Ganzton-

motiv in Tento [ erinnert. Gesangsstimme und Gitarre scheinen zunéchst tonal getrennte Wege

221 ygl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 93.
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zu gehen, bis sie ab T. 34 wieder in es-Moll zusammenfinden, welches von der Gesangs-
stimme mit der Geste der kleinen Sexte b-ges (Vgl. II, T. 11) angesteuert und nach einigen
Ausweichungen in T. 39 durch den es-Moll-Septakkord und die kleine Terz es-ges-es ein
letztes Mal bestdtigt wird. Die abschlieBende Phrase des Satzes bildet die textliche Schliissel-
stelle ,,Myrten aber gibt es in Griechenland®. Das Wort ,,Griechenland* ist dabei wohl die
tonal am eindeutigsten vertonte Stelle des Werkes, was die Idee der Reinheit und vergangenen
Vollkommenheit der Antike musikalisch spiegelt: Uber dem Liegeton a im Gesang erschei-
nen in der Gitarre reine Skalenbewegungen in A-Dur (quasi Dominante von d), in eine Quinte
d-a (Tonika ohne Terz) miindend, gefolgt von g-Moll (Moll-Subdominante). Es ist dies eine
jener ,,gegliickt wirkende[n] Stellen* in Henzes Schaffen, ,,wo fiir einen Augenblick ein

“?22 Die Schlusswendung

SchluB, eine Auflésung, eine Erlésung sich anzubahnen scheint.
weicht von einem tonikalen groBen A-Dur-Septakkord in den Schlussklang cis-gis (vgl. T. 27-
29) aus, prasentiert aber hierbei noch einmal bereits bekannte wichtige Intervalle: die fallende

kleine Terz und den fallenden Halbton:

Abb. 36: VIII. Mocht ich ein Komet sein, T. 46

6.4.10 IX. Cadenza

Kadenzartig wirkt der dritte Oktettsatz in der Tat. Noch deutlicher als bisher treten die einzel-
nen Ensemblemitglieder als Solisten hervor. Trotz seiner auf den ersten Blick etwas

“2 (die Strukturen sind nicht ganz so dicht wie etwa im V1. Satz) ist der

,leichteren Textur
Satz als Ganzes indes schwer fassbar. Das Satzbild ndhert sich dem ,,punktuellen* Stil an; es
bleibt dies aber mehr der duflere Eindruck denn Hinweis auf die Konstruktion des Satzes,

denn klare serielle Prinzipien konnten bislang nicht ausgemacht werden. Ein stilistischer Be-

224 Formal

zugspunkt wire vielleicht eher in manchen Werken der frithen Atonalitét zu suchen
scheint eine Untergliederung in drei Teile sinnvoll: A (T. 1-25), B (T. 26-51), C (T. 52-69).
Im A-Teil wird eine einleitungsartige Melodie der ersten Violine in T. 5 abgebrochen. Die
zuvor im Kontrabass erscheinende Quinte cis-gis, die dem Schluss des vorigen Satzes ent-

lehnt ist, wird als solche aufgrund des dissonierenden Bldserklanges c-a-d (kleine Sekunden

22 HENZE 2001, S. 74.
223 pALMER-FUCHSEL 1993, S. 96.
224 pALMER-FUCHSEL nennt als Beispiel Weberns erstes Orchesterstiick aus op. 6: PALMER-FUCHSEL 1993, S. 96.
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zu den Tonen der Quinte) nur undeutlich erkennbar. Nach einer zweitaktigen Uberleitung in
32steln folgt ein neuer Abschnitt, der sich durch sein durchbrochenes Satzbild auszeichnet.
Fiihrten die 32stel der Uberleitungstakte 5 und 6 von den tiefen Streichern zu den hohen Bli-
sern, so verhilt es sich nun genau umgekehrt*>. In den Takten 16-19 erscheint ein Kontra-
bassflageolett, das an den Beginn der Prefazione erinnert. In den letzten Takten des A-Teils
(T. 19-25) dominiert die Klarinette, die von den anderen Blédsern kontrapunktiert wird. Der B-
Teil ab T. 26 ist gepréigt durch den Wechsel von homophonen Passagen und solchen, die wie-
derum die kurzen Motive rasch zwischen den Instrumenten alternieren lassen. Dass diese je-
doch nicht willkiirlich sind, sondern Verbindungen zu anderen Sdtzen aufweisen, zeigt etwa

T. 43, wo die Klarinette deutlich den Themenkopf von Tento II zitiert:

i f
6 F17 ey L
o .l )
Abb. 37: IX. Cadenza, Klarinette, T. 43 und V. Tento II, T. 1

Insgesamt herrscht jedoch der Eindruck des Disparaten vor, der durch die starken dynami-
schen Kontraste (z. B. T. 37-38) noch verstéarkt wird. Der C-Teil wird insofern tibersichtli-
cher, als hier eine klare Trennung von Solo- und Begleitwirkung deutlich wird. Die tremo-
lierenden Streicher bilden eine Klangflache, vor der die Bldser nunmehr ldngere Phrasen er-
halten. Das Solohorn zitiert gleich zu Beginn das Ganztonmotiv aus Tento I, auch zu erkennen

am lombardischen Rhythmus:

Abb. 38: IX. Cadenza, Horn, T. 52 und I11. Tento I, T. 45

Mit einem dreimal erscheinenden akkordischen Trillermotiv leiten die Streicher in T. 60ff.
eine Stretta®*® ein, die von der Klarinette bestritten wird. Diese exponiert deutlich die Quinte
fis-cis, welche den Zentralklang von Tento I darstellt.

Neben dem bereits beobachteten Verfahren mit Hilfe von Oktavversetzungen weit gespannt
wirkende melodische Linien zu erzeugen, ist in diesem Satz die Arbeit mit kleinen beibehal-
tenen rhythmischen Motiven entscheidend. So begegnet etwa in T. 9 ein durch drei Stimmen
wanderndes Motiv aus drei Staccato-32steln, das in T. 7 im Fagott schon augmentiert in
Sechzehnteln erschien. Dieses Motiv erscheint im Satzverlauf hdufig, z. B. in den Streichern

in T. 48-49. Zwei Takte spéter erscheint es jedoch triolisch in der Klarinette in einer Form, die

2 yg]. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 96.
26 Henze erginzte handschriftlich in der bereits genannten Druckpartitur die Anweisung ,,veloce®.
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an das Kadenzmotiv aus Tento I erinnert (s. 0.), welches der Ursprung dieses Motivs insge-

Abb. 39: IX. Cadenza, Klarinette, T. 50-51

samt ist sein durfte:

Die klar auszumachenden rhythmisch pragnanten Motive treten in ein Wechselspiel mit lang
ausgehaltenen oder tremolierenden Klangfldchen, so dass oftmals der Eindruck eines Hinter-
grundes entsteht, vor dem dann einzelne Ereignisse nurmehr kurz aufblitzen. Die vertrauten
Motive geben dem Horer dabei Anhaltspunkte.

Die Harmonik des Satzes zeichnet sich einmal mehr durch die Kombination reiner Dreikldnge
mit hinzutretenden Dissonanzen aus. In den Bldsern erscheinen an mehreren Stellen im Satz
klare Dreiklédnge in Grundstellung, die dann durch Dissonanzen der Streicher verschleiert
werden (T. 1: g-Moll, T. 26: G-Dur, T. 32: fis-Moll). In gleicher Weise erklingt am Schluss
des Satzes in den Bldsern und Béssen klanglich dominierend des-Moll (vom Horn mit einem
2-3-Vorhalt versehen), das von den hohen Streichern allerdings noch mit es, e und f angerei-

chert wird.

6.4.11 X. Wenn einer in den Spiegel siehet

Wiederum weitaus klarere Strukturen bestimmen das letzte der drei ,,Holderlin-Fragmente*.

Fiir den Satz kommt folgende Gliederung in Frage227:

A T.1-11 einleitendes ,,Rezitativ*
T. 12-15 Gitarrenpart emanzipiert sich; textliche Antithese (,,hingegen...*)
B T.16-21 Gesangslinie aus tonalem Rahmen gelost; kontrapunktische
Gitarrenstimme
T.22-24 tonale wie rhythmische Beruhigung; kadenzierende Gitarrenpassage in
Quartparallelen
C T. 25-30 Gesangslinie mit Reminiszenzen an den A-Teil;

2-taktiges Gitarren-Ostinato und kadenzartige Schlusswendung

Als tonales Zentrum des Satzes wird deutlich a etabliert. Die Gesangslinie des A-Teils bewegt
sich, von einigen chromatischen Ornamenten abgesehen, im Rahmen von a-lydisch (oder pra-
ziser hypolydisch, wenn man den plagalen Ambitus e-e’ bedenkt). Die rasch aufwérts arpeg-

gierten durchklingenden Akkorde der Gitarre, die meist aus diatonischen Terzschichtungen

27 veriandert nach PALMER-FUCHSEL 1993, S. 98.
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bestehen, lassen an ein, wenngleich tonal wenig stiitzendes, cembalobegleitetes Barock-Rezi-

tativ denken®?®

. Die Gesangsstimme wirkt, weil immer zur Quinte e’ zuriickkehrend, geradezu
einpragsam. Durch den lydischen Modus entsteht wiederholt eine Folge von fallenden Ganz-
tonen, wie iberhaupt in diesem Abschnitt die Phrasen stets durch fallende Linien gekenn-

zeichnet sind:

#L!fﬁ#rv—p—ktﬁ%lzk
\!_:A,I | T ¥ I | |
Wenn ei-ner in den  Spie-gel sie-het

=% _J
und sie- hetdar-

Ly =1 . | - b 1
| I— - Y | | [ *- P || Y | I I
#Zﬁ.":‘:ﬂr & I N - I - = nP P 1 I
\.jr" | | | [ N XN ‘," | I } | ! L} Tli ; ! [ dl
ab - ge-malt; - es  gleicht - dem Man-ne

Abb. 40: X. Wenn einer in den Spiegel siehet, T. 1-3, 4-5, 6-9

Dazu wird stets durch die Rahmentdne a-e die Quinte exponiert, welche durch das dis auch
wieder zur Intervallzelle aus Quinte und kleiner Sekunde wird, die schon hiufig im Stiick an-
zutreffen war. In T. 9 néhert sich die Gesangsstimme schlieBlich in einer nun aufwirts schnel-
lenden Ganztonleiter der Bewegung der Gitarre an, so das Schliisselwort ,,Augen* unterstrei-
chend. Dieses Motiv wiederholt sich zwei Takte spéter originalgetreu. Wahrend die Gitarre in
T. 11-12 die Gesangsstimme des Anfangs zitiert und fiir einige Takte in Ganztonmotivik ver-
bleibt (in T. 13 erscheint zudem der bekannte steigende Ganzton im lombardischen Rhythmus
aus Tento I), 16st sich diese aus ihrem bisherigen tonalen Rahmen und miindet in eine aus-
drucksstarke Aufwiértstriole zum Wort ,,Licht“, die wiederum aus einer Quint-Halbton-Zelle
gebildet ist (fis-c-g). Das Melisma zum Wort ,,Mond* wiederholt die fallende Quarte a-e, die
schon zu den Worten ,,Spiegel* und ,,Manne* erschien. In T. 15 folgt in der Gitarre auf einen
Leersaitenakkord nochmals der Ganzton f-g aus T. 13, nun augmentiert und damit Kadenz-
wirkung erzielend. Trotz der chromatischen Aufladung der Gesangslinie im B-Teil, der auch
textlich mit der expliziten Nennung des Odipus eine neue Richtung einschliigt, nimmt diese
doch in Teilen Bezug auf Gewesenes. In T. 18 erscheint wieder ein abwirts fithrender Ganz-
tonzug. T. 20 riickt iiber einen a-Moll-Dreiklang zur Quinte as-es, die nun, einen Halbton tie-

fer als die den Beginn bestimmende Quinte a-e, das Zentrum der folgenden Takte darstellt.

un- be-schreib - lich, wun- aus- sprech-lich, un-aus-drick-lich - Wenn das Zchau-spiel e sol - ches dar-stelt,

Abb. 41: X. Wenn einer in den Spiegel siehet, T. 20-23, mit enharmonischen Verwechslungen

228 ygl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 98.
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Quartparallelen in der Gitarre fiihren in langen Notenwerten auch zu einer tonalen Beruhig-
ung. In Takt 23 zitiert die Gitarre einen Takt aus Tento III (welches im Ablauf als néchster
Satz folgt):

Abb. 42: X. Wenn einer in den Spiegel siehet, T. 23 und XI. Tento III, T. 21

Das Fermaten-e, das den C-Teil einleitet, greift den Beginn des Satzes auf, wird jedoch in der
Folge nicht die Quinte des anfanglichen a-lydisch, sondern diejenige eines verminderten Drei-
klanges auf b (b-cis-e), der das Geriist der letzten Gesangsphrase bildet. Die Gitarre entlehnt
der Singstimme des B-Teils punktierte Figuren und miindet in T. 27 in eine ostinatohafte Fi-
gur, die in der Oberstimme deutlich die kleine Terz g-b exponiert, welche in Tento II ein zen-
trales Intervall war (dort z.B. auf genau dieser Tonhohe T. 10-11). Gleichzeitig birgt die Figur
in der repetierten Tonfolge /-d-e die im IV. Satz so wichtige Zelle aus Terz und Sekunde (s.
dort T. 64-65). Die Schlusswendung kehrt in seiner fallenden Ganztonleiter zum Satzbeginn
zuriick; Schlussklang ist die Quinte a-e, der Zentralklang des A-Teils:

g

Abb. 43: X. Wenn einer in den Spiegel siehet, T. 29-30

h

@l

e
b

6.4.12 XII. Wie Bdiche reifst das Ende von Etwas mich dahin

Der letzte der drei Tuttisédtze l4sst sich folgendermallen gliedern:

A T.1-12 instrumentale Einleitung; Gesangsstimme legt das vorldufige tonale
Zentrum a fest
T. 13-24 Gitarre und Singstimme mit akkordischer Ensemblebegleitung
T. 25-29 Uberleitung; a-Moll wird verlassen
B T. 30-40 ostinate Sextolenfiguren + Akkordschlédge; klare periodische
Struktur
T. 41-47 Fortfiihren des vorigen Abschnitts; Bldsersatz an Singstimme
gekoppelt; Steigerung
T. 48-52 Hohepunkt des Satzes
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A’/C T.53-65 ausgediinnter Satz; e als neues Zentrum

T. 66-77 Riickkehr nach a; tranquillo; die Musik verstummt im pppp

Zum Schluss von Tento III besteht am Beginn des XII. Satzes eine klangfarbliche Verbin-
dung: In beiden Féllen werden flageolett-Akkorde eingesetzt. Die Einleitung etabliert a als
tonales Zentrum. Die Bass-Stimme (teils von Horn oder Gitarre iibernommen) bewegt sich
fast ausschlieBlich in den IV-V-I Kadenzstufen d-e-a. Mit Einsatz der Gesangsstimme ist
vorldufig a-Moll als Tonart klar erkennbar. Die Fundierung auf a bleibt auch im folgenden
Abschnitt ab T. 13 erhalten. Uber einer a-Moll7/9-Klangfliche singt der Tenor weiterhin in
a-Moll (unter haufiger Aussparung des ¢, was wieder die bekannte Terz-Sekund-Zelle A-d-e
erscheinen lédsst), wihrend die Gitarre in diesem Abschnitt omniprdsente Sechzehntelfiguren
in a-Moll spielt, die an die a-Moll Stelle in Tento 111 erinnern (dort T. 22-26). Trotz chromati-
scher Ausweichungen enthilt der Schlussklang des Abschnitts in T. 24 wiederum die Quinte
a-e in Fagott und Singstimme (diese steuert das e gar leittdnig an). Der Uberleitungsabschnitt
(T. 25-27) verlésst a-Moll. Zunédchst wird das Wort ,,Unsterblichkeit* als gebrochener C-Dur-
Quartsextakkord vertont, dann wendet sich der Satz nach f'(die Quinte f-c erscheint im Ge-
sang zweimal) und schlieBlich quasi nach b-Moll.

Die sehr klaren periodischen Strukturen des nun folgenden B-Teils bezeichnet PALMER-

FUCHSEL als ,,song-like“**’

Nicht nur die sich wiederholenden metrischen Verhéltnisse (3/8-
4/8), sondern auch wiederkehrende, in Akkorden auf schwerer Zeit vorgebrachte Harmonien
auf den Stufen fis, e und g verstirken diesen Eindruck. Die darunter liegenden ostinaten
Sextolen wurden im A-Teil bereits durch die Gitarre vorbereitet. Die Tonart der Singstimme
ist als fis-Moll, das ja auch vom Ensemble unterlegt wird, deutbar. Auch sie weist in den acht
Takten (T. 30-37) klare metrische Strukturen auf. Die folgende Phrase (T. 38-40) verldsst fis-
Moll und beschleunigt in kiirzer aufeinander folgenden Akkorden das harmonische Tempo,
bevor in T. 41 wieder nach fis-Moll zuriickgekehrt wird. Allerdings erscheint nun zusétzlich
ein Blésersatz in f-Moll, der das ins pianissimo verschwindende fis-Moll-Umfeld verdréngt,
so dass die im Text thematisierte Schonheit der Sonne eigentlich nur noch in reinem

f-Moll horbar ist. Man beachte in diesem Beispiel wiederum den Bau der Melodie aus zwei

miteinander verschriankten Terz-Sekund-Zellen (im Beispiel eingekreist):

229 pALMER-FUCHSEL 1993, S. 103.
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Abb. 44: XII. Wie Bdche reifst das Ende, T. 41-47, Bléaser und Canto

Die textliche Fortsetzung des Bildes fithrt zum Hohepunkt des Satzes. Der Tenor erreicht sei-

nen Spitzenton @’ und geht einen zweistimmigen Kontrapunkt mit dem Horn (,,cantabile®)

ein, der strahlend D-Dur umschreibt:
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Die Jing-lin-ge fithrt die Bahn sie  mit Rei-zen ihrrer Strah-len wie mit Ro- sen.

Abb. 45: XII. Wie Bdche reifst das Ende, T. 48-52 (Horn klingend, teils enharmonisch verwechselt)

Die Uberleitung zum Schlussteil (T. 52-53) ist der Einleitung von Tento III entlehnt. Diese
fithrt im sich rhythmisch wie harmonisch beruhigenden Satz zum neuen tonalen Zentrum e;
analog erscheint die Quinte 2 im Gesang als stetig umkreister Ton. Die Takte 60-62 wieder-

holen nochmals die Einleitung von Tento III*°, hier nun in direktem Bezug zu dessen Satz-

uiberschrift ,,Sohn Laios’*:

el flag. Vel na%
(-_E.VLUI.F e ? E? %} i b i ; r

Abb. 46: XI1. Wie Biche reifit das Ende, T. 60-62 (Klavierauszug®") und XI. Tento III, T. 1-2

2% ygl. FROESE 1979, S. 11.

31 hach Hans Werner Henze: Kammermusik 1958 iiber die Hymne ,,In lieblicher Bldue* von Friedrich
Holderlin fiir Tenor, Gitarre und acht Solo-Instrumente (Streichquintett ad lib. chorisch). Klavierauszug der
Gesangsstiicke von Heinz Moehn ED 4897, Mainz u. a.: Schott 1960.
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Die sich im Text fortsetzende Anrede des Odipus schwankt nunmehr zwischen ¢ und e. Das a,
versehen mit dem steigenden Ganzton zum 4, erscheint in T. 63 und auch das Schliisselwort
»Qriechenland®, nach dem VIII. Satz hier zum zweiten Mal explizit genannt, wird wieder mit
der Quinte a-e versehen. Die Schlussphrase ab T. 66 ist dann ganz von dieser Quinte be-
stimmt, allerdings in intervallsymbolischer Auffiillung: Erscheint in der ersten Hilfte des
chiastischen Verses (,,Leben ist Tod*) noch die im Stiick hiufig beobachtete Form der Quint-
Halbton-Zelle, so wird am Ende der zweiten Hilfte (,,und Tod ist auch ein Leben*) der Tri-
tonus dis-a zu einer reinen Quarte d-a, wodurch die Gesangsstimme das Stiick gleichsam in

einer plagalen Kadenz beendet.

SEES

ILe - ben st Tod, - und Tod - istauch ein  Le-ben.

E ]

Y il
e it
| |

[ 5o
~

Abb. 47: XI1. Wie Bdche reiffit das Ende, T. 67-72

Der Satz endet in der Harmonie des Anfangs, einem a-Moll-Dreiklang mit Sept und None.

6.4.13 Adagio (Epilogo)

»lm Jahre 1963 fiigte ich gelegentlich des 60. Geburtstages meines alten Freundes Josef Rufer ei-
nen Epilog dazu, in dem ich die Stimmung des ganzen Werkes wieder aufgreife und eine Art Zitat
aus Schonbergs erster Kammersymphonie einfiihre, als Gruf3 an Rufer, dessen ganzes Leben sich
liebevoll mit dem Wiener Meister befasst hat.“*

Mit diesem Zitat Henzes ist schon vieles iiber den spiter hinzugefiigten dreizehnten Satz des
Werkes gesagt. Mit einigen Jahren Abstand wirkt das Adagio wie ein rasonierender Kom-
mentar zum élteren Werk. Henze besinnt sich auf vieles, was er im Laufe der Kammermusik
1958 verwendete und zitiert es aus der Entfernung — Stimmungen wie Motivisch-
Thematisches.

Zwar verschiebt die Hinzufligung eines dreizehnten Satzes die Proportionen des Werkes (die,
wie gezeigt, in der klaren Aufteilung von vier Besetzungsvarianten in je drei Sitze bestand),
jedoch nimmt die Besetzung des Adagio sowie sein ganzer Klangeindruck unverkennbar Be-
zug auf die Prefazione, so dass die beiden Sitze das Gesamtwerk schliissig einrahmen.”* Wie
auch bei den Tentos und den drei Holderlin-Fragmenten siecht Henze verschiedene Auffiih-
rungsmoglichkeiten vor. Das Adagio kann als Einzelsatz oder im Kontext der nunmehr vier

Oktettsitze separat aufgefiihrt werden.”**

2 HENZE 19964, S. 156.

23 ygl. LUCK 2006, S. 44.

% Henzes Anmerkung in der Druckpartitur lautet wie folgt: ,,Es kann in Konzerten als einzeln stehendes Stiick
gegeben werden, doch sehe ich es selbst als einen Epilog zur ,,Kammermusik 1958 und wiinsche es mir als
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Das angesprochene Schonberg-Zitat sei schon im Voraus aufgeschliisselt. Es kommen hierfiir
mehrere Stellen in Frage. Sicherlich meint Henze die berithmten Quarten des Horns am Be-
ginn der ersten Kammersymphonie. Quartenfolgen treten im Adagio etwa in der Violine 1 in
T. 9-10 auf, deutlicher aber in Klarinette und Fagott in T. 50-52 — dies wohl die deutlichste
Ahnlichkeit zur Kammersymphonie —und schlieBlich in der Reprise der Streicher in T. 64-65.

Abb. 48: 1) Schonberg: Kammersymphonie op. 9>, Horn, T. 5-6 (klingend)
2) Henze, Kammermusik 1958, Adagio, Viol. 1, T. 9-10
3) Adagio, Klarinette u. Fagott, T. 50-52 (klingend); 4) Adagio, Viol. 1, T. 64-66

Der Satz ist in A-B-A’-Form gebaut. A: T. 1- 30, B: T. 31-55, A’: T. 56-77. Z6gernd, wie in
einer vagen Erinnerung des Gewesenen, setzt die Musik ein. Die Streicher spielen einen gro-
Ben Dur-Septakkord auf f'(was auf den Horn-Pedalton am Beginn der Prefazione verweist),
der mit dem halbtonigen Vorhalt 4-c versehen ist. Die AuBBenstimmen changieren ihrerseits in
Halbtonen wechselseitig zwischen e und f. Nach einer Generalpause wird der Akkord wieder-
holt, und der Satz kommt durch die sich polyphon aufspaltenden, teils in Terzen laufenden
Stimmen in harmonische Bewegung. Erste Violine (e-f~4) und die Bésse (f-e-b) greifen die

£.2*° Doch insgesamt bleiben die Bewegungen der Stimmen klein, der

Quint-Halbtonzelle au
Halbton beherrscht die Mittelstimmen, die Bésse hingegen spielen steigende Ganztonfolgen.
Allein die erste Violine erhilt groere Spriinge, in T. 6 die kleine Sexte b-ges, die an den II.
Satz erinnert (dort T. 11). Nach einer weiteren Generalpause erscheint in der Violine 1, ge-
folgt von der zweiten, eine erste Andeutung Schonbergscher Quartenmelodik, wéihrend die
Unterstimmen mit Ausnahme der Bratsche das bekannte Ganztonmotiv zitieren (man beachte

auch den kurz-lang-Rhythmus Viertel-Halbe). In T. 11 kniipft die erste Violine mit der Quint-

solchen gespielt. Werden nur die Oktett-Sétze der ,,Kammermusik 1958 aufgefiihrt, ist das Adagio als vierter
(letzter) Satz zu spielen; also in der Reihenfolge: 1. Prefazione / 2. Sonata / 3. Cadenza / 4. Epilogo.“; s. Hans
Werner Henze: Kammermusik 1958 iiber die Hymne ,, In lieblicher Bldue “ von Friedrich Holderlin fiir Tenor,
Gitarre und acht Solo-Instrumente. Studien-Partitur ED 4599, Mainz u. a.: Schott [ca. 1967], S. 72.

3 Die Angaben aus Schonbergs Kammersymphonie op. 9 folgen der Ausgabe: Arnold Schonberg:
Kammersymphonie fiir 15 Soloinstrumente op. 9, Es-Dur, W.Ph.V. 225, Wien: Philharmonia 1924.

236 yg]. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 106.
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Halbton-Zelle a-e-dis ans Ende des XII. Satzes an. Der Bass hat es nun noch deutlicher mit
steigenden Ganztonen zu tun, wihrend die Mittelstimmen weiterhin in enger Chromatik fort-
schreiten. Mit dem Einsatz der Bldser in T. 15 weitet sich der Satz. Die Klarinette wird mit ei-
nem sequenzierten Sextsprungmotiv zum fiihrenden Instrument. Vor einer kleinen Soloka-
denz der Klarinette (T. 25-30) erinnert diese mit einer fallenden kleinen Terz an den VI. Satz
(T. 39); dort war das Motiv mit Vogelstimmen in Verbindung gebracht worden. Den Beginn
des B-Teils in T. 30 markiert die Klarinette mit dem Zitat des Kopfmotivs aus Tento II. Auf
gleicher Tonho6he hatte sie diesen auch schon in T. 28 der Prefazione zitiert. Der Themenkopf
wird von der ersten Geige in T. 33 kanonartig iibernommen. Die aus der Bewegung des Mo-
tivs gewonnene Fortspinnung der Klarinette in Sechzehnteln und Triolen wird von sich dy-
namisch steigernden liegenden Klédngen im iibrigen Ensemble getragen. Der ff~Akkord in cis-
Moll in T. 41-42 bildet den Hohepunkt des Satzes. An dieser Stelle weist PALMER-FUCHSEL>’
auf ein weiteres Zitat aus Schonbergs Kammersymphonie (dort der Beginn des Seitensatzes)

hin, das bei Henze im Horn (,,molto espr.*) erscheint:

bt s Wy
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Abb. 49: Schonberg, Kammersymphonie op. 9, Ziffer 21, 1. VL.
und Henze, Kammermusik 1958, Adagio, T. 41-43, Horn (klingend)

In T. 45ff. exponieren Fagott und Cello in hoher Lage {iber einem iiberméfBigen Nonenakkord
auf ¢ nochmals das Halbtonmotiv. Klarinette und Horn zitieren in T. 50-51 deutlich Schon-
bergsche Quartenmelodik.

Die Reprise ab T. 56 wiederholt den Satzbeginn um eine Oktave erhoht. (Die Takte 56-63 ent-
sprechen exakt T. 1-8). Ab T. 64 treten die Bldser hinzu. Der enharmonisch verwechselte
Quartgang der ersten Violine ist erweitert. Von T. 67 an bewegt sich nur noch die Klarinette
in Akkordbrechungen, die von einem f-Moll-Dreiklang ausgehen und sich schrittweise von
diesem entfernen, das iibrige Ensemble liefert fast regungslos liegende Akkorde. Diesen dis-
sonierenden Kldngen ist gleichwohl eine tonale Folie unterlegt: Der Kontrabass spielt {iber die
lange Strecke von T. 67 bis zum Satzende einen a-Moll-Dreiklang und markiert mit einem

pizzicato-a den letzten Ton des Werkes.

27y gl. PALMER-FUCHSEL 1993, S. 108.
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7. Zusammenfassung und Ausblick

Im Rahmen der vorgenommenen Analyse war es notwendig, sich immer wieder auf bestimm-
te musikalische Parameter zu beschrinken, so dass es nicht moglich war, der Kammermusik
1958 in allen ihren Facetten gerecht zu werden. Grof3e Teile der Musik sind mit Sicherheit
unerkldrt geblieben, worunter besonders die ausschweifenden Tutti- und Oktettsédtze zu leiden
hatten. Die vorliegende Analyse steht zwar zu gro3en Teilen auf eigenen Fiiflen, kann aber
das Werk nicht in allen Einzelheiten ausleuchten. Was die Analyse vor allem offen legen
konnte, ist ein dichtes Netz thematisch-motivischer Beziehungen: Einmal aufgestellte Ele-
mente werden beibehalten, variiert, wieder aufgegriffen und sorgen so flir formalen Zusam-
menhalt. Dies geschieht im Wesentlichen in Form von Schliisselintervallen (Quinte, kleine
und grofle Sekunde, kleine Terz), aus deren Kombination sich Intervallzellen ergeben, die
dann iiber weite Strecken konstitutive Bedeutung haben — und das, um Henzes Wunsch der
grofftmoglichen Verstdandlichkeit zu entsprechen, nicht im Verborgenen, sondern meist ganz
offensichtlich und hérend nachvollziehbar. Schon vom Handwerklichen her gesehen kann
Kammermusik 1958 demnach als ein Stiick von meisterhafter formaler Kohirenz bezeichnet
werden. Wie in den musikésthetischen Untersuchungen herausgestellt wurde, bleibt Henze
aber nicht bei purem Formalismus; vielmehr werden die musikalischen Elemente mit au3er-
musikalischer Bedeutung aufgeladen. Es konnte gezeigt werden, wie schon in der Musik zu
Der sechste Gesang ein groB3er Teil des fiir die Kammermusik 1958 wichtigen Materials ein-
gesetzt wurde und mit der Sphére des antiken Mythos verkniipft erschien. Dazu trug auch
wesentlich die Besetzung der Gitarre bei, deren Bedeutung fiir Henzes Oeuvre betont wurde.
Offensichtlich ist, in welchem MalBe die Tentos jeweils als ,,materialspendender Nukleus*
fungieren. Nicht ausschlieBlich, aber vornehmlich in ithnen werden die Kernmotive des Wer-
kes etabliert, die dann explizit mit textgestifteter Bedeutung angereichert werden, welche
wiederum auf die instrumentalen Sitze zuriickstrahlt. Bestes Beispiel hierfiir ist die Quinte,
die — fiir sich genommen schon vollkommene Konsonanz — stets mit Begriffen wie Reinheit
und Géttlichkeit assoziiert wird. Uberhaupt ist es das Streben nach Schénheit, Reinheit, Klar-
heit, das immer wieder horbar wird: wenn das Zauberwort ,,Griechenland® fillt, wenn die Mu-
sik in Erinnerungen an Antike sich verliert. Dieses aber ist durch schon durch Holderlins Text
und die in ihm enthaltene Frage der menschlichen Teilhabe am Gottlichen motiviert. Dass die
Umsetzung in Musik so eindrucksvoll gelingt, spricht fiir Henzes Konzept der untrennbaren
Einheit von Wort und Musik. Was zudem auftillt, ist die grof3e stilistische Variabilitdt der
einzelnen Sétze. Hierin zeigt sich Henzes Wille zur kompositorischen Freiheit, in der er weder

traditionell noch avantgardistisch sein will. Die Reinheit der Tradition, die utopische Idylle,
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klingt zwar immer wieder durch, ist aber durch das Umfeld gebrochen; so stellt etwa Tento 111
zwar ein nachdenkliches Innehalten dar, hat aber im Ablauf des Werkes eine dramaturgische
Funktion: Just aus solchem ,,Luftholen* speist sich ndmlich die restliche Musik. Gleichwohl
ist die Semantik des Werkes wohl kaum in ithrem ganzen Umfang erfasst; Klarungsbedarf
besteht etwa hinsichtlich einer genaueren Untersuchung des Wort-Ton-Verhéltnisses und
damit auch der melodischen Gestaltung insgesamt, zu der diese Arbeit nur einige Ansétze
bieten konnte. Die Analyse verblieb groflen Teils in einer Offenlegung thematisch-
motivischer Zusammenhénge. Eine Aufgabe der weiteren Forschung wiére so mit Sicherheit
eine detailliertere Untersuchung vor allem der harmonischen Gestaltung und damit eine
Uberpriifung eventueller serieller Ordnungsprinzipien.

So muss restimiert werden, dass die Analyse des Werkes wie auch eine Vertiefung seiner &s-
thetischen Implikationen langst noch nicht abgeschlossen ist. Die wissenschaftliche

ErschlieB-ung der Kammermusik 1958 steht erst an ihrem Anfang.
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