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VORWORT

Ingeborg Bachmann und Hans Werner Henze — die beiden Namen ste-
hen fiir eine ungewo6hnlich enge und produktive Kiinstlerfreundschaft,
die spektakulire Auftritte in der bundesrepublikanischen Offentlich-
keit verzeichnet, bis heute in zahlreichen hor- und sichtbaren Zeichen
iiberdauert, und doch ritselhaft schillernd bleibt und ihre Geheimnisse
bewahrt. Im Blick auf die Galerie populdrer Kiinstlerpaare des 20.
Jahrhunderts, in die sie sich reihen, scheint ahf, was ihre Beziehung
von einem verbreiteten asymmetrischen Typus™ unterscheidet. Ob Ga-
briele Miinter und Wassily Kandinsky oder Marieluise FleiBer und
Bert Brecht, ob Sophie Téuber und Hans Arp, Milena Jesenskaja und
Franz Kafka, aber auch Camille Claudel und Auguste Rodin — trotz
unterschiedlichster Konstellationen schreibt sich in ihnen die alte
Figur des Meisters und seiner Muse fort, bewahrt sie das kollektive
Gedachtnis als Planet und Trabant. Fiir Bachmann und Henze, die fast
Gleichaltrigen von so unterschiedlicher Herkunft, gilt das nicht. Sie
folgen weder diesem noch dem Modell der liaison scandaleuse, wie
sie in den 1920er und 30er Jahren exemplarisch Isadora Duncan und
Sergeij Jessenin vorleben; unabhéngig voneinander erschreiben sich
beide einen vorderen Platz im imaginiren Museum deutscher Nach-
kriegskunst — wenn sie auch ihren wohl grofiten Publikumserfolg, die
Oper Der Junge Lord, 1965 an der Deutschen Oper Berlin uraufge-
fiihrt, erst gemeinsam erreichen. Zugleich ist es die personliche Néhe
und Intimitédt ihrer Beziehung, die sie von kiinstlerischen Partnerschaf-
ten in der Nachfolge Hofmannsthal/Strauss, aber auch Henzes Zusam-
menarbeit mit anderen Autoren wie Edward Bond oder dem Literaten-
team Auden/Kallman abhebt, aus der ebenfalls eine ganze Serie von
Werken hervorgeht.

Die Freundschaft zwischen der 1926 in Klagenfurt geborenen
Literatin und dem sechs Tage jiingeren Komponisten aus der ostwest-
falischen Provinz reicht bis in die frithen 1950er Jahre zuriick und be-
steht in unterschiedlicher Intensitdt bis zum dramatischen Feuertod
Bachmanns 1973. Im vorliegenden Buch liegt der Akzent auf den
knapp vierzehn Jahren, die zwischen ihrem ersten Treffen auf der

1 Zur Typologie von Kiinstlerpaaren vgl. Berger 2000.
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1952er Herbsttagung der Gruppe 47 und der Chorfantasie (UA 1966)
nach Bachmanns Gedichtzyklus Lieder von einer Insel vergehen, mit
der Henze den — vorldufigen — Schlusspunkt unter seine Vertonungen
von Bachmann-Texten setzt. Die sechs gemeinsamen Werke, die in
dieser Zeit entstehen, umfassen neben dem Lord und der Chorfantasie
die Ballettpantomime Der Idiot (1952/53) mit Henzes Musik und
einem Sprechtext Ingeborg Bachmanns, das Horspiel Die Zikaden (US
1955) mit Musik von Henze, die Nachtstiicke und Arien (UA 1957)
nach zwei Bachmann-Gedichten, und nicht zuletzt die Oper Der Pri

von Homburg (UA 1960) nach dem Schauspiel Heinrich von Kleists.

Seit Anfang der 1990er Jahre, einer Dekade, in der Henze sein um-
fangreiches Alterswerk mit zwei groBen Opern, der 8., 9. und /0.
Symphonie und dem Requiem kront, gewinnen auch diese Arbeiten
neue Aktualitdt. Dafiir spricht neben diversen Konzerten und Funk-
produktionen vor allem die wachsende Zahl von Inszenierungen der
beiden Opern und der Ballettpantomime; der Homburg verzeichnet
zwischen 1991 und 2001 nicht weniger als acht Neuproduktionen —
ein Ergebnis, den kein anderes Bithnenwerk Henzes im selben Zeit-
raum erreicht —, der Junge Lord sieben und Der Idiot immerhin vier.
1996 prasentiert eine Ausstellung am Theater Basel u.a. Bislang un-
verdffentlichte Materialien zu Biographie und Werken.” Die For-
schung ist dieser kleinen Renaissance bislang nur in Ansgtzen gerecht
geworden. Die wenigen wissenschaftlichen Publikationen™ kaprizieren
sich zudem durchweg auf die Textebene, weshalb die Musik Henzes
bislang mehr oder weniger unerschlossen geblieben ist. Weitgehend
unbeantwortet ist so aber auch die Frage nach medialen Strategien und
Konzepten in den sechs Werken, was umso iiberraschender erscheinen
sollte, als Henze wie Bachmann um 1960 programmatische Bekennt-
nisse zur ,Vereinigung’ von Sprache und Musik liefern, in denen ein
kaum zu iiberschitzender Schliissel zu ihren gemeinsamen Werken
gesehen werden muss. Vor diesem Hintergrund ist zunéchst zu kléren,

2 Zu einem Plan Henzes, Ingeborg Bachmanns Gedicht Béhmen liegt
am Meer (W 1/167) zu vertonen, vgl. Miiller-Naef und Fuirst 2000.

3 Vgl. den Katalog zur Ausstellung ,Ingeborg Bachmann-Hans Werner
Henze* (Theater Basel 1996). Der Homburg wird in Munchen (24.7.
92), in Koln (8.11.92), Zirich (12.9.93), Kiel (21.11.93), Wiesbaden
(1.5.97), Berlin (Deutsche Oper, 21.9.97; WA 11.10.2000), Weimar
(14.11.99) sowie Flensburg (19.5.2001) gegeben, Der Junge Lord in
Koblenz (10.5.91), in Mainz (20.2.94), Minchen (20.2.95), Chemnitz
(1.9.96), Karlsruhe (1.6.97), Linz (28.2.99) und Wiirzburg (12.2.00),
der Idiot zuletzt in Basel (29.3.96), Berlin (6.9.97), Halle (2001) und
Niirnberg (2001).

4  Vgl. die Dissertationen von Spiesecke 1993, Grell 1995 und Beck
1997.
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VORWORT

auf welche Weise Henzes Komponieren in der Verbindung musika-
lischer Strukturen mit Fremdmedien, und das heif}t im besonderen mit
Schrift- und Bildmedien griindet. Den Ansatzpunkt hierfiir bietet zum
einen sein 1959 formuliertes Konzept einer ,,geistigen Rede der Mu-
sik“, und zum anderen Bachmanns Essay iiber Musik und Dichtung
aus dem selben Jahr, den der Komponist zu groen Teilen in seinen
programmatisch ausgesprochen bedeutsamen Vortrag iibernimmt. Die
vorliegende Studie will zeigen, dass sich in beiden Texten Bruch-
stiicke zu einer verbindenden intermedialen Asthetik finden, die den
sechs Arbeiten eine gemeinsame, wenn auch jeweils in hdchst spezi-
fischer Weise ins Konkrete des Werks eingebrachte Grundlage geben.
Sie wahlt damit eine Perspektive, aus der vor allem die medialen
Spannungsverhiltnisse in den Blick geraten, die Interdependenzen,
Verwicklungen und gegenseitigen Transformationen von Sprache und
Musik. In dieser Sicht auf ein ,Dazwischen’/Inter beriihrt sich das
Projekt mit Forschungsansétzen, die seit einigen éahren ein eigenes
wissenschaftliches Label verbindet: Intermedialitat.

Intermedialitdtsforschung, definiert als ,,Rekonstruktion der Viel-
falt intermedialer Kombinationsspiele und ihrer korrespondierenden
Funktionen* (Miiller 1996, 282) bewegt sich auf briichigem Boden.
Ein Medienbegriff, der in einem die traditionellen Kunstmedien
Musik, Malerei oder Literatur, optische bzw. audiovisuelle Verfahren
wie Fotographie, Film, Fernsehen und Video, technische Medien von
Grammophon bis Schreibmaschine sowie neue digitale und schlief3-
lich symbolische Medien wie Geld oder Recht umfasst, steht bis auf
weiteres aus: ,,Wir wissen ausdriicklich nicht, was Medien eigentlich
sind“ (Winkler 1997, 359). Der Begriff Intermedialitit mag so in den
Verdacht geraten, gleich mit mehreren ungedeckten Wechseln zu
handeln.

Aus dieser Not will sich das vorliegende Buch befreien, indem es
die Frage nach ,dem Medialen’ nicht stellt. Versucht wird vielmehr,
im begrenzten Horizont der Kiinste Musik und Sprache bestimmte,
medial verschiedene Kommunikations- und Darstellungsleistungen zu
beschreiben, und zwar unter der Voraussetzung, dass mit diesen Mo-
menten musikalischer und sprachlicher Performanz zugleich spezifi-
sche Wahrnehmungsmodalitéten, d.h. Blickeinstellungen oder Horver-
halten verbunden sind. In diesem Sinn werden die beiden ,alten
Kiinste’ im Folgenden als Medien zu ,lesen’ sein; bei ihren unter-
schiedlichen Techniken der Zeichen- oder Sinnproduktion will das
Buch ansetzen. Allerdings meint es, dass die ,,Untersuchung der inter-

5  Vgl. die Studien von Miiller 1996 und Helbig 2001, sowie Mecke, Her-
linghaus, Eicher und die Sammelbande von Paech und Helbig 1998.
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medialen Zirkulation von Zeichen und medialen Konzepten* (Miiller
1996, 19) noch immer ein verdecktes Drittes voraussetzt, das unab-
hingig vom ,Trigermedium’ gedacht wird (ndmlich den Zeichenbe-
griff). An dieser Stelle kann es daher nicht (nur) um das Korrespon-
dieren verschiedener medialer Chiffren gehen. Vielmehr wird mediale
Differenz gerade in der unterschiedlichen Art von Referentialitdt, d.h.
der medial strukturierten Beziehung von Subjekt und Welt aufgesucht,
wie sie Musik und Sprache hervorbringen.

Hier ist der Einsatzmoment der Psychoanalyse, mit deren Werk-
zeugen ich diese Beziehung in eine begriffliche Fassung bringen will.
Ganz anders als Literatur, Malerei oder bildende Kunst, er6ffnet die
Musik dabei ein von der Psychoanalyse bislang kaum begangenes
Feld. Wihrend sich psychoanalytische Modelle fest im Kanon der
Literatur- und Kunstwissenschaft etablieren konnten, erweist Musik
sich auch heute noch weitgehend als der ,,dark continent” (Hoffmann
1988), den umgekehrt die Psychoanalyse selber fiir die Musikologie
darstellt. Die groBen Griindervdter geben da den Takt vor; weder
Freud noch Jacques Lacan, auf dessen linguistischer ,,Ent-Stellung der
Psychoanalyse® (Samuel Weber) meine theoretischen Voriiberlegun-
gen basieren, haben je einen musikalischen Gegenstand jener erhellen-
den Schirfe ausgesetzt, mit der sie ihre literarischen, plastischen oder
bildnerischen — von der antiken Tragddie iiber Michelangelo bis Dali
— in den Blick zu nehmen wussten. Entsprechend fehlt im analytischen
Theorie-Universum im Gegensatz zu Literatur (Odipus) und Malerei
(Narziss) ein Mythos, der den Bereich der Musik reprasentiert. Erst
Anfang der 1990er Jakﬁe hat sich hier die lacanische Ecke vernehm-
lich ins Spiel gebracht;  dabei sind es vor allem die Arbeiten des Ana-
lytikers Sebastian Leikert,” auf denen meine Uberlegungen aufbauen
konnen. Leikert geht in mehreren Anldufen einer méglichen Ubertra-
gung des Lacanschen Modells der Psyche (,Imaginéres-Symbolisches-
Reales’) auf die Musik nach. Ausgesprochen interessant fiir den Kom-
plex Intermedialitdt ist vor allem die damit mogliche Differenzierung
zwischen verschiedenen Formen sprachlicher und musikalischer
Subjekt/Objekt-Repréisentation. Leider nur an einer Stelle (dem Motiv
b-a-c-h) entwickelt Leikert seine Uberlegungen dabei anhand eines
konkreten musikalischen Materials, was ein Desiderat bleibt, das ich
in den Werkanalysen aufzugreifen versuche. Mediale Differenzen
allerdings lassen sich auf dem Feld der Kiinste nicht mehr nur im
Blick auf eine bestimmte, unverdnderliche ,Apparatur’ benennen (z.B.

6  Vgl. die Zeitschrift RISS, die ihre Bande Nr. 19 (1992) und 26 (1994)
ganz dem Thema Musik widmet.
7 Vgl. Leikert 1994, 1996, 1998 und 2001.
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VORWORT

gemil Lessings Unterscheidung zwischen Zeit- und Raumkiinsten;
auch eine Aufteilung in visuelle und auditive Kiinste versagt zumin-
dest im Fall der Literatur, die neben dem rezitierten Text auch Imagis-
mus und Visuelle Poesie kennt). Das Mediale ,der Musik’ oder ,der
Literatur’ wird vielmehr erst in seinen Ausformungen kenntlich, die es
auf der Ebene der Performanz (etwa: Konzert, Messe, Solorezital vs.
Theater, Lesung, stille Lektiire) und des jeweiligen Genres erféhrt;
zumal, wenn es sich dabei um Medienkombinationen bzw. mediale
Hybridformen handelt (Solo- und Chorlied, Oper, Horspiel, Ballett,
aber auch Videoclip, Film, Multimedia-Installationen, Performance).
In den Werkanalysen werden die psychoanalytischen Perspektiven
daher innerhalb der Vorgaben des jeweiligen Genres zu modulieren
sein. Und freigelegt werden so zwar Konzepte von Intermedialitit —
als einem medialen Spannungsverhéltnis aber, das in jedem Werk in
nicht iibertragbarer Weise angelegt und wirksam ist. Wenn eines Hen-
zes Zusammenarbeit mit Ingeborg Bachmann auszeichnet, dann die
erstaunliche Vielfalt der erprobten musikoliterarischen Gattungen. De-
finitionen sind so immer wieder neue Grenzen zu setzen; Grenzen, die
zudem das historische Sujet zieht, mit dem sich sechs Werkanalysen
auseinandersetzen.

Ohne die vielfachen Formen der Unterstiitzung, die mir im Laufe der
Zeit zuteil wurden, wire dieses Buch nicht denkbar. Herzlich danken
mochte ich an erster Stelle Prof. Peter Petersen, dessen Geduld,
sachliche Kompetenz und Genauigkeit in der musikalischen Analyse
mir Leitbild bleiben wird; Prof. Marianne Schuller fiir einige folgen-
reiche Hinweise und Anregungen; der Paul-Sacher-Stiftung Basel fiir
die Bereitstellung der vorhandenen Typoskripte, Briefe und Notizen
aus ihrer Henze-Sammlung; der Osterreichischen Nationalbibliothek,
die mir ausfiihrliche Einsicht in den zugénglichen Teil des Nachlasses
von Ingeborg Bachmann erlaubte; der DFG fiir ein dreijéhriges Sti-
pendium; und nicht zuletzt den Kollegiaten des Siegener Graduierten-
kollegs ,Intermedialitit’, die mir den Sinn des Doktorandendaseins
festhalten lieen und mit ihren freundschaftlichen Anmerkungen das
Projekt iiber die Disziplingrenzen hinweg auf Richtung gebracht und
gehalten haben. Meiner Familie, insbesondere meiner Frau, verdanke
ich unermiidlichen Einsatz fiir den Freiraum, der mir alles erst
moglich gemacht hat.

13
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Biographisches

»l---] das war eine gegenseitige Faszination und Anziehung, in dem
Fall Bat sich wirklich ein Komponist mit einem Schriftsteller getrof-
fen“.” Dieses Statement Ingeborg Bachmanns aus ihrem Todesjahr
1973 gehort zu den wenigen greifbaren Beglaubigungen ihrer Freund-
schaft mit Hans Werner Henze. Falls iiberhaupt weitere private Auf-
zeichnungen oder andere Selbstzeugnisse existieren, so sind sie auf-
grund der von den Erben verhidngten Sperrung personlicher Teile ihres
Nachlasses unzuginglich.” Zu Lebzeiten hat Bachmann auf Fragen
nach privaten bzw. biograﬂﬁsohen ,Spuren’ im Werk bekanntermaf3en
hochst reserviert reagiert. Zuletzt konnte nachgewiesen werden, dass
sich die wenigen Anspielungen auf Kindheit und Jugend zudem durch
eine hochgradige Stilisiertheit auszeichnen. Einschlégig ist eine lange
als biographische ,,Urszene” (Caduff, 67) betrachtete InterviewéulBe-
rung, welche den Einmarsch lirmender nationalsozialistischer Trup-
pen in Klagenfurt 1938 als korperlich bedrohliche, ja vernichtende
Erfahrung beschreibt, und damit als tiefgreifende Zasur, als Ende der
unschuldigen Kindheit und zugleich als Einsatzmoment des Schrei-
bens benennt, was die elfjdhrige Ingeborg Bachmann jedenfalls am
eigenen Leibe kaum wirklich miterlebt haben kann, da sie diesen Tag
abgeschottet von allem duBleren Geschehen auf der Krankenstation
verbringt.

Auyf dieser schmalen Grundlage ist der mediale Mythos Bach-
mann,  hervorgebracht spétestens mit der SPIEGEL-Titelstory vom
18. August 1954 und verstérkt durch Legendenbildungen im Umkreis
der Gruppe 47, nur in Richtung auf eine ,intellektuelle Biographie’ zu
transzendieren, wie sie zuletzt Sigrid Weigel vorgelegt hat. Wichtiges
Material hat sich Weigel hier nicht zuletzt aus Archiven und Nach-

8 Statement aus Hallers Bachmann-Film (1973), zitiert bei Caduff, 72.

9  Zuginglich in der Sammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
ist allein der literarische Teil ihrer Hinterlassenschaften, darunter
Skizzen zu den gemeinsamen Werken, ein unvollstandiges Libretto
(Belinda-Fragment) und das Szenen-Exposé fiir einen Operntext nach
dem Mythos von Anchises und Aphrodite, das von den Herausgebe-
rinnen als Fremdtext katalogisiert worden ist (vgl. Pichl 1981).

10 Vgl. Koschel/Weidenbaum 1991 (Gul).

11 Vgl. Weidenbaum, 24, die sich auf ein Gesprach mit Bachmanns
Mutter beruft. Eine o6ffentliche biographische Rede, wie sie die Text-
sorte ,Kinstlergesprach’ vorsieht, parodiert Bachmann selber in
Malina, wo die Rollen insofern vertauscht sind, als das weibliche Ich
ausweichend Antworten auf Fragen gibt, die es sich zuvor selber
stellt, wahrend der Interviewpartner erst gar nicht zu Wort kommt
(W 111/88-101).

12 Vgl. die Analysen des ,Bachmann-Bildes’ bei Hotz und Meyer-Gosau.
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lassen von Bachmanns Briefpartnern erschlossen.El In Henzes Fall
fiihrt diese Spur allerdings ins Leere. Auch die Paul-Sacher-Stiftung
Basel, die nicht nur die meisten Reinschriften, Skizzen und Auffiih-
rungsbelege, sondern — nach Henzes eigener Aussage — auch samtli-
che erhaltenen biographischen Materialien inklusive der aufbewahrten
Korrespondenz zugénglich macht, besitzt nur eine einzige kurze Post-
karte Bachmanns; womit allein die Vermutung bleibt, dass zumindest
Teile ihres Briefwechsels noch bei Henze in Marino/Italien liegen.
,»Die Begegnung mit Hans Werner Henze ist fiir mich sehr, sehr wich-
tig, denn wirklich Musik verstanden habe ich erst durch ihn“"" — die-
sem vielzitierten Notat Bachmanns kann deswegen auch an dieser
Stelle wenig hinzugefiigt werden.

Der Komponist hat diese Wertschitzung fiinfundzwanzig Jahre
spater wortreich erwidert. Allerdings miissen auch Henzes autobio-
graphischen Mitteilungen in dem Horizont gelesen werden, vor den er
seine Beziehung mit Ingeborg Bachmann riickt: ,,Damals ging es uns
nur darum, die Privacy des anderen nicht zu verletzen®, heilit es im
Riickblick auf den ersten Sommer auf Ischia, ,,also waren nach dieser
ungeschriebenen Regel bestimmte Fragen von vornherein nicht frag-
bar, bestimmte Dinge nicht sagbar. Vielleicht war die strikte Einhal-
tung dieser Konvention {iberhaupt der Schliissel fiir die Soliditét unse-
rer Freundschaft.~ Sie erlaubte einen gewissen spielerischen Charak-
ter in unserer Beziehung — es durfte gelacht, gealbert und gespielt wer-
den, am liebsten Komddie [...] Sie ist sehr wichtig gewesen in meinem
Leben, aber ich weil} nicht, habe nie gewusst, bis zu welchem Punkt
ich ihr wirklich wichtig gewesen bin“ (BQ 156). Diese private Diplo-
matie bestimmt auch die biographischen Aufzeichnungen. In den Ent-
stehungs- und Produktionsprozess der gemeinschaftlichen Arbeiten
jedenfalls geben sie iiber anekdotische Details hinaus kaum Einblick,
und Bachmann erscheint stilisiert zur ,elfenhaften Erscheinung mit
schonen groflen Augen und zitternden Lidern, wunderbaren Hénden,
eine Person, von der eine Aura von Empfindsamkeit ausging, eine

13 Vgl. Weigel 1999. Auch neuere Monographien tendieren zu einem in-
formativen Parforceritt durch das Ouevre und liefern beziiglich der
biographischen Daten nur wenig neues (Holler 2000).

14 Statement Bachmanns, zitiert bei Caduff, 72 (vgl. Anm. 8).

15 Nicht immer allerdings hat Henze diesen Kodex offenbar aufrechter-
halten; im Gesprach iiber den Lord etwa berichtet der Komponist
von gewaltsamen Methoden, seine Librettistin zum Arbeiten zu be-
wegen. ,lch nahm Ingeborg Bachmann mit in mein Haus bei Rom,
sperrte sie dort in einem Zimmer ein, zog den Schliissel ab und lieB
die Gefangene nur frei (und zu Tisch), wenn sie ihr Tagespensum ab-
geliefert hatte” (MuP 112). In seinen Erinnerungen nimmt Henze
diese Darstellung weitgehend zuriick.
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Verkorperung von Qualitét, ein Mensch mit Grazie und Charme, wie
von der Nachtigall geboren* (BQ 132), die vom ersten Augenblick an
eine mafBigebliche Autoritét fiir ihn darstellt: ,,Sie war sechs Tage élter
als ich, aber ihr Wissen — um die Welt, um die Menschen, um die
Dinge der Kunst — iibertraf das meine um zweitausend Jahr (sic!). Ich
lehnte mich an sie an, ihr Geist half meiner Schwachheit auf [...]
Trotzdem entstand zwischen uns eine Art Biindnis, eine Bruderschaft,
eine Wahlverwandtschaft“ (BQ 133). Im Riickblick auf den Sommer
1953, in dem sich Bachmann mehrere Wochen auf Ischia aufhélt, wo
Henze mittlerweile ein kleines Haus in San Francesco nahe dem
Hauptort Forio bewohnt, schreibt der Komponist: ,,Als der Herbst ge-
kommen war und sie zu ihrem Job nach Rom musste, schieden zwei
Geschwister voneinander. Wir hatten uns aber noch so viel zu sagen,
dass wir einander lange Briefe schickten. In den vergangenen Wochen
hatten wir einander erste Auskiinfte iiber uns gegeben, so wussten wir
auch, dass sie sechs Tage élter war als ich, was ihr ein gewisses Recht
zur Bevormundung verlieh, auf dessen kontinuierlicher Ausiibung ich
allerdings auch grofiten Wert legte. Ich konnte sie alles fragen, konnte
ihr alles sagen und tat es wohl auch® (BQ 156). Lesen wir, wie sich
Bachmann ihrerseits 1956 in einem Brief an ihren Rundfunkredakteur,
Oswald Dopke, an ihre Ankunft erinnert:

»lch bin hier in einem kleinen Dorf auf Ischia, in dem ich schon einmal
war vor drei Jahren. Das Fenster geht auf das Meer, das ganz nah ist und
von unglaublicher Blaue, und die Zikaden singen noch immer frenetisch,
aber alles ist anders geworden; man hat nicht mehr den ersten Blick da-
fur, den man einmal gehabt hat und der wahrscheinlich der richtige war,
weil er so erstaunt war. Ich habe gern, wenn etwas sich unversehens
trifft, und diesmal ist es, dass ich an dem Tag wegfahren werde, an dem
ich vor drei Jahren angekommen bin, es ist ein Zufall, aber kein Zufall ist,
dass dann wieder das St.Vitus-Fest gefeiert wird; damals, als ich ins Dorf
kam, dachte ich unter den Lichterbogen und Feuerradern, weil ich nicht
wusste, was ein Fest ist, das sei immer so, und mit dieser Verzauberung
haben die italienischen Jahre begonnen. Es konnte sein, dass man jetzt
aus der Verzauberung entlassen wird, mit dem Geschmack fur die Wirk-
lichkeit" [zitiert aus Dopke, 37].

In der Figur des rituellen Fests, Chiffre eines ekstatischen, der chro-
nologischen Zeit enthobenen Seinszustands, geht diese Erfahrung in
die Lieder von einer Insel ein, die Henze 1964 vertont. Zuriick zum
Winter 1955/56, in dem Bachmann und Henze fiir einige Monate eine
gemeinsame Wohnung auf dem Vomero alto in Neapel beziehen.
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,Nun wohnten also die Inge und ich wahrend eines der kaltesten Winter
des Jahrhunderts in Neapel in dem groBen Kasten, worin wir eine Etage
hatten, viel Platz, viel Licht. Woran wir nicht gedacht hatten, das war die
Sache mit der Heizung: Es gab keine. Wir behalfen uns mit elektrischen
Ofchen [...] Wélfe strichen durch die Vorstidte. Ich schrieb mit klammen
Fingern Fiinf neapolitanische Lieder und Ingeborg die Lieder auf der
Flucht. Ich sehe sie noch Schnee schaufeln vor unserer Haustiir und sehe
auch noch den riesigen Kamelienbaum im Innenhof, in voller roter Blite
stehen, schneebedeckt” (BQ 170).

Bachmann schreibt in dieser Zeit an Dopke:

,Neapel ist fast zu einer Versenkung geworden - oder zu einem ver-
zauberten Berg (weil ich auf der hochsten Erhebung wohne) und ich muss
mich manchmal fest in den Arm zwicken, um das Hiersein zu glauben. Es
ist eine Stadt, die aus Lichtern und Stimmen besteht: man kann von hier
oben die langgezogenen Schreie der Menschen von unten horen, immer
schreit jemand und immer steigen fern uber Dorfern am Vesuv oder am
Meer Feuerwerke, oder die Schiffe schreien und aus den Agipgas-Fabriken
schlagen Feuer. Man kann es vor Fremdsein schwer aushalten, aber es
geht langsam unter die Haut" (zitiert aus Dopke, 36).

Als Bachmann nur wenig spiter Neapel verldsst und nach Miinchen
umsiedelt, ist die ,,schonste Zeit meines Lebens vielleicht®, wie Henze
im Film von Peter Hamm sagt (Hamm 1980), unwiderruflich zuende.

Zur Forschung

Publikationen iiber die gemeinsamen Arbeiten Bachmanns und Hen-
zes sind bis in die 1990er Jahre hinein leicht an einer Hand abzuzéh-
len. In mancher Hinsicht an erster Stelle zu nennen ist dabei die Studie
zum Homburg von Diether de LaMotte (1960), die eine Einschitzung
der Textbearbeitung enthilt, eine griindliche Ubersicht {iber Dramatur-
gie, Reihentechnik, Figurencharakterisierung und Zeitorganisation in
der Kleist-Oper bietet und daher zahlreiche Anschlussmoglichkeiten
fiir meine Lektiiren eroffnet. Noch rechtzeitig zur Urauffithrung er-
schienen, lésst sie allerdings einige Aspekte unerwihnt, die Henze sel-
ber in seinen zeitgleich verfassten Kommentaren besonders heraus-
hebt und die darum an dieser Stelle in den Blickpunkt riicken werden.
Eine hilfreiche Ergénzung liegt hier in einem Aufsatz Peter Petersens
bereit (Petersen 1998), der seinen Begriff der Literaturoper anhand der
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Schluss-Szene des Homburg entwickelt. Wie schon Karen Achberger
(1980b) arbeitet er die strategische Heterogenitit des Schlussensem-
bles heraus, die meine Werkanalyse noch zu vertiefen trachtet.

Keinerlei Vorarbeiten finden sich dagegen zur Zikaden-Musik und
— aus musikalischer Sicht — zur Chorfantasie; die Literatur zur Ballett-
pantomime beschrénkt sich auf die wenigen Absitze, in denen Klaus
Geitels frithe Henze-Monographie (Geitel 1968) auf die Idioten-Musik
eingeht. Immerhin deckt Geitel die Herkunft verschiedener Zitate auf,
die Henze in die Musik einarbeitet; der Text und sein Verhéltnis zu
Tanz und Musik werden nur gestreift. Die neben de LaMotte einzige
ergiebigere Auseinandersetzung mit dem Notentext eines Gemein-
schaftswerks Henzes und Bachmanns leistet Marion Fiirst (1997). Zu
danken ist ihr vor allem die Aufdeckung eines Selbstzitats Henzes aus
seiner Undine-Musik, dessen Herkunft und Verwendung belegt wird,;
die Verarbeitung des Zitats in der zweiten Aria sowie ein weiteres,
ebenfalls aus Undine stammendes bleibt allerdings unerwiahnt. In ihrer
Monographie iiber die Tristan-Préludes Henzes (Fiirst 2000) gibt Fiirst
die bislang umfassendsten Darstellung der Beziehung Henze-Bach-
mann. Der erwdhnten Materialnot beziiglich biographischer Zeugnisse
Bachmanns begegnet sie mit einer stoffreichen Sammlung von AuBe-
rungen des Komponisten, ohne deren Belegcharakter allerdings weiter
zu kommentieren und etwa im Blick auf die verschiedenen Selbst-
inszenierungsstrategien zu reflektieren, wie sie die einschldgigen, in
Musik und Politik (MuP) versammelten Interviewtexte kennzeichnen.
Wie Fiirst zu den Nachtstiicken, bietet Deborah Hochgesang (1995)
reiches Material zur Rezeption der Opern, die auch Petersen in seinen
Vorlesungen zusammenfasst (Petersen 1988).

Anders als die Beziehungen zu Paul Celan und Max Frisch,h'_él fin-
det die langjdhrige Freundschaft zwischen Bachmann und Henze in
der Literaturwissenschaft lange wenig Nachhall. Wenn iiberhaupt,
wird sie in ihrer lebensgeschichtlichen, kaum einmal aber in der werk-
geschichtlichen Bedeutung benannt. Das mag an der verstidndlichen
Scheu vor einem interdisziplindren Gegenstand liegen, ist nicht zuletzt
aber auch mit der Situation der Forschung zu Beginn der 1980er Jahre
zu erkldren. Die Bachmann-Lektiire nimmt in diesen Jahren einen un-
geahnten Aufschwung und nachhaltige Korrekturen am immer noch
géngigen Bild der gescheiterten Poetin vor. Nachdem 1978 die vier-
bandige Werkausgabe erstmals Teile des im Nachlass aufgefundenen
Todesarten-Konvoluts préasentiert, stiirzt sich die Wissenschaft fiir
Jahre fast ausschlieSlich auf diese bis dahin unbekannten, faszinieren-
den Textbruchstiicke. Allerdings spielt die Zusammenarbeit mit dem

16  Vgl. die Studien von Albrecht und Boschenstein/Weigel.
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Komponisten auch in der Lyrikrezeption einschlieBlich der beiden
Bachmann gewidmeten Text+Kritik-Bénde (Arnold 1984/1995) sowie
dem neuesten Sammelband zum lyrischen Schaffen (Kucher/Reitani
2000) keine Rolle. Selbst der ausdriicklich fiir Henze geschriebene
Myschkin-Monolog wird in der Regel ohne Hinweis auf seinen beson-
deren Status als Sprechtext verhandelt; und das, obwohl der volle Titel
eigelﬁjch ausreichend klar seine funktionale Gebundenheit annon-
ciert. " Ausnahmen bilden allein die inhaltsreichen Libretto-Analysen
von Kreutzer 1994 (Homburg) und Miller 1981 (Der junge Lord).

In den 1990er Jahren dndert sich das Bild. In rascher Folge er-
scheinen drei Arbeiten, die sich im Umfeld der Koproduktion Henzes
und Bachmanns platzieren, sowie zwei Studien zur Bedeutung von
Musik fiir das Werk Bachmanns. Corina Caduff (1998) arbeitet in
ihrer umfanglichen Studie die poetologische Relevanz von Toénen,
Klangen und Musik heraus, die als sprachutopische Chiffren das
lyrische und erzihlerische Werk durchziehen, und geht konkreten Mu-
sik-Figuren und Zitaten im Roman Malina nach. Fiir meinen Themen-
bereich ist das Kapitel zu den Zikaden besonders aufschlussreich. Ca-
duff stellt hier die avancierte Behandlung der Musik als narrative und
zugleich narrativ thematisierte Strukturebene heraus.

Entwickelt Caduff ihre Darstellung aus einem Vorspann, der die
Vorstellung von Musik als einer urspriinglichen Sprache durch Texte
Rousseaus, Nietzsches und Kristevas verfolgt, leitet Spiesecke (1993)
die ,musikalische Poetologie’ Bachmanns aus ihrer Affinitdt zu Ernst
Bloch her. Seine Arbeit untersucht neben den Libretti noch die Lieder
von einer Insel und den Schwesterzyklus Lieder auf der Flucht sowie
die Zikaden, das Belinda-Fragment und die Nachtstiicke und Arien,
enthalten sind auch kurze Deskriptionen der Musik. Spiesecke kommt
in seinen Inferpretationen allerdings vielfach zu problematischen Er-
gebnissen. Die musikalische Undine-Figur etwa, die Henze in den
Nachtstiicken versteckt ist, legt eine utopische Spur, welche die Rede
vom ,,einsamen Subjekt der Nachtstiicke* (Spiesecke, 93) widerlegt.

Einen ganz anderen Zugang wihlt Eva Lindemann (2001), die
musikalischen Formprinzipien innerhalb der spiten Prosa Bachmanns
nachgeht und die Verfahren der Engfiihrung und der thematisch-moti-
vischen Arbeit neben Malina noch auf verschiedene andere Texte und
Romanfragmente projiziert. In eine dhnliche Richtung zielt, weniger
ausfiihrlich, auch Sigrid Weigel mit ihren resiimierenden Bemerkun-
gen zur ,,musikalischen Schreibweise Bachmanns (Weigel 1999). Die
erzéhlerische bzw. poetische Signifikanz solcher Strukturanalogien

17  Vgl. Blocker, Holler 1987 und Angst-Hirlimann.
18 Vgl. dazu besonders Caduff, 77-78.
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bleibt allerdings in beiden Arbeiten weitgehend unbenannt. Neben den
Uberschneidungen wiren aber unbedingt auch die Differenzen zwi-
schen musikalischer und literarischer Form aufzuzeigen; mit dem
iiberzeugenden Nachweis dicht verflochtener Repetitions- und Varia-
tionsstrukturen allein ist deren Parallelisierung mit einem genuin mu-
sikalischen Formmodell m.E. noch nicht ausreichend legitimiert.

Ohne ein vergleichbar ambitioniertes poetologisches Interesse
kommt Petra Grells theaterwissenschaftlich ausgerichtete Darstellung
(1995) der beiden Opernlibretti sowie der Ballettpantomime aus, die
eine groBe Fiille von Material — vom Exposé der Erstfassung des Idio-
ten bis hin zu Auffiihrungsstatistiken und Szenenfotos — enthilt. Grells
Schwerpunkt liegt auf den Umarbeitungsprozessen, die Dostojewkijs
Roman, Kleists Schauspiel und die Novelle Hauffs auf dem Weg zu
Ballettpantomime und Oper durchlaufen. Gegeniiber den hier gemach-
ten philologischen Funden sind die Gedicht- und Werkinterpretation
allerdings durchweg weniger ergiebig. Im Einklang mit inzwischen re-
vidierten Positionen der Kleist-Forschung harmonisiert Grell etwa den
widerspriichlichen Schluss des Homburg und iibersieht die zentrale
Bedeutung der sprachkritischen Haltung des Myschkin-Texts. Auf die
Musik geht Grell nur in wenigen Worten ein. Hier bietet Thomas
Becks (1999) Librettoanalyse zwei kleine informative, auf de LaMotte
1960 basierende Exkurse. Seine Studie erdffnet mit allgemeinen Uber-
legungen zum Wort-Musik-Verhéltnis im Libretto, die in den Analy-
sen der Operntexte Bachmanns iiberpriift und erhértet werden; iiber-
zeugend belegt Beck so die These einer semantischen Unterdetermi-
niertheit der Textsorte Opernbuch im Vergleich zwischen Homburg-
Libretto, Schauspieltext und Henzes Vertonung. Auch Beck erkennt
im Schluss der Kleist-Oper eine ,allumfassende Synthese’ der im
Prinzen und der Kurfiirstenwelt reprasentierten Gegensétze.

Mit Ausnahme der Studien von de LaMotte und Fiirst 1997 liegt
der Forschungsschwerpunkt bislang also ganz auf den Texten Bach-
manns. Fiir die im vorliegenden Buch eingeschlagenen Fragerichtun-
gen ist die musikalische Analyse Einstieg und zugleich zentraler
Gegenstand, von dem aus die medialen Konstellationen und Strategien
sowie ihre Bedeutung fiir die Werkkonzeption erschlossen werden.
Wenn dabei mit dem Versuch einer Konzeptualisierung der Intermedi-
alitdt von Musik und Literatur aus psychoanalytischem Blickwinkel
Neuland betreten wird, unternehmen es die beiden folgenden theoreti-
schen Auftakte, dieses Vorgehen im Denken und Schreiben Ingeborg
Bachmanns und Hans Werner Henzes selber zu begriinden.

20



I. KONZEPTE VON INTERMEDIALITAT
BEI HENZE UND BACHMANN

Literatur goes music — das Tonen und Singen der Musik bildet einen
jener faszinierenden Orte des medial Anderen, die literarisches Schrei-
ben immer wieder ansteuert und umkreist. Die Fiille an Perspektiven,
unter denen sich diese Anndherungen vollziehen, ist dabei naturgemaf
kaum zu tiberschauen, sie reicht von der narrativen Thematisierung
von Musik iiber jhre Imitation (die sogenannte word music) bis hin
zum Lautgedicht.” Im Blick auf das, was im literarischen Text gewis-
sermaflen als Gravitationskern der Musik erscheint, lassen sich im-
merhin aber zwei Hauptstromungen unterscheiden. Zielt die erste auf
die Klanglichkeit der Musik als ein Verlorenes und Verdringtes, der
Sprache nicht (mehr) Zugingliches, gilt der zweiten Musik als for-
males Vorbild, etwa fiir die komplexe Vermittlung von Gleichzeitig-
keit und Sukzession, wie sie im Kontext der literarischen Moderne
und Postmoderne angestrebt wird. Fiir erstere stehen beispielsweise
das Konzept der Musik als klingende ,Herzenssprache’, das im 18.
Jahrhundert in den Mittelpunkt der Musik-Diskurse riickt, und der
Topos der Unsagbarkeit, Fixpunkt zahlreicher Musiker- und Musikno-
vellen um 1800 und bis heute einer der wirkungsméchtigsten Hinter-
lassenschaften der Frithromantik. Die letztere umfasst — vor allem in
ihrer postmodernen Variante — Formen und Spielarten nicht-linearen
Erzdhlens, die das Problematischwerden von Bedeutung inszenieren,
wie es aus dem Spiel mit einer verwirrenden Zahl suggerierter Lesar-
ten und moglicher Referenzen hervorgeht. Hier griindet die Analogie
zur Musik, die dergestalt zum Modell sowohl fiir die Simultaneitét
kontrastierender Erzihlebenen als aﬁh einer flieBenden, assoziations-
reichen Textsemantik erhoben wird.

19  Vgl. den friihen Systematisierungsversuch von Steven Paul Scher und
die Kommentare zu Scher bei Petri, Bernhart und Gier/Gruber.

20 ,Die Aufhebung der konventionellen Dichotomie Text-Musik® gehort
fur Stoianova zu den ,wichtigsten ,Grenziiberschreitungen’, die un-
sere Zeit der Postmoderne definieren® (Stoianova, 65). Zur Moderne
vgl. Huber, der musikalischen Formen bei Thomas Mann, Alfred An-
dersch und Heimito von Doderer nachgeht. Der Begriff ,Partitur’
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Was beiden Varianten in vielen Féllen einen gemeinsamen Hori-
zont gibt, ist die Vorstellung eines urspriinglichen, verlorenen Zu-
stands medialer Ungeteiltheit. Schon die Schopfer der ersten Opern
verfolgen die Wiedergeburt der antiken Tragddie im Sog der Idee
einer vormaligen Einheit von Sprache und Musik, wie sie spéter von
Herder bis J.J. Rousseau und Nietzsche auch promine&le Sprachur-
sprungstheorien des 18. und 19. Jahrhunderts umtreibt.  Was Rous-
seau die ,Sprache des Siidens’ nennt, den gleichsam paradiesischen
Urzustand menschlicher Rede vor ihrer Spaltung in zwei differente
Artikulationsformen — nicht zuletzt fiir die Avantgardebewegungen
des 20. Jahrhunderts gewinnt es wieder neue Anzichungskraft.” In der
Optik vieler Autoren figuriert Musik dabei charakteristischerweise
nicht als ihrerseits partikularisierte Einzelkunst, sondern vielmehr als
jenes Verdrangte selbst, das in den verschiedenen Inszenierungen von
,musikalischer’ Sprache riickzugewinnen wére, bzw. als solches auf-
scheint. Ingeborg Bachmann hat sich demgegeniiber in ihren letzten
Lebensjahren sehr kritisch geduBert. ,,Und was ich meine mit Musik,
weil manchmal gesagt wird ,musikalische Prosa’, ,musikalische Ly-
rik’, diese Ausdriicke lehne ich ab. Es gibt keine musikalische Igfrik,
es gibt keine musikalische Prosa, Musik ist etwas ganz anderes“.” Als
sprachreflexives Moment allerdings, das die Grenzen sprachlichen
Ausdrucks innerhalb des literarischen Texts markiert, ist Musik von
Anfang an auch fiir ihr Schreiben von grofer Bedeutung.” Im selben
Gesprach (mit der Filmautorin Gerda Haller) kann Bachmann von
ihren Kompositionsversuchen im Kindesalter erzihlen, die sie spéter
zugunsten des Schreibens aufgegeben habe; und dass Musik gleich-
wohl ,,der erste kindliche Ausdruck war und dass es heute noch immer
der hochste Ausdruck ist, den die Menschheit iiberhaupt gefunden
hat“. Die Idee der Musik als einer urspriinglichen, der Sprache {iberle-
genen Ausdrucksform ist damit exakt auf den Punkt gebracht.” Zu

wird hier zum ,,Sinn-Bild der souveranen Komposition disparater Ele-
mente und der polyphonen Ordnung der Zeit" erklart (Huber, 151).

21 Vgl. Caduff, 11-33. Auch Herder spricht von ,alten sprachsingenden
Zeiten” (Herder, 50).

22 Vgl. Gier, 13: ,Die Nachahmung musikalischer Strukturen in der Lite-
ratur des 20. Jahrhunderts erstrebt eben jene Annaherung an eine
Ganzes, Unausschopfliches, Unendliches: in der Form des Themas
mit Variationen (Novalis), der Fuge (Joyce, Tournier), oder in der
Umsetzung des Musikalischen in eine genuin literarische Form*.

23 Vgl. Bachmann, Typoskript K 8271c, Nr. 2354 und K 8271d, Nr. 2355.

24 Vgl. die Uberzeugende Darstellung von Caduff, 67-81 und 190-220.

25 Corina Caduff weist auch beziiglich dieser AuBerung zu Recht auf
den besonderen Status bzw. die versteckte programmatische Dimen-
sion der ,biographischen’ Statements Bachmanns hin.
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schreiben aber beginnt sie, so Bachmann an anderer Stelle, ,,weil ich
gewusst habe, dass es nicht reicht, dass die Begabung nicht grof3 ge-
nug ist. Und dann habe ich nur noch geschrieben (Gul 124).

Wenn Bachmann das literarische Schreiben in eine Kontinuitét zur
eigenen, mangelbehafteten Musikausiibung stellt, sind ihre Texte
gleichwohl nicht nur als Resultate einer anderen, defizitdren Aus-
druckspraxis markiert, sondern zugleich als Orte, an denen die Erin-
nerung an die verlorene ,erste’, kindliche bewahrt werden kann. Er-
kennbar wird damit eine Dialektik von Uberschreitung und Uberdau-
ern, welche die Rolle von Musik durch die literarischen Arbeiten
Bachmanns hindurch bestimmt. Vor allem in der Lyrik und den frithen
Erzdhlungen sind es immer wieder Tone, Klinge und Gesénge, in
denen exponierte Momente der Ekstase, und zugleich Chiffren der
Dauer, der Rettung und Erldsung bezeichnet sind. Aber auch in spéte-
ren Texten erscheint Musik vielfach als Figur der Grenze und Schwel-
le — zwischen Leben und Tod im Orpheus-Gedicht Dunkles zu sagen
(W 1/32), zwischen Gedichtnis und Vergessen in den Zikaden (W
1/217-268), zwischen Natur und Kultur in der Erzdhlung Undine geht
(W 11/253-265) —, leitet sie, wie in anderen Prosatexten aus dem
Dreifiigsten Jahr, radikale Stimmungsumschwiinge und plotzliche
mentale Ausnahmezustdnde ein. Und noch in Malina taucht erzéhlte
Musik — von Schlagerfetzen im Radio bis hin zu Schonbergs Pierrot
Lunaire und dem Schlusschor aus Beethovens Neunter Symphonie —
im Kontext bestimmter Erinnerungs-, aber auch herausgehobener
Gliicksmomente auf. Gerade im Blick auf den Roman zeichnet sich
zugleich die entscheidende Verdnderung in der Rolle der musikali-
schen Sprachfiguren ab. Wenn die Musiken in Malina selber zum
Textereignis werden und neben Traum und Mythos ein weiteres
Narrativ hervorbringen, das zumal ein Nicht-mehr-sagen-kdnnen ver-
sprachlicht, versprechen die ekstatischen Tone und rettenden Klénge
in den frithen und mittleren Arbeiten umgekehrt noch ein Sagen-
Koénnen im medial Anderen, ohne dieses im Medium Sprache aber
spezifizieren zu kdnnen — womit es letztlich unfruchtbar bleibt fiir die
Suche nach neuen Darstellungsmdglichkeiten von Literatur.

Genau das ist der Einsatzmoment fiir intermediale Kunstformen,
und zwar auch im werkgeschichtlichen Sinn. Bachmann, die ihr erstes
Horspiel (Ein Geschdft mit Traumen, US 28.2.52) noch wéhrend ihrer

26 Vgl. Schers Unterscheidung zwischen erzahlter Musik (verbal music),
der Nachahmung musikalischer Form und der onomatopoietischen
Verwendung ,musikalischer’ Sprache (word music).

27 ,Der Ton will das Andere der Sprache sagen, doch er kann es nur
markieren® (Caduff, 80).
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Redakteurstitigkeit beim Sender Rot-Weill in Wien schreibt, ent-
wickelt in den Zikaden (1955/56) eine anspruchsvolle, im zeitgendssi-
schen Kontext singuldre Medienkonzeption, in der Musik erstmals in
eine Dialektik von Erinnern und Vergessen eingebunden ist. Zeit-
gleich mit Entwiirfen fiir neue Erzéhlungen folgt anschlieBend der
erste Schritt auf das Terrain der Oper (Belinda-Fragment, 1956); 1957
entstehen die Verse fiir Henzes Nachtstiicke und Arien, und 1958/59
stellt sie endlich ihr erstes Libretto fertig, den Prinz von Homburg. Es
ist vor allem dieses Werk, auf welches das im Essay Musik und Dich-
tung (1959) umrissene Konzept der menschlichen Stimme zielt.

»,Miteinander, und voneinander begeistert, sind Musik und Wort
ein Argernis, ein Aufruhr, eine Liebe, ein Eingestéindnis“ (W IV/61),
so unter anderem heifit es im zweiten Musik-Essay Bachmanns, den
sie fiir eine Festschrift der Musica-Viva-Konzertreihe schreibt. Ein
leidenschaftliches Bekenntnis, das besonderes Gewicht erhdlt vor dem
Hintergrund der zeitgenodssischen Musik-Debatten. Von Darmstadt
aus, wo sich alljahrlich im Sommer die Wortfiihrer der musikalischen
Avantgarde um Nono, Boulez und Stockhausen versammeln, ertdnt
ndmlich Ende der 1950er Jahre noch ganz Gegensétzliches; der An-
niherung von Wort und musikalischem Ton in den Sprechgesingen
des Pierrot Lunaire folgt in der ersten Nachkriegsdekade die briiske
Abkehr von der traditionellen Vorstellung eines musikalisch zu ver-
wandelnden, in seiner syntaktischen Gestalt aber unantastbaren Texts.
Stattdessen geht es um die Suche nach dem Sprachlaut als sinnfreiem
akustischem Material, was im Ergebnis oft zu einer extremen Zersplit-
terungen der sprachlichen Vorlagen fiihrt (z.B. Stockhausens Grup-
pen). Wenn Musik sich hier aber die Sprache als Tonmaterial gleich-
sam einverleibt, ,,sieht es®, wie Bachmann notiert, in der Tat eher so
,,aus, als hétten die beiden Kiinste zum erstenmal einen Grund, ausein-
ander zu gehen* (W IV/60), liberdauert das literarische Wort, zum
Element der musikalischen Organisation geworden, allein in der Be-
schworung (s)einer Abwesenheit (Boulez 1972c¢).

Hans Werner Henze allerdings, der schon am 1. Darmstéadter
Ferienkurs 1946 teilnimmt und als einer der ersten Komponisten sei-
ner Generation von René Leibowitz in die Dodekaphonie eingefiihrt
wird, bildet hier von Beginn an eine Ausnahme. Im Gegensatz zur
Trias Nono, Stockhausen und Boulez erfihrt Henze die Verabsolutie-
rung rationaler Konstruktion und umfassende Negation tonaler Klang-
zeichen und klassisch-romantischer Formsprache zunehmend als Ein-
engung, und, noch gravierender, als Verlust der Kommunikations-
fahigkeit von Musik. Verstiarkt noch seit seinem Umzug nach Italien
(1953), greift er in seinen Kompositionen immer wieder auf traditio-
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nelle musikalische Organisationsformen zuriick, welche die charakte-
ristische Stil-Heterogenitét der henzeschen Musik hervorbringen.
Schon allein quantitativ spielen dabei textgebundene Genres eine fiih-
rende Rolle. In den zwdlf Jahren zwischen 1953 und 1965 entstehen
finfundzwanzig musikoliterarische bzw. szenische Werke, darunter
fiinf Opern, eine Funkoper, zwei Ballette, Bithnen-, Film- oder Thea-
termusiken sowie Kantaten bzw. Oratorien und Werke fiir Solo- oder
Chorgesang und Orchester. Im Verhiltnis dazu stellt Musik ohne
fremdmediale Anteile eher die Ausnahme dar; aus dem gleichen Zeit-
raum stammen nur neun Kompositionen ohne Textbezug und darunter
nur wenige groBeren Umfangs, wie die (urspriinglich aber als Finale
des 2. Akts der Oper Kénig Hirsch gedachte) Vierte und die Fiinfte
Symphonie. Charakteristischerweise verbindet Henze dabei auch tradi-
tionelle Instrumentalmusik-Gattungen mit Texten oder Programmen,
wie das Cellokonzert Ode an den Westwind (1953), das Zweite Violin-
konzert (1971) oder das Klarinettenkonzert Le miracle de la rose von
1981, sowie die Symphonien Nr. 8 und 9.

Man kann diese Vorliebe biographisch begriinden; wie Henze
erzéhlt, beginnt ihn Literatur in einem Moment zu interessieren, wo
die wichtigsten Autoren der Moderne verboten und ihre Biicher nur
unter groflen Schwierigkeiten zugénglich sind. Umso nachhaltiger ist
ihre Wirkung (Henze erhilt die Schriften iiber einen Freund, dessen
Vater Zugang hat zu den verschlossenen Archiven der ortlichen Bib-
liothek). Nach Kriegsende findet und pflegt Henze Kontakte zu Auto-
ren aus dem Umkreis der Gruppe 47 und sucht auch nach der Um-
siedlung nach Italien schnell Anschluss an dortige Literatenzirkel.
Seine Arbeitstagebiicher belegen zudem eine intensive und thematisch
weitgespannte Lektiire, deren philosophischer und spéter auch politi-
scher Teil fiir Jahre nicht zuletzt auf Anregungen Ingeborg Bach-
manns zuriickgeht. Ich versuche im weiteren zu zeigen, dass damit
allein die tragende Rolle von Literatur in den Kompositionen Henzes
jedoch nicht zu erkléren ist. Vielmehr geht es dabei im Kern um Kon-
zepte von Intermedialitdt, wie sie Henze nicht zuletzt in den Jahren
seiner engen Freundschaft mit Bachmann entwirft. In einem Text zur
Oper von 1966 bekennt Henze, dass ihm die Sinnhaftigkeit der musi-
kalischen Struktur in reiner Instrumentalmusik oft problematisch blei-
be. In szenisch gebundener ergebe sie sich dagegen wie von selber:

28 In diesem Punkt stimmt Henze ausnahmsweise mit Adorno (berein,
der selber 1956 schreibt: ,,Durchs Verbot alles wie immer auch ent-
fernt Sprachahnlichen, damit jeglichen musikalischen Sinnes aber
wird das absolut objektive Produkt wahrhaft sinnlos; objektiv abso-
lut gleichgiiltig” (Adorno 1991c, 650).
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»2Wenn ich Instrumentalmusik komponiere, habe ich Schwierigkeiten for-
maler Natur, Schwierigkeiten im Unterbringen und Verteilen des themati-
schen Materials, Schwierigkeiten, den Grund oder den Sinn einer Entwick-
lung aus abstrakten Motiven zu erkennen. Dieser Vorgang stellt sich nie
beim Komponieren fiir das Theater ein, weil dort alles so dinglich ist, so
greifbar, so zu allen Sinnen sprechend” (Henze 1966a, 101).

An anderer Stelle betont er, ,,ohne lebhafte Vorstellungen von Atmo-
sphéren, Stimmungen, realen (oft zwischenmenschlichen) Vorgéngen*
(Henze/Bultmann, 8) nicht schreiben zu kdnnen. Diese Notizen zielen
in den Kern des henzeschen Komponierens. Sie erkldren die aufféllige
Bevorzugung vokaler und theatraler Gattungen und die Neigung, auch
instrumentale Musik mit Programmen zu versehen, wie schon das
Kammerorchesterstiick Apollo et Hyacinthus (1949): ,Ich hatte mir
am Anfang des Stiickes vorgestellt, wie Apollo in den archaischen
Hain einfillt. Sein Fliigelschlag, der plotzlich sich verdunkelnde Him-
mel und dann das grofe lichtvolle Schweigen der Gnade und dazu die
merkwiirdige, zarte sinnliche Erregung aller Menschen und Tiere soll-
ten mit einem so abstrakten Mittel wie dem Cembalo und acht Kam-
mermusik-Instrumenten dargestellt werden* (Henze 1964, 10Q).

Die szenisch-theatrale Vision, ein sogenanntes ,,Concetto, steht hier
am Anfang der Komposition; in einer Vielzahl von Werken iiberneh-
men diese Funktion auch literarische Texte. Intermedialitét aber wird
so zu einem entscheidenden Kompositionsprinzip, und zur Alternative
zu jener totalen Serialitdt, welche die Avantgarde gegen das mit dem
Ende der Tonalitdt aufgeworfene Formproblem ins Feld fiihrt. Im Fol-
genden mdochte ich zeigen, dass in dem zitierten Programm noch ein
anderes zentrales Element der Musik Henzes angesprochen ist: das
Moment der Spannung und Erregung, deren Ort im Folgenden zu
bestimmen ist.

29 Im Riickgriff auf den Kulturtheoretiker Gustav René Hocke, der in
den 1950er Jahren zum engeren Kreis um Bachmann in Rom gehort,
arbeitet Caroline Mattenklott den manieristischen Begriff des ,,Con-
cettos”, einer komplex chiffrierten, bild- oder sprachlichen Vorstel-
lung, als zentral fiir Henzes Asthetik heraus. Als fremdmediales Ele-
mente gehen Henzes Concetti den Kompositionen voraus und besit-
zten so den Status einer ersten, noch auBermusikalischen Komposi-
tionsidee.

30 Im Bereich der Instrumentalmusik entsteht daraus u.a. die fiir Henze
so charakteristische Gattung des ,Imaginaren Theaters’; vgl. Peter-
sen 1995, 48-49 und Mattenklott, 21-26.
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Erster Auftakt:
Die Konstruktion der Uberschreitung

In einem 1955 verdffentlichten Essay umreifit Henze bei Gelegenheit
einiger Reflexionen iiber das Komponieren seinen Musikbegriff.

,Das Komponieren von Musik konnte man als eine Anstrengung erklaren,
die es zum Ziel hat, eine im Grund rohe und unbewegte (mit physikali-
schen Zeichen darstellbare) Materie in Bewegung zu versetzen und ihr
etwas abzugewinnen, das [...] den Gegebenheiten dieser Natur zum Trotz
zustande kommt und ihre Rohheit und Sprachlosigkeit besiegt. Der
Zustand, der sich aus einem solchen siegreichen combat ergibt, ist kinst-
lich oder kunstvoll, ein Kunstwerk® (Henze 1964, 16).

Zwei Motive erscheinen mir hier besonders interessant: das der Bewe-
gung und das der Sprachlosigkeit. Bewegung, so sagt es Henze hier,
beruht auf Differenzbildung, im Feld der Musik dem Ton, der auf
einen Moment der Stille folgt bzw. dem noch indifferenten, ,weiflen’
Rauschen entspringt, der Pause nach diesem Ton, dem In-Beziehung-
Treten mit anderen Tonen. Fiir Henze ist diese differentielle Bewe-
gung gleichbedeutend mit dem Ubergang vom Geriusch in Musik. Ein
Klang wird demnach in dem Moment zu Musik, wo ein Anderes hin-
zukommt, wo er als zugehdrig zu einer Kom-Position erkannt wird.

Ist ndmlich dergestalt ein neuer, nicht gegebener, ein ,kiinstlicher’
Zusammenhang hergestellt, tritt das ein, was Henze beschreibt. Der
Klang ist nicht mehr langer als physikalisches Phanomen zu betrach-
ten; was ihn jetzt ausmacht, ist vielmehr gerade die Differenz zu sei-
ner physikalischen Beschreibbarkeit, — die differentielle Anordnung,

31 Im Extremfall kann dieses Andere natiirlich auch einfach behauptet
werden, wie erstmals in John Cages 4’33’ (entsprechend des dop-
pelten Rahmens des Kunstsystems nach Luhmann); Henze denkt hier,
sofern er diesen Rahmen voraussetzt, in traditionelleren Bahnen.

32 Henze opponiert hier verdeckt gegen die mathematisch-physikali-
sche Konstruktivitat serieller Musik, und wiederum im Einklang mit
Adorno, fiir den die Serialisten mit ihren ,,mathematischen Verhalt-
nissen” den ,Traum einer ganzlich vergeistigten, der Befleckung
durchs animalische Menschenwesen entriickten Musik® traumen, die
aber ,;im rohen, vormenschlichen Stoff* (Adorno 1991c, 650) erwa-
che. Schon Schopenhauer beschreibt im iibrigen den Transfer von
akustischen Schwingungen in Bedeutung, d.h. in ,Zahlenverhaltnis-
se”, die sich ,nicht als das Bezeichnete, sondern selbst erst als das
Zeichen verhalten” (Schopenhauer, 358). Vgl. auch Kittler, der den
»Abgrund zwischen Messung und Wahrnehmung* (Kittler 1995, 86)
als jenes irritierende Moment der Musik ausmacht, mit dem die
Philosophie von Leibniz bis Nietzsche umzugehen versucht.
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in die er integriert wird und an deren Bewegung (Offnung, Schlie-
Bung, Extension, Komprimierung) er mitwirkt. Die Bewegung der
Musik ist Organisation von Form.

An dieser Stelle erscheint das zweite Motiv. In einen Zusammen-
hang eingebunden, sind schlieflich die akustischen Signale in der
Lage, sprachlich-rhetorische Qualitdten zu entwickeln, jene syntagma-
tischen Beziehungen, die als musikalische Spannungsverldufe erlebt
werden konnen @nd fiir Henze im Zentrum der Musikwahrnehmung
stehen (sollen). Aber mehr noch: Als ,organisierte Klangkunst*
(Henze 1964, 52) beginnt Musik zu bedeuten. Im selben Moment, in
dem die geordneten Tone als gestalteter Zusammenhang wahrnehmbar
werden, werden sie auch verstanden. Denn Bewegung und Sprachlich-
keit bedingen einander; aus der Denaturalisierung der Klinge resul-
tiert die Sprachfahigkeit der Musik. In einer gelungenen Komposition,
so Henze, weist die Ordnung der Tone daher zugleich tiber sich selbst
hinaus: ,,Die Intensitét des siegreichen Zustands wird manchmal der-
artig groB, dass [er] [...] Interpretierbarkeit annimmt, die mit Namen
genannt werden kann, mit Namen wie: Mitteilung von Liebe, Todes-
sehnsucht, Hymne an die Nacht, Botschaft von Freiheit [...]* (Henze
1964, 17). Musik beginnt zu kommunizieren.

Nimmt Henze ﬁit diesem Befund wichtige Positionen der Musik-
semiotik vorweg, ~ kennzeichnet es andererseits seine é&sthetische
Position Mitte der 1950er Jahre wie wohl nur wenig anderes, dass er
diesen als Effekt eines Gelingens hervorgebrachten Moment der Deut-
barkeit zugleich als Beginn einer Verfallsgeschichte auffasst. Mit dem
Verstehen ndmlich der musikalischen Chiffren beginnt auch ihre ratio-
nale Durchdringung und Rubrizierung, die sie auf Topoi reduziert und
in allgemeine Stilbegriffe iiberfiihrt. ,,Die Zeichen werden akzeptiert
und [...] akademisch tragbar®, und schlieBlich zum ,,berechenbaren
Objekt” (ebd.). Als solches sind sie am Ende bar jener ,,Vibration*

33 Das Horen des ,idealen Horers®, fuhrt Henze spater aus, sei ,,absolut
nichts anderes als die Reaktion auf eine umfassende, erfolgreiche
Kenntnisnahme des vorgefiihrten Prozesses. Der Sinn von Musik, der
aus Musik besteht, wird da vom geistigen Partner des Gesprachs auf-
gefangen, aufgefunden®” (Henze 1964, 55).

34 Nach Umberto Ecos Definition ist Musik ein widerspriichliches ,semi-
otisches System ohne semantische Ebene® (Eco, 31), das jedoch so-
wohl denotative als auch konnotative Syntagmen enthalten konne.
Eco nennt als Beispiel fiir denotative Syntagmen das Hornsignal, fur
konnotative ,pastorale’ oder ,erregende’ Musik, hier waren Henzes
,siegreiche Zustande’ zu verorten. Mit Emile Benveniste enthalt
Musik im Gegensatz zur Sprache keine festen semiotischen Bedeu-
tungen (nicht der einzelne Ton hat Sinn), aber semantische (Ton-
figuren bedeuten, vgl. Benveniste, 43f.).
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(ebd., 16) auf die Henzes seine kompositorischen Anstrengungen rich-
tet. Die entscheidende Pointe des 1955er-Textes besteht daher schlief3-
lich in der paradoxen Behauptung, dass Musik als Kommunikation
zwar vermittels der Ordnungen der Form und der Bedeutungen ent-
steht, ihre Wirkung aber nur entfaltet, solange sie sich ihrem Zugriff
zugleich ein Stiick weit entzieht: ,,Das Mysterium dieser Spannungen
liegt auBerhalb der erkennbaren Ordnungen, so oft solche Ordnungen
auch zu seiner Dinglichmachung herbeigerufen werden, aber es will,
dass diese Ordnungen immer in Frage gestellt werden* (Henze 1964,
17-18).

Die zeitgendssische Kritik an Henzes dynamischem Traditions-
verstdndnis iibersieht also — zumindest von Henzes Text aus betrachtet
— das Wesentliche: Dass nicht die bloBe Reproduktion historischer
Idiome und Ordnungssysteme, sondern gerade deren Umformulierung
im Zentrum seiner Kompositionen stehen, die ,,anachronistische Spie-
gelung® (Henze 1996, 256) und ,,Brechung® der ,,alten Schonheiten*
(Henze 1964, 122). Der zitierte Tonfall, die konventionelle Chiffre
bilden den Ausgangspunkt, von dem aus ihre Uberschreitung erst kon-
struierbar wird. Der sich hier 6ffnende Zwischenraum, der Moment
der Ablosung von der tradierten Struktur aber ist es, der den Genuss
der Musik auslost, und in dem zugleich, wie Henze weil3, sich Genie-
Ben und Wahn berithren; Zwischenraum ohne jede ,,unwahnsinnige
Sicherheit (Henze 1964, 16).

Musik also, wie Henze sie in diesem friihen Text konzeptualisiert,
ist kommunikativ nur durch die Organisation von Klang und Bedeu-
tung; als Konstruktion, Kunstwerk. Aber zugleich spielt sich das
Mysterium der Musik genau dort ab, wo Erkennbarkeit gerade nicht
mehr gegeben ist; in einem AuBlerhalb, wo die Mittel der ,,Dinglich-
machung® sich selber iiberschreiten und ihre Konstruktivitét in Frage
steht. Eine dhnliche poetologische Doppelfigur, die in einem Kom-
mentar Henzes zum Homburg auftaucht, wird weiter unten noch aus-
fiihrlich diskutiert.

Dass aber dieses Konzept tatsdchlich eine konstante Bedeutung fiir
sein Schaffen mindestens zwischen 1955 und 1963 besitzt, also im
Zeitraum der Zusammenarbeit und engen Verbundenheit mit Ingeborg
Bachmann, belegt ein acht Jahre spdter an der TU Berlin gehaltener
Vortrag, in dem Henze einige Motive des 1955er-Texts aufgreift
(28.1.1963). ,,Es bedarf eines Wissens um die dringlichen, gedeckten
Formeln, formalen Chiffren, Idiome, um Herr des Chaos zu werden®,
hei3it es da, ,,und es bedarf der Unbegrenztheit, der Grenzenlosigkeit,
der Explosionen und der chaotischen Bilder, um der Bedringung des
Mathematischen [...] zu widerstehen“. Der Komponist habe sich ,,dem
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noch unbekannten Klang zu 6ffnen”; denn ,,nur was offen bleibt, was
noch nicht analysierbar geworden ist, [...] vermag ihn zu fesseln®
(Henze 1964, 120).

Zweifellos ist im librigen gerade der frithe Essay auch als Ausein-
andersetzung mit dem Herrschaftsanspruch der Avantgarde zu lesen,
deren Verabsolutierung konstruktiver Prinzipien Henze Mitte der
1950er Jahre mehrfach scharfer Kritik unterzieht. Die Verteidigung
einer Arbeit mit strengen und freieren Verfahren bedurfte angesichts
ihrer fast konkurrenzlosen Meinungsfiihrerschaft in der Tat einer stén-
dig erneuerten argumentativen Absicherung. Meine Werkanalysen
wollen zeigen, dass hier dariiber hinaus eine fundamentale Eigenart
der Kompositionsweise Henzes zur Sprache kommt. In ersten Umris-
sen geriit eine Asthetik in den Blick, in deren Mittelpunkt die Kon-
struktion der Uberschreitung steht; die ,,Sehnsucht nach dem vollen,
wilden Wohlklang®, wie es Henze frith einpragsam ausdriickt (Henze
1964, 8), nach ,Freiheit, wildem und schonem neuen Klang* (ebd.
15), den zu formen es aber zunéchst auch traditionellen Vokabulars
bedarf. Im Homburg wird das im Kontext der von Kleist aufgewor-
fenen Frage nach dem Verhéltnis von Subjekt und Gesetz zum Thema.
Und auch der Lord weil davon zu handeln. In der fortschreitenden
Kodierung des Affenschreis fiithrt er das Menschwerden der Kreatur
vor als Einschreibung in (musikalische und sprachliche) Konstruktion.

Worauf ich hinweisen mochte ist, dass Henze damit ein Kom-
munikationsmodell der Musik skizziert, das auf der Arbeit des Kom-
ponisten mit einem bestimmten, historisch gewachsenen Formen- und
Chiffrenvokabular ruht, andererseits aber das ideale Funktionieren
musikalischer Kommunikation als einen Vorgang begreift, der gerade
nicht mit einem reibungslo Senden/Verstehen musikalischer Bot-
schaften gleichzusetzen ist. Musikalische Kommunikation zielt mit
Henze vielmehr auf das In-Bewegung-Geraten von Referenz, auf den
Moment, wo sich die Kopplung zwischen dem musikalischen Signifi-
kanten und seinen Bedeutungs- oder Formkontexten zu 16sen beginnt.
Dann erklingt Musik, um in Spannung und Erregung zu versetzen —
und vielleicht in eben jene, von der schon Apollo et Hyacinthus
,spricht’. Damit ist aber auch der Horer selber mit im Spiel; einem
Spiel ohne unwahnsinnige Sicherheit. Diesem Spielen der Musik wird
im Folgenden anhand einer ersten theoretischen Modellierung nach-
gegangen. Was denn ist ,dieser Akkord, mit dem die wunderliche

35 Das andert sich erst in der politischen Phase Henzes nach 1968. Hier
entstehen Werke, die in der Tat vorrangig mit der Allgemeinver-
standlichkeit bestimmter musikalischer Vokabeln arbeiten; vgl.
hierzu Dimlings exemplarische Analyse von El Rey de Harlem.
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Musik Ernst macht und dich in die tragische Welt fiihrt, und was ist
seine Aufldsung, mit der sie dich zuriickholt in die Welt heiterer Ge-
niisse? Was ist diese Kadenz, die ins Freie fiihrt? (W 1V/58). Dem ist
nachzuhoren; um die Musik und ihre Funktionsweisen, und schlief3-
lich auch das Subjekt der Musik zu verstehen, ,,Musik, die dich zittern
macht und dir den Atem nimmt, als wiisstest du deine Geliebte vor der
Tiir stehen und hortest den Schliissel schon sich drehen® (W 1V/57).

Lacan. Sprache, Musik und das GenieBen

,Denn jeder Gedanke hat eine Verklarung, das ist Musik, die
muss Sprache sein, alle Sprache muss Musik sein, die erst ist
der Geist, nicht der Inhalt, der wird nur Liebesgesprach durch
die Musik der Sprache® (Bettina von Arnim, Die Giinderode).

Jede Arbeit mit der Theorie Jacques Lacans muss sich nicht nur mit
der problematischen Materiallage auseinandersetzen — mehr als die
Halfte der verdffentlichten Texte basiert auf unautorisierten Mitschrif-
ten seiner Vorlesungen —, sie ist vor allem dazu gezwungen, sich der
Widerstiandigkeit auszusetzen, welche seine Schriften jedem Versuch
einer systematischen Durchlichtung ihrer Gedankenginge entgegen-
setzen (und die gelegentlich zu heftigen akademischen Abwehrbewe-
gungen seitens gefithrt haben). Weder lassen sich Lacans Arbeiten zu
einem stimmigen, nach Phasen gegliederten Denkgebaude aus Theore-
men und Modellen zusammensetzen. Dazu gleicht ihre Struktur viel
zu sehr einem hochverdichteten Netzwerk, in dem sich Formeln, Er-
zahlungen, Schlagwortern, Definitionen und deren Durchstreichungen
gegenseitig iiber- und durchkreuzen. Noch ist der Tatsache wirklich zu
entgehen, mit dem Einsatz an einer bestimmten Stelle dieser faszi-
nierenden Textur Komplexitét zu reduzieren und wichtige Kontexte zu
unterschlagen. In diesem Punkt demonstriert das Werk Lacans seine
einschldgige Idee der unendlichen Signifikantenkette gewissermaflen
selber in nuce. Sinnvolle Lesarten lacanscher Konzepte kdnnen darum
nur mit und aus dieser Widersténdigkeit heraus entwickelt werden.
Der von mir gewihlte Einsatz orientiert sich an der Mdglichkeit,
Musik und Sprache mit Hilfe eines der prominenteren Modelle Lacans
zu unterscheiden. Gemeint ist das Modell Imaginédres-Symbolisches-
Reales, das zwar keine Medientheorie der Musik oder der Sprache
liefert, immerhin aber die Frage der unterschiedlichen Referentialitét
beider Kunstmedien aufzuwerfen erlaubt. Im Kern (?) des Modells
steht die Differenzierung zwischen verschiedenen Formen der Selbst-

36 Arnim, 370.
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und Obj ektrepréisentation,EI also wenn man denn will zwischen unter-
schiedlichen medialen Situationen. Die sogenannten ,Ordnungen’ des
Imagindren und Symbolischen modellieren gegensitzliche Subjekt-
Objekt-Relationen, wobei der Sinn des Begriffspaars unter anderem
darin besteht, gerade das In-Relation-Treten des Subjekts selber, die
Trennung in ein reflexives Ich und ein Nicht-Ich (Objekt) zu thema-
tisieren. Auf Medien und insbesondere Musik und Sprache bezogen
heifit das, dass sich der Fokus hier auf den Beobachter (bzw. den Ho-
rer oder Leser) richtet. Nicht aber als die unabhéngige Instanz eines
Empféngers, an den Tone oder Worte adressiert wiren, sondern eben
als Subjekt, das im Horen und Lesen ,sich selbst’ in Relation zur
,Welt’ erst hervorbringt; und dies in ganz unterschiedlicher Weise.

Lacan demonstriert die Funktion des Imaginéren unter anderem in
seinem berithmten Text liber das Spiegelstadium als Bildner der Ich-
Funktion.” Selbstwahrnehmung, so zeigt Lacan hier, ist immer Wahr-
nehmung eines anderen, im Fall des Kleinkinds seines Spiegelbilds, in
welchem es sich ,jubilatorisch’ selbst erkennt — als das, was es ganz
offensichtlich nicht ist, ndmlich ein souverdn iiber sich verfiigendes,
von allen motorischen Unzuldnglichkeiten befreites Subjekt. Selbst-
reflexion beruht darauf, dass sich das Subjekt eine Selbst-Reprisen-
tanz herstellt, ein Bild (Imago) oder eine Vorstellung, mit der es sich
identifiziert; und dieses Bild ist — darauf verweist die lacansche Spie-
gelgeschichte — immer ein verkehrtes. Das Ich ist eine ,,Illusion der
Autonomie” (Lacan 1973, 69). Nicht nur iibertiincht es in der Regel
die Risse und amorphen Spannungen des Begehrens, die das Subjekt
in sich trdgt. Ich-Reflexion im lacanschen Sinne ist Kommunikation,
und also medial kodiert. Wirkliche Selbsterkenntnis, das Vordringen
zur eigenen Wahrheit ist daher im Modell Lacans ausgeschlossen, da-
rin liegt seine Radikalitdt. Das Reale ist a-medial, absolut unzugéng-
lich. Das Subjekt bringt ,sich’ als glaubhafte und akzeptable Realitét
vielmehr erst dort hervor, wo es nicht ist; wo es aber ein kohérentes
Bild seiner selbst schafft, mit dem es sich identifiziert. Und erst das —
so der in diesem Zusammenhang entscheidende Punkt — erlaubt ihm,
sich auch in ein Verhéltnis zur Welt zu setzen. Nur wo eine stabile
Ich-Reprisentanz gelingt, ist auch eine tragfidhige Abgrenzung zwi-
schen Ich und Nicht-Ich méglich, die Voraussetzung fiir jede Form
von Intersubjektivitit. Das Imaginire ist folglich eine Form der
(Selbst-)Reprisentation, welche eine scharfe, rein bindre Spaltung
zwischen dem ,Ich’ und einer ,Welt” vornimmt, die sich dem Ich als
objekthaftes Nicht-Ich présentiert.

37  Zur Frage der Reprasentation bei Lacan vgl. Weber, 63-87.
38 Vgl. Lacan 1973, 61-70.
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Das Ich gleicht hier gewissermafien einem festen, undurchdring-
lichen Schild, mit dessen Hilfe sich das Subjekt von seiner Umgebung
abschirmt, und das ihm zugleich gerade das, wonach es sucht, verstellt
— sich selbst. Den Extremfall einer volligen Undurchléssigkeit dieses
Schildes stellt die Psychose dar. Hier ist die Identifikation mit einer
bestimmten, wahnhaften Vorstellung so stark, dass sie jede Auflen-
wahrnehmung verhindert. Gleichsam verschanzt in seine Phantasmen,
wird das Subjekt unfahig zu jeder Art von Fremd-Kommunikation. Es
ist die Funktion des Symbolischen, die das im Normalfall verhindert.
Das Symbolische ist der Bereich der Differenz und der Prozessualitit.
Veranschaulicht Lacan die starre, zeitenthobene Struktur imaginérer
Objektbezichungen im Medium Bild, kommt hier die Sprache mit den
lacanschen Konzepten des Phonems und des Signifikanten ins Spiel.
Das entscheidende Merkmal der Sprache ist fiir Lacan die irreduzible
Vielfalt moglicher Beziige, die sie erdffnet. Sie besteht vor allem auf
der Ebene des Signifikanten, den Lacan gewissermalflen als ein Noch-
Nicht-Bedeutendes definiert, ndmlich eine komplexe Lautstruktur, die
erst sekundédr — iiber ihre Eintragung in das ,,System differentieller
Kopplungen* (Lacan 1975a, 26) der Buchstaben — gedeutet werden
(ein Signifikat hervorbringen) kann. Das ist der imagindre Moment
der Sprache, die Stillstellung des Signifikanten zum medial kodierten
Objekt, und zwar durch das Setzen einer Unterscheidung, mit der eine
neuerdings bindre Relation entsteht. Das ,Ich’ hat verstanden, und
dem Signifikanten seinen definitiven Platz in der ,Welt” zugewiesen.
Hier aber tritt das Symbolische wieder auf den Plan. Eine rein binére
Zeichenrelation ist immer kontingent und vom Kontext her bestimmt.
Fiir Lacan ermoglicht die strukturierte Lautfolge prinzipiell unzéhlige
weitere Zuordnungen, womit jeder Deutung ein grundsétzlicher Man-
gel anhaftet. Jedes Verstehen reduziert Komplexitdt und ldsst unend-
lich viele andere metaphorische Verstehensmoglichkeiten aufer acht;
das (unter anderem) sagt der Begriff der Signifikantenkette. Fest-
schreibende Deutungen werden daher in der Regel beim Hinzutreten
neuer, jiberraschender Kontexte als phantasmatisch erkannt und korri-
giert. Im Gegensatz zur rein imaginiren ist die sprachlich generierte
Subjekt-Welt-Relation dadurch einer permanenten Umformung ausge-
setzt. Vom Begehren (der Anzichungskraft des Anderen) angesto3en,
bringt das Subjekt ,(s)ich’ in immer wieder neuer Relation zur ,Welt’
hervor.

Moduliert wird so allerdings nur die jeweilige Ich- und Objekt-
struktur. Die scharfe Trennung von reflexivem Ich und Welt (Sprache)
selber bleibt unangetastet. Zumal als Schrift, fiihrt Sprache notwendig

39 Vgl. dazu Leikert 1998, 52.
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immer wieder durch jene Momente imaginérer Stabilisierung, die es
dem Subjekt ermoglichen, zwischen Selbst- und Objektreprasentanzen
zu unterscheiden. Das bezeichnet ihre Form von Referentialitit, die
den Raum der Intersubjektivitit 6ffnet. Und hier liegt — jedenfalls in
den an Lacan orientierten Modellierungen — auch der entscheidende
Unterschied zur Musik. In der Musik ndmlich stellen bindre Referenz-
strukturen seltene Ausnahmen dar (z.B. ikonische Chiffren wie Mili-
tarrhythmen, Signaltone oder onomatopoietische Verfahren). Zwar er-
laubt die Musik durchaus imaginire Objektbezichungen. Wie Sebas-
tian Leikert zeigt, 14sst sich hier vor allem an den Begriff der ,Gestalt’
ankniipfen, als dem Begriff eﬁes die Einzelheiten iibersteigenden und
zusammenfassenden Ganzen.  Sofern aus dem Strom der Musik be-
stimmte Elemente als zusammengehorige Struktur herausragen, sta-
bile melodisch-rhythmische Gestalten, die sich als Entitdten innerhalb
der musikalischen Faktur présentieren und markant vom umgebenden
Klanggeschehen abheben, entspricht Musik der wichtigsten Definition
des imagindren Bilds. Vergleichbar dem Spiegelbild, wird ein Musik-
stiick an eben diesen Gestalten wiedererkannt. Leikert nennt hier be-
sonders die Melodie als die ,Auflenlinie’ oder ,Oberfliache’ der Musik;
das wére m.E. zu erweitern auf bestimmte Rhythmen oder auch Satz-
fakturen wie den Choral, und in letzter Konsequenz vielleicht auf die
Intelligibilitdt der musikalischen Form, die Konstruktivitdt der Musik
insgesamt.

Jedenfalls setzt die musikalische Gestalt Orientierungsmarken
innerhalb des verstromenden Klangs und wird als solche zur Repri-
sentanz des Subjekts: ,,In ihr sieht sich das Subjekt wie beim Bild
einem {iiberschaubaren Ganzen gegeniiber, das seine Spannung auf-
nimmt und ordnet* (Leikert 1998, 46). Die Idee, die Melodie analog
der Korperoberfliche zu denken, findet Leikert im {ibrigen schon in
der Leibmetaphorik von Wagners Schrift Oper und Drama, wo Melo-
dien als ,,formgebende Abgrenzung der &uBleren Hauthiille* (Wagner
1984, 110) erscheinen; parallel dazu konzipiert die neuere Psycho-
analyse eine ,,Lauthiille” als ,,erste Umgrenzung des Selbstgefiihls*
(Anzieu, 207). Anders als im imaginidren Bild oder Sprachmoment
erstreckt sich diese musikalische Selbst-Reprisentation allerdings in
der Zeit. Im fliichtigen Klangmedium Musik mit seiner komplexen,
weitrdumigen Struktur von Vor- und Riickverweisen bleibt jede Set-
zung von Gestalt instabil; zumal, wenn sie Gegenstand von Verarbei-
tung wird. Was Musik hervorbringt, ist daher nicht die Fiktion eines

40 Vgl. Leikert 1998, 45, der auf die Gestaltpsychologie von Ehrenfels
verweist, die den Gestaltbegriff anhand eines Melodie-Beispiels ein-
fuhrt. Auch Lacan benutzt den deutschen Begriff (Lacan 1973, 64).
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einheitlichen und harmonischen Ich, sondern vielmehr ein Strémen
der Tone und Formbewegungen, das auch und gerade Widerspriichen,
Friktionen, Spannungen und Verwerfungen Gestalt verleihen kann.
Leikert spricht hier von Nietzsches ,,bild- und begrifflosem Wider-
schein des Urschmerzes in der Musik* (Nietzsche, Bd. 1, 43).

Musik also unterscheidet sich darin von Sprache, dass auch ihre
imagindren Elemente sich jeder eindeutigen Kodierung widersetzen.
Musik verweigert sozusagen den Durchgang durch den Moment der
Gewissheit, den auch mehrfach kodierte, hochkomplexe literarische
Textsorten — sofern sie Worte verwenden — immer erst durchlaufen
mﬁssenﬁm ihn im Wirbel der Signifikanten ins Taumeln bringen zu
konnen: Anstatt den Laut in die Schrift zu zwéngen und damit —
zumindest vorldufig — eine diskursfihige Deutung aufzurufen, bleibt
der musikalische Signifikant unaufhdrlich in Bewegung. In der Musik
gerdt das Subjekt somit aber in eine mediale Situation, die sich von
jener der Sprache oder des Bildes grundlegend unterscheidet: Es er-
fahrt ,sich’ in einer nicht-objekthaften Relation zur ,Welt’ (musikali-
scher Signifikant); die Ausbildung von distinkten Selbstreprasentan-
zen misslingt in dem Mafle, indem sig kein Gegenbild hervorbringt,
welches das Nicht-Ich repréasentiert. — ,,Der Diskurs der Musik ist
damit als einziger in der Lage, die urspriingliche Begegnung des Sub-
jekts mit dem Signifikanten zu dramatisieren. Darin besteht seine
elementarische Gewalt™ (Leikert 1998, 55-56). In der Musik sind der
Andere und das Ich ununterscheidbar; sie kennt weder Urteil noch
Bejahung oder Verneinung und lisst ,,keine Wahl“ (ebd., 52).

Hier beweist Leikerts Modell seine Fruchtbarkeit im Blick auf die
Konstruktion der Uberschreitung, wie sie Hans Werner Henze in sei-
nem 1955er Essay anvisiert. Mit Lacan erscheint Musik als Medium,
in dem das Subjekt ,sich’ hervorbringt und représentiert, ohne (s)ich
aber fest im Imagindren zu verankern und eine stabile Grenze zum
,Nicht-Ich’ zu ziehen. Die Unterscheidung zwischen Selbst- und
Objektrepridsentation bleibt prekir; das charakterisiert die Referentiali-
tdt der Musik. Musik medialisiert so gewissermaflen in einem Ent-

41 Dass Ambivalenz und Hintersinn konstitutive Aspekte literarischer
Texte darstellen, wird in der Dichotomie ,Sprache (eindeutig)’ ver-
sus ,Musik (vieldeutig)’, die verschiedenen Ansatzen zu einer Semio-
tik der Musik zugrunde liegt, gerne ausgeblendet (vgl. z.B. Faltin).
Sie erscheint zumindest im Hinblick auf Literatur daher entschieden
unterkomplex. Demgegeniiber modelliert der Begriff des Symboli-
schen gerade die UnabschlieBbarkeit bzw. Kontingenz von Deutung,
die aber eben aus der imaginaren Natur jener Phase der Sinn-
fixierung hervorgeht, die konstitutiver Bestandteil von Sprache ist.

42 In ahnlichem Zusammenhang spricht Leikert treffend auch von einer
musikalischen ,,Prasenzsuggestion® (Leikert 2001, 1301).
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differenzierungs- und Verschmelzungserfahrung, Ich-Uberschreitung
und das Aufgehen im Anderen — hier fiihrt eine Spur ihrer Bedeutung
flir spirituelle Rituale und Ekstasetechniken, sowie deren Kehrseite,
die ideologische Massensuggestion. Fiir Henze geht dieser Erfahrung
einer ,vibrierenden’ Referentialitéit allerdings das imaginédre Stadium
der Konstruktion voraus. Von der Seite des Komponisten wie von der
des Horers formt Musik zundchst einmal Gestalt, schafft sie Bedeu-
tung; verwandelt sie den akustischen Ton in einen musikalisch kodier-
ten Signifikanten. Hier ist Henzes Musikbegriff vielleicht ndher am
Sprachkonzept Lacans, als es Leikert vorsieht. Auf sein Kommunika-
tionsmodell, das auf die Uberschreitung der musikalischen Kodes in
Richtung auf den ,,wilden und schénen neuen Klang™ zielt, er6ffnen
Leikerts Uberlegungen aber in der Tat eine erhellende Perspektive.
Gewihlt habe ich sie nicht zuletzt, weil sie auch den Aspekt des
Genieflens zu thematisieren erlaubt.

Ein wesentliches Merkmal des GenieB3ens ist fiir Lacan seine pa-
radoxale, ja tragische Struktur. In seinen Vorle&ngen iiber die Vier
Grundbegriffe und zur Ethik der Psychoanalyse  wird das GenieB3en
(jouissance) als ein Prozess psychischer Diffusion gedacht, welcher
die Ich-Instanz in unterschiedlichem Mafe destabilisieren, ja vollig
zerstoren und ausléschen kann. Die psychische Energie, mit der das
Subjekt den Schild der imagindren Vorstellungen aufrechterhélt, der
es vor dem Realen schiitzt, verstromt und erschopft sich. In seinem
spaten Text Fine Lettre d’amour spricht Lacan in diesem Zusammen-
hang vom ,,GenieBen des Idioten* (Lacan 1986, Bd. 20, 88). Gemeint
ist eine psychische Struktur, die verdeutlicht, in welchem Verhiltnis
Musik zum GenieBen steht.™ ,Idiotisch’ ndmlich nennt Lacan das
Genieflen, weil es sich an einen absolut selbstreferentiellen Signi-
fikanten bindet, an eine ziellose Verweisstruktur ohne Signifikat, die
Subjektrepriasentanzen ohne jede Abgrenzung zum Nicht-Ich hervor-
bringt — davon wird in der Ballettpantomime noch zu handeln sein.
Dabei wirft Lacan auch die Gegenfigur zum Idioten ins Spiel, den
Engel. ,,.Der Signifikant ist blode. Es scheint mir, dass das ein Lacheln
erzeugen kann, [...] ein Engelslicheln* (ebd., 25). Was aber die Engel
betrifft, so ,,glaube ich nicht, dass sie die geringste Botschaft bringen,
und darin sind sie wahrlich signifikant” (ebd.). Wie der Idjot, ist der
Engels-Signifkant ohne jede Bedeutung, ohne Signifikat.~ Auch das
Geniefen in seinen lustvollen bis unertriaglichen Spielarten stellt damit

43  Vgl. Lacan 1987 und 1996, bes. 232ff.

44 Vgl. auch meine an anderer Stelle ausgefiihrten Uberlegungen zu
Musik und GenieBen (Bielefeldt 2001).

45 Vgl. hierzu Leikert 1996, 225.
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im Kern aber eine Entdifferenzierungserfahrung dar. Zugleich wird
deutlich, warum Musik in der Tat ,,eine signifikante Praxis des Genie-
Bens“ (Leikert 1996, 224) zu nennen ist, die eine weitere Unterscheid-
ung von Sprache und Bild ermdglicht. Das ,,Paradox des GenieBens®
(Lacan 1996, 232) besteht darin, dass es, sobald es sich an ein imagi-
nires Objekt bindet, einer regulativen, ,Gesetze’ gebenden Instanz
unterliegt, einer ,,Schranke vor dem Genuss“ (Lacan 1996, 235), die
ihn sublimiert und sozial vertrdglich macht. Lacan entwickelt dieses
Konzept in Auseinandersetzung mit Freud. Bei Freud ist es die Erin-
nerung, die sich zwischen das Subjekt und das urspriingliche Objekt
des Genieflen (,Partialobjekt’) stellt, das sie représentiert. Die Vor-
stellung, die das Subjekt von seinem Objekt bewahrt hat, schiebt sich
iiber das urspriingliche Objekt, das sie also in dem Malle wieder
zugénglich macht, wie sie es verdeckt. Setzt die Erinnerung die retten-
de Schranke vor der Destruktion, iibt sie zugleich aus, was Lacan ihre
,»Lyrannei“ nennt (Lacan 1996, 269). Hier eroffnet Musik weiter-
gehende Entdifferenzierungserfahrungen, wie sie Sprache und Bild
verwehrt sind.

Uberblickt man die Werke Henzes aus der hier vorrangig interess-
ierenden, frithen und mittleren Schaffensperiode, dréngt sich der Ein-
druck auf, dass offensichtlich aber gerade seine Musik ihrerseits wirk-
samer Schranken bedarf, um die musikalische Kommunikation als
solche aufrechterhalten zu konnen. Im folgenden wird anhand eines
langeren Vortragstextes Henzes gezeigt, dass es sich dabei im Kern
um intermediale Darstellungspotentiale und Reprisentationsverfahren
handelt.

Der Braunschweiger Vortrag:
Henzes ,,geistige Rede der Musik*"

1959 tragt Hans Werner Henze auf dem Kammermusikfest ,,Neue
Aspekte der Musik® in Braunschweig eine weitreichende programma-
tische Rede vor, in der er, leidenschaftlich und polemisch wie so oft,
aber genauer und bestimmter als anderswo, eigene dsthetische Positio-
nen markiert und begriindet. Diese Tendenz zum Grundséitzlichen
sichert dem Vortrag eineﬁonderstellung unter den im gleichen Zeit-
raum publizierten Essays.” Hinzu kommt, dass der Komponist hier in
seinen wohl intensivsten poetologischen Dialog mit Ingeborg Bach-
mann tritt. Nicht nur sind in den Text drei Verse aus ihrem Gedicht

46  Veroffentlich wird der Vortrag erstmals in Melos Nr. 2/60, 59, aller-
dings um das Zitat aus Musik und Dichtung gekiirzt, das erst in die
Essay-Sammlung von 1964 wieder aufgenommen wird.
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Rede und NachredeEI eingearbeitet. Der Vortrag gruppiert sich insge-
samt um ein ausfiihrliches Zitat aus Musik und Dichtung, das, nach
einer knappen Einfithrung in die Problematik der Beziehung ﬁ)n Wort
und Musik, das poetische Herzstiick des Vortragstexts bildet.

Henzes Darstellung eigener #sthetisch-theoretischer Pramissen
néhrt sich iiber weite Strecken von einer polemischen Abgrenzung
gegen die Avantgarde der Serialisten. Kritische Anmerkungen fallen
vor allem hinsichtlich ihres Verhiltnisses zur musikalischen Tradition,
dem er seinen eigenen, dynamischen Traditionsbegriff entgegenhilt.
Nicht Negation und AusschlieBung erwiesen sich als geeignete Waf-
fen im Kampf gegen die Abnutzung bestimmter musikalischer Mittel,
sie filhrten in letzter Konsequenz dazu, ,keine Musik mehr zu
machen® (Henze 1964, 58). Es gehe vielmehr darum, diese tradierten
Kompositionsprinzipien innovativ, als historische Chiffren in neuen
Kontexten, wieder anzuwenden. Zum Schliisselbegriff wird dabei eine
Paraphrase aus den Nachtstiicke und Arien. Gefordert sei, so Henze,
»den neuen Gnaden der alten Schonheit nachzugehen* (ebd.); sobald
man sich nur ihrer Historizitdt bewusst werde, sich ,,nicht mehr ge-
schichtlich bedréngt, sondern geschichtlich getragen* sehe, stiinden
iiberkommene Techniken wieder neu zur Verfiigung. ,Indem sich
einer klar wird {iber den Grad seiner historischen Belastung, hort die
Belastung auf™ (ebd., 60). Henze nihert sich hier avant la lettre post-
modernen Axiomen; mit einer gewissen Berechtigung &uflert er daher
Anfang der 1990er Jahre, er habﬁin den 1960ern nebenbei die musi-
kalische Postmoderne erfunden.” Es ist im {ibrigen bemerkenswert,
wie offensiv Henze seine Ideen prisentiert. Dem Serialismus Stagna-
tion zu unterstellen und gleichzeitig fiir einen innovativen Rekurs auf
Tonalitét und klassisch-romantische Form einzutreten bedeutet Ende
der 1950er nicht mehr und nicht weniger, als sich vom Konsenz der
musikalischen Moderne und ihres Konzepts des Bruchs insbesondere
mit dem 19. Jahrhundert zu verabschieden. Henze festigt damit vor-
sichtig gesagt jene AuBlenseiterrolle, in der er sich seit der Urauffiih-
rung der Nachtstiicke und Arien wiederfindet.” Allerdings dauert es
andererseits nicht mehr allzu lang, bis die Rede von der ,,,Emanzi-
pation’ von ,Zwang’* (Dahlhaus 1972, 44) vielstimmiger wird. Auch
unter dem Eindruck des ersten Auftretens John Cages im Darmstadter
Sommer 1958 wéchst unter der jiingeren Komponisten- und Kritiker-

47  ,Wort, sei von uns, freisinnig, deutlich, schon® (W 1/116/117).

48 Vgl. weitere Zitate aus Bachmann-Texten in den Essays Nr. 5, 8, 10,
11 (Henze 1964) und dem Zwischentext auf Seite 107.

49 Vgl. Bauer, zitiert aus Schafer, 190.

50 Zur ,VerstoBung’ Henzes aus dem Kreis der Avantgarde anlasslich der
Urauffiihrung der Nachtstiicke und Arien 1957 vgl. Kapitel IV, S. 126.
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generation der Widerstand gegen die seriellen Dogmen. Dass sich
zudem die reihentechnischen Kompositionen unter dem Diktat der in
den Ferienkursen verbreiteten Konzepte immer mehr annidhern — ein
Problem, das Henze als ,,Gemiitlichmachen® im seriellen Klang schon
frith benennt (Henze 1964, 20) — bleibt auch anderen Kollegen nicht
verschlossen. So befindet sich Henze alsbald in Gesellschaft etwa von
Gyorgy Ligeti, der ,,das Entstehen eines neuen Akademismus* beklagt
und dessen Ergebnisse als ,,harmlose musikalische Gesellschaftsspie-
le* (Ligeti 1960, 2) abtut. Auch Heinz-Klaus Metzger kritisiert die
von Pierre Boulez lancierte Idee eines neuen, kommunikationsfahigen
Serialismus (Metzger 1960, 12-13), allerdings erst, nachdem Boulez
in seinem folgenreichen Aufsatz Alea (1959) bereits eigene Kurskor-
rekturen andeutet hat (Boulez 1972b).

Die Frage einer ,,postseriellen” Musik, wie sie Dahlhaus mit einer
,,Verlegenheitsvokabel* bezeichnet (Dahlhaus 1972, 44), steht also zu
Beginn der 1960er Jahre immer vernehmlicher im Raum. Bezeich-
nend fiir die Entwicklung der Neuen Musik wird jetzt die Divergenz
und Uneinheitlichkeit der eingeschlagenen Wege. Wiahrend Adorno
seine Suche nach einer ,musique informelle’ beginnt, melden sich im
Laufe der Zeit andere Stimmen mit den unterschiedlichsten Strategien
zu Wort. Ligeti etwa beginnt mit Mikrostrukturen zu arbeiten, unge-
fahr zeitgleich formuliert Mauricio Kagel sein Programm eines In-
strumentalen Theaters. Bernd Alois Zimmermanns Leitbegriff einer
,Kugelgestalt der Zeit” und der daraus entwickelte pluralistische An-
satz, die aufblithende Aleatorik, die Erweiterung der Klangmoglich-
keiten mit der Erhebung des Gerduschs zum musikalischen Material,
die sich etwa bei Dieter Schnebel zum ,Kult des Hasslichen’ auf-
schwingt, und die Fluxus- und Happening-Bewegung um Nam June
Paik, Joseph Beuys und La Monte Young, um nur einige heraus-
zugreifen, lassen eine vielschichtige Nach-Moderne entstehen,  an
der Henze kurzfristig durchaus Teil hat. Erst sehr viel spéter allerdings
kniipft eine neue Komponistengeneration an seinen gelegentlich un-
verbliimten Umgang mit der Schonheit tonaler Harmonieverlaufe tﬁld
der Fassungskraft barocker, klassischer und romantischer Form an.

Kehren wir zu den Setzungen des Vortrags zuriick. Angesichts der
unbestrittenen Akzeptanz ,objektiver’ Tendenzen des Materials ™ ist

51 Vgl. exemplarisch Adorno 1962, Kagel, 1-2, Zimmermann, 34-37, und
Schnebel 1972, 333.

52  Vgl. Hausler, der Henzes wachsenden Einfluss auf Kompositionen der
1970er und 1980er Jahre belegt; siehe dazu auch Anmerkung 149.

53 Zum in den 1920er Jahren entwickelten Materialbegriff Adornos vgl.
Kager. ,Wenn nicht alles triigt, schlieBt er [der Kanon des Verbote-
nen, C.B.] die Mittel der Tonalitat, also die der gesamten traditio-
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zu fragen, wie Henze die Arbeit mit einer (Quasi)-tonalitit pechtfer-
tigt, deren Ausgereiztheit er gleichzeitig selber konstatiert.” Seine
Antwort kreist um den Begriff der ,,geistigen Rede®:

,»ES muss noch einmal ganz umgedacht werden [...] Es wird nicht gehen,
ohne dass man sich in neuen Klangen auch eine neue geistige Rede vor-
stellt, ohne dass man sich oberhalb des Machens noch etwas dazu ein-
bildet [...]" (Henze 1964, 60).

Und etwas weiter heif3t es:

»Klangfarben, Rhythmen, Akkordisches und Thematisches miissen auf das
Ziel des Werks hin erfunden werden. Konstruktionen und ihre Regeln er-
geben sich aus den im Anfang des Werks dargelegten Erscheinungen, Er-
findungen; ihre Entwicklung und Variation unterliegt keinerlei von auBen
kommender Vereinbarung und hangt ganz allein von der Gegebenheit des
einen Werks ab“ (ebd.).

Henze differenziert hier das gingige Konzept des ,Einfalls’ als Ent-
stehungsmuster von Musik. Weder ein inspirierter Moment noch ein
rationales Organisationsverfahren bildet den Ursprung von Musik;
kein entindividualisiertes Zufallsprinzip, keine technisch-musikalische
Idee e&faltet in klassischer Weise Strahlkraft bis hin zum fertigen
Werk.™ Sondern ,,etwas dazu‘ oder ,,oberhalb®, ein alles weitere steu-
erndes Ziel bestimmt umgekehrt ihn, und die Auswahl der verwen-
deten Mittel und Formelemente. Kompositionsverfahren sind nicht
mehr als die Ausfaltung eines Leitgedankens, bzw. eines selber nicht
technisch-musikalischen Konzepts (z.B. des Concettos fiir Apollo et
Hyacinthus). Die Tragweite dieser dsthetischen Grundkonzeption fiir
die Musik Henzes ist kaum zu iiberschitzen. Sie definiert musikali-
sche Stile ausschlieBlich im Blick auf ihren kommunikativen Gehalt,
fasst also traditionelle satztechnische Verfahren und strenge Serialitét
als gleichermaflen mogliche Bestandteile musikalischer Kommunika-
tion auf; womit zwischen den Zeilen ein radikal pluralistisches Pro-

nellen Musik, aus. Nicht bloB, dass jene Klange veraltet und unzeit-
gemal waren. Sie sind falsch® (Adorno 1991b, 40).

54 ,Es fallt auf, dass der in den letzten Jahrhunderten planmaBig und
Ublich gewordene Gebrauch permanent anwesender, spannungsrei-
cher Intervalle sich nachgerade zu einem sprachlichen Faktor ent-
wickelt hat, den man mit ,slang’ bezeichnen konnte® (Henze 1964,
61).

55  Zur Kategorie der ,Inspiration’ im Schaffensprozess (im Gegensatz zu
,Rationalitat’ und ,Zufall’) vgl. Danuser 1993.
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gramm verkiindet ist. Wo Idiome, Form- und Satzmodelle im Hinblick
auf ihre gleichsam dramaturgische Prignanz ausgewidhlt werden, ist
ein stilistisch heterogenes Umfeld fast zwingend das Resultat. Die
Funktion des Leitgedankens ist es, dieses plausibel zu machen.

Entscheidend ist, dass der historische Rekurs damit in der Tat aber
eine genau begriindete Legitimation erhdlt. Signifikant ndmlich wird
das einzelne zitierte Element bei Henze erst durch den Kontext, in den
es versetzt wird; die Werkidee bzw. der Leitgedanke macht nicht nur
das Nebeneinander verschiedener historischer Verfahren als sinnvolle
Struktur kenntlich, er bringt die Bedeutung der einzelne Chiffre erst
hervor. Reihentechnik und Polytonalitét; Fuge, Chaconne und Kanon;
Walzer, Bolero und Madison erscheinen als sprechende Idiome, deren
genauer ,dramaturgischer’ Sinn aber erst aus dem Zusammenhang
hervorgeht, den die jeweilige Leitidee markiert. Das ist das zentrale
Argument fiir den produktiven Rekurs auf Tradition, mit dem jede ge-
schichtsphilosophische Hierarchie musikalischer Mittel ausgehebelt
ist, zugunsten einer freien Verfiigbarkeit, die aber in jedem einzelnen
Werk von neuem zu begriinden ist.

Der Leitgedanken liefert dabei den entscheidenden Kode, der die
idiomatische Differenzstruktur der Klinge aufschliisselt und ,lesbar’
macht; mit Lacan gesprochen dasjenige imaginire Element, welches
die musikalischen Signifikanten im intersubjektiven Raum verankert
und erlaubt, sie zu verstehen. An diesem Punkt kann nun die Bedeu-
tung von Literatur fiir Henzes Musik noch einmal genauer in den
Blick genommen und auf das oben entwickelte Konzept riickbezogen
werden. Wie ich erwédhnt habe, materialisiert sich die Werkidee bzw.
das ,,geistige Ziel“ in Henzes Musik iiberwiegend in Form literari-
scher Texte, und das tiber die Briiche zwischen verschiedenen Schaf-
fensperioden hinweg. Riickt Ende der 1960er Jahre zunehmend (tages-
)politisches Engagement in den Vordergrund, wéhlt Henze ab Mitte
der 1980er Jahre wieder zeitlosere Perspektiven, auch wenn der politi-
sche Gestus immer wieder hervorbricht wie in der 9. Symphonie. Der
literarische Text erscheint damit aber kontinuierlich in einer Funktion,
die Henze in seinem 1955er Essay noch dem musikalischen zu-
schreibt. Es ist Sprache, das medial Andere, das hier die Bedeutung
der Musik garantiert und so die Basis musikalischer Kommunikation
legt; die Arbeit mit stark kodierten musikalischen Formen und Chiff-
ren wird dadurch nicht ersetzt, aber von einer intermedialen Werk-
ebene erginzt. Im Blick auf die tatsdchliche kompositorische Praxis
nimmt der Braunschweiger Vortrag damit eine wichtige, im Blick auf
Intermedialitit aber entscheidende Prizisierung vor. ,,Was ich moch-
te”, dulert Henze 1972, ,,ist, zu erreichen, dass Musik Sprache wird

41



HENZE UND BACHMANN: DIE GEMEINSAMEN WERKE

und nicht dieser Klangraum bleibt, in dem sich das Gefiihl unkontrol-
liert und ,entleert’ spiegeln kann, Musik miisste verstanden werden
wie Sprache® (MuP 192). Es scheint aber, als bediirfe seine Musik
eben dazu der Sprache selber, und ihres imagindren Moments der Ge-
wissheit, in dem das Subjekt ,sich’ in einer in der Tat kontrollierten,
wohlgeordneten Relation zur ,Welt’ hervorbringt, und der Entleerung
des ,Ich’ in eine absolute Null-Differenz entgeht.

Henzes Bemerkung fillt in einem Kontext, in dem es darum geht,
die tiberraschende Politisierung seiner Musik nach 1968 zu begriinden
und ihr das agitatorische Potential zuzuschreiben, klare politische Bot-
schaften zu artikulieren.” Verstdndlicherweise fehlt darum an dieser
Stelle ein Hinweis auf die paradoxale Struktur dieses Kontrollverlusts,
wie sie im 1955er Essay noch deutlich aufscheint. Ich mochte ihr ab-
schlieBend eine andere Notiz gegeniiberstellen, welche die Medialisie-
rung von Uberschreitung und Entdifferenzierung ganz gegensitzlich
auffasst. Im Werkstattbericht zum Ballett Undine bezeichnet Henze
die ,,Vereinigung mit einem Traumbild oder Kunstwerk® als ,,hdchste
Verbindung®, die ,,nur im Wahnsinn oder im Tod erreichbar® sei
(Henze 1959, 20). Das wird in der Musik Henzes immer wieder zum
Thema. Entscheidet sich Fiirst Myschkin, der Idiot, fiir die erste Mog-
lichkeit, wiahlt Palemon, minnliche Hauptfigur im Ballett Undine,
unbesehen die zweite, wie auch der romische Kaiser Heliogabalus in
Henzes Orchesterwerk Heliogabalus Imperator (1972). Die Grenz-
steine aber, zwischen denen sich Henzes Musik bis heute bewegt, sind
damit gesetzt. Wie zwischen einer sprachanalogen Kodierung und den
musikalischen Konstruktionen der Uberschreitung zu vermitteln wire
— das ist, so wollen die folgenden Werkanalysen zeigen, eine zentrale
Frage des henzeschen Komponierens, zu deren Losung es immer wie-
der Anldufe unternimmt. Eine Musik, deren ,,Bereiche weder Verding-
lichung noch Chaos sind — zwischen diesen beiden so entgegengesetz-
ten Polen breitet sie sich aus, um beide wissend, existent aber nur in
der Spannung zwischen ihnen, durch diese Spannung erregt” (Henze
1964, 119).

Kein anderes Instrument steht dabei 6fter im Mittelpunkt als die
menschliche Stimme, Inter-Medium von Musik und Wort. Ich nehme
den Komplex Stimme zum Anlass, von den Konzepten Henzes auf
poetologische Entwiirfe Ingeborg Bachmanns umzuschwenken. Wih-
rend es kaum nennenswerte Kommentare Henzes zum Thema Vokal-
musik gibt, steht die menschliche Stimme in Ingeborg Bachmanns
Essay Musik und Dichtung ganz im Zentrum ihrer Uberlegungen; das

56 Vgl. dazu den Interviewtext ,,Musica impura - Musik als Sprache aus
einem Gesprach mit Hans-Klaus Jungheinrich® (MuP 190-199).
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umfiangliche Zitat im Braunschweiger Vortrag umfasst die einschlagi-
gen Passagen des bachmannschen Essays und unterstreicht insofern
Henzes Einverstindnis mit den dort entwickelten Gedanken. Wie zu-
vor bei Henze werde ich auch Bachmanns Text iiber einen theoreti-
schen Anweg erschlieBen, eine Skizze der Uberlegungen zur Stimme,
wie sie in Texten Roland Barthes enthalten ist; sein an Lacan ange-
lehnter Entwurf einer Theorie der singenden Stimme erdffnet einen
geschérften Blick auch auf das Stimmkonzept Bachmanns.

Zweiter Auftakt: Die menschliche Stimme

»Singen - das ist die Manifestation des Lebens schlechthin®
(Henze 1964, 27).

Geformte In-tonation_des Worts, gilt der Gesang nicht nur im antiken
Konzept der musiké™ als Mutter der musischen und sprachlichen
Kiinste — die zahlreichen iiberlieferten Darstellungen des singenden
Dichtergottes Apoll und seiner Lyra sind ein entscheidender Néhrbo-
den fiir die Idee einer anfénglichen Einheit von Musik und Dichtung,
wie sie die Romantiker liber Herder und Roussau vermittelt aufneh-
men. In zahllosen religiosen und mythischen Ursprungserzdhlungen
markiert ein gesungener Laut den Moment des aller ersten Anfangs
schlechthin. Die Vorstellung einer Schopfung durch die Stimme stellt
ein transkulturelles Phantasma der Weltentstehung dar, zu finden in
indischen, afrikanischen, australischen, jiidischen und abendléndi-
schen Uberlieferungen. Die musikalische Klanglichkeit des weltschaf-
fenden Wortes aus dem Munde des Schopferwesens blieb in der Auf-
arbeitung dieser Quellen dabei mehr oder weniger unbeachtet, obwohl
in manchen Féllen —wie in den indischen Upanischaden — das Sing
der Stimme am Beginn allen Seins ganz ausdriicklich betont wird.
Das verweist auf ein Problem innerhalb der Logik des Schopfungs-
klangs.

Die Idee der schopfenden Stimme artikuliert sich, wo sie auch auf-
tritt, notwendigerweise als Paradox. Klang setzt — sofern er in die
Welt tritt — Materialitét, ein schwingendes Medium und einen Raum
voraus, in dem er sich verbreiten kann. In der Vorstellung eines raum-
gewinnenden Stimmklangs ist somit immer schon Differenz unter-
stellt: Der weltschopfende Gesang setzt mit seinem Erklingen zugleich
ein von ihm Verschiedenes, und sich zu ihm in Relation. Andererseits

57 Zum Konzept der musiké vgl. Georgiades und Zaminer.
58 Vgl. Nicklaus.
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kann ein uranfanglicher, voraussetzungsloser Schopfungslaut nicht
anders vorgestellt werden denn als AuBerung, die gerade nicht in eine
Differenz tritt. Der Schopfungsklang ist dann Schépfungsklang, wenn
er absolut selbstidentisch ist, wenn er einzig und allein den géttlichen
Willen représentiert.

Das mythische Stimmkonzept konstruiert also eine in sich
widerspriichliche Denkfigur. Absolute Selbstprisenz gewéhrleistet nur
ein ausbreitungsloser und auflerweltlicher Klang, ein Klang, der Raum
und Zeit, und somit seiner eigenen materiellen Entfaltung vorausgeht.
Ein in diesem Sinn anfénglicher Klang ist dann aber nicht von dieser,
und scl@n gar nicht der Anfang der Welt. Er ist immateriell und un-
horbar.” Weltenstehung dagegen vollzieht sich unweigerlich im ,,Dif-
ferieren einer Differenz® (Nicklaus, 14), als ein Akt des In-Relation-
Tretens. Sobald die Welt, sobald Klang in der Welt materielle Realitét
gewinnt, sind beide, wie man mit Derrida sagen kann, Schrift, d.h.
Artikulation, die immer etwas anderes mitsetzt, Unterbrechung von
Prisenz, Differenz von Klang und Bedeutung. ~ So betrachtet spielt es
aber in der Tat keine Rolle, ob der schopfende Laut gesungen oder
gesprochen wird — im Konzept der Stimme als Medium absoluter
Priasenz von Sinn hat ihre klangliche Materialitdt keinen Platz.

Namentlich im Zusammenhang der Diskussionen um das Verhalt-
nis von Schrift und Laut hat das mythische Konzept der Stimme auch
in der Philosophie Widerhall gefunden. Und wieder ist es die Materia-
litdt der Stimme, die dabei verdrangt wird. So steht etwa im romanti-
schen Stimmkonzept dem stummen Text, dem als sekundidr und
defizitér abqualifizierten Medium der Literatur, die miindliche Rede
als Ort der lebendigen Wahrheit gegeniiber. Sinn wird hier erst der
Oralitét zugesprochen, einer die Schrift transzendierenden Lektiire-
praxis seitens des kundigen Lesers, der die Stimme hinter dem Text zu
rekonstruieren weill. Gerade die Inanspruchnahme der Stimme als
Garant von Lesbarkeit, und ihrer ,,Klanglichkeit als Modell von Sinn-
fiille* (Menke, 15) basiert auf der paradoxen Verdringung der Mate-
rialitdt des Stimmklangs selber; die Annahme der vollen Sinnhaftig-
keit des Stimmklangs zieht notwendig eine scharfe Grenze zwischen
,JJeerem’ Gerdusch und einem Stimmton, der ganz in der Sinnfiille des
Gesagten aufgeht. Dass diese Grenze nur mit groler Anstrengung auf-

59 Vgl. die Zentralthese bei Nicklaus, 11ff.

60 Die Behauptung des Schriftcharakters jeder AuBerung steht im Zen-
trum von Jacques Derridas Stimme und Phdnomen (Derrida 1979).
Demnach stellt sich nicht nur jede lautliche, sondern auch die nicht-
verauBerlichte AuRerung (die ,phidnomenologische Stimme’ im Sinne
Husserls) als Artikulation dar, d.h. als Schauplatz retentionaler, dem
Subjekt entzogener Deutungen, die seine Intentionen durchkreuzen.
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recht zu erhalten ist, demonstriert allerdings schon die Literatur des
beginnenden 19. Jahrhunderts selber, eine Dichtung, die sich parallel
zur Etablierung einer literarischen Kultur der Schriftlichkeit mit ihrer
eigenen Stimmlosigkeit auseinander zu setzen beginnt. Spuren eines
Unbehagens, thematisieren eine ganze Reihe (friih-)romantischer Tex-
te Figuren gerade des Ubergangs zwischen musikalischem Klang und
Gerdusch; eine radikale Zuspitzung dieses latenten Problembewusst-
seins présentieﬁKleists Erzdhlung Die heilige Cdcilie oder die Ge-
walt der Musik.

Die Materialitiat des Stimmklangs, so ldsst sich zusammenfassen,
besetzt sowohl in der mythischen als auch der romantischen Metaphy-
sik der Stimme den verbotenen Ort eines unlesbaren, nicht in Sinn zu
iiberfithrenden stimmlichen Anteils, der folgerichtig aus ihren Kon-
zepten ausgeschlossen werden muss. Ganz im Zentrum seiner Uber-
legungen zu Stimme und Korper steht die Materialitit des Gesangs-
tons dagegen bei Roland Barthes. In seinen in den 1970er Jahren ent-
standenen Essays zur Musik ortet Barthes die materielle Dimension
des Stimmklangs als Liicke in der kodierten Sprachkommunikation,
welche die Stimme zum Objekt des GenieBens macht. Die Materialitit
des Stimm-Tons wird dabei zu einem iiberschieBend Subversiven er-
klart, das der Zurichtung jeder stimmlichen AuBerung ﬁlf das Raster
kulturell wirksamer Deutungstechniken entgegenwirkt. Diese Funk-
tion der Stimme ist es, die auch Ingeborg Bachmann, ohne von Mate-
rialitdt explizit zu sprechen, zum Gegenstand ihrer Reflexionen zu
Literatur und Musik erhebt.

Barthes. Die Stimme und das GenieBen

Roland Barthes, dessen frithe literaturtheoretische Texte Bachmann
sehr wahrscheinlich gekannt hat,”™ beschreibt Musik aus sehr eigen-
willigem und personlichem, dabei psychoanalytisch justiertem Blick-
winkel. Besondere Bemiithungen widmen seine verstreut publizierten
Texte dem Versuch, dem menschlichen Gesang, fokussiert in der ge-
liebten Stimme des Séngers und Lehrers Panzera, gleichsam seine
Unausschdpflichkeit und Lust zurﬁ&zuerstatten. Wie auch in einigen
anderen kunsttheoretischen Essays™ geht es ihm dabei darum, den

61 Vgl. dazu Lubkoll.

62 Vgl. die in Barthes 1990 versammelten Texte Die Musik, die Stimme,
die Sprache, sowie Die Rauheit der Stimme und Rasch.

63 Vgl. Weigel 1984, 64-69.

64 Vgl. etwa das Konzept des ,stumpfen’ Sinns, das Barthes an den Fil-
men Eisensteins festmacht, und seine Kommentare zur Malerei Cy
Twomblys (Barthes 1990).
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Moment des Aussetzens von Referentialitit in der Materialitdt des
Kunstsignifikanten zu orten. Im Fall der Stimme umfasst diese Mate-
rialitit die gesamte Korperlichkeit des Séngers. Die Singstimme, so
Barthes in seinem Text Die Musik, die Stimme, die Sprache (Barthes
1990, 279-285), erweise sich dem genauen Zuhdrer als prinzipiell
unfassbarer Gegenstand, als ein ,,Ort des Unterschieds” (ebd., 280),
der jedem Versuch und jeder Methode, ihn zu wissenschaftlich zu
durchdringen, entgehe. Jeder Anndherung bleibe notwendig Wichtiges
verborgen, ,,ein Rest, ein Zusatz, ein Lapsus, etwas Unausgesproche-
nes, das auf sich selbst verweist* (ebd.).

Obwohl er es nur durch die Terminologie zu erkennen gibt, greift
Barthes an dieser Stelle auf das lacansche Konzept des GenieBens
zurlick; mit Lacan qualifiziert er die Stimme als eines jener nur un-
vollstindig symbolisierbaren ,Objekte a’, die das Genieen binden.
Ihre weitere Charakterisierung liest sich denn auch wie eine genaue
Ausfaltung der lacanschen Theorie. Was den Stimmton fiir Barthes zu
einem Objekt des GenieBens macht, ist eben jenes Entgleiten von
imagindrer Selbstkontrolle und Ich-Welt-Distinktion, wie sie Lacan
beschreibt. Weil der Signifikant Stimme (bei Barthes ist damit durch-
gehend die Singstimme gemeint) jenen referenzlosen ,Rest” oder ,Zu-
satz’ enthélt, dem kein Signifikat mehr zugeordnet werden kann, ver-
hindert er die Ausbildung stabiler Subjekt-Représentanzen, und damit
auch der Instanz, welche das Genieflen in Schranken hilt oder zen-
siert. Darauf verweist Barthes’ Begriff der Artikulation, der einen
zentralen Stellenwert fiir sein Stimmkonzept besitzt. Er bezeichnet die
lautliche Differenz, welche die Uberfiihrung des sprachlichen Signifi-
kanten in das Buchstabensystem der Schrift ermdglicht; artikuliert ist
der Laut, dessen Klangstruktur fixiert und als Wort gehdrt werden
kann, also in die Struktur des Begehrens bzw. des Verfehlens des
Anderen eingebunden ist. Hier macht die Singstimme die entscheiden-
de Ausnahme. Sie ermdglicht das Genieflen, indem sie einen ,,Diskurs
der Liebe* (ebd., 285) spricht, und vermag ,,das Implizite (zu) sagen,
ohne es zu artikulieren, liber die Artikulation hinauszugehen, ohne in
die Zensur des Begehrens oder die Sublimierung des Unsagbaren zu
verfallen® (ebd.).

Barthes bringt an diesem Punkt den Korper ins Spiel, die organi-
sche Konstitution, die jede Stimme mit einem einzigartigen Timbre
ausstattet. Unlesbar und widersténdig gegeniiber jedem Verstehen ist
die Stimme demnach aufgrund ihrer individuellen Physis; jenseits des
Wortsinns und der ausgedriickten Affekte, die fiir Barthes weitgehend
kulturell vorgebildete, ,kodierte Emotionen* (ebd., 274) darstellen
und gemél eingeiibter Deutungsverfahren dechiffriert werden, ereigne
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sich im Gesang eine ,,Reibung zwischen der Musik und der Sprache
(und keineswegs der Mitteilung)“ (ebd., 275), und nur diese Reibung,
die Barthes programmatisch auch die ,,Rauheit der Stimme* (ebd.)
nennt, entziehe sich zumindest im Ansatz kulturellen Verstehenstech-
niken. Worin aber bestiinde diese Reibung zwischen Ton und Wort,
wenn es nicht um den Sinn geht, was reibt, rauht auf, ldsst stocken?

Bezeichnet ist mit dem Begriff der Rauheit zunichst die rein
physische Dimension des Stimmlauts, seine spezifischen Resonanzen,
samtliche ,,Hohlrdume, Muskeln, Schleimhédute und Knorpel®“ (ebd.,
271), aus denen sich der Gesangston zusammensetzt. Weit ab von
kiinstlerischer Stilisierung und gekonnter Tongebung sind es also die
,materialen’ Grundlagen des Gesangs, die ihm etwas Unverwechsel-
bares verleihen, und auf die Barthes sein Ohr richtet — in Anlehnung
an Julia Kristevas Texttheorie spricht er hier auch vom ,,Genogesang™
(ebd.). Zwar wirken selbst in die Korperlichkeit des Gesangs all-
gemeine kulturelle Faktoren hinein, wie etwa ein bestimmter, regional
gepragter Stimmsitz oder spezifische Vokalfarbungen usw. Ganz und
gar unabhéngig aber, und darauf kommt es Barthes an, ist die Rauheit
der Stimme vom ,Phénogesang’, d.h. sowohl vom personlichen Aus-
drucks- und Bedeutungswillen des Séngers als auch den jeweiligen
kulturellen Sinnstiftggskodes, als den unbewussten Determinanten
seiner Interpretation.

Entworfen ist damit ein Konzept zweier konkurrierender Ebenen
der Stimme, auf dessen Basis Barthes nun polemisch Kritik am Phan-
tasma eines vollstindig in Bedeutung aufgehenden, aber auch an der
Praxis eines auf Bedeutung zielenden Gesangs iiben kann. Denn die
Raubheit ist fiir Barthes durchaus nicht in jeder Sdngerstimme gleicher-
mafBen horbar. Im Gegenteil verschwindet sie heute sogar in der
Regel, wie er feststellt, und zwar durch die verbreitete Tendenz zu
iiberdeutlicher, die Verstidndlichkeit des Textes erh6hender Artikula-
tion der Konsonanten — Barthes verweist hier auf die Liedinterpreta-
tion Dietrich Fischer-Dieskaus, der damit gewissermaflen den Gegen-
spieler Panzeras gibt. Bringt Fischer-Dieskaus nuancenreiche Dekla-
mation den Phinogesang zur Perfektion, lehrt Panzera umgekehrt eine
verschleifende Aussprachetechnik bzw. ,,Diktion* (ebd., 272), welche
die Rauheit und das Genieflen in den Gesang eintrégt.

65 Zur Unterscheidung zwischen Phano- und Genotext vgl. Kristeva.
Wahrend der Phanotext die Ebene der kulturellen Bedeutungen, Vor-
stellungen und Kodes bezeichnet, umfasst der Genotext ein FlieBen
der poetischen Zeichen (des ,Semiotischen’), wie es Kristeva an der
Lyrik des 19. Jahrhunderts aufzeigt.
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Die Parallelen sind spétestens an dieser Stelle nicht zu iibersehen.
Auf ganz anderem Wege als Leikert mit Lacan, zielt auch Barthes auf
eine tendenzielle Suspension des Imagindren, und genauer die Ent-
grenzung des Subjekts zum musikalischen Signifikanten. Nur ist es
hier der Signifikant Stimme, der sich als undeutbarer einer Eintragung
in die bindren Ordnungen entzieht, welche die Ich-Welt-Spaltung her-
vorbringen. Wie Henze aber, und wie Leikert im Anschluss an Lacan,
thematisiert Barthes den angestrebten Entdifferenzierungsmoment sel-
ber zugleich als Lockung und Bedrohung. Der Gesang der mensch-
lichen Stimme fiihrt nicht Sinnprdsenz mit sich — das markiert die Dif-
ferenz des barthesschen zum mythischen Stimmkonzept. Im Gegenteil
verfiihrt er vielmehr genieBend zum Ichverlust: ,,Die Lust, die es sich
erhofft, verhilft ihm nicht dazu, sich zu festigen — sich auszudriicken —
sondern, im Gegenteil, zum Selbstverlust (ebd., 273). Und genau
darin liegt fiir Barthes auch die ,,Wahrheit der Stimme: (ver-)lustvoll
zu sein, indem sie das ,,FlieBen des Sinns“ (ebd.) vorfiihrt und zu-
gleich im hérenden Subjekt selber vollzieht.

Barthes Stimmkonzept kann so gesehen als genauer Gegenentwurf
zur Metaphysik des Stimmklangs und ihrer Behauptung von Sinnfiille
und Prisenz gelten. Im Folgenden werde ich seine Beriihrungspunkte
mit den Vorstellungen von Stimme und Gesang benennen, die Inge-
borg Bachmann in ihrem vielbeachteten Essay Musik und Dichtung
(1957) entwickelt. Ausgehen mochte ich dabei allerdings von einer
entscheidenden Differenz. Wie ich gezeigt habe, kreisen Roland Bar-
thes Texte beharrlich um jenes nicht einzuordnende, ,,rauhe Element
der Stimme, das in den sprachlichen Kodes — dem Phénogesang —
nicht aufgeht; der Genogesang ist nur deswegen ein ,Diskurs der
Liebe’, weil er auf Bedeutung weitgehend verzichtet und damit jeder
diskursfahigen Kommunikation entgegenlduft. Als Medium intersub-
jektiver Mitteilungen ist der Signifikant Stimme fiir Barthes weit
weniger von Interesse. In Musik und Dichtung geht es dagegen um
beides: um Entdifferenzierung und Kommunikation, und ihre Vermitt-
lung in einem genuin intermedialen Medium, der singenden Stimme.
Ahnlich zwar wie Barthes spricht Bachmann von einem nur vage
benennbaren Nachhall des Kdrpers in der Stimme: ,,Etwas Unbenom-
menes von Jugend ist darin, oder die Scheuer des Alters, Warme und
Kalte, Siile und Hirte, jeder Vorzug des Lebendigen™ (W 1V/62).
Auch dieses Korperliche aber, darauf weist schon dieser kurze Text-
ausschnitt hin, ist fiir Bachmann zugleich immer schon Element des
Symbolischen, das Bedeutung vermittelt.
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Musik und Dichtung:
Die Intermedialitat der Stimme

Der zweite Musik-Essay steht in der Reihe jener reflektorischen
Texte, in denen Ingeborg Bachmann Ende der 1950er Jahre iiber die
eigene literarische Praxis hinaus weisende, poetologische Standort-
bestimmungen zeitgendssischer Literatur vornimmt. Auf die Dankes-
rede anldsslich der Verleihung des Horspielpreises der Kriegsblinden
(Die Wahrheit ist den Menschen zumutbar), gehalten im Mirz 1959,
folgen im Herbst des selben Jahres die ersten Poetikvorlesungen am
Institut fiir Sozialforschung der Universitit Frankfurt, die Bachmann
auf Einladung Adornos tibernimmt; Musik und Dichtung schlieBlich
erscheint wie erwédhnt im selben Jahr in einer Festschrift der Musica-
Viva-Konzertreihe Karl Amadeus Hartmanns. Der Essay entsteht also
noch wéhrend der érbeit am Homburg-Libretto, spitestens aber An-
fang August 1958.” Sofern Henze wie erwdhnt wichtige Teile in den
Braunschweiger Vortrag einarbeitet, stellt er geradezu ein Manifest
weitgehender Ubereinstimmung dar. Der Verzicht auf den Schluss-
abschnitt bedeutet allerdings zugleich eine nicht unerhebliche Akzent-
verschiebung. Im Vortrag fehlt die Passage, in der die im Mittelteil
eingefiihrten Figuren der Hoffnung und (Sprach-)Erlésung wieder
relativiert und vor den Horizont eines ,,Zuriickweichens vor zuneh-
mendem Wahnsinn“ (W IV/62) gestellt werden; womit die rhetorische
Struktur des Textes zerstort ist und der Essay gerade um das Moment
verkiirzt, das am deutlichsten auf jene dialektische Spannung zwi-
schen Erlosungshoffnung und dem Wissen um ihre Unmdgljchkeit
vorausweist, wie sie die Prosa der Todesarten charakterisiert.” Henze
kappt damit dasjenige Element des Textes, das in Bachmanns Schrei-
ben eine immer grofere Rolle spielen wird; vielleicht ein Indiz dafiir,
warum ihm — im merkwiirdigen Einklang mit einer altvéterlichen
Literaturkritik — das nur in Tejlen vollendete Romanprojekt insgesamt
offenbar unversténdlich bleibt™ und nach dem Jungen Lord nur noch
die Vertonung eines zehn Jahre alten Gedichtzyklus’ folgt. Eine ge-

66 Vgl. einen Brief Henzes vom 16.8.1958 an Herbert Hiibner (Henze
1958), in dem er den Abschluss des Essays erwahnt.

67 Der 11. Absatz schlieBt mit der Exclamatio: ,Und diese Auszeich-
nung, hoffnungsloser Annaherung an Vollkommenheit zu dienen!* (W
IV/62); vgl. Caduff, die eine Lesart entwickelt, nach der Musik und
Dichtung insofern zentrale Momente der Schreibweise des spateren
Todesarten-Projekts vorwegnimmt, als der Gesang hier eine Hoff-
nungschiffre darstellt, deren Nichteinlosbarkeit im Medium Sprache
mitgesagt wird, aber gerade dadurch eine paradoxe Hoffnungs-Rede
ermoglicht (Caduff, 82-93).

68 Vgl. AuBerungen Henzes im Interview mit Regina Aster (Aster, 51).
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wisse Folgerichtigkeit ist der Kiirzung gleichwohl nicht abzusprechen,
da Henzes Interesse verstidndlicherweise weniger der Schreibweise als
dem Thema Vertonung gilt, und das musikalisch zum Klingen ge-
brachte Wort unbestritten im Kern des Utopie-Modells steht, welches
Bachmann im Mittelstiick des Essays entwirft.

Musik und Dichtung ist in verschiedenster Optik als Text inter-
pretierfworden, der Bachmanns Verhéltnis zur Musik auf den Punkt
bringt; ich will zeigen, dass dabei nicht immer genau genug zwi-
schen Musik, dem dichterischen Wort im Medium Schrift und der
Singstimme unterschieden wird. Moglicherweise etwas irrefiihrend ist
schon der Titel formuliert. Bachmann geht es nicht, oder wenigstens
nicht in erster Linie, um Ahnlichkeiten bzw. Differenzen zwischen
Musik und literarischer Sprache (wie aber T.W. Adorno im ersten Teil
seines Texts iiber Musik, Sprache und ihr Verhdltnis im gegenwdr-
tigen Komponieren, der gemeinsam mit Ingeborg Bachmanns Essay
Die wunderliche Musik im Jahresring 1956/57 erscheint und auf deEB]
ihr zweiter Essay zwischen den Zeilen vernehmlich antwortet),
sondern um Fragen der Vertonung, genauer um Intermedialitdt, um
die menschliche Stimme als Ort der Vereinigung beider Medien in
einem ,,anderen Zustand“ (W IV/60), den die mittleren Textabschnitte
in groflen Pathosformeln anvisieren:

»,Miteinander, und voneinander begeistert, sind Musik und Wort ein
Argernis, ein Aufruhr, eine Liebe, ein Eingestindnis. Sie halten die Toten
wach und storen die Lebenden auf, sie gehen dem Verlangen nach
Freiheit voraus und dem Ungehorigen noch nach bis in den Schlaf. Sie
haben die starkste Absicht, zu wirken® (W IV/61).

Mit der ,,Stimme des Menschen™ (W IV/62), um die Bachmanns em-
phatisches Pladoyer in den letzten drei Textabschnitten kreist, ist hier,
wo es um Wort und Musik geht, also ausdriicklich die Singstimme
gemeint. Das ist auch deswegen von entscheidender Bedeutung, weil
der Begriff der menschlichen Stimme an zentraler Stelle auch in ihren
literaturtheoretischen Texten auftaucht, sich dort aber noch auf den
Gegensatz Schrift-Laut in der Kontinuitit des romantischen Stimm-
konzepts bezieht. Der Stimmbegriff in Musik und Dichtung gewinnt
so im Blick auf die poetologischen Uberlegungen Bachmanns noch
einmal zusitzlich an Schirfe, weshalb ich parallel zum Essay auch
ihre dritte Poetikvorlesung hinzuziehe (Das schreibende Ich, W 1V/
217-254). Beide Texte thematisieren die Stimme im Rahmen einer

69 Vgl. Slibar, Greuner, Gehle 1997, Caduff und Weigel 1999.
70 Vgl. Caduff, 82-93, und Weigel 1999, 167-178.

50



KONZEPTE VON INTERMEDIALITAT

Okonomie der Platzhalterschaf‘c,El mit der eine Wahrheit jenseits der
Schrift in den Blick gerit. Im zwo6lften Absatz des Essays heift es wie
folgt:

,Denn es ist Zeit, Einsicht zu haben mit der Stimme des Menschen, dieser
Stimme eines gefesselten Geschopfs, das nicht ganz zu sagen fahig ist,
was es leidet, nicht ganz zu singen, was es an Hohen und Tiefen auszu-
messen gibt. Es ist Zeit, sie nicht mehr als Mittel zu begreifen, sondern
als den Platzhalter fiir den Zeitpunkt, an dem Dichtung und Musik den
Augenblick der Wahrheit miteinander haben® (W IV/62).

Das ist der philosophische Kerngedanke des Essays — die Stimme
steht fiir eine momenthaft aufblitzende, intermediale Wahrheit ein,
deren Zeitpunkt aber nicht nur ins Ungewisse, sondern durch die
Unvollkommenheit menschlichen Sagens und Singens ganz in den
Bereich des Unmoglichen verschoben ist. Sie ist ein fehlerhaftes
Medium, das den Augenblick der Wahrheit zugleich verspricht und
versagt, ein ,,Organ ohne letzte Prézision, ohne letzte Vertrauenswiir-
digkeit, mit seinem kleinen Volumen, der Schwelle oben und unten —
weit entfernt davon, ein Geridt zu sein, ein sicheres Instrument, ein
gelungener Apparat (W 1V/62), das hat Bachmann schon im elften
Abschnitt vorausgeschickt. Der Essay bringt damit in den letzten Ab-
schnitten eine frilhe Vorstufe jener paradoxen Hoffnungschiffren her-
vor, wie sie die Todesarten-Prosa durchziehen; der Signifikant Stim-
me erscheint als sprachliche Figur eines Nicht-Bedeuten-Konnens,
wie es vor allem in Malina dann die verschiedenen Figuren der Musik
artikulieren werden.

Ein Seitenblick auf die Vorlesung zeigt an dieser Stelle, dass
Bachmann fiir die Literatur bezeichnenderweise eine zweite Verschie-
bung vornimmt. Die Stimme, Platzhalter der Wahrheit, findet ihrer-
seits wiederum erst in Stellvertretung Eingang in den literarischen
Text: als schreibendes Ich. Im Laufe der Vorlesung hat Bachmann
dieses Ich durch den modernen Roman verfolgt, und einen Umschlag-
punkt ausgemacht, an dem sich das Verhéltnis von Ich und Geschichte
umkehrt. Wo Kontingenz- und Diskontinuititserfahrungen auf den Er-
zdhlraum iibergreifen und Geschichte selber, wie bei Céline, ,,bis zum
Exzess zufallig® (W IV/222) erscheinen lassen, stellt das autobio-
graphische Ich eine letzte Instanz dar, welche der Entropie moderner
,Geschichte’ noch etwas entgegenzusetzen hat; eine Instanz, die in

71 Vgl. Gehle 1997, 116-130; charakteristischerweise fehlt aber auch in
seiner luziden Rekonstruktion poetologischer Positionen Bachmanns
eine Differenzierung zwischen Sing- und Sprechstimme.
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den komplexen Erzdhlkonzeptionen der Moderne aber — bei Italo
Svevo, Marcel Proust oder Hans Henny Jahnn, den Gewihrsleuten
Bachmanns — dann endgiiltig zusammenbricht. Hier nimmt das Ich
eine Form an, die Bachmann in das beriihmte Wort des ,,Ich ohne
Gewdhr (W 1/218) fasst. Dabei will sie diesen Prozess charakteristi-
scherweise keineswegs als blole Verfallsgeschichte verstanden wis-
sen. Vielmehr erdffnen sich, darauf beharrt Bachmann, dem Roman
»gerade darum® (W 1V/230) auch neue Moglichkeiten, etwa beziiglich
neuartiger Erzdhlerfunktionen oder aber der Behandlung von Zeit.
Und so schlieft die Vorlesung denn auch mit einem letztendlichen
Triumph des Ich, eines Ich, das, wie Bachmann anmerkt, bei Beckett
gleichwohl fanalartig im Murmeln endet und seine Existenz auf nichts
anders mehr griindet als auf die Faktizitit des Erzihlens selber:

,Und wenn keiner ihm glaubt, und wenn es sich selbst nicht glaubt, man
muss ihm glauben, es muss sich glauben, sowie es einsetzt, sowie es zu
Wort kommt, sich lost aus dem uniformen Chor, aus der schweigenden
Versammlung, wer es auch sei, was es auch sei. Und es wird seinen
Triumph haben, heute wie eh und je - als Platzhalter der menschlichen
Stimme* (W 1IV/237).

Das schreibende Ich als Stellvertreter der menschlichen Stimme — mit
dieser Konzeption miindet die dritte Poetikvorlesung Bachmanns am
Ende in die traditionelle Schrift-Stimme-Dichotomie. Die menschliche
Stimme steht ein fiir ein Sagen-Konnen, welches das schreibende Ich
als ihr Platzhalter bestenfalls in Aussicht stellt, als den ,,nie ganz zu
verwirklichenden Ausdruckstraum® (W IV/268) der Literatur, wie ihn
Bachmann dann in der flinften, abschlieBenden Vorlesung ins Auge
fasst (Literatur als Utopie, W 1V/255-271). Hier liegt die Gemeinsam-
keit mit dem Musik-Essay, sofern es im Mittelteil auch dort um die
,heuen Wahrheiten (W IV/61) jenseits des Schrift-Wortes geht; Spra-
che gewinnt neue Uberzeugungskraft ,,durch die Musik®, heiBt es hier
emphatisch, und kann ,,durch Musik ihrer Teilhabe an einer universa-
len Sprache wieder versichert werden® (ebd.). Der Unterschied liegt
darin, dass Musik und Dichtung nicht nur zwischen Schrift und Stim-
me, sondern auch zwischen Stimme und Musik differenziert. Der
Stimmklang erscheint dadurch eben nicht als ein blofes Anderes der
Buchstabenschrift, sondern als ein Drittes, Inter-Mediales. Und es
handelt sich deswegelﬁerade nicht um eine einfache ,Erlosung’ der
Sprache durch Musik.™ Das literarische Wort geht nicht im Medium

72 So aber Spiesecke, 23f., und Caduff, 93, die zum Beleg Bachmanns
Kommentar zum Homburg-Libretto (Entstehung eines Libretto) an-
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Musik auf, sondern vielmehr in eine Medienkonfiguration ein; das
zeigt der oben zitierte zwolfte Absatz des Essays, der die Wahrheit der
Stimme zuspricht, und eben nicht der Musik allein, und wird auch im
Mittelteil des Essays absolut deutlich gemacht. Nicht nur die Sprache
niamlich fiihrt ein ,,zweites Leben* (W IV/61) im musikalischen Ton,
sondern im selben MafBle auch die Musik in der ,Umarmung’ mit einer
Sprache ,,in harter Wahrung® (ebd.). Wenn Bachmann zwolf Jahre
spéter von einer Asymmetrie der Medien spricht und &uflert, dass sich
in Musik ,,fiir mich das Absolute zeigt, das ich nicht erreicht sehe in
der Sprache, also auch nicht in der Literatur, weil ich sie fiir {iber-
legener halte, also eine hoffnungslose Beziehung zu ihr habe* (Gul
85), ist das Verhiltnis von Sprache und Musik im Essay jedenfalls
noch ein anderes. Das iibersieht eine Forschung, die den Essay
geschlossen in der Optik der pridgnanten Musik-Kommentare Bach-
manns aus der Zeit der Arbeit an den Todesarten-Texten liest und
interpretiert. In ihrem zweiten Musik-Essay jedenfalls, entstanden im
Umkreis des Homburg-Librettos, zielt Bachmann mit groter Empha-
se auf die menschliche Stimme als einem intermedialen Signifikanten;
einem Signifikanten, in dem Laut und Ton zusammentreten und die
Sprache klingt, als beginne ein Stein zu blithen:

,90 musste man den Stein aufheben konnen und in wilder Hoffnung
halten, bis er zu bliihen beginnt, wie die Musik ein Wort aufhebt und es
durchhellt mit Klangkraft® (W IV/61).

Und ist es umgekehrt fiir Bachmann erst die Verbindung mit dem
dichterischen Wort, die ihrerseits der Musik erlaubt, sich im inter-
subjektiven Raum zu Verankemélnd Stellung zu beziehen, bis hin zu
konkreten politischen Aussagen:

fuhrt: ,In dem neuen Werk, der Oper, erlost ja der Komponist den
,bearbeiteten’ Text zu einer neuen Gestalt, einer neuen Ganzheit"
(W 1/373). Was fur die Textsorte Libretto fraglos zutrifft, lasst sich
aber nicht ohne weiteres auf Lyrikvertonung ubertragen, bzw. gilt,
sofern der ,Augenblick der Wahrheit’ intermedial bestimmt ist, auch
umgekehrt.

73 Dieser Punkt markiert eine der grundsatzlichen Differenzen zu Hen-
zes spaterem Begriff einer politischen Musik, den er in die vielzitier-
te Formel fasst, Musik sei ,nolens volens politisch® (MuP 136; es
handelt sich um die Uberschrift eines Interviews mit J.A. Makowsky,
1960). Henzes Postulat ist allerdings dadurch zu relativieren, dass
gerade seine agitatorischen Stiicke durchweg sprachbezogen sind;
zudem verfolgt Henze ab Anfang der 1970er Jahre die Idee einer
,musica impura’, die sich gerade durch ihre materiale und mediale
Heterogenitat definiert. Zum ,politischen’ Henze vgl. umfassend
Petersen 1988.
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,Die Musik, ihrerseits, gerat mit den Worten in ein Bekenntnis, das sie
sonst nicht ablegen kann. Sie wird haftbar, sie zeichnet den ausdriickli-
chen Geist des Ja und Nein mit, sie wird politisch, mitleidend, teilneh-
mend und lasst sich ein auf unser Geschick. Sie gibt ihre Askese auf,
nimmt eine Beschrankung unter Beschrankten an, wird angreifbar und
verwundbar® (ebd.).

Den Beleg fiir letzteres haben Bachmann und Henze schon zwei Jahre
zuvor in den Nachtstiicken und Arien erbracht, die auf die aktuelle
Frage einer mdglichen atomaren Bewaffnung der Bundeswehr Bezug
nehmen; zugleich legen diese Sétze eine geradezu prophetische Spur
zu den im engeren Sinne politischen Werken Henzes, die mit wenigen
Ausnahmen erst 1968 und spéter entstehen. Und dieses neue Kom-
munikationspotential der Musik mag eine ,,Schwiche (ebd.) bedeuten
im Hinblick auf die Reinheit der Abstraktion, wie sie die Serialisten
im Einklang mit der Nachkriegsmalerei ~ vertreten, stellt fiir Bach-
mann aber gerade das Mal} einer ,menschlichen’, gedéchtnisfahigen
Musik dar, wie sie es schon in der Wunderlichen Musik bestimmt hat:

,Die reinste, bitterlichste und siiBeste Musik ist nur die vollkommene
Variation uber das von der Welt begrenzte, uns uberlassene Thema” (W
IV/57).

An diesem Punkt verschmelzen Bachmanns Uberlegungen, wie leicht
zu sehen ist, mit Henzes Idee des Leitgedankens. Mit Hilfe des eben
umrissenen Stimmkonzepts Roland Barthes’ lassen sich aber auch die
auffélligsten poetischen Metaphern des Textes — das Blithen und
Leuchten der Sprache — noch einmal anders lesen. Sofern diese auf
einen klanglichen Anteil der Singstimme zielen, der sich den sprach-
lichen Kodes — der versteinerten Bedeutung, mit anderen Worten
Bachmanns gesprochen den _fixierten Zeichen der ,,schlechten Spra-
che® (W 1V/268) — entzieht,” entwirft auch Ingeborg Bachmann den
Gesang der menschlichen Stimme als ein Nicht-Objekt, das seiner
Lesbarkeit jedenfalls im Horizont eingeschliffener kultureller Deu-
tungsparadigmen entgegensteht — wobei die poetische Selbstreferen-
tialitdt ihres zentralen Sprachbildes selber im {ibrigen zusétzlich durch
dessen verborgene Intertextualitit verbiirgt ist. Das Bild des auf-

74 Vgl. Breuer, die dem Abstraktions-Paradigma auf dem Gebiet der
Malerei nach 1945 nachgeht und es als Resultat kollektiver Erinne-
rungsverweigerung interpretiert.

75 Vgl. auch die Poetikvorlesung Fragen und Scheinfragen, hierin be-
sonders W IV/192ff.
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blithenden Steins, das im Essay fiir ein verlebendigtes Sprechen steht,
spielt zugleich auf die alte Figur des verlebendigenden orphischen
Gesangstons an, die antike Version der wunderkriftigen Stimme, die
Bachmﬁn immer wieder in ihren Texten aufgenommen und bearbei-
tet hat.” Im Unterschied aber zu Barthes hierarchischer Konstruktion
erscheint der Moment der Bedeutungsiiberschreitung bei Bachmann
gerade nicht als Schritt in ein Jenseits des Medialen, sondern vielmehr
als ein Effekt von Intermedialitit, dem ein zweiter korrespondiert: die
Verankerung des musikalischen Tons im Raum symbolischer Kom-
munikation und seinen eindeutigen Subjekt-Welt-Relationen.

So gibt Bachmanns Essay — obgleich er ,harte’ musiktheoretische
Termini vermeidet und weder einzelne Werktitel auffithrt noch Komp-
onistennamen nennt, wohl aber Autoren vertonter Gedichte wie Lorca,
Mallarmé, Baudelaire oder Trakl — die poetische Paraphrase eines
Konzepts von Intermedialitdt, das dem Komponieren Henzes zumin-
dest fiir die Zeit zwischen 1953 und 1965 in hohem Mafe gerecht
werden kann, und fasst zusammen, was erst in der Zusammenschau
von Henzes Essay und Braunschweiger Vortrag aufscheint: Die dia-
lektische Spannung zwischen Entdifferenzierung und Kommunika-
tion; das permanente ,Vibrieren’ der Form(ung), in dem vielleicht so
etwas wie der ,,Grenzakt der Bindung® (Leikert 1994, 16) medialisiert
wird, der das Subjekt immer wieder von neuem an den Rand des ,Ich’
fithrt, nur um es im selben Moment wieder in die Kohdrenz der musi-
kalischen Gestalt zu bannen:

»,Da, wo es scheint, dass Menschliches vorgeht, ist es doch wieder die
Form an sich, die Musik selber, die den Rausch empfangt, die das Mensch-
liche auffangt, abfangt, abriickt in die schonste Erhohung, in die glick-
lichste Form® (Henze 1964, 7).

76 Der blihende Stein erscheint bei Bachmanns u.a. auch im Orpheus-
Gedicht Dunkles zu sagen (W 1/32), das sie bereits 1952 beim Treffen
der Gruppe 47 in Niendorf vortragt und eine intertextuelle Spur vor
allem zu Paul Celan legt, in dessen Gedicht Corona (Celan, Bd. 1,
37) es auftaucht (vgl. Weigel 1999, 135-142). Zur engen Verbindung
Bachmanns zu Celan vgl. Boschenstein/Weigel. Der orphische Topos
ist als sprachreflexive Chiffre bereits bei Novalis zu finden; im
Heinrich von Ofterdingen heiBt es etwa, es habe einmal Dichter
gegeben, die ,selbst die todtesten Steine in regelmafige tanzende
Bewegungen hingerissen haben® (Novalis, Bd. 1, 257).
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Das Gemeinsame ist die Bewegung: Wie Musik besteht auch Tanz in
der Regel weniger aus einer Reihe isolierbarer (Korper-)Figuren als
aus einem komplex gegliederten und rhythmisierten Fluss der Figu-
ration. Tanzen ist ein Prozess permanenter Strukturerzeugung. Jeder
Schritt, jede Geste formt einen Ubergang, strukturiert und iiberschrei-
tet zugleich. Als ihr visueller Konterpart gehort der Tanz daher wie
die Musik genuin und transkulturell in den Bereich von Rausch, Ek-
stase und (spiritueller) Transzendenz. In der magisch-rituecllen Bewe-
gung wird der Tanz zum Medium tranceartiger Wahrnehmungsiiber-
schreitung; ob im Voodoo-Kultus, im Schamanismus oder in schwarz-
afrikanischen Besessenheitsritualen — Tanz ist Ich-Entgrenzung und
Ich-Erweiterung, Kommunikation mit dem Géttlichen, Erfahrung des
Aufgehens im Anderen: ,,Das Imagindre nimmt seinen Lauf, das Ich
wird geoffnet” (Koch 24).

Fiir den Tanz in seiner sdkularen Variante als Kunstform, die, so
weit sie sich auch von traditionellen Normen entfernen mag, notwen-
dig auf bestimmten etablierten Bewegungskodes basiert, gilt dies
gleichwohl nur bedingt. Wo der Tanz — wie im klassischen euro-
paischen Ballett — zu einer Folge streng kodierter Posen und choreo-
graphischer Chiffren gerinnt, kann von Entgrenzung und Rausch
kaum mehr ernsthaft die Rede sein. Angesprochen ist damit aber ein
gegenlaufiger Aspekt des Tanzes insgesamt. Schon rituelle Tanzeksta-
sen beruhen gerade nicht auf spontan-chaotischem Kdorpereinsatz, son-
dern festgelegten Schritt- und Bewegungsmustern, die erlernt und
tradiert werden miissen. Auch wenn diese Vor-Geformtheit wiahrend
des Tanzes selber ganz vergessen werden kann, ist der Tanz also auch
in seiner archaischsten Auspridgung keineswegs reine Pridsenzerfah-
rung, sondern eine geordnete, reproduzierbare Korpertechnik, in wel-
cher der ekstatische Moment artikuliert und stilisiert wird, seine kodi-
fizierte Form findet. Dass auch der Tanz damit im Sinne Derridas
Schriftcharakter besitzt, droht im Schwung der populdren Rede vom
Tanz als einer nicht-signifikativen, ,,Ganz-anderen-Sprache” (Mar-
schall 271) gelegentlich verloren zu gehen. Einen artikulationslosen
Tanz aber gibt es ebenso wenig wie eine Musik ganz ohne imaginére
Dimension; vielmehr geben sich, wie man sagen konnte, Tanz wie
Musik als Medien eines ,,Tanzes der Artikulation.
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Auch im Ballett, der sicherlich am weitest gehenden kodifizierten
europdischen Tanzkunst, ist dabei die enge Relation zwischen den bei-
den Bewegungskiinsten kaum einmal aufgehoben und gerade im 20.
Jahrhundert seitens der Tanzer und Choreographen immer wieder aus-
driicklich betont worden.” Die Beziehung zwischen Tanz und Spre-
chen, zwischen geformter Korperbewegung und verlautbarter Sprache,
erscheint demgegeniiber im Blick iiber ihre Historie problematisch, ja
feindlich. In der Tradition des Balletts, wie sie im spéten 15. Jahr-
hundert ihren Ausgangspunkt nimmt und in den geometrischen, um
ein mythologisches Sujet gewobenen Choreographien des 17. und 18.,
den abendfiillenden romantischen Ballets d’actions des 19. Jahrhun-
derts, den avantgardistischen Skandalauffiihrungen Diaghilevs oder
den vom Ausdruckstanz inspirierten Erneuerungsbewegungen um
1900, schlieflich dem vom Modern und Jazz-Dance geprégten anglo-
amerikanischen Stil Mitte des 20. Jahrhunderts und den vielgestaltigen
Grenziiberschreitungen zu freien Tanzformen an der Jahrtausend-
schwelle unterschiedlichste Hohenlinien erreicht, fristet die Konstella-
tion von Tanz und Musik mit dem gesprochenen Wort nicht mehr als
ein Schattendasein. Verwundern mag dies, bedenkt man die Anfinge
des Biihnentanzes. Wiahrend aus dem 15. Jahrhundert bereits textlose
Tanz-Pantomimen iiberliefert sind, wurde das Balletto oder Ballet
hundert Jahre spéter keineswegs als sprachferne oder gar autonome
Kunstform, sondern durchaus als integraler Bestandteil innerhalb der
Idee einer Synthese der Kiinste betrachtet, wie man sie in der antiken
musiké prafiguriert glaubte und in den ersten Opern wiederzuer-
wecken hoffte. Im Zuge der Bemiihungen um eine Revitalisierung
antiker Dramenmodelle entwickeln sich in der zweiten Hélfte des 16.
Jahrhunderts diverse Ansétze zu medialen Mischformen, in denen so-
wohl tinzerische (und damit zugleich musikalische) als auch sprach-
liche Elemente zentrale Bedeutung besitzen. Als einer der Vorldufer
der Oper zeichnet sich beispielsweise der italienische ,,Ballo* (wort-
lich ,,Tanz®, z.B. Cavalieris I ballo del Granduca von 1589 oder auch
Rinucci/Monteverdis 1/ ballo delle ingrate von 1608) durch eine star-
ke, dabei durchgehend dramatisch motivierte Einbeziehung des
Tanzes aus; die Singer agieren hier zugleich innerhalb einer kom-
plexen ténzerischen Choreographie. Auch in diesen noch instabilen
und schwach kodierten theatralen Gebilden korrespondiert der Tanz
jedoch in der Regel nicht mit dem gesprochenen, sondern dem gesun-
genen Wort. Erst in der Figur der singenden Balletteuse finden Spra-
che und Tanz zusammen. Eine der raren Ausnahmen bildet hier das
Ballet de cour, das gelegentlich die Verbindung des Tanzes mit Tex-

77 Vgl. Alter, bes. 77ff.
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ten erprobt; gleiches gilt spéter fiir das Ballet dramatique des 17. Jahr-
hunderts, wo der Tanz ergénzt wird durch Einschiibe von handlungs-
bezogener Rezitation.

Insgesamt halten sich diese frithbarocken Hybridformen nur kurze
Zeit. Mit der zunehmenden Kanonisierung bestimmter Opernmodelle
sowie der durch die Etablierung eines bestimmten Schritt- und Posen-
repertoires forcierten Emanzipation tanzdominierter Biihnenformen
entziehen sich Tanz und Gesang bzw. Sprechtext ihren emphatischen
Umarmungen. In der Folge sinkt das Opernballett mehr und mehr zur
dramaturgischen Leerstelle in Form ténzerischer Einlagenummern ab.
Steht der Tanz dagegen im Mittelpunkt, wie etwa im mafigeblich vom
Choreographen J.-G. Noverre (u.a. Psyche et Amor, 1762) inspirierten
Handlungsballett des 18. Jahrhunderts (auch Ballet en action), be-
schrinkt sich die Rolle des Librettisten meist auf die Erstellung szeni-
scher Konzepte als Ideengrundlage fiir Choreographen und Kompo-
nisten — eine Rolle, die etwa Moliére fiir J.B. Lully erfiillte und der
legendére Eugéne Scribe im Paris des 19. Jahrhunderts zur Perfektion
brachte. Vor diesem Hintergrund erscheint die Einbeziehung gespro-
chener Sprache i@der Ballettpantomime Der Idiot ein bemerkenswer-
tes Unterfangen.

Der Idiot — ,,BallettpantomimeEI nach Fjodor M. Dostojewskij fiir
einen Schauspieler und 5 Ténzer. Idee Tatjana Gsovsky, Musik Hans
Werner Henze, Text und dramaturgische Bearbeitung von Ingeborg
Bachmann® lautet der volle Titel — wird gembals erstes gemeinsames
Werk Henzes und Bachmanns ausgegeben.  Seine Entstehungsge-
schichte steckt jedoch voller Umwege und verwirrender Einzelheiten.
Zwar fligt sich mit dem Monolog des Fiirsten Myschkin erstmals ein
Text Ingeborg Bachmanns in ein Werk, das auf Musik Hans Werner
Henzes beruht. Die Revision des Idioten wird in dieser Hinsicht tat-
sdchlich zur Geburtsstunde der gemeinsamen Arbeiten. Wie der Titel
angibt, stammt allerdings die Idee zu der tidnzerischen Adaption des

78 Zu den im Umfeld des Idioten zu verzeichnenden, musiklosen Ballet-
ten gehort David Lichines im ,Ballet des Champs Elysées’ choreogra-
phierte Création (1948) und Aurelio Milloss’ Ballade (Venedig 1952).

79 Der Begriff ,Ballettpantomime’ bezeichnet in der Regel eine theatra-
lisch-musikalische Biihnentanzform ohne gesprochenen Text. Als
Genre taucht sie erstmals in einem Handlungsballett des Choreogra-
phen Gasparo Angiolini auf (Don Juan: oder Le festin de Pierre,
Ballettpantomime im Geschmack der Antike von 1761, Musik: Chr.
W. Gluck). Vielfach choreographierte Beispiele aus dem 20. Jahrhun-
dert sind Paul Hindemiths Der Ddmon (1923), Béla Bartoks Wunder-
barer Mandarin (1926) und Arthur Honeggers Séramis (1934).

80 Vgl. Programmheft des Hebbel-Theaters zur Neuinszenierung des
Idioten 1997 (= Moderne Oper Berlin 1997).
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Dostojewskij-Romans und auch die Textfassung, in der sie zur Urauf-
fiihrung kommt, weder von Henze noch von Bachmann, sondern von
der Berliner Choreographin Tatjana Gsovsky.  In dieser Fassung
kommt das Werk auch zur Urauffithrung. Auf Wunsch Henzes fertigt
Bachmann ein knappes Jahr spéter eine verdnderte szenische Konzep-
tion und einen vollig neuen Sprechtext an, der nur noch geringfiigige
Spuren von Gsovskys Erstfassung aufweist.

Fiir die Analyse ergibt sich daraus eine seltene, im Verhéltnis
Bachmann-Henze einzigartige Ausgangslage. Es ist davon auszuge-
hen, dass Ingeborg Bachmann, vor die Aufgabe gestellt, Gedichte fiir
und iiber bereits bestehende Musik zu verfassen, die Partitur wahrend
des Schreibens vor Augen hatte, vielleicht sogar den Komponisten an
der Seite, erkldrend bei der Lektiire, vorspielend am Fliigel. Ich werde
das an konkreten Spuren der Musik im Text nachzuweisen suchen. Da
Henze andererseits bei der Komposition der Musik noch von einem
Sprechtext ausgeht, mit dem die Neufassung Bachmanns textlich wie
konzeptionell nur noch wenig zu tun hat, sind Korrespondenzen
zwischen den Medien nur in einer Richtung zu suchen; wie zu zeigen
ist, reflektiert Bachmanns Text in vielféltiger Weise sein Eingebun-
densein in die Interaktion mit Tanz und Musik.

Der Idiot ist bereits die sechste Ballettmusik Henzes.E‘Im Oecuvre
Bachmanns hingegen besitzt der Monolog eine einzigartige Stellung.
Ausgenommen ein noch zu Schulzeiten entstandenes, unver6ffentlich-
tes Dramenfragment existieren keine weiteren theatralen Sprechtexte;
die Libretti zum Homburg und Lord sind die einzigen noch folgenden
Arbeiten fiir die Biithne. Nach Bachmanns Tod ist der /diot mehrfach
von Henze bearbeitet worden; Ende der 1990er Jahre existiert d
Werk in sechs zum Teil weit voneinander abweichenden Fassungen.

81 Die geblirtige Russin Tatjana Gsovsky, eine der wesentlichen Figuren
im deutschen Nachkriegs-Ballett, ist ab 1950 Leiterin des ‘Berliner
Balletts’, eines temporaren Projekts, mit dem sie ihre erfolgreichs-
ten Choreographien herausbringt, u.a. auch 1959 das Ballett Undine
(mit der Musik Henzes, 1958 uraufgefiihrt von F. Ashton in London).

82 Den Ballettvariationen (1949) und Jack Pudding (1949, UA 1951) fol-
gen Rosa Silber (1951), Labyrinth (1951); im selben Jahr wie der
Idiot wird in Wien Tancredi (Pas d’action) uraufgefiihrt.

83 Der Klavierauszug mit den Versen Bachmanns erscheint bei Schott
undatiert, ohne Hinweis auf die Text-Neufassung und mit dem (fal-
schen) Urauffiihrungsdatum 1952. 1989 bearbeitet Henze die Musik
im Zuge einer ganze Reihe von Werkrevisionen zu einer Tanz- und
Salonmusik. Aus dem Mimodram ‘Der Idiot’ (UA am 5.6. 89 in Bris-
tol), zwei Jahre spater gibt Schott eine Revidierte Fassung (1990)
mit dem Titel Mimodram mit Szenen aus Dostojewskijs gleichnami-
gem Roman fiir einen Schauspieler und einen Tdnzer. Idee Tatjana
Gsovsky, Dichtung Ingeborg Bachmann, Musik Hans Werner Henze
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Leider ist weder von der Urauffiihrungsversion noch von der Neu-
fassung Ingeborg Bachmanns eine Partitur greifbar; als Grundlage
meiner Analysen muss daher der 1955 verdffentlichte Klavierauszug
der Bachmann-Fassung sowie die Partitur der Revidierten Fassung
von 1990 herhalten.

Mitte Februar 1952, laut Henze nach der Premiere von Boulevard
Solitude am 17.2. in Hannover, erscheint Tatjana Gsovsky bei ihm in
Wiesbaden und beauftragt ihn mit der Komposition einer Musik fiir
ihren geplanten Dostojewskij-Einakter. Ein gutes halbes Jahr spdter —
nachdem am 20. Juli bereits Teile der Ballettmusik als Lyrische
Ballett-Suite in Darmstadt aufgefiihrt worden ist — finden die Endpro-
ben im Berliner Hebbel-Theater statt. In den Mittelpunkt ihrer
Choreographie stellt Gsovsky das vernichtende Scheitern des Fiirsten
Myschkin, das auch die anderen Figuren in den Abgrund stiirzt. Wie
in ihren anderen Ballett-Adaptionen literarischer Vorlagen, etwa dem
Hamlet (Musik Boris Blacher), der Strafkolonie Kafkas oder der
Chinesischen Nachtigall nach H. Chr. Andersen (Musik Werner Egk),
kann die Bearbeitung dabei trotz der genrebedingten Kiirzungen
durchaus noch als eine — den Bedingungen der Biihne entsprechende —
Umsetzung des Stoffes gelten, getragen von dem Bemiihen um eine
moglichst weit reichende Texttreue. Sieben Figuren des weitldufigen
Personals Dostojewkijs sind tibernommen; auf neun Bilder verteilt,
prasentiert die Ballettpantomime eine Handlung, die ganz auf die
zentralen (Doppelginger-)Figuren Myschkin/Rogoschin und die bei-
den rivalisierenden Frauenfiguren Nastassia und Aglaja konzentriert
bleibt. Allerdings verzichtet Gsovsky sowohl auf den Kreuztausch
zwischen Myschkin und Rogoschin als auch auf den Romanschluss,
den letzten vernichtenden Ausbruch des Wahnsinns bei Fiirst Mysch-
kin; diese zentralen Umschlagmomente des Romans fiigt Bachmann in
ihrer Neufassung hinzu. Wie insgesamt in den Choreographien ihres
kleinen ,Berliner Balletts’, bleibt Gsovsky in der Gestaltung des Tan-
zes dem akademischen Vokabular weitgehend treu, trotz ihrer avant-
gardistischen Wurzeln. Gsovsky, die nach ihrer Ausbildung im Isado-

heraus. Laut Werkverzeichnis (1996) ist die Zahl der Tanzer frei-
gestellt; auch die Aufspaltung Myschkins in einen Sprecher und einen
Tanzer wird als Moglichkeit aufgefiihrt. Es fehlen, ohne Begriindung
seitens der Herausgeber, samtliche Regieanweisungen. Den Texten
ist zum Teil Musik unterlegt. Weiter fihrt das Werkverzeichnis auf:
Paraphrasen (liber Dostojewskij, in Worte gefasst fiir Prinz Myschkin
von Ingeborg Bachmann, fiir Sprechstimme und elf Instrumente (UA
12.1.91 in London). Hier wird ganz auf den Tanz verzichtet. Die Par-
titur der Paraphrasen ist bis in die Drucktafeln hinein identisch mit
der Revidierten Fassung; die Texte wurden fiir die Erstauffiihrung ins
Englische Ubersetzt.
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ra Duncan-Studio in St. Petersburg auch in Hellerau bei Eugéne
Jacques Dalcroze studiert, einem der wesentlichen Erneuerer des mo-
dernen Balletts um die Jahrhundertwende, erginzt zwar die klassi-
schen Ballettnummern mit akrobatisch-artistischen Tanzeinlagen. Die
spektakuldre Aktion steht aber durchgehend im Dienste der tdnzeri-
schen Narration.” Im Zusammenhang der Bachmann-Fassung wird zu
zeigen sein, dass Gsovksy dabei duflerst reflektiert mit den verwen-
deten Ballett-Topoi umgeht.

Die Hauptfigur wird bei der Urauffithrung (1.9.1952) von einem
Schauspieler dargestellt (Klaus Kinski), der unbegleitete Texte spricht
und nicht am Tanz der anderen Figuren teilnimmt. Im Gegensatz zu
Musik und Tanz finden diese Texte und auch Myschkins Position als
Beobachter auBlerhalb des szenischen Geschehens durchgehend kriti-
sche Aufnahme. Vierzehn Tage spiter wird diese Fassung im Teatro
La Fenice (Venedig) im Rahmen der Biennale gegeben. Unter den
Zuschauern ist auch Luchino Visconti; der positive Eindruck, den der
Abend bei ihm hinterlédsst, fiihrt zu einem Briefwechsel und in der
Folge zu einer wesentlichen kiinstlerischen Begegnung fiir Henze.
Visconti gibt spéter unter andererrﬁuch den Anstof3 zur Komposition
der Oper Der Prinz von Homburg.” Die 2. Fassung des Idioten ist laut
Klavierauszug Luchino Visconti gewidmet. Der jenseits der Kritik am
Sprechtext Myschkins unumstrittene Erfolg des Balletts 6ffnet Henze
endgiiltig alle Tiiren der Berliner Kulturszene. Erst 26jéhrig, gehdrt er
bereits zum erlesenen Zirkel der Arrivierten. Es dauert allerdings nicht
lange, bis er sich der Umarmung durch das kulturelle Establishment
wieder entzieht, die er schon bald als 1ahmend erlebt und in der Riick-
schau als einen wesentlichen Grund fiir seinen Umzug nach Italien
bezeichnet.

Musik aus der Hand der Trauer:
Reihen- und Zitattechnik im Idioten

Nach dem Opernerstling Boulevard Solitude (Libretto: Grete Weil)
wendet sich Hans Werner Henze wieder verstarkt seriellen Komposi-
tionstechniken zu. Im Umkreis der Musik zum Idioten entsteht bei-

84 Vgl. zur tanzerischen Realisierung die Urauffiihrungskritiken in der
Neuen Zeitung vom 3.9.52, dem Rheinischen Merkur vom 19.9.52 und
in der ZEIT vom 11.9.52.

85 Als gemeinsames Werk entsteht das Ballett Maratona di danza
(1956/ 57). Visconti ist fir Henzes lange einer der wichtigsten Im-
pulsgeber (vgl. auch Versuch (iber Visconti von 1958, in: MuP 66-74).
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spielsweise das streng zwolftonige 2. Streichquartett, das die gewon-
nene Souverdnitdt im Umgang mit der Reihentechnik gegeniiber den
ersten dodekaphonen Versuchen (u.a. 1. Sinfonie, UA 25.6.1948, und
Kammersonate fiir Klavier, Violine und Violoncello, UA 16.3.1950)
dokumentiert. Auch die 19 Nummern von Henzes Ballettmusik basie-
ren mit wenigen Ausnahmen auf zwei Zwdélftonreihen. Nur in der Ein-
gangs- und Schlussmusik allerdings werden diese ohne signifikante
Freiheiten behandelt; zudem entstehen — und dies ist sicherlich eines
der wichtigsten Charakteristika der Satztechnik im /dioten — auch bei
streng serieller Faktur an vielen Stellen tonale Zusammenklidnge. Die
dariiber hinaus immer wieder in den Satz eingelassenen freien, oft bi-
und polytonalen Strukturen verweisen wie die motorische, gegen die
,schweren’ Taktzeiten akzentuierte Rhythmik in den schnelleren
Tanzsitzen auf Henzes Versuch, Reihenstrukturen mit neoklassizisti-
schen Elementen zu verkniipfen. Eine wichtige Rolle spielen des
weiteren verschiedene Stilallusionen sowie drei konkrete Zitate. Im
formalen Bau der einzelnen Nummern folgt Henze weitgehend klassi-
schen Ballettformen wie dem Pas de deux, Grand Pas und Pas d’ac-
tion mit ihren traditionellen Abfolgen von Entrée, langsamen und
schnellen Teilen (Variations) sowie einer Coda. Innerhalb dieser
Schemata finden, verfremdet und stilisiert, auch Volks- und Gesell-
schaftstanzformen Verwendung wie Valse, Slow fox, Polacca, Bolero
und rhythmische Elemente des Tango.

Intrada und Danse Nr. 2

Die Musik erdffnet mit einem Zitat. Ganz zu Beginn der Ballettpanto-
mime, noch vor jeder szenischen Aktion, erklingt im Solo-Cello das
Thema der F-Moll-Fuge aus Band 1 des Wohltemperierten Klaviers
(Tafel 1). Dieses Zitat kniipft nicht nur einen doppelten semantischen
Bogen zur barocken Affektenlehre (neben dem Passus duriusculus
rekurriert es in seinem gleichméBig fortschreitenden, chromatischen
Abwirtsgang auch auf die barocke Lamento-Rhetorik). Unter Ausnut-
zung der Tatsache, dass Bach in der Originalgestalt dieses elftonigen
Themas 9 der 12 Tone des europdischen Tonsystems bringt und zu-
dem mit einer Ausnahme auch die dodekaphone Regel gleichsam anti-

86 Die Instrumentation der Revidierten Fassung, auf die ich mich stiit-
ze, ist kammermusikalisch, bei sehr reichhaltigem Schlagwerk: Flo-
te, Klarinette, Fagott, Trompete, Posaune, kleine Trommel, hohes
und tiefes Tomtom, Tamtam, Triangel, Xylophon, Rumbaholz, sowie
Klavier und solistisch wie chorisch eingesetzte Streicher bilden das
Orchester. Auf der Biihne: Oboe, Englisch Horn, Horn.
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zipiert, einmal gespielte Tone nicht zu wiederholen, wird das Fugen-
thema in der Folge zum seriellen Fundament fiir einen Grofteil der
weiteren Musiknummern. Henze braucht es dazu nur noch um die drei
fehlenden Tone zu vervollstindigen.

Das Thema erscheint in der originalen Lage (bei Bach beginnt der
Tenor des vierstimmigen Klavier-Satzes) und {ibernimmt auch die
Fortschreitung in gleichmiBigen Vierteln. Nur der Schlusston Bachs
(f) bleibt ausgespart, der den fiinften Thementon oktavversetzt wieder-
holt; stattdessen erklingt chromatisch alteriert das fis, einer der drei
noch fehlenden Tone. Henze verhindert damit eine tonale Schluss-
wirkung, wie sie das Fugenthema enthélt. Mit dem Fis in der Bratsche
offnet sich vielmehr der Raum fiir die folgenden Aufspaltungen des
Themas auf den vierstimmigen Streichersatz, dessen polyphonen
Charakter Henze mit der Spielanweisung ,,alle Stimmen gleich stark®
(1. Bild, Intrada, Takt.4) ausdriicklich betont. Dabei erweist sich das
Fis im Folgenden als erster Ton der aus dem erweiterten Fugenthema
entwickelten Basisreihe (R1): Im Anschluss der ersten lagenversetzten
Wiederholung des Fugenthemas in den vierstimmigen Streichern
erscheinen erstmals auch die beiden noch fehlenden Tone Es und D
(Intrada, Takt 6), die hier als 11. und 12. Reihenton die Zwdlftonreihe
komplettieren.

Die musikalische Basis fiir die folgenden Nummern der Idioten-
Musik ist damit zumindest zur Hilfte bereitgestellt; mit Ausnahme der
Zitate und Stilallusionen, die vor allem im 6. Bild in den Vordergrund
treten, bauen alle weiteren Ballettmusiken entweder auf dem erginz-
ten bachschen Thema oder aber der zweiten Basisreihe (R2) auf, die
im anschlieBenden Danse Nr. 2 exponiert wird. Henze arbeitet im
iibrigen in die erstmalige Vorstellung von R1 (zumindest in der Revi-
dierten Fassung) einen versteckten Hinweis auf die notwendige Elimi-
nierung der einzigen Tonwiederholung innerhalb des Fugenthemas
ein. Wo Bach, ehe er zum H absteigt, mit dem dritten Ton zum
Anfangston C zuriickkehrt, stockt die Musik der Intrada unvermittelt;
bevor das H als dritter Ton im Kontrabass erklingt, setzt fiir einen
Moment die monotone Viertelfortschreitung aus und erinnert so, den
Anfangston C in den Violinen fiir einen Augenblick hervortreten
lassend, an die verschwundene, der Systematik geopferte Repetition.

Schon beim néchsten Durchgang der Basisreihe in der Intrada ist
die Anordnung der Reihentone allerdings freier gehandhabt. Aus
rhythmischen Verschiebungen ergeben sich gelegentlich simultane
Einsitze, zu konstatieren sind aulerdem Vertauschungen und Tonaus-
lassungen. So erklingen in Takt 7 bzw. 9 der erste und zweite sowie
der zehnte und elfte Ton gleichzeitig, dndert sich in Takt 11 erstmals
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die Abfolge der letzten drei Reihentdne (11-10-12) und fehlt in Takt
13 der neunte Reihenton, das Gis. Die Intrada gewinnt dadurch einen
Doppelcharakter: Einerseits bedient sich Henze bei der Gestaltung des
vierstimmigen Satzes hier und im weiteren des Chiffrencharakters des
bachschen Fugenthemas — die Chromatik der Reihe wird durch die
Vorschaltung des unbegleiteten Fugenthemas fast mottoartig mit dem
barocken Kanon von Affektfiguren verkniipft und erhélt damit einen
semantischen Wert, der vor allem in den innerhalb und zwischen den
einzelnen Stimmen des Streichersatzes entstehenden Seufzerfiguren
uniiberhorbar fortgeschrieben wird. Auf der anderen Seite ndhert sich
der Streichersatz — nicht zuletzt auch durch die permanenten Lagen-
versetzungen der Reihentdne — einem gleichermallen charakteristisch
dodekaphonen, weil von halbténigen und groflen, ,dissonanten’ Inter-
vallen geprigten Idiom an (vgl. etwa Nr. 1/Takt 7, 9-10, 14-16).

Tafel 1

J.S. Bach: Thema der F-Moll-Fuge
Wohltemperiertes Klavier Bd.1, Takt 1-3

Reihe 1 (Fugenthementdne markiert)

£
3 - - —
le"“.y:io s _—L—"“—'“':_W “—ﬂ
Intrada, Takt 1-7
" Andanteecalmu (Vlertel 82) 2 6 10 | 34

Mit dem Einsatz der Bldser in 1/17 o6ffnet sich anschlieBend der
Vorhang fiir den Prolog. ,,Auf der langsam sich erhellenden Biihne
treten mit puppenhaften Schritten die Personen des Spieles auf™
(KAId 3). Hier spielt nun die Klarinette — wiederum unbegleitet — das
Fugenthema, und zwar inklusive der bachschen Tonwiederholung im
Themenkopf, dabei zwar in der originalen Lage, aber in Umkehrung.
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Der folgende siebenstimmige, von Streichern und Blisern bestrittene
Satz, auch er durchgehend im Pianissi&) zu spielen, basiert konse-
quenterweise auf der Reihenumkehrung.

Der Bezug der folgenden Musiken zu R1 ist, obwohl er nie ganz
abbricht, insgesamt wesentlich freier. Verantwortlich fiir ihren undog-
matisch seriellen Bau sind dabei in erster Linie zwei sich ergénzende
Prozesse. Zum einen kommt es wiederholt zu Abspaltungen von Tei-
len der Reihe, die motivisch behandelt, also isoliert und oft repetiert,
gelegentlich auch sequenziert werden. Zum anderen finden sich im-
mer wieder unterschiedlich freie, meist den Rhythmen der jeweils
gewdhlten Tanzformen geschuldete Variantenbildungen (z.B. bei den
walzer- und tangoartigen Einschiiben).

Thren ,Gegenspieler’ in Form einer zweiten Zwolftonreihe, die das
gesamte 2. und 3. Bild sowie Teile des 7. Bildes prégt, erhdlt R1 wie
erwéhnt im Danse Nr. 2. Laut Regieanweisung soll er ,,die Einsamkeit
jedes einzelnen zum Ausdruck bringen* (KAId 4). Der Danse, domi-
niert von einem bis auf wenige Takte durchgehaltenen rhythmischen
Grundmuster, ist die einzige Musiknummer, die sich geringfiigig mit
Sprechtext iiberschneidet. Noch wéhrend die letzten drei Verse ge-
sprochen werden (,,Unsere Schritte sind nur die wenig / genauen An-
schldge weniger Tone, / die uns erreichen®), ,,miinden Myschkins
Worte in den marionettenhaft starren Tanz Nr. 2 (KAId 4). Diese
Passage ist der erste Beleg fiir den noch anzusprechenden Zusammen-
hang zwischen einigen lyrischen Bildern und benachbarten musikali-
schen und ténzerischen Figuren; Bachmann schopft ihre Metaphorik
hier unverkennbar aus dem Biihnengeschehen. Die ,,wenig genauen
Anschldge weniger Tone“ lassen sich ganz direkt auf das pochende
und sich fortwihrend unterbrechende, dabei dynamisch verhaltene
Staccato marcato der Einleitungstakte beziehen.

Schon die ersten beiden Takte des Danse prisentieren die erste
Halfte von R2 (b-a-f-h-c-des); die Tone 1, 5 und 6 bilden einen osti-
naten Bass, die anderen werden als Sechzehntel repetiert. Im dritten
Takt werden, wihrend die Bassfigur weiterlauft, die restlichen sechs
ergianzt, und im zehnten Takt erklingt in der Oberstimme eine melo-
dische Figur, die eine erste lineare, wenn auch noch mit Tonvertau-
schungen durchsetzte Kodifizierung eines Reihenabschnitts erlaubt (7-
12, siehe Tafel 2). Die Begleitung bringt dabei gleichzeitig erneut die
ersten vier Reihentone.

87 In seinen Anmerkungen zum Idioten weist Geitel auf die Verwandt-
schaft der polyphonen Intrada-Faktur mit barocken Choralfantasien
hin, womit neben der materialen auch eine technische Spur zu Bach
gelegt ist (Geitel, 46).
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Tafel 2
Reihe 2 (Nastassia-Reihe)

auch verwendet in Henzes Kammersonate (1948)

FV—tF—¥
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Nr.2 Danse, Takt 1-3 Nr.2 Danse, Takt 13-15
4 11 1 8 7 810119 12
2 12 9 ) b

Nr.3 Petit jeux, Takt 5-11

Klarinette

\
b

Kinid
;“f " Trompete )

Auf die sequenzartige Transposition dieses Reihenfragments in Nr.
2/13 (mit alteriertem ersten Ton) und Nr. 2/16 (hier mit tonaler
Begleitung) sei nur hingewiesen, wie auch darauf, dass dieser Reihen-
ausschnitt auch im 2. Bild als motivische Figur eingesetzt wird (z.B.
3/56-57). Im tbrigen stellt die Konstellation von chromatischem Ab-
gang und anschliefendem Tritonus eine hiufig von Henze gebrauchte,
markante musikalische Gestalt dar, die neben dem Idioten auch in
anderen Werken an zentralen Stellen erscheint (Tafel 3). Am Schrei
des Affen, Titelfigur des Jungen Lord, wird sie weiter unten ausfiihr-
lich zu untersuchen sein.
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Tafel 3

Gr. Flite in Gr. FL + Klar. in Klar. in Nr.2/16-17
Danse Nr.2/10 Nr.2/13-14

e
=== s, ====
: 3 ==
3+4568 7 3 4568 10 3+4568 9
KU (fis) KU (cis) KU (es)
Die Zikaden: Der junge Lord: Chorfantasie:

Floten in Nr. 3/T.5-6  Barrat, [I/4, T. 60  Substrat aus Cello 1+2, Lied I,
T. 14 (=Reihe 1, Tine 1-5)

Die weitere Beobachtung von R2 kann unterstreichen, dass auch die
zweite basale Zwolftonfolge der Ballettpantomime dem wichtigsten
Merkmal der frithen henzeschen Reihentechnik entspricht. Wenn der
Danse das Basismaterial der /dioten-Musik zundchst ganz regelkon-
form um ein weiteres serielles Grundelement vervollstindigt, bleibt
andererseits die tragende Zwdlftonstruktur selber immer beweglich
und offen fiir die Gewinnung dramaturgisch signifikanter, mitunter
durchaus auch tonal variierter melodischer Gestalten. Diese Eigen-
schaft betrifft also beide Reihen gleichermaflen und bleibt auch dort
im Kern erhalten, wo R2 sich voriibergehend stérker stabilisiert.

In der folgenden Nummer, dem Petit Jeux Nr. 3, ist das gut zu
sehen. Das Klavier erdffnet sie zundchst wiederum mit einem Reihen-
ausschnitt (1-5), der von Xylophon, Klarinette und grofler Flote wei-
tergefiihrt, aber noch nicht vervollstindigt wird (6-8). Anschlieend
spielt die Klarinette, von tonalen Figuren im Fagott begleitet, die
ersten sechs Reihentdne (3/5-7), denen die Viola vier der noch fehlen-
den Tone hinzufiigt (3/8), allerdings in einer wiederum liickenhaften
Folge (fis fehlt). Vollstdndig erscheint die Reihe in Nr. 3/9-11, genau
genommen allerdings in Reinform und instrumentaler Kontinuitit nur
im Krebs (Cello), wiahrend die Grundgestalt hier in zwei unvollkom-
menen, streckenweise parallelgefithrten Versionen auftritt, die extrem
instrumental aufgespalten sind (einmal auf Fl6te, Cello, Violine, Kla-
vier, Klarinette, Flote sowie auf Klavier, Trompete und Fl6te). Immer-
hin erklingt R2 in der Oberstimme komplett; wie auf Tafel 2 zu sehen
ist, ,leiht’ sie sich den siebten Ton vom Klavier, wenn auch mit einer
Tonvertauschung (4-3 in Flote-Cello, 3/9). In der Unterstimme fehlen
dagegen die ersten beiden Tone, und die Tone 4-3 tauchen ebenfalls in
umgekehrter Reihenfolge auf.
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In dhnlich freier Form wird R2 auch in den weiteren Nummern
behandelt; hauptséchlich zu Beginn der Variationen des Petit jeux,
sowie des Pas de quatre Nr. 4 und des Grand Pas Nr. 5 konsolidiert
sie sich dabei jeweils fiir einige Takte. Interessant ist an dieser Stelle
zu sehen, dass sich immerhin zumindest die ersten drei Téne genauso
auch vom Krebs der Fis-Umkehrung von R1 herleiten lassen. Da der
Reihenanfang noch zu den stabileren Reihensegmenten gehort und
eine vergleichsweise deutliche melodische Signifikanz besitzt, kommt
es gerade zu Beginn der einzelnen Nummern auf diese Weise zu einer
engen Korrespondenz zwischen beiden Reihen. Neben dem Umstand,
dass auch R1 aus einem Zitat gewonnen wird, konnte diese Tatsache
im {brigen einen Hinweis darauf geben, warum Henze im Danse auf
eine existierende Reihe zuriickgreift.

Dramaturgisch besitzt R2 eine sofort ersichtliche Funktion, da sie
nur in den Nastassia-Szenen erscheint, wihrend R1 entweder First
Myschkin (jeweils Ende 2. und 7. Bild) oder Aglaja allein zugeordnet
ist (6. Bild), oder aber beiden zusammen (5. und 6. Bild). Zum finalen
Duell zwischen Nastassia und Aglaja tauchen konsequenterweise
beide Reihen im steten Wechsel auf (Nr. 14-17), wahrend zu Nastas-
sias Ermordung (Boléro Nr. 18) wieder R2 dominiert, hier in Umkeh-
rungsversionen. Und nachdem Rogoschin die Tote weggetragen hat
und Fiirst Myschkin allein vor der iiberdimensionalen, sich langsam
herabsenkenden Gottesdarstellung steht (KAId 53), ertdont wiederum
R1. Die Ballettpantomime endet mit der rein auf R1 bezogenen Textur
der Apothéose Nr. 19.

Natiirlich ist die serielle Faktur des Idioten mit dieser knappen Uber-
sicht nicht mehr als in Ansdtzen erfasst. Im Hinblick jedoch auf die
Frage nach Intermedialitdt, und damit verbunden die nach moglichen
Affinitdten zwischen den Schreibweisen Bachmanns und Henzes vor
1952, ist der Blickwinkel an dieser Stelle zu weiten. Erst die Ver-
kniipfung und Kontrastierung der verwendeten seriellen Verfahren mit
anderen, tonalen sowie klassizistischen Kompositionstechniken fiihren
in den Kern einer pluralistischen Asthetik, wie ich sie im Theoriekapi-
tel fiir Henzes Musik geltend gemacht habe. Dass Zitat- und Kollage-
verfahren bereits die Kompositionen zum Idioten grundlegend préigen,
sei der Anschaulichkeit halber anhand der Musiken Nr. 12a und 12b
verdeutlicht; beide sind zu weiten Strecken von konkreten Zitaten und
freien Anndherungen an musikalische Genres des 19. Jahrhunderts
bestimmt.

88 R2 ist identisch mit der Reihe aus Henzes Kammersonate von 1948;
vgl. zu diesem Werk Petersen 1988, besonders 159.
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Die Musik der Haute volée: Nr. 12a und 12b

Ohne Zweifel ist die Stilpluralitit des Idioten zwar insgesamt als
Beleg fiir die generelle Unbekiimmertheit zu werten, mit welcher der
junge Henze den Negationsfuror der Avantgarde-Wortfiihrer zur Seite
schiebt und eigene kompositorische Wege beschreitet — in der ver-
fremdenden, und nicht nur im Falle des Idioten bis an die Grenze der
Unhorbarkeit verfeinernden und ausdiinnenden Arbeit mit den Chiff-
ren historischen Materials zeichnet sich eine Handschrift ab, die Hen-
zes Werke durch die verschiedenen Phasen seines Schaffens begleitet
und bis heute prégt. Gleichwohl erhellt sich, wie so mancher musikali-
scher Sachverhalt bei Henze, auch die pluralistische Faktur seiner
Ballettmusik erst mit Blick auf ihre theatrale Funktion.

Das Biihnenbild Jean-Pierre Ponnelles zeigt zu Beginn des 5.
Bildes (der Erstfassung; entspricht dem 6. Bild der Neufassung) eine
idyllische Kurpromenade mit Orchestertempelchen. Auf der Vorder-
biihne steht eine griin gestrichene Gartenbank, auf die sich spéter
Aglaja und Myschkin zuriickziehen. Drei als Vogel gekleidete Tanzer
erscheinen, ,,ein betriecbsamer Hahn, ein seridser Rabe, ein gefalliger
Flamingo®“, wie es ian ext des zur Urauffiihrung noch ausgegebenen
Programmhefts heillt, erkennbar als Karikatur der in sozialen Rollen-
spielen erstarrten besseren Gesellschaft St. Petersburgs. In dieses Gen-
rebild passt sich auch die Musik. Das auf der Biihne platzierte Kur-
orchester bringt zunichst eine zarte, quasi-diatonische ,Kurmusik’
voller Dreiklangsbrechungen und tonaler Blaserweisen zu Gehor (Nr.
12a), die vom Orchester weitergesponnen wird und als Mittelteil einen
derben, nach wenigen Takten jedoch wieder verklingenden bitonalen
Walzer enthélt (Nr. 12a/17-22). Die Vogel beginnen dazu einen Tanz,
in den sich auch Myschkin und Aglaja mischen. Es folgt Myschkins
Liebesmonolog und gleich darauf, trotz einiger ,falscher’ Tone unver-
kennbar, Takt 1-4 des Tanzes der vier Schwéne aus Schwanensee (Nr.
12b). Mit seiner freien Fortsetzung beginnt die Gesellschaft der Vogel
wieder zu tanzen. Der Bruch zwischen der musikalisch aufgerufenen
Referenz (Schwanen-Ballett) und den drei Vogelkarikaturen bietet
hier ausgiebig Gelegenheit zu pantomimischer Komik. Anschlieend
bricht zu der ebenfalls vom Biihnenorchester gespielten Air in A-Dur
von Carl Maria von Weber (Andante Nr. 12b/60-71) der Abend
herein. Auf engstem Raum fiihrt diese Abendmusik die gegenseitige
Uberlagerung serieller und tonaler Elemente vor Augen, wie sie die
Idioten-Musik charakterisiert. Der anfanglich rein diatonische Satz
Webers wird nach acht Takten von den ersten 10 Ténen der Umkeh-

89 Der Text ist abgedruckt in Grell, 280-281.
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rung RI(fis) im Orchester eingetriibt, die sich iiber vier Takte zu
einem stehenden, zehntonigen Akkord aufbauen; nach weiteren vier
Takten bringt Henze auch die beiden noch fehlenden Tone 11 und 12.
Schon im nichsten Takt aber (Nr. 12b/76) entsteht aus der Kombina-
tion einzelner Reihentdnen mit einem tonalen Element wiederum eine
deutlich bitonale Struktur. In den weitgespreizten, durch ausgehaltene
Reihentone generierten Fis-Dur-Dreiklang mischen sich mehrfach
repetierte C-Moll-Akkorde (Tafel 4).

Die szenische Funktion dieser Zitate liegt auf der Hand. Analog
zum oben angedeuteten, reflektierten Einsatz tradierter Ballettformeln
durch Tatjana Gsovsky, verwendet Henze den historischen Tonsatz als
narrative Chiffre, die in komischer Weise die Konventionalitit einer
allzu menschlichen Vogelgesellschaft freilegt. Dabei erklart sich der
mehrfache Rekurs gerade auf romantische Genremusik im iibrigen
durch die zeitkritische Schlagseite der szenischen Konzeption; anders
als in den vorangehenden, weitaus abstrakteren und zeitloseren bringt
Gsovsky hier einmal eine genaue historische Situierung ins Spiel. Laut
Exposé verharren die Tanzer zu Beginn bewegungslos, so dass sie
,den Eindruck eines kolorierten Drucks machen® (zitiert bei Grell,
270), womit ein typisches Bildmedium des 19. Jahrhunderts, und also
an dieser Stelle konkret das Jahrhundert Dostojewkijs angesprochen
ist. Es ist also nur konsequent, dass etwa die tonalen Passagen in den
beiden grofien, von jedem Zeitbezug befreiten Nastassia-Szenen (2./3.
Bild) eine vollig andere dramaturgische Funktion haben. Thre szeni-
sche Wirkung beruht weniger auf einem historischen Bezug als
vielmehr auf ihrem Kontrast zum musikalischen Umfeld, durch den
sie die Andersartigkeit des Fiirsten gegeniiber den von Gier und
Liisternheit geprégten Ménnern um Nastassia betonen. Wahrend die
Ténze Nastassias mit ihren erotisch wie 6konomisch begehrlichen
Partnern zuvor weitgehend seriell-polyphon organisiert sind, erklingen
bei Myschkins Auftritt (Nr. 5/65) erstmals reine, ins Pianissimo ent-
riickte F-Dur-Akkorde. Die folgenden Musiken werden von polytona-
len Akkorden getragen, in die als zweite Schicht die erste (Krebs, Air
I) bzw. zweite Basisreihe (Umkehrung, Air II) eingelassen sind. Sie
bilden damit in der Tat Klanginseln innerhalb ihrer seriell-polyphonen
und perkussiv bestimmten Umgebung, die dﬁ Fiirsten als Solitédr in
einer triebbesessenen Gesellschaft ausweisen.

Die hier zu beobachtende, dramaturgische Inanspruchnahme und
Funktionalisierung verschiedener historischer Stile und Satztechniken
bildet eine weitere, im Wesentlichen bis heute giiltige Konstante des

90 Air | ist eine der in der Revidierten Fassung wesentlich erweiterten
Musiknummern, vgl. PaRF, 26-28.
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henzeschen Komponierens. Zu erinnern ist an dieser Stelle allerdings
daran, dass sich der Stilpluralismus der Ballettmusik, den diese Bei-
spiele belegen, nicht nur in der Kontrastierung serieller und tonaler
Elemente manifestiert, sondern bereits in der seriellen Basis selber
aufzufinden ist. Und da, wie zu zeigen ist, genau hier die Affinitdten
zwischen der Arbeitsweise Hans Werner Henzes und Ingeborg Bach-
manns anzusiedeln sind, kehren wir noch einmal zur Einleitungsmusik
zuriick.

Und es wird Abend
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Am Ende der Intrada ist das erweiterte Fugenthema als dodeka-
phone Basis der Musik etabliert. Mit der Transformation des Bach-
Zitats zum seriellen Grundstein ist dabei ein Doppeltes verbunden:
Einerseits wird die barocke Figur durch ihre serielle Verarbeitung in
einen heterogenen Kontext iiberfiihrt, in dem der tragende Pfeiler ihrer
Semantik (die tonale Wertigkeit der Intervalle) auler Kraft gesetzt ist.
Das Fugenthema, das ganz zu Beginn, vom Cello vorgetragen, noch
als tradierte Chiffre fiir ein Leiden und Scheitern zu horen ist, wie es
der Fiirst exemplarisch durchlebt, wird damit nicht nur in seinem Ton-
material aufgespalten, sondern auch in seiner Bedeutung als Chiffre
zum Objekt einer radikalen Destruktion. Entscheidend ist, dass diese
Destruktion gleichwohl keineswegs endgiiltig ist. Wenn auch nur als
Reminiszenz, dabei am auffélligsten sicherlich in den beschriebenen
Seufzerfiguren, ist die barocke Affektformel noch im Idiom des
Zwdlftonsatzes bewahrt.

Die serielle Struktur, die als Element rationaler Verarbeitung auf
Abstraktion und die Gleichwertigkeit aller Tonbeziehungen zielt, also
gerade auf die Absenz tonal kodierten Ausdrucks, reichert sich damit
aber iiber ihr Material, das Fugenthema, unweigerlich wieder mit Be-
deutung und Expression an. Bereits in der Einleitungsmusik des Idio-
ten selber, und mit ihr in den auf der Basisreihe griindenden Musik-
nummern, verbinden sich also formale Abstraktion und historisch
kodierte Ausdrucksformeln — fiir Henze wie gezeigtlﬂie Garanten der
Kommunikabilitdt von Musik — zu einer Synthese.” Einer Synthese
allerdings, die, anders als in der Haute-volée-Szene, nicht ein kontras-
tives Nebeneinander von Stilen darstellt, sondern eine Umschrift, eine
Brechung und Verwandlung historischer Ausdrucksweisen als Aus-
gangspunkt fiir eine Neugewinnung von Ausdruck in Anschlag bringt:
,»Ich meine, dass die Zeichen, die Symbole, die Chiffren etwas in sich
tragen, das zur Musik gehort, wie die GliedmaBlen zu einem Korper; in
der heutigen Schwierigkeit ihrer Handhabung liegt keine Einladung
zum Verzicht, sondern die Aufforderung zu einer neuen Fiihlungnah-
me, zur Umwertung [...]“ (MuP 58). Wie so viele seiner Werke basiert
auch die musikalische Darstellung des leidenden Fiirsten Myschkin
damit auf einer grundlegenden, fast strategisch anmutenden Unrein-
heit, und zwar einer Unreinheit, durch die sich Henze der Sprachlich-
keit der Musik versichert und zugleich in deutlichen Gegensatz zum

91  Auch hier schlieft Henze im iibrigen an Bach an, der in der F-Moll-
Fuge selber die abstrakte Geistigkeit der Fugenform durch Anleihen
an rhetorische Figuren aufbricht; vor diesem Hintergrund lieBe sich
der Einsatz der Intrada mit dem unbegleiteten Originalthema auch
als Reverenz verstehen.
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unhistorischen Purismus der Seriellen tritt. Seine Musik wird dabei
zum horbaren Gedéchtnisraum fiir jene historischen Figuren, die in
den (vorgeblich) ,reinen’, von der Schwerkraft tonaler Zentren befrei-
ten Konstrukten seriellen Komponierens eleminiert sind.

Es ist diese Absage an einen ,Nullpunkt’ der eigenen Kunst, in der
sich Henzes Komponieren mit dem Schreiben Ingeborg Bachmanns
trifft. Ich werde im Folgenden zeigen, dass der Monolog des Fiirsten
Mpyschkin daher an vielen Stellen nicht nur unmittelbar an die Konzep-
tion der Musik (und im iibrigen auch des Tanzes) anschlielen, son-
dern sie reflektieren und in poetologischen Metaphern aussprechen
kann, ohne dass der spezifische Ton verloren ginge, der die Lyrik
Bachmanns zu Beginn der 1950er Jahre durchzieht.

Geliehene Worte.
Der Idiot in der Fassung Bachmanns

Nur wenige Wochen nach der Urauffithrung des Idioten nimmt Hans
Werner Henze als Gast von Wolfgang Hildesheimer, dessen Novelle
Das Ende einer Welt er 1951 als Funkoper vertont hatte, an der 1952er
Herbsttagung der Gruppe 47 auf Burg Berlepsch teil. Auch Ingeborg
Bachmann, zum zweiten Mal dabei, trigt dort neue Gedichte vor. Der
ersten Begegnung folgen weitere in Miinchen; schliellich schlégt
Henze, der bereits zur Umsiedlung nach Italien entschlossen ist, Bach-
mann vor, den ndchsten Sommer gemeinsam bei ihm auf Ischia zu
verbringen. Sie folgt der Einladung und entspricht spéter auch seiner
Bitte um eine Neufassung des Sprechtextes fiir die Ballettpantomime
(vgl. ausfiihrlich BQ 155). Auf dem 1953er Herbsttreffen der Gruppe
47 tragt sie das Resultat, den Monolog des Fiirsten Myschkin, erstmals
der Fachoffentlichkeit vor. Der grof3e Erfolg bestitigt noch einmal die
Preisvergabe vom Friihjahr 1953 (Schlo8 Elmau). ~ Zur Urauffjihrung
der Idioten-Neufassung kommt es allerdings zunéchst nicht.” Erst

92 ,Ingeborg Bachmann, die scheuste und sprodeste der Dichterinnen,
gerade aus Capri (sic!) gekommen, las mit monotoner Befangenheit
den herrlichen Text zu einem Ballett nach Dostojewkijs ‘Idiot’, das
Hans Werner Henze schon komponiert [...] hat. An reiner Eigenart
und klarer Tiefe suchen diese Verse weit und breit ihresgleichen -
ihre ungemeine Wirkung wurde wohl nicht Ubertroffen [...] Als Inge-
borg Bachmann geendet hatte, bekannten selbst jene, die im Friih-
jahr der Verleihung des diesjahrigen Preises an sie widersprochen
hatten: jetzt sind wir Uberzeugt®. (Sanden 6).

93 Der Text inklusive der Szenenanweisungen werden unter dem Titel
Ein Monolog des Fiirsten Myschkin fiir die Ballettpantomime Der
Idiot in Bachmanns im Herbst 1953 verdffentlichten Gedichtband Die
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sechs Jahre spiter nimmt sich wiederum Tatjana Gsovsky des Werkes
an. Allerdings verwendet sie zwar den neuen Text, greift aber erneut
eigenmichtig in die Werkstruktur ein und spaltet die Figur des Mysch-
kin in einen Tdnzer und einen Sprecher auf, dessen Texte zum Teil
mit Musik unterlegt sind. In dieser nunmehr dritten Fassung wird Der
Idiot auf einer kleinen Tournee des Berliner Ballettensembles mehr-
mals aufgefiihrt; ob und wie Bachmann dazu Stellung genommen hat,
war nicht in Erfahrung zu bringen. In jedem Fall nehmen Gsovkys
Anderungen, wie ich zeigen will, gerade die mediale Neukonzeption
der Ballettpantomime durch Bachmann weitgehend zuriick.

Die wichtigsten Verschiebungen zwischen den Fassungen Gsov-
kys und Bachmanns sind, auf der Basis einer Analyse des im Bach-
mann-Nachlass befindlichen Exposés Tatjana Gsovkys und einiger
Typoskripte Bachmanns, bereits ausfiihrlich und erhellend von Petra
Grell beschrieben worden. Ich will mich hier daher auf eine knappe
Zusammenfassung beschrinken. Bei allem philologischen Geschick
gerét Grells Untersuchung —allerdings aus dem Blick, was ich als zen-
trales Charakteristikum der Textneufassung herausarbeiten will: der
selbstreflexive Zug des Monologs, die kritische Haltung des Textes
zum Wort und zum Sprechen selber. Dass die Bedeutung der Sprach-
thematik im neuen Text weit tiber ihre Funktion als ,,stilistische Klam-
mer* (Grell 69) hinausgeht, soll im Folgenden gezeigt werden.

Das Vorhaben, im Idioten die traditionell enge Interdependenz von
Tanz und Musik durch die Hinzufiigung rezitierter Texte aufzubre-
chen und auf neue Wege zu leiten, -~ fithrt in der Urauffiihrungsfas-
sung noch in eine Sackgasse. Myschkin wirkt, folgt man dem Tenor
der Rezensionen, als einzig Sprechender szenisch vom musikalischen
und tdnzerischen Geschehen isoliert, wihrend sein Text deutende
Kommentare gibt, die hinter die Komplexitét des tdnzerisch-musika-
lisch Dargestellten zuriickfallen. Die Neu-Konstellation der Medien
bleibt zunédchst unfruchtbar, und dies, obwohl Gsovskys leitende und
von Bachmann iibernommene Adaptionsidee die gesellschaftliche
AufBenseiterposition Myschkins durchaus iiberzeugend in die mediale
Grundstruktur der Ballettpantomime iibersetzt. Schon im Roman ma-

Gestundete Zeit aufgenommen; die 2. Auflage, der auch die Werk-
ausgabe von 1978 folgt, erscheint mit gekirzten Regieanweisungen
und einigen Textanderungen, vgl. Bachmann 1953, 1957 und 1978.

94 Vgl. Grell, 53-89.

95 Henze schreibt anlasslich der Miinchener Neuinszenierung 1988, die
Ballettpantomime sei insgesamt ,,ein Versuch, die musikalischen und
darstellerischen Grenzen der Ballettkunst zu iiberschreiten und die
Darstellungskiinste Musik, Dichtung und Tanz auf eine neue Weise
miteinander in Beriihrung zu bringen* (Henze 1988, 2).
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nifestiert sich die Andersartigkeit des Fiirsten nicht allein in seinen
vergeblichen Bemiihungen, sich gemédfl den Regeln seiner Gesell-
schaftsschicht zu verhalten (,,Ich habe kein passendes Benechmen, ich
habe kein MaBgefiihl“, Dostojewskij 1964, 527). ,Idiotisch’ erscheint
gerade auch Myschkins sonderbare Sprache, sein unverstandlich hell-
sichtiges Monologisieren, mit dem er sich, in der Regel bereits im
Bann der ausbrechenden Epilepsie, weit {iber die Grenze einer kom-
munizierenden Rede hinausbewegt — in dieser Mischung aus wahn-
hafter Klarheit und vertrdumter Versponnenheit trdgt der russische
Fiirst im tibrigen bereits Ziige des somnambulen Protagonisten im
Homburg. Gsovskys Entscheidung, Myschkin mit einem Schauspieler,
die anderen Figuren aber mit stummen Tadnzern zu besetzen, markiert
diese Andersartigkeit als mediale Differenz, die zugleich den prophe-
tischen Charakter wie die Inkommunikabilitét seiner Monologe frei-
legt. Gegeniiber einem hellsichtigen Sprechen, wie es dem Grenzgén-
ger Myschkin zwischen den in immer kiirzer werdenden Abstéinden
auftretenden Wahnsinnsanfillen gegeben ist, erscheint die Konversa-
tion der anderen, duflerlich so beredten Figuren in der Tat schon im
Roman immer mehr als eine andere Form von Stummbeit. In der Fas-
sung Gsovkys gerit dies noch in Widerspruch mit der theatralen Kon-
zeption der Texte Myschkins. Sofern sie den Fiirsten als traditionelle
Theaterfigur bestimmen, deren Sprachféhigkeit unproblematisch
bleibt, verliert die Rede Myschkins ihren Ausnahmecharakter, und
damit das, was es in der Ballettpantomime {iberhaupt erst motiviert.
Hier setzt Ingeborg Bachmann an. Sie 16st die Verse des Fiirsten weit-
gehend vom realistischen Detail und befreit sie von ihrer Kommen-
tarfunktion; vor allem aber gestaltet sie einen poetischen Sprechteﬁ
der Sprache selbst als problematische, ja todliche Gabe thematisiert.
Bachmann beginnt wie Tatjana Gsovsky im 1. Bild mit einer pro-
logartigen Eroffnungsszene, in der Myschkin die anderen, ,,puppen-
haft” (KAId 3) auftretenden Figuren im Stile eines Theaterleiters ein-
fiihrt, sie anspricht und ihnen in wenigen Worten eine Typisierung
entwirft. Die folgenden sechs Bilder présentieren exponierte Hand-
lungsmomente des Romans Dostojewskijs: Die Abendgesellschaft,
anldsslich der Nastassia mit ihrer Wirkung auf die anwesenden Mén-
ner spielt, sich zundchst Myschkin verspricht, dann aber in Rogo-
schins Arme sinkt (wie bei Gsovsky 2. Bild); Nastassias Zerrissenheit
zwischen Myschkin und dem dréngenden Rogoschin (analog zur Erst-
fassung 3. Bild); Myschkins Schilderung eines zum Tode Verurteilten;

96 Darum ist auch die dialogische Anlage des Romans ohne Bedeutung
fur die Ballettpantomime, wenn sie auch zeitgendssische Dramatisie-
rungen inspiriert haben mag; vgl. Seduro, zitiert bei Grell, 62.
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der Mordversuch an Myschkin und der bei Gsovsky noch weggelas-
sene Kreuztausch zwischen ihm und Rogoschin (4. Bild); Aglajas
Verspottung Myschkins und die Erzdhlung seiner Leidensgeschichte
(5. Bild, bei Gsovsky Teil des 4. Bilds); Myschkins desastrdse Begeg-
nung mit der feinen Gesellschaft St. Petersburgs, seine Liebeserkla-
rung an Aglaja und das Duell der Frauen (6. Bild, 5.-7. bei Gsovsky);
schlieBlich die Ermordung Nastassias und Myschkins finaler Wahn-
sinnsanfall (7. Bild, in der Erstfassung 9. Bild).

Neben der Ersetzung des weitaus umféanglicheren Textes Tatjana
Gsovkys und einigen dramaturgischen Umakzentuierungen ist dabei
vor allem Bachmanns Neukonzeption der Hauptfigur, Fiirst Myschkin,
von BedeutungE'ZWM hélt Bachmann an der AuBenseiterposition
Myschkins fest:— ,,Bestiirzend wird bleiben, dass der Held des Ro-
mans [...] indiesem Ballett aullerhalb des Balletts steht und ein Schau-
spieler ist“.” Gerade an dramaturgischen Schliisselstellen kommt es
jedoch im Gegensatz zur Erstfassung zu bedeutsamen szenischen In-
teraktionen mit den Tdnzern. So gibt Myschkin beispielweise im Pro-
log keine unbeteiligten Figurencharakterisierungen, wie sie Gsovsky
vorsah, sondern richtet das Wort direkt an die Figuren und nimmt sie
an der Hand; am Schluss des 1. Bildes wird auch er in den Tanz
»hineingezogen* (KAIld 4). Wie spéter auch der Kreuztausch mit Ro-
goschin sorgt dies fiir eine Anndherung zwischen Myschkin und den
Ténzern und revidiert die problematische Distanz des Fiirsten zum
szenischen Geschehen, und damit auch seine iiberlegene Position als
Kommentator, wie sie Gsovsky noch vorsah. In der Neufassung des
Sprechtexts heifit es entsprechend ganz zu Beginn: ,,wie sollte ich /
wiirdiger sein als einer der andern [...]* (KAId 4). Myschkins Sonder-
stellung als Sprecher wird gleichwohl nicht zuriickgenommen, son-
dern — etwa durch das Fehlschlagen seiner sprachlichen Kommuni-
kationsversuche im 6. Bild — eher noch akzentuiert. Und indem
Sprache als Verstindigungsmittel versagt, wird sie fiir Myschkin zum
entscheidenden Problem. Immer tiefer verzweifelt er an der ihm auf-
geladenen Last des Wortes, dem ,,heillosen Wissen* (W 1/77), dessen
,»Licht“ (W 1/71) ihn quélt. Weder bewahrt es Nastassia vor dem

97 Die dramaturgischen Veranderungen betreffen den Schluss, mit dem
Bachmann den Dostojewkijschen Kreis wieder schlieBt (der wahnsin-
nige Myschkin kehrt am Ende in eben die Schweizer Heilanstalt zu-
riick, aus der er zu Beginn entlassen worden ist), die Teilung des 4.
Bildes Gsovkys (bei Bachmann 4. und 5. Bild), die dem 4. Bild hinzu-
gefligte Kreuztauschszene, sowie die fast vollstandige Eleminierung
des 8. Bildes Gsovkys (,,Kirchenszene®), von der nur noch einzelne
Elemente in das 7. Bild iibernommen sind; vgl. dazu Grell, 68.

98 Vgl. Typoskript K 8554, Nr. 3796, hier zitiert bei Beck, 138.
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Tode, noch reiflen die Liebesworte fiir Aglaja die Barrieren ein, die
ein vom immer wieder aufbrechenden Wahnsinn bestimmtes Leben in
Grenzzustinden zwischen ihnen errichtet. Sie trennen ihn im Gege-
nteil endgiiltig von ihr (6. Bild). Die ,,Helle* (W 1/62) der Sprache
Fiirst Myschkins ist fiir alle anderen, fiir die deformierten und mario-
nettenhaft den Regeln folgenden Figuren der besseren Petersburger
Gesellschaft und auch fiir die beiden Frauen um Myschkin, Aglaja
und Nastassia, dunkel und unverstandlich. Vor allem aber ist sie, darin
besteht die Tragik des Idioten, wirkungslos: ,,Mit einem gelichenen
Wort bin ich / und nicht mit dem Feuer gekommen / und schuld an
allem, o Gott!*“ (W I/77).

Die Romanmotive, die Bachmann entlang der Szenenentwiirfe
Gsovkys in ihren Text aufnimmt, erscheinen durchgehend vor dem
Hintergrund und im Modus dieses sich selbst in Frage stellenden Spre-
chens. Der narrative Kontext und das historische Setting des Romans,
im Text der Erstfassung noch prisent, wenn auch erheblich reduziert,
verlieren dadurch weiter an Gewicht — an die Stelle der Fragmente fik-
tionaler Figurenrede tritt die Selbstthematisierung poetischer Sprache.
Und genau das ist in Gsovskys Fassung noch so ganz anders; ihre
Texte stehen, durchaus effektvoll auf die dramatischen Momente kon-
zentriert, insgesamt in einem abbildend Verhéltnis zur Vorlage, be-
stimmt von dem Versuch, die wesentlichen Motive des Romans in den
Text Myschkins hiniiberzuretten und verstindlich zu machen. Jenseits
aller Kiirzung um Figuren und Nebenstringe des weitverzweigten
Handlungsgeflechts bleiben sie mdglichst eng am Wortlaut Dosto-
jewskijs, dessen Text nur sparlich mit zusétzlichen, im Bibelton gehal-
tenen Versen ergénzt ist. Im Vergleich dazu sind Bachmanns Verse
trotz ihrer unbestreitbaren Hingabe an die zentralen Konflikte, Figu-
renkonstellationen und Handlungsmotive derart von der Idiomatik des
Romans und den historisch-realistischen Details befreit, dass sich der
fir Dostojewskij noch so bedeutsame zeitgendssische Kontext der
Leidensgeschichte Fiirst Myschkins nur an Wﬁligen Stellen und auch
dort bestenfalls in Umrissen erschlielen lésst.

Vor allem auf die Wahl der lyrischen Bildbereiche hat dies natiir-
lich einen entscheidenden Einfluss. Die Selbstthematisierung der
Sprache schldgt sich nicht nur diskursiv in der Problematisierung des
Wortes, sondern auch performativ durch den Rekurs auf tradierte lyri-
sche Metaphern und Sprachformeln nieder, deren Verformung und
Verfremdung die Leidensgeschichte des reinen Tors begleiten — hier

99 Nicht ganz zu Unrecht wird das in den Rezensionen der Fassung
Bachmanns vorgeworfen; vgl. Elisabeth Mahlke im ,Tagesspiegel’
vom 10.1.1960 und Sabine Lietzmann in der FAZ vom 14.1.1960.
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fiihrt die entscheidende Spur zur Kompositionsweise Henzes. Eine
wichtige Rolle spielt dabei, wie ich nachfolgende zeigen will, nicht
zuletzt die Metaphorisierung von Musik und Tanz sowie, in geringe-
rem Umfang, auch szenischer Elemente der Ballettpantomime.

Poetisierung von Musik, Tanz und Szene

Die Textfassung Bachmanns enthélt eine Vielzahl von Klang- und
Ton- und Raummetaphern. Musik-Metaphern finden sich vor allem in
den Schlussversen verschiedener Monologe Myschkins, wo sie
gewissermaflen die Nahtstellen zwischen Sprechtext und Musik mar-
kieren. In einigen Fillen nehmen die Verse des Fiirsten dabei ganz
direkt Bezug auf einzelne Musiknummern. Die erwédhnte kurzzeitige
Engfithrung von Text und Musik zu Beginn des Danse Nr. 2 (,,Unsere
Schritte sind nur die wenig / genauen Anschldge weniger Tone, / die
uns erreichen®, KAId 4) stellt dabei insofern eine Ausnahme dar, als
alle weiteren sprachlichen Rekurse auf konkrete Momente der Musik
zeitlich versetzt und deswegen verdeckter erscheinen.

Zu einer Haufung musikalischer Metaphern kommt es danach
erstmals im 2. Bild. Myschkin wendet sich dort mit den Worten ,,Fall
nicht in den Spott der Schwiire, in den Tumult des Orchesters, in dem
die Welt sich verspielt (W 1/67) an Nastassia. Neben der rdumlichen
Sinnfilligkeit des sprachlichen Bildes (Nastassia befindet sich zu
diesem Zeitpunkt gemeinsam mit dem Fiirsten auf einem Trapez hoch
oben iiber dem Orchestergraben) konnte hier sowohl ein Riickverweis
auf das Allegro vivace in Nr. 5 (5/10-64) als auch eine Antizipation
von Nr. 7/16ff. (Entrée Rogoschin) vorliegen. An beiden Stellen stellt
der Tanz das rasende Begehren Rogoschins und die Versuchung zur
Schau, die er fiir Nastassia bedeutet. Die entsprechende Musik ist
dadurch mit einer Semantik verkniipft, die der Monologtext seinerseits
iiber den Umweg einer Metaphorisierung der Musik aufnimmt. Exem-
plarisch wird hier die weitaus komplexere Verweisstruktur der neuen
Monologe erkennbar. Anstelle der kommentierenden Texte der Erst-
fassung, die das szenisch-musikalische Geschehen auf Romaninhalte
zurlickbeziehen, erscheinen sprachliche Chiffrierungen einer selber
schon chiffrenhaften Musik, die zudem mit einem von symbolischen
Requisiten und abstrakten Figuren bestimmten Tanz interagiert. Ahn-
liches gilt auch fiir eine Musikmetapher im 5. Bild. Die lyrische For-
mel vom ,,4bgesang einer Geschichte, die unsre Opfer verachtet (W
1/73, Hv.v.m) bezeichnet am Ende von Myschkins Monolog nicht nur
eine Utopieformel, der das Scheitern eines auf das (Selbst-)Opfer
gerichteten Kampfes, wie er im Laufe des Monologs entworfen wird,
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bereits eingeschrieben ist. Als musikalischer Fachterminus verstanden,
konnte er sich zugleich auch auf die Conclusion 11b des Ritornells Nr.
11 beziehen; viermal erklingt der A-Teil dieser (basisreihenbezoge-
nen) Ballettmusik vor und zwischen den vier Monologstrophen im
Piano, als Abgesang am Ende des Monologs aber unerwartet ins Ge-
walttdtige verzerrt. Aufgrund der unmittelbaren Nihe der Metapher zu
dieser Conclusion und ihres auffilligen Kontrasts zum Ritornell er-
scheint es mir immerhin vorstellbar, dass hier ein weiterer Bezug
zwischen Sprechtext und Musik vorliegt.

AbschlieBend seien noch die beiden letzten Terzinen des 7. Bildes
genannt. Eine Glockenmetapher reflektiert hier im Verbund mit dem
Wortfeld Stille-Schlaf-Ruhe-Tod die geistige Verdunklung Mysch-
kins: ,,In den Stringen der Stille hingen die Glocken und lduten den
Schlaf ein®, heif3t es, dann ,,kommen die Glocken zur Ruhe, es konnte
der Tod sein, so komm, es muss Ruhe sein“ (W 1/79). Hier besteht im
iibrigen ein direkter Bezug auch zu Tanz und Szene; wihrend der
Apothéose ,.kommen weile Stricke herab. Myschkin bleibt unbeweg-
lich stehen, wiahrend immer mehr Stricke herabsinken, erscheinen
Ténzer, die in verhaltenen, feierlichen Bewegungen den Ausbruch des
Wahnsinns darstellen® (KAId 54). Eine vergleichbare Verkniipfung
von ténzerischer und musikalischer Metaphorik findet sich bereits am
Ende des Prologs, wo Myschkin die ,,Bewegung der Stummen® an-
spricht zur ,.grenzenlosen Musik, die sie noch einsamer macht* (KAId
4).7 Ein Bezug zu konkreter Musik scheint mir hier nicht unmittelbar
gegeben; moglicherweise verweist die ,Grenzenlosigkeit’ der Musik
allgemein auf die tendenziell endlos wiederholbare Basisreihe, sowie
die schwebende, kaum durch rhythmische Kontur markierte Klang-
fliche der benachbarten Intrada.

Der Umgang mit tdnzerischen und szenischen Elementen gleicht
der mit musikalischen; wo Gsovsky noch dem Romanzitat vertraut,
verarbeitet Bachmann in ihrem Text die symbolischen Requisiten des
Biithnenraums. So benennt Myschkin in der dritten Strophe des Pro-
logs nicht etwa im Einklang mit dem Roman den tendenziell autis-
tischen Charakter der Petersburger Gesellschaft und ihre Verstindnis-
losigkeit gegeniiber Myschkin, sondern vielmehr deren getanzte Sym-
bolisierung. Im Vorgriff auf das gesamte Werk umreifit Myschkin die
tdnzerische Darstellung der anderen Figuren und die Grundkonzeption
der Ballettpantomime: ,,Lass den stummen Zug durch mein Herz ge-
hen, / bis es dunkel wird / und was mich erleuchtet, / wieder zuriick-
gegeben ist / an das Dunkel® (W 1/62).

100 Vgl. W 1/65, wo der zweite Teil des Verses fehlt.
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Mit einigen weitrdumig vorverweisenden Pragungen, die im Kon-
text ihres Erscheinens zunéchst ritselhaft bleiben, unterstreicht und
inszeniert Bachmann dabei die Unverstdndlichkeit der prophetischen
Worte Myschkins. Die im Prolog auf Ganja Iwolgin gemiinzte Meta-
pher des ,auf die Ridder geflochtenen™ Verlangens etwa deutet glei-
chermalien voraus auf die Rad-Choreographie des 3. Bildes, wie die
,blauen Steine™ (W I/72) im 5. Bild auf Requisiten des Ballet blanc
im 6. Bild (dort ist die Rede von ,,blauen Wolkenstiicken®, KAId 31,
dann von ,,blauen Versatzstiicken*, KAId 32, KAId 41). Eine Aus-
nahme bildet hier die Rede von der ,,Schaukel im Wind“ (W 1/67)
wihrend der Trapeznummer am Ende des 2. Bilds.

Wenn Bachmann also den interpretierenden Text der Erstfassung
an den genannten Stellen durch ein Netz intermedialer Bezugnahmen
ersetzt, gekniipft durch die literarische Metaphorisierung musikali-
scher, tdnzerischer und szenischer Elemente, veranschaulicht dies den
entscheidenden Unterschied zwischen der Neufassung und dem Text
Gsovkys: Wo die Textkollage der Urauffithrung noch gleichsam Deu-
tungsschneisen in die komplexen Verweisstrukturen von Tanz, Biih-
nenbild und Musik schlug, spinnen Bachmanns Verse an ihrer weite-
ren Verdichtung. Obwohl gerade die wiederkehrenden Musik-Meta-
phern am Ende der einzelnen Monologe durchaus eine gewisse Signi-
fikanz erhalten, besitzen die Musik-, Tanz- und Biihnenbild-Meta-
phern dabei insgesamt nur partiell Bedeutung. Zentral fiir den gesam-
ten Monolog ist dagegen die Selbstthematisierung der Sprache, die im
Folgenden zu beschreiben und als Grundlage der wesentlich frucht-
bareren Konstellation von Tanz, Musik und Sprechtext in der Neu-
fassung des /dioten auszuweisen ist.

Verwiesen aus den Balladen:
Sprachthematik im Myschkin-Monolog

Ingeborg Bachmann hat in einer unverdffentlichten Einfiihrung zum
Idioten First Myschkin als Figur beschrieben, die ,.iiber eine kurze
Zeit, zwischen Wahnsinn und Wahnsinn, zwischen Dunkelheit und
Dunkelheit, iiber die Sprache verfiigt, iber die die anderen Personen
des Stiicks nicht verfiigen™.” ~ Anfang und Ende des Prologs exponie-
ren diese Konzeption; jenseits der von Grell beobachteten, strukturie-
renden Funktion der Sprachthematik wird dabei vor allem eine Verin-
derung der Haltung Myschkins zu seiner Sprachféhigkeit sichtbar:

101 Vgl. Typoskript K 8554, Nr. 3796.
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Ich habe das Wort, ich nahm’ s

aus der Hand der Trauer,

unwiirdig, denn wie sollte ich

wirdiger sein als einer der anderen -
selbst ein GefaB fur jene Wolke,

die vom Himmel fiel und in uns tauchte,
schrecklich und fremd [...] (W 1/62)

Mit einem geliehenen Wort bin ich
und nicht mit dem Feuer gekommen
und schuld an allem, o Gott! (W 1/77)

Fiirst Myschkin also beginnt zu sprechen, indem er, mit deutlichem
Rekurs auf den Einsatz des Johannes-Evangeliums, zundchst vom An-
fang durch das Sprechen spricht. Dabei hebt er an mit einer Metapher,
die fiir den Kenner des Romans als erster Verweis auf die Figur
Dostojewskijs lesbar ist, sich zugleich aber auch auf den Beginn der
Musik beziehen ldsst. Im direkten Anschluss an die Intrada gespro-
chen, reflektiert die Wendung ,,Hand der Trauer” den pathologischen
Hintergrund der hellsichtigen Monologe Myschkins und zugleich die
ErschlieBung der musikalischen Basis aus der Trauerchiffre der F-
Moll-Fuge. Die aktive Geste des Nehmens wird in den nichsten Ver-
sen dabei gleich wieder eingeschrinkt; das erleuchtete Sprechen ist
eine ,,schreckliche” und ,,fremde* Gabe, fiir die auch der Fiirst nur ein
unwiirdiges ,,GefaB3* darstellt. Erst in der 2. Strophe des Prologs wird
der inhaltliche Bezug zum Roman aufgenommen; es ist die ,,Qual des
Fiebers, nah an anderen Fiebern* (W 1/62), die Myschkin immer wie-
der hellsichtig reden ldsst. Wie gesehen, ist mit der 3. Strophe dann
die Grundkonstellation der Ballettpantomime entworfen: die Sonder-
stellung des Fiirsten als einzigem Schauspieler, der daraus resultieren-
de, medial markierte Abgrund zwischen ihm und dem ,,stummen Zug*
der Téanzer, und schlieBlich sein Verhéltnis zur Sprache, die, wie er
weill, am Ende wieder zuriickzugeben ist ,,an das Dunkel“. Die
Sprachfahigkeit ist endlich, und das Wissen um die kommende Ver-
dunkelung macht die Zwischenzeit, dhnlich der am Horizont sich ab-
zeichnenden, ,,auf Widerruf (W 1I/37) gestundeten Zeit aus dem titel-
gebenden Gedicht des ersten Lyrikbandes Bachmanns, zu einer auf-
schubgewéhrenden Frist, mit der gleichzeitig die Zeit der Ballett-
pantomime abgelaufen sein wird. In dieser Zwischenzeit aber geht es
fiir Myschkin darum, die Gabe der Sprache zu nutzen, den ,,stummen
Zug durch mein Herz gehen zu lassen und, wie es in einer zentralen
Passage des 5. Bilds heifit, ,,fiir die Schopfung zu zeugen* (W 1/73).
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Diese emphatische Vorstellung von Sprache als Medium der Liebe
und der ,,Schonheit und jeder Verdchtlichkeit der Welt” (W 1/62)
erfahrt, wie die zitierten Verse unterstreichen, jedoch im Monolog des
7. Bildes eine entscheidende sprachkritische Verschiebung. Myschkin
erkennt das umfassende Scheitern seiner Rettungs- und Liebesversu-
che; konkret angespielt wird auf den Kreuztausch mit Rogoschin im 4.
Bild (,,es sind die Kreuze getauscht / und das eine wird nicht getra-
gen“, W I/77) und die Ermordung Nastassias wéihrend des folgenden
Boleros Nr. 18, die er im Eingangsmonolog des Bildes vorwegnimmt
(,,[... ] entdeck’ ich / Schreckliches und meine Schuld / an allem, an
dem Verbrechen, / mit dem ich noch diese Nacht / in Deine Nacht
kommen muss®, ebd.). Und als Grund seines Versagens benennt der
Fiirst eben die Sprache, genauer seine Unfidhigkeit, Worte fiir den
»Schmerz* (W 1/62) der anderen zu finden, mit denen die Strenge des
blinden Gottes zu erweichen wire: ,,Deine Blindheit erkennend, / vor
der wir eins sind im Dunkel, / bekenn’ ich, dass ich schuld bin / an
allem, denn Du, seit Du uns nicht / mehr siehst, zdhlst auf ein Wort*
(W 1/77). Das geliechene Wort vermag die Vergebung gewdhrende
Instanz nicht zu erreichen. Die Kommunikation mit der blind rich-
tenden Gottheit schligt fehl; die wahnhafte Klarheit Myschkins bringt
ein Wissen hervor, das, wie er jetzt begreift, ,,heillos* (ebd.) bleibt.

Sprechen und Sprache erscheinen im letzten Bild damit unter
signifikant verdnderter Perspektive. Die im Prolog noch auf die Spra-
che gerichtete Erlosungshoffnung weicht der Verzweiflung, das Zeu-
gen fiir die Schopfung scheitert noch am Bezeugen ihrer Zerbrochen-
heit. Angesichts des am Anfang des 7. Bildes von Myschkin voraus-
gesehenen, gewaltsamen Todes Nastassia Filippownas offenbart sich
dies in seiner ganzen Schirfe. Wie noch zu zeigen ist, erscheint der
anschlieBende Eintritt des Fiirsten in das Haus Rogoschins, der den
Ausbruch des Wahns einleitet, in diesem Kontext als bewusste
Riickgabe, ja Zuriickweisung der Sprache.

Wenn die Verzweiflung Myschkins damit im Kern dem fehlenden
Wirklichkeitsbezug und der (Un-)Wirksamkeit seiner Rede gilt,
nimmt der Monolog zu Beginn des Schlussbilds des Idioten eine Pro-
blematik auf, die Ingeborg Bachmanns literarische Arbeiten seit den
Gedichten und Erzéhlungen der spéten 1940er Jahre wie wohl kaum
eine andere bestimmt: die Frage nach der Welthaltigkeit des literari-
schen Textes, nach der Beriihrung des Asthetischen mit dem Ge-
schichtlichen, gestellt vor dem Hintergrund der Erfahrung des Natio-
nalsozialismus und des Wissens um den Holocaust als einer durch-
greifenden, jede Poetisierung verweigernden historischen Zasur. In
ihren Gedichten und Erzdhlungen schlédgt sich die Suche nach einem
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dieser Zisur angemessenen Schreiben dabei weniger thematisch nie-
der als durch Inszenierungen eines Bruches in der Sprache und ihren
tradierten Formeln und Bildern. Bachmann selber spricht wie erwihnt
vom ,,Zerschreiben (Gul 84) als einem wesentlichen Konstituens
ihrer Schreibweise; liber dem oft konventionellen Vokabular ihrer Ge-
dichte ist dieser strategische Riss in ihren Texten erstaunlicherweise
allerdings lange {iiberse worden. Erst in den 1980er und 90er
Jahren hat die Forschung — gezeigt, dass es sich dabei nur scheinbar
um die gerithmten, zeitlos-schonen Filigungen handelt, und die Ver-
wendung traditioneller Chiffren vielmehr dazu dient, gerade den
Bruch mit der literarischen Tradition zu vollziehen. Dabei ist es eben
dieser entstellende Vorgang des Zerschreibens, durch den sich die
Texte Ingeborg Bachmanns von wichtigen Stromungen der Nach-
kriegsliteratur unterscheiden. Sie verweigern sich damit sowohl der
Forderung nach einer die Erfahrungen des Dritten Reichs ausblenden-
den Riickbesinnung auf die literarische Tradition vor dem Nazismus
als auch dem Phantasma einer entmetaphorisierten und von allem
ideologischen Ballast befreiten, gleichsam aliterarischen Literatur, wie
sie unter dem Schlagwort Asphaltliteratur Ende der 1940er Jahre in
Deutschland kursiert. Hier sehe ich den entscheidenden Beriihrungs-
punkt mit der pluralistischen Asthetik Henzes und seiner Absage an
den seriellen Purismus. Auch die geographischen Metaphern, Zu-
fluchtsorte ,schonen’ Schreibens, wie sie die nach der Kahlschlag-
literatur wieder auflebende Naturpoesie vermehrt aufsucht, we bei
Bachmann erst in ihrer Versehrtheit in Anspruch genommen.  Hier
ist allerdings gleich auch die gravierendste Differenz zu Henze fest-
zustellen: Bachmanns Rekurs auf die literarische Tradition ist, anders
als zundchst und noch bis weit in die 1950er Jahr hinein bei Henze,
nicht primér dsthetisch begriindet, sondern als kiinstlerische Reaktion
auf geschichtliche Erfahrung zu verstehen und Ausdruck gerade einer
permanenten Problematisierung der Politizitit des Asthetischen. Fiir
Henze gewinnt diese Fragestellung, wie noch anldsslich der Nacht-
stiicke und des Lord zu zeigen ist, iiberhaupt erst im Laufe der Freund-
schaft mit Bachmann und verstirkt dann ab Mitte der 1960er Jahre
grofere, ja grofite Bedeutung. Der Monolog des Fiirsten Myschkin
markiert hinsichtlich der Entschiedenheit, mit der die lyrische Sprache
sich selbst als geschichtlich gewordene und belastete reflektiert, dabei

102 Den wesentlichen Markstein setzt hier der von Sigrid Weigel betreute
Text+Kritik-Band Ingeborg Bachmann, darin besonders der Beitrag
von Weigel selber, der Bachmanns Schreibweise vor dem Hintergrund
dekonstruktivistischer Theoreme entziffert (vgl. Arnold 1984).

103 So die Zentralthese der Analysen Hans Hollers (vgl. Holler 1987).
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sicherlich einen Extrempunkt innerhalb von Bachmanns lyrischem
Oecuvre. Zwar erscheinen die zahlreichen Anspielungen auf lyrische
Bildtraditionen, wie sie die Gestundete Zeit enthilt, auch in den ande-
ren Gedichten in der Regel im Kontext von katastrophischen End- und
Nachzeitszenerien. Bereits das Eroffnungsgedicht aber, Ausfahrt, ent-
wirft gleichwohl und im selben Atemzug mit dem furchtbaren Bild der
im Sand versinkenden Geliebten die Vision eines moglichen Auf-
bruchs zum ,,immerwiederkehrenden Sonnenufer (W 1/29). Auch in
einigen der folgenden sowie in einer ganzen Reihe von Gedichten aus
dem zweitem Lyrikband, Anrufung des groffen Bdren, erscheint die
zerschriebene lyrische Wendung oft von einem starken Hoffnungston
durchzogen. Im Monolog ist ein solcher Tonfall bestenfalls noch im
Prolog zu héren, wo Bachmann in der 5. Strophe den Briickenschlag
zum hymnischen Ton Friedrich Holderlins wagt. In den Versen 25-36
schwingt dort in VersmaR und -form (unruhiger Daktylus, Zeilentren-
nung zwischen ,,von Grund / zu Grund®) leise, aber deutlich vernehm-
bar das ,,von Klippe / zu Klippe* aus Hyperions Schicksalslied mit.
Sind es bei Holderlin noch die ,,leidenden Menschen®, die ,,jahrlang
ins Ungewisse® fallen, hort Fiirst Myschkin den ,,sprachlos® (W 1/63)
abstiirzenden Tridnen hinterher. Den intertextuellen Bezugspunkt mar-
kieren hier im iibrigen bereits wenn nicht die zahlreiche Gedichte
Holderlins bevolkernden Damonen, so in jedem Fall aber die ,,Schalen
des Lebens* (ebd.)EgAi-'ie sich auch in Holderlins Hymne an die Un-
sterblichkeit finden.

Die hier noch verdeckt wirksame Poetologie des Zerschreibens
wird in kaum einem anderen Gedicht Bachmanns so explizit wie in
Myschkins Ballade (5. Bild). Wie schon im Roman gibt die Geschich-
te des ,,sonderbaren (W I/71) Ritters hier zugleich einen personlichen
Lebensbericht Myschkins; in Bachmanns Versen wird sie dariiber
hinaus, mit deutlichen, wenn auch poetisch abstrahierten Anspielun-
gen auf die aktuelle Kriegs- und Nachkriegserfahrung versehen, zum
allgemeinen Ausweis einer Gegenwart, in der die ,,Armut® des Ritters
keine Besonderheit mehr ist, die ,,Geschichte [...] unsre Opfer verach-
tet” (W I/73) und die Tatet‘ies Einzelnen vor der Dimension der
Vernichtung sinnlos werden . Fiirst Myschkins Verse erscheinen so
als paradoxe Ballade iiber das Ende der Balladen, in der nicht nur der
Puschkin-Text, sondern das Genre der Helden-Ballade als solches und
versteckt auch die lyrische Aufbruchs-Metaphorik der Gestundeten

104 Vgl. ,Hymne an die Unsterblichkeit®, in: Holderlin, Bd. 1, 118/131.
Auch in dem 1952 verdffentlichten Gedicht Paris (W 1/33) finden sich
deutliche Spuren aus dem Schicksalslied; vgl. dazu Vilain, 26-27.

105 Zur Poetisierung politischer Aktualitat bei Bachmann s. Gehle 1995.
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Zeit dekomponiert werden. Die Sonne, in Ausfahrt Hoffnungschiffre,
findet nur noch als Objekt der Zerstérung Eingang in den Text:

Und ausgestoBen aus dem Orden der Ritter,
verwiesen aus den Balladen,

nehme ich einen Weg durch die Gegenwart
zu auf den Horizont, wo die zerrissenen
Sonnen im Staub liegen,

[...] WI1/72)

Myschkin beginnt dabei mit einem Wort, das die Gattung Ballade
zugleich noch einmal herbeizitiert, indem es auf Schillers Biirgschaft
anspielt: ,,Biirgschaft iibernehm’ ich fiir einen [...]*. (KAId 22).

Mit den aufgezeigten Kongruenzen zwischen Henzes Ballettmusik
und der Lyrik Bachmanns ist eine poetologische Konsonanz zwischen
beiden Autoren freigelegt, die, sofern die Musik fiir den Idioten wie
auch der liberwiegende Teil der Gestundeten Zeit noch vor ihrer Be-
kanntschaft entsteht, dem gedanklichen Austausch wéhrend der italie-
nischen Jahre vorausgeht. Sie darf damit als kiinstlerischer Grund-
konsens gelten, auf der auch die folgenden gemeinsamen Arbeiten
aufbauen. In einem abschlieBenden Schritt soll nun der Blick von poe-
tologischen Gemeinsamkeiten auf die Relation der Medien in der
Ballettpantomime gelenkt werden und die entscheidende Rolle von
Mediendifferenz bei der Gestaltung des Schlussbildes zur Sprache
kommen. Notwendig ist es dazu, die in den Monolog ibernommenen
Romanmotive noch einmal einer genaueren Lektiire zu unterzichen,
und hier insbesondere die philosophisch-theologischen, wie sie im
charakteristischen Wechselspiel ﬁs Textes zwischen metaphorisch-
lyrischen und eher essayistischen  Passagen aufscheinen.

Der reinste Zustand: Vom Romanmotiv
zur Poetologie des Verstummens

Die Konflikte, Themen und philosophischen Horizonte des Romans,
die Bachmann in den Monolog einarbeitet, kdnnen als Variationen
einer einzigen Frage begriffen werden, die sie als ihr Zentrum immer

106 Zu denen Bachmann im Entwurfstadium noch selber ein kritisches
Verhaltnis pflegt: ,Die essayistischen Elemente haben eigentlich in
der Lyrik nichts zu suchen, und wenn ich im Winter anfange, das Ma-
terial dieser Wochen zu verarbeiten, muss ich mich ganz heraus-
halten und wieder zu den Geriichen und dem Geschmack, dem
Plastischen zuriickkommen* (Typoskript K 7957/Nr. 3635).
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wieder umkreisen: der Frage nach der Moglichkeit einer vollkomme-
nen menschlichen Reinheit, wie sie nach den Planen Dostojewkijs die
Hauptfigur Fiirst Myschkin zunéchst verkérpern sollte. Der Roman
wirft diese Frage weit ausgefachert in einem Spannungsfeld zwischen
weltlicher bzw. religioser Schonheit und Liebe auf, {iber dessen
ErschlieBung aus religids-heilsgeschichtlichen, philosophischen und
sozial-theoretischen Perspektiven hier natﬁrlﬁl nur zusammenfassen-
de Bemerkungen gemacht werden kdonnen. Die komplexe Bezie-
hung Myschkins zu Nastassia Filippowna und Aglaja Epantschina,
den beiden zentralen Frauenfiguren auch der Ballettpantomime, steht
dabei im Blickpunkt; ihre aporetische Struktur begriindet letztlich die
Unausweichlichkeit seines Scheiterns. Wie im Roman erscheinen die
beiden jungen Frauen als duBerst gegensitzliche Rivalinnen um die
Gunst des Fiirsten. Wenn dabei zunichst die von verschiedenen Zei-
chen einer unldslichen, bis in den Tod schicksalhaften Verkettung
begleitete Begegnung zwischen Myschkin und Nastassia im Vorder-
grund steht, stellt die Aglaja-Handlung dies auch in der Ballettpanto-
mime zwischenzeitlich in Frage. Sie kann daher als retardierendes
Moment innerhalb der auf die Zerstorung Myschkins ausgerichteten
Roman-Dramaturgie aufgefasst werden, erreicht selber jedoch nie die
Dramatik der Nastassia-Handlung.

Die Anndherung zwischen der jiingsten der drei heiratsfahigen
Tochter General Epantschins und dem Fiirsten fiihrt bis zur Ver-
lobung, ist jedoch von Beginn an gekennzeichnet von der Versténdnis-
losigkeit Aglajas gegeniiber den gesellschaftlichen Fehltritten Mysch-
kins. Hier steht Aglaja stellvertretend fiir die gesamte feinere Gesell-
schaft Petersburgs; sie bewundert zwar zunidchst die unschuldige
Andersartigkeit Myschkins, erwihlt sie sich aber im Laufe des Ro-
mans mehr und mehr zur Zielscheibe ihres bissigen Spotts. Eingefan-
gen in die Normen und Regeln des gehobenen &ffentlichen Lebens,
deren Uberschreitung durch Myschkin und auch Nastassia ihr unver-
standlich und lacherlich erscheinen, gibt sie den Fiirsten etwa durch

107 Myschkin wird von Dostojewskij selber als literarische Bearbeitung
der Christusfigur bezeichnet; ,die Grundidee” des Romans sei ,die
Darstellung eines wahrhaft vollkommenen und schonen Menschen*.
Es gebe aber ,in der Welt nur eine einzige positiv-schone Gestalt:
Christus. Christus, diese unendlich schone Gestalt ist selbstverstand-
lich ein unendliches Wunder (das ganze Evangelium Johannis ist von
diesem Gedanken erfiillt: Johannis sieht das Wunder der Fleischwer-
dung in der Erscheinung des Schonen)®, so Dostojewskij im Januar
1868 in einem vielzitierten Brief an seine Nichte Sonja A. Ivanowa,
hier zitiert bei Grell, 59. Spater bekennt er ausdriicklich das Schei-
tern dieses Unternehmens; der ,,Versuch einer Darstellung der posi-
tiv schonen Seele war fehlgeschlagen® (Neuhauser, 156).
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die anspielungsreiche Rezitation von Puschkins Ballade vom armen
Ritter dem Hohn der anwesenden Giéste preis. Auch seine pathologi-
schen Anfille verkennt Aglaja vollstdndig. Ohne Blick fiir ihre pro-
phetische Hellsicht, werden sie von ihr als drgerliche Storungen abge-
tan, die ihr den Fiirsten weiter entfremden. Die Aufldsung der Verlo-
bung ist aufgrund dessen nur eine Frage der Zeit; sie endet im Grunde
bereits spektakuldr mit dem erneuten epileptischen Anfall Myschkins
auf der von ihm gegebenen, grolen Soirée. Nach Aglajas groBem
Rededuell mit Nastassia (als Ballet d’action am Ende des 6. Bilds der
Neufassung realisiert) entscheidet sich Myschkin schlief3lich fiir die so
anders geartete Rivalin.

Aglajas Verstdandnislosigkeit und ihre daraus resultierende Unnah-
barkeit gegeniiber den linkischen Avancen Myschkins, im Roman nur
eine, wenn auch insgesamt dominierende Facette ihres Verhéltnisses,
riicken in der Ballettpantomime ganz in den Mittelpunkt. In der Erst-
fassung werden sie vor allem tinzerisch zum Ausdruck gebracht.
Gsovky greift dazu auf einen der wirkungsstiarksten Ballett-Topoi des
19. Jahrhunderts zuriick, den elfenhaften, fast korperlosen Spitzentanz
auf durchgedriickten Zehen, fiir den paradigmatisch vielleicht die
Figur der Odette aus Schwanensee steht. Aglajas Figurenprofil ent-
spricht dieser Idee cines gleichsam exkorporierten Wesen, das als
weille Fee, Sylphide und Schwan vor allem franzosische Ballette des
19. Jahrhunderts bevolkert und die Kérpe%nst Ballett mit dem
Phantasma der Schwerelosigkeit konfrontiert;  das Ballet blanc, seit
Schwanensee Inbegriff einer solchen schwebenden, ,weilen’ Ballett-
nummer, bringt, wie es in der Inhaltsangabe zur Urauffithrung heif3t,
ihr ,,Wesen zum Ausdruck* (zitiert bei Grell, 280).

Tatjana Gsovsky greift, sofern Aglaja im Romantext auch ,.als
weltliche Schonheit (erscheint) [...], die das Paradies auf Erden, die
materialistische, atheistische und sozialistische Utopievorstellung in
der Gestalt eines irdischen Ideals verkorpert (Neuhéuser, 163), auf den
ersten Blick nicht unerheblich in die Figurenkonzeption Dostojewkijs
ein. Andererseits legitimiert sich ihre Interpretation durch die mytho-
logische Bedeutung des Vornamens der Epantschina; bekanntlich ist
Aglaja der Name einer der drei griechischen Grazien und bedeutet
Schonheit, Klarheit, Helle, Licht. Zudem ist Myschkins Haltung zu
Aglaja in der Tat schon im Romantext durch sein Zuriickweichen vor
ihrer ihm unberiithrbar erscheinenden Schonheit gekennzeichnet. Die
schone kalte Tochter Epantschins wird ihm dadurch zum &sthetischen,
distanziert aus sicherer Entfernung zu betrachtenden Ereignis: Seine
,Liebe ist dsthetisiert, ich-bezogen, idealisiert und kann das Du nicht

108 Vgl. Otterbach, 107-108.
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erreichen (ebd., 158). Folgern lieBe sich, dass Aglaja in der Ballett-
pantomime ganz aus dieser dsthetisierenden Perspektive Fiirst Mysch-
kins erscheint. Ingeborg Bachmann jedenfalls konzentriert sich in den
auf Aglaja verweisenden Textstellen des Prologs ganz auf das Motiv
der entriickten, ratselhaft-unverstdndlichen Schonheit:

Was aber entglitt? Der weile,
erkaltete Traum einer Jugend,

die nicht Nachsicht verlangt?
Vollkommenes also? Und Schonheit

in solcher Gestalt, dass wir uns

mit ihrem Ratsel begniigen. Aglaja,
so werde ich in dir nichts sehen

als die Botschaft einer Welt,

in die ich nicht eintreten,

ein Versprechen, das ich nicht halten,
und einen Besitz, den ich nicht wahren kann ( W 1/64f.).

Myschkin artikuliert also schon ganz zu Beginn der Ballettpantomime
den definitiven Verzicht auf die Realisierung seiner Liebe, die fiir ihn
ganz dem Bereich der immateriellen, fliichtigen Erscheinung an-
gehort, dem Halluzinativ-Imaginédren, aus dem jede Korperlichkeit
verbannt ist. Entsprechend erscheint der Fiirst im Ballet blanc des 6.
Bilds dann auch als weillgekleidetes ,,Wunschbild Aglajas“ (KAId
32); das dsthetische Idealon verdeckt den kranken Leib als den Signi-
fikanten eines erlittenen Lebens. Fiir den Zuschauer allerdings ist das
Triigerische dieser Wunsch-Imagination sichtbar: ,,Doch wir erkennen
in dem neuen Kostiim eine Nachahmung des gewohnten* (KAId 32).
In den Attributen ,.kalt” und ,,(ohne) Nachsicht* klingt zudem bereits
im Prolog die Kehrseite dieser dsthetischen Reinheit an: ihre abstrakte
Geschichtslosigkeit, und ihre Indifferenz gegeniiber realem menschli-
chem Leid. Eindringlich wird dies im 5. Bild dann zum Gegenstand
der Szene; wihrend Myschkin mit der Ballade vom armen Ritter
zugleich einen Bericht seines eigenen, desastrosen Lebens gibt, bleibt
Aglaja, eingefangen in ihre konventionellen Exercises und ,,Attitiiden*
(KAId 23), génzlich unbertihrt.

Bachmann akzentuiert mit diesem eindringlich entfalteten Kon-
trast zwischen abstrakter Tanzfigur und Leidensmonolog eine Kiinst-
lerproblematik, die schon im Roman mit der Aglaja-Handlung ver-
kniipft ist. Wenn Dostojewskij im Scheitern der Beziehung des Fiirs-
ten zu Aglaja die von Myschkin betriebene Asthetisierung der Liebe
als Flucht in eine Welt folgenloser und geschichtsvergessener ,scho-
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ner’ Vorstellungen ausweist, kommt in der Ballettpantomime auch
ihre Kehrseite zum Vorschein; dsthetische Reinheit erscheint als hoh-
les Ideal, das seinerseits Leiderfahrung negiert oder sogar verhohnt.
Tatjana Gsovsky legt dies schon in der Erstfassung der Ballettpanto-
mime an. Aber erst Ingeborg Bachmanns Neukonzeption der Ballade
konzentriert die Figur der Aglaja ganz auf die fiir ihre Lyrik der frii-
hen 1950er Jahre so zentrale Frage nach der Welthaltigkeit der Kunst
hin und ihrer Empfanglichkeit fiir den ,,groBen geheimen Schmerz*
(W 1V/275) des Menschen. In Aglajas ,,Traumen“ jedenfalls, mit
denen sie ,hinausreicht aus der Welt“ (W 1/75), ist dieser Schmerz
vergessen.

Das Gegenstiick zur Flucht in die Immaterialitdt des Wunschbilds
— die in den Zikaden nur wenig spiter zum zentralen Thema wird —
présentiert die Nastassia-Handlung. Anders als Aglaja ist die schone,
elternlose Nastassia eine bereits in sich gespaltene Figur. Thre stindig
entgleisenden Auftritte als femme fatale kennzeichnen sie zugleich als
unschuldig Getriebene; schon ganz zu Beginn des Romans wird sie,
deren Launen scheinbar den Rhythmus des Gesellschaftslebens diktie-
ren, selber als Objekt psychischer wie physischer Versehrung vorge-
stellt. Von ihrem Vormund Tozki bereits als junges Midchen verge-
waltigt und jahrelang als Métresse gehalten, mochte dieser sie nun-
mehr loswerden und — hier setzt der Roman ein — fiir eine betriacht-
liche Mitgift verheiraten. Im Prolog der Ballettpantomime deutet sich
dies bei der Vorstellung Tozkis an: ,,Tozki — dies ist wohl zuviel, / eh’
man zur Ruhe geht: eines Kindes Augenblick / in den Armen war die
Vergangenheit, und jetzt / ist die Zeit von Blicken, die Zeit / von
Lippen iiber euch beide gekommen* (W 1/64).

Mit den verschiedensten Ziigen hysterisch-wahnhaften Verhaltens
pathologisiert, tragt Nastassia damit eine schuldlos erworbene Schuld,
die ihren stiﬁatisierten Leib zur Chiffre menschlicher Unreinheit
werden ldsst. Der Umstand, dass schon die bloe korperliche Exis-
tenz sie fortwdhrend auf ihre Entehrung verweist, bildet den Kern
ihrer tiefen Verzweiflung. In scharfer Zeichnung tritt diese erstmals
auf der skandalosen Abendgesellschaft hervor, anldsslich der Tozki
noch einmal ihren Status als Objekt sexueller (und 6konomischer)

109 Die Figur der Nastassia entfaltet damit die von Dostojewskij viel-
fach, etwa in den Briidern Karamasov, bearbeitete platonische Idee
des Korpers als Gefangnis, die Ingeborg Bachmann im Kontext der
Hinrichtungsthematik innerhalb des 4. Bildes aufgreift: ,,Durch die
kalten Gange der Glieder verlasst den Gefangenen der Schlaf. / Die
Schritte des Warters hallen in seiner Brust. / Ein Schlissel sperrt
seinen Seufzern auf” (W 1/68). Zum Rekurs Dostojewkijs auf Platon
vgl. Freynik 97-99.
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Gier bestétigt und als prigend fiir ihre soziale Rolle herausstellt. In
ihrem Lebensbericht, dem Hohepunkt des Abends, der in einer mani-
schen Selbstentbl6Bung und schlieBlich im allgemeinen Eklat miindet,
wird dem Leser vorgefiihrt, welche entscheidende Bedeutung diese
Rolle auch fiir Nastassias Selbstwahrnehmung besitzt. Die theatralisch
inszenierte Verweigerung (die Verbrennung des von Rogoschin fiir sie
gebotenen Geldes) schligt am Ende wieder um in hysterische (Uber-
)Affirmation. Allein Fiirst Myschkin, der aus dem gesellschaftlichen
Nichts ins Rampenlicht tretende Narr in Christo und reine Tor, scheint
Nastassia unerwartet einen rettenden Ausweg zu erdéffnen. Dem Neu-
ankdmmling sind nach seinen langen Sanatoriumsaufenthalten nicht
nur die Verhaltensregeln der feinen Petersburger Gesellschaft fremd.
Durch seine lange Krankheit ist er unverkennbar auch dem Bereich
der Sexualitét entzogen. Selber gezeichnet durch sein Schicksal, den
morbus sacer der Epilepsie, und in seiner unverschuldeten Unschuld
hellsichtig fiir ihre Verzweiflung, durchschaut er ihr verzweifeltes
Rollenspiel. Myschkins Auftauchen stellt Nastassia damit voriiber-
gehend ein ,korperloses Verhéltnis bar jeder Sinnlichkeit” (Freynik,
97) in Aussicht, eine ganz auf das Jenseits bezogene Liebe, in der die
sexuelle Stigmatisierung, und it der Korper als Signifikant der
eigenen Unreinheit, negiert wird.

Wie angedeutet bildet diese ereignisreiche Abendgesellschaft den
narrativen Hintergrund des 2. Bildes der Ballettpantomime. Zum
Sinnbild von Nastassias Status als Lustobjekt und zugleich der
zentralen Bedeutung ihrer unwiderstehlichen erotischen Anziehungs-
kraft wird hier ein komplex choreographiertes Spiel mit einem langen,
zunidchst von Tozki gehaltenen Stoffband. Ist sie anfangs noch darin
eingeschniirt, kehrt sich das Kréfteverhdltnis im Laufe der Szene
jedoch allméhlich um und schlieBlich ,,gédngelt” Nastassia ihrerseits
die nunmehr an sie gebundenen Ménner. Die Rettungsverheiung, die
Fiirst Myschkins Ankunft in Petersburg fiir Nastassia bedeutet, ist
dann als Trapeznummer in Szene gesetzt, wihrend der Myschkin
einen ldngeren Monolog spricht. Exemplarisch kdnnen diese auf dem
schwingenden Trapez gesprochenen Verse noch einmal die Vorge-
hensweise Bachmanns bei der Neufassung des Sprechtextes verdeut-
lichen. Wéahrend das Motiv der ,verspielten’ Schonheit in den Impera-
tiven Myschkins ganz ins Zentrum riickt, tauchen die konkreten De-

110 Die Haltung Myschkins gegeniiber Nastassia allein auf ein Mitleiden
zu reduzieren, lasst diesen Aspekt auBer acht; so auch Gsovskys Text
fur Myschkin (,,Ich sah diese Verlorene, wie sie sich selbst auf die
Folter spannte. Sie aber wollte mein Mitleid nicht.* Zitiert bei Grell,
80). Wie bereits Grell beobachtet, streicht Bachmann dagegen die
Mitleidsthematik im Exposé Gsovkys fast vollstandig aus.
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tails der Geschichte Nastassias nur noch anspielungsartig auf. Erneut
spielt der Text dabei mit der Lichtmetaphorik des Prologs, die hier mit
Musikmetaphern verkniipft wird:

Halt ein! Dich beschwor ich,

Gesicht der einzigen Liebe:

bleib hell und schlag mit den Wimpern
das Auge zur Welt zu, bleib schon,
Gesicht der einzigen Liebe,

[...]

(Myschkin fiihrt Nastassia zur Vorderbiihne und steigt mir ihr in ein
Trapez, das aus dem Schniirboden herabgelassen wurde. Wdhrend die
beiden langsam in die Hohe schweben, erklingt Nr. 6, Air 1)

Sei wahr und gib dem Schnee die Jahre zuriick,
nimm MaB an dir selbst und lass die Flocken
dich nur von ungefahr streifen.

[...]

Fall nicht in den Spott der Schwiire,

in den Tumult des Orchesters,

in dem die Welt sich verspielt.

Du stiirzt, wenn du jetzt deinen Bogen
vergibst, und redest mit deinem Fleisch

eine vergangliche Sprache (KAId 15-16).

Der Szenenschluss fiihrt gleichwohl unmissverstindlich vor Augen,
dass Myschkins Bemiihen fehlschldgt: ,,Doch Nastassia gleitet vom
Trapez und in Rogoschins Arme* (KAId 15). Zwar zeigt das 3. Bild
Nastassia noch im Zwiespalt. Laut Regieanweisung, in der Bachmann
erneut das Reinheitsmotiv aufnimmt, balanciert sie am Ende des Bil-
des noch ,,zwischen Rogoschin und Myschkin hin und her; in Mysch-
kins Nahe wird sie rein und innig, sie beschwort ihn, ihrer Ernie-
drigung ein Ende zu machen, in Rogoschins Néhe ist sie vollkommen
verwandelt, bereit, sich wegzuwerfen™ (KAId 21). Letztlich aber — in
der Ballettpantomime im Finale ins Bild gesetzt — unterliegt Mysch-
kin. Und im Zusammenhang des Problemhorizonts, wie ihn Dosto-
jewkijs Roman entwirft, muss er letztlich unterliegen, sofern auch die
Jenseitsliebe, die er Nastassia in Aussicht stellt, den verschuldeten
Korper als Signifikant ihrer Fremdbestimmtheit nicht aus der Welt
schaffen kann. Angesichts der irreversiblen Versehrtheit ihres Korpers
kommt die Rettung vielmehr, solange sie denn auf ein ,geheiltes’
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Leben im Diesseits zielt, immer schon zu spét — dies ist der entschei-
dende Grund fiir Myschkins Machtlosigkeit. Mit einer aus pathologi-
scher Stigmatisierung gewonnener Erkenntnis- und Liebesfahigkeit ist
die Stigmatisierung selber nicht auszustreichen. Die Andersheit des
unheilbar Kranken ldsst Myschkin zwar Nastassias soziale Maske
durchschauen, sie ihr zu nehmen aber vermag er nicht. Nur in der Be-
gegnung mit dem Fiirsten selber ist Nastassia von ihrer stigmatisierten
Existenz suspendiert. Der Chiffrencharakter ihres Korpers, und damit
auch ihre soziale Rolle als Entehrte, ist nicht mehr vergessen zu
machen. Am Ende siegt daher das Verlangen nach end-giiltiger
Entkorperlichung. Nastassia entzieht sich Myschkin durch die Flucht
vom Traualtar und iibergibt sich ihrem zukiinftigen Mdrder Rogo-
schin. Und woran Myschkin noch scheitert, vollendet in gewaltsamer
Konsequenz, Nastassia ein letztes Mal zum Objekt degradierend, sein
dunkler Rivale und DoEﬂelgéinger: die finale Uberwindung des sinn-
lich-stindhaften Leibes.

Ihr weiles, von Brautschmuck, Seiden und Perlen umgebenes
Totenlager im Hause Eﬁ;oschins, an das der Leser mit Myschkin tritt,
ist dann, wie Freynik — zeigt, in der Kombination von Jungfriulich-
keits- und Reinheitssymbolen mit Vanitasmotiven als Wahrbild ihrer
schuldlos stigmatisierten Objekt-Existenz lesbar, die hier im Moment
ihres Todes zutage tritt. Zugleich aber ist die Szenerie, die den toten
Korper teilweise in unverhiillter, jedoch vollstindig enterotisierter
Nacktheit zeigt, vom zunehmenden Mond als Chiffre einer zyklischen
Wiederkehr beschienen, als Verweis auf eine zukiinftige Neuwerdung,
und damit den erlésenden Charakter ihres Todes lesbar. Nastassias
Ermordung, an mehreren Stellen im Roman en detail antizipiert und
von ihr selber vorausgesehen, erhélt vor diesem Hintergrund den Cha-
rakter eines reinigendes Selbstopfers, ja kann in anbetracht ihrer
unschuldigen Verschuldetheit als stellvertretende ,,Siihne einer kollek-
tiven Siinde* (Freynik, 120) aufgefasst werden. Die Figur der
Nastassia Filippowna steht damit ein fiir das radikale Modell einer nur
durch Selbstausloschung (wieder-)erlangbaren Reinheit, ein Modell,

111 Parfen Rogoschin wird im Roman mit der Altglaubigen-Sekte der
Skopzen und ihren leibfeindlichen Idealen der Askese, Ekstase und
Reinheit in Verbindung gebracht; auch sein Vorname weist in diese
Richtung (Parfen = russ. Jungfrau, unbefleckt); vgl. dazu Freynik,
116.

112 Vgl. ebd., 121-126.

113 Durch den Opfercharakter ihres Todes tragt nicht nur Myschkin, son-
dern auch Nastassia Ziige Christi. Diese Parallelisierung ist im ubri-
gen bereits in Nastassias zweitem Vaternamen (Baraskova) angelegt,
der auf das Lamm Gottes verweist (Barasek = russ. junger Hammel,
Lamm), vgl. Freynik 113.
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dessen philosophische Wurzeln nicht nur bei den russischen Skopzen,
sondern neben Platon auch bei Rousseau zu suchen sind, und das
zugleich eine ebenso radikale Kritik Dostojewskijs an der Schwache
des Einzelnen wie an kollektiver Inhumanitit und sozialer Iiﬁ'osion
im ,verwestlichten’ Russland des 19. Jahrhunderts formuliert.

Ingeborg Bachmann schlieft mit ihrem Text allerdings weniger an
die angedeutete Einholung des Todes in ein metaphysisches Sinnkon-
zept an als an die Tatsache, dass im Schlusskapitel des Romans Fallen
und Auferstehung, Vernichtung und Erhéhung der beiden tragenden
Figuren untrennbar in einer richtungslosen Einheit miteinander ver-
schmolzen sind. Das leuchtendkalte Weil des Lagers mit seinen
widerspriichlichen Konnotationen von Hochzeit, Tod und Leichentuch
erzeugt insgesamt eine semantische Uneindeutigkeit, die den Moment
des ersehnten Zu-Sich-Selbst-Kommens Nastassiag zugleich als einen
Augenblick der Bedeutungsauflosung markiert.— Der auf seine tote
Materialitdt reduzierte Leib-Signifikant ist zugleich gereinigt wie
destruiert und entleert. Einen derartigen Moment leeren Nicht-Bedeu-
tens umkreist Myschkins Text schon im 4. Bild der Ballettpantomime.
Im Kontext der Hinrichtungsthematik erscheint, wie die Wahrheit
Nastassias, so auch die des Verurteilten bedeutungslos:

Nun ist aber eine Gemeinsamkeit zwischen uns

und dem Urteil, das auch sagt, dass dieser Mann
mit einem vollkommen wahren Gesicht zu der einen
Wahrheit kommt, eh er den Kopf

genau auf das Brett legt

(obwohl sein Gesicht

weiB ist und ohne Bewegung,

und die Gedanken, die er denken mag,

sind vielleicht ohne Bedeutung, er sieht

nur den rostigen Knopf an der Jacke des Scharfrichters)
(W 1/69).

Myschkin artikuliert hier eine Grenz- und Todeserfahrung, die Dosto-
jewskij bekanntlich selber durchlebt hat. Im Roman fligen seine Hin-
richtungsschilderungen der leitmotivisch immer wieder aufgenom-

114 Dostojewkskij halt sich zur Entstehungszeit des Idioten in Genf auf,
der Heimatstadt Rousseaus; zu den Spuren seiner Rousseau-Lektiire
im Roman vgl. Neuhauser 149-155.

115 Dies gilt bis in den Wortlaut Dostojewskijs hinein; die Figur der
Auferstehung wird z.B. durch die mit derselben Vorsilbe (russisch
,pad’) verbundenen Worte ,Gefallene’ (Nastassia) und ,Fallsucht’
(Myschkin) in Frage gestellt.
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menen Todesthematik eine wesentliche Facette hinzu; in engem
Zusammenhang stehen sie vor allem mit den ,kleinen Toden” Mysch-
kins und seinen Momenten wahnhafter Klarheit im Vorfeld der epilep-
tischen Anfélle. Bachmann nun arbeitet in ihren Text deutliche Bezii-
ge auch zu Nastassias Tod ein. Analog zum im Tode gereinigten Leib
Nastassias inszeniert Bachmann den letzten Augenblick des Verur-
teilten als Ubergangsmoment, in dem das Leibliche — sein Gesicht, das
in seiner Bewegungslosigkeit selber dem toten Brett gleicht, auf dem
es zu liegen kommt — bereits entleert und ausdruckslos, auf seine reine
Materialitdt reduziert erscheint, gerade als solches aber vollkommen
wahr. Die reine Wahrheit des Verurteilten stellt sich dar als weille,
bewegungslose Leere, wie sie die Totenlagerszenerie bestimmt; sein
Gesicht korrespondiert dabei mit der Bedeutungslosigkeit der Gedan-
ken und einem gleichfalls leeren Blick, der an der zerfallenden Mate-
rialitit eines rostigen Knopfs haften bleibt. Interessanterweise nun
wendet sich der erzihlende Myschkin im Anschluss an diese Verse
dem Erzéhlen selber zu; das von Dostojewskij explizierte Modell des
Zu-Sich-Kommens im Tode wird dabei sprachtheoretisch gewendet.

Sprachlich zu erfassen und zu lehren ist demnach wohl der Augen-
blick der Wahrheit, nicht aber die Wahrheit selber, weil sie als leere
Figur, als Figur des Nichts sich dem Sagen, der sprachlichen Fixie-
rung entzieht. Der Moment der Wahrheit ist folgerichtig als Moment
des Verstummens zu bestimmen:

Doch in meiner Sterblichkeit

kann ich nichts lehren,

und konnt’ ich’s, so selbst

nur in dem Augenblick, von dem ich spreche,
und ich hatte in diesem Augenblick

nichts mehr zu sagen (ebd.).

Bachmann reicht mit diesen Worten Dostojewkijs Frage nach der
Maoglichkeit vollendeter Reinheit gewissermalen an die Sprache sel-
ber weiter. Die eine, absolute Reinheit, so fiihrt es der Roman vor
Augen, gibt es erst im Moment des Todes, nach der vernichtenden
Entleerung des Leib-Signifikanten — oder aber als korperlose Ima-
gination (Aglaja). Und es gibt sie, setzen Bachmanns Verse fort, auch
in der Sprache jenseits imagindrer Realitdtsfluchten nur durch das
Nichts-Sagen, das Verstummen des sprechenden Subjekts. Myschkin
nimmt damit eine sprachskeptische Position ein, die, sofern sie jedes
gesprochene Wort von vorneherein als verfehlt begreift, an das Ver-
stummen aber einen emphatischen Wahrheitsanspruch stellt, auch in
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ihrer Radikalitdt direkt an das diesseitsfeindliche Selbstausloschungs-
Modell des Romans anschliet. Im Kontext der I/dioten-Semantik er-
scheint das Verstummen auf diese Weise geradezu als geheimes Telos
der ,hellen’ Reden des Fiirsten, das er im 7. Bild mit seinem Gang
hinter das Ikon und in das Haus Rogoschins, seines Doppelgingers,
einlost.

Die Gedichte Ingeborg Bachmanns aus den frithen 1950er Jahren
umkreisen immer wieder diesen Punkt der Selbstausloschung als
uniiberfretbare Schwelle zu einer Erlosungssprache. Wie Corina Ca-
duff— gezeigt hat, figurieren dabei Ton, Musik und Lied oft als
sprachliche Chiffren eines méglichen Uberdauerns. Anhand der Chor-
fantasie wird aufzuzeigen sein, dass diese Inszenierung von Medien-
differenz im Mono-Medium Literatur jedoch an der literarischen Un-
darstellbarkeit des spezifisch Musikalischen scheitert, also gerade des-
sen, was die lyrische Ton- oder Musik-Figur als utopische Figur eines
,anderen’, iiberdauernden Sprechens ausweist. Dies ist in der inter-
medialen Kunstform Ballettpantomime anders; im Schlussbild des
Idioten, so meine ich, findet sich ein gelungener Versuch Bachmanns,
mediale Wechsel und Briiche, das Alternieren der Sprache mit Tanz
und Musik fiir die Uberschreitung des Endpunkts des Wortes frucht-
bar zu machen.

Dostojewskijs Roman endet mit einem erneut verstirkten Aus-
bruch der Epilepsie bei Myschkin. Er fiihrt zu einer andauernden Ver-
dunkelung seines Geistes; der Fiirst wird in das Schweizer Sanatorium
zurlickgeschickt, das er zu Beginn der Handlung noch als voriiber-
gehend Geheilter verlassen hat. Der finale Wahnsinnsanfall erfolgt
dabei exakt ab dem Moment seines Eintritts bei Rogoschin, dem
die ersten Vorboten der Umnachtung auftauchen. Mit Freynik  kann
der Schritt tiber die Schwelle in das finstere Haus des Mdrders damit
als narrative Chiffre fiir den geistigen Tod des Fiirsten gelesen wer-
den. Nach der Selbstausloschung Nastassias verlischt auch Myschkin.

In der Erzdhlung Dostojewskijs korrespondiert das tiefe Dunkel
des Innenraums, von dem sich nur der tote, mondbeschienene Leib
Nastassias abhebt, mit einer anhaltenden Stille. Bachmann nimmt
diese motivische Verkniipfung von Dunkelheit, Stille und Tod in den
akustischen Metaphern der oben bereits zitierten Schlussterzinen
Myschkins auf. Der Fiirst spricht sie vor seinem Gang hinter das gro3e
Ikon: ,,In den Strdngen der Stille kommen die Glocken / zur Ruhe, es
konnte der Tod sein, / so komm, es muss Ruhe sein“ (W 1/79). Zu-
gleich besteht jedoch eine entscheidende Differenz zwischen Roman-

116 Vgl. Caduff, 137.
117 Vgl. Freynik, 126.
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und Biihnenszene. Bei Dostojewskij kommt es am Lager der Toten
noch zu einem ldngeren, wenn auch immer wieder von Pausen unter-
brochenen Zwiegesprich der beiden antipodischen Minnerfiguren.
Myschkins Fragen und Antworten geraten dabei zunehmend verwor-
ren und zusammenhangslos; gerade sein Sprechen wird dadurch zum
genauen Spiegel des allmdhlich obsiegenden Wahns. Erst ganz am
Ende verfillt der Fiirst endgiiltig in dumpfes Schweigen. Im Gegen-
satz dazu korrespondiert das reinigende Verldschen der ménnlichen
Protagonisten in der Ballettpantomime entsprechend der Poetologie
des Verstummens mit einer weitgehenden Reduktion aller darstellen-
den Medien. Die letzten Verse werden ,,im Dunkeln® (KAId 53) ge-
sprochen; der vernichtende Ubergang des Fiirsten ins Verstummen ist
damit — das versinnbildlicht auch Myschkins Gang hinter das irdische
Erscheinungsbild des Géttlichen, das Ikon — zugleich als Grenzmo-
ment medialer Leere inszeniert, in dem der schirmende Schleier der
asthetischen Imagination zerfillt.

Die folgende, von Ingeborg Bachmann hinzugefiigte Schluss-
sequenz fillt, sofern sie Fiirst Myschkin erneut ,,zum Leben im
Schein® (W 1/65) erweckt, hinter diesen reinsten Zustand scheinloser
Leere zuriick. Sie votiert damit aber gegen das platonische Reinheits-
modell des Romans — wie die Musik, durch deren serielle Textur
deutlicher noch als zuvor das Bach-Thema zu héren ist — und fiir die
notwendige Unreinheit einer Kunst, deren Ziel trotz allem der Auf-
weis menschlichen Schmerzes bleibt. Gleichwohl markiert nicht nur
der Verzicht auf die Sprache eine deutliche Zasur zur vorhergehenden
Szene; auch Licht, Tanz und Musik sind derart reduziert, dass die
Szene insgesamt einen traumartig entriickten Charakter erhilt. Die
Darstellung eines psychischen Grenzzustandes, der sich analog zur
Roman-Vorlage jeder Klassifizierung entzieht und gleichermalen als
,schlechter’, pathologischer Zustand wie als Erhéhung und Erlosung,
alsEBmAIoment duBerster Klarheit und Reinheit auf die Bithne gebracht
ist,  erscheint so zugleich als Grenzfall kiinstlerischer Darstellung
selber. Alles bleibt in Andeutungen. Der Bithnenraum wird nur ,,etwas
hell”, in Anlehnung an das weille Leuchten der brautlich geschmiick-
ten Nastassia sinken weille Stricke auf den unbeweglich stehenden
Myschkin herab, und wéhrend die Tdnzer ,,mit verhaltenen, feier-
lichen Bewegungen® (KAId 54) den ausbrechenden Wahn des Fiirsten
darstellen, erklingt im Orchester die Apothéose Nr. 19, ein durch-
gehend sehr leises Adagio e dolce, das wie erwdhnt in seiner
konzentrierten seriellen Strenge den groen Bogen zuriick zur Intrada

118 Zum mit auBerordentlicher Klarheit einhergehenden Irrsinns-Anfall
der Hauptfigur im Franza-Fragment (W 1l1/177f.) vgl. Lindemann, 83.
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schldgt. Erstmals seit der Eroffnungsmusik behélt Henze hier die
regelhafte Folge der Reihentdne (Originallage Reihe 1) mit einer ein-
zigen kurzen Ausnahme (19/16) konstant bei.

Noch gemeinsam mit dem Tanz, ist Musik damit erstmals zur
Darstellung eines Zustandes der Ich-Entgrenzung, der Uberschreitung
und des AuBer-Sich-Seins eingesetzt, wie er in den folgenden Werken
Hans Werner Henzes und Ingeborg Bachmanns mehrfach zu beschrei-
ben sein wird. Der mediale Ubergang von der Sprache zur Musik in
der Schlussszene des Idioten wird so zum Lehrstiick, das paradig-
matisch die Hoffnungen vor Augen fiihrt, die Ingeborg Bachmann in
den néchsten Jahren auf die Musik richten wird — ,In der aller-
schwersten Musik tridgt jeder Klang eine Schuld ab und erlost das
Gefiihl von der traurigen Gestalt™ (W IV/54).
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»In der Ferne war schwach das Zirpen der Zikaden zu horen:
eine Erinnerung, die er vorhin hatte zuriickrufen wollen, was
ihm nicht ganz gelungen war, lebte plotzlich auf. Wieder war
er in den Ttﬂnel der Zikaden hineingefallen (Moriuchi, Zeit der
Zikaden)".

»Er wollte eine Insel besitzen, die ihm ganz allein gehorte,
nicht weil er durchaus allein darauf leben, aber weil er sie
ganzlich zu seiner eigeneﬂelt machen wollte (Lawrence, Der
Mann, der Inseln liebte)".

Unter den medialen Bedingungen des Horspiels trifft Klang auf
Klang, verbindet sich die literarische Sprache als gesprochener, fliich-
tiger Laut mit dem Ton der unsichtbar erzeugten Musik. Diese Anné-
herung in der Artikulationsweise beider Kunstmedien verdankt sich,
vergleicht man das Horspiel mit anderen theatralen Literaturgattun-
gen, einer medialen Einschrankung, einem Verlust: dem Verlust an
Sichtbarkeit und Konkretion. Anders als im Schauspiel oder der Oper
bleiben die handelnden Protagonisten im Dunkeln, fehlt diﬁestimmt—
heit des zu Sehenden, schliefit sich das Auge der Partitur. Die Spe-
zifik des Horspiels macht es aus, dass dieser Entkonkretisierung auf
der anderen Seite die Suggestion besonderer Nédhe korrespondiert. Das
Agieren der Figuren bleibt wie sie selbst unsichtbar, ist aber vermittels
ihrer technisch simulierten stimmlichen Anwesenheit zugleich unmit-
telbar prasent. Das Horspiel kennzeichnet damit eine eigentiimliche
Spannung zwischen Intimitit und Ungreifbarkeit: Der Dialog der Hor-
spielfiguren suggeriert nichste Néhe, verstirkt auch dadurch, dass er
in der Regel in vertrauter, privater Umgebung des Rezipienten erklingt
— und ist doch zugleich entzogen, sofern seine Verortung in einer
szenischen Umgebung ausbleibt. Aus dieser Spannung resultiert der
spezifische Effekt des Horspiels; wie kein anderes Medium sendet es,

119 Moriuchi, 83.

120 Lawrence, 73.

121 Zur Frage der Interdependenz von szenischer und musikalischer Ak-
tion bemerkt Henze in einem Gesprach mit Klaus Geitel (1965): ,Die
Biihne ist doch nur das geoffnete Auge der Partitur® (MuP 114).
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wie man sagen konnte, unsichtbare Botschaften an die ausmalende
Phantasie des Horers, 14dt es ihn dazu ein, den handelnden Figuren auf
den Brettern einer ,inneren Biihne’ imagindre Schauplétze, nur ihm
zugingliche Welten zu ertrdumen.

Ein Blick auf die Friihphase des Mediums belegt diesbeziiglich
eine bezeichnende Tendenz. Ein, wenn nicht das zentrale Sujet des
Horspiels in den 1950er Jahren ist — letztes Refugium einer Flucht aus
der zerstorten Nachkriegswelt, aber auch Form, noch allzu nahen
Schrecken kiinstlerisch zu begegnen — der Traum.

Dass das vom Horspiel ausgeldste Sich-Einspinnen in erdachte
Welten die Neigung verstérkte, sich vor der Auseinandersetzung mit
dem eigenen Anteil an der deutschen Vergangenheit in innere und
duflere Ablenkungen zu fliichten, ist besonders frithen Horspiel in
scharfer Form zum Vorwurf gemacht worden.— Wo dieser Vorwurf
im besonderen der erfolgreichen Horspielautorin Ingeborg Bachmann
galt, wurde allerdings bereitwillig iibersehen, dass Bachmann bereits
in threm ersten Horspiel ein sicheres Gespiir fiir diese problematische
Tendenz ihres Mediums entwickelt hatte, wie sich schon am titel-
gebenden Sujet, dem Geschdft mit Trdumen (US 28.2.52) ablesen
lasst. Und auch in den Zikaden werden die Darstellungsmodalititen
des Horspiels — nunmehr im Horizont der Frage nach der Mdglichkeit
kiinstlerischer Darstellung und Verarbeitung traumatischer Erfahrun-
gen — erneut mitthematisiert. Die sprachliche Konstruktion von
Traumwelten erscheint hier als Figur der Erinnerungsverweigerung,
mit der, wie die zitierte Parabel Platons versinnbildlicht, das Ver-
schwinden des Korpers und der Verlust des Menschseins einhergeht.

Musik ist im deutschsprachigen Horspiel der frithen 1950er Jahre
fest etablierter Bestandteil der dramaturgischen Konzeption; in der
Regel findet sie dabei als illustrativer Hintergrund oder formales
Uberblendungsmittel Verwendung, kaum einmal als eigenstindige
Bedeutungsschicht oder gar als Sujet. Im Vergleich dazu erscheint der
musikalische Ton in den Zikaden erheblich aufgewertet; er wird nicht
nur zur dramaturgisch unverzichtbaren Ausdrucksebene, — sondern in
der titelgebenden Parabel selber zum Thema. In den Zikaden, zweite
Etappe der Zusammenarbeit Hans Werner Henzes und Ingeborg Bach-
manns, kehren sich dabei die Vorzeichen der Ballettpantomime ein
Stiick weit um. Passt Bachmann ihren Myschkin-Monolog an eine un-

122 Vgl. das stark rezipierte Horspiel Gilinther Eichs, Trdume (Eich 372-
392); dazu Klose, 162-168.

123 Zur Kritik am ,traditionellen’ Horspiel vgl. die unter der Flagge des
,Neuen Horspiels’ vorgetragene Polemik in Wondratschek/Becker.

124 So zu Recht bereits Spiesecke, 56-57.

100



HORSPIEL: DIE ZIKADEN

ter anderen textlichen und in gewissem Umfang auch szenischen Vor-
aussetzungen entstandene Musik an, ist Henzes Horspielmusik durch
die prézisen, spiter auch im Text abgedruckten Spielanweisungen
Bachmanns ein enger Rahmen vorgegeben. So lédsst sich auch nur
insoweit von einem gemeinsamen Werk sprechen, als die Entstehung
des Horspieltexts und seiner Konzeptualisierung von Musik in eine
Phase intensivsten gedanklichen Austauschs und regen gemeinsamen
Lebens fallt. Bachmanns Musikdenken wird gerade in dieser Zeit,
ihrem ersten romischen Frithjahr, das dem Aufenthalt auf Ischia im
Sommer 1953 folgt, in hohem Mafle von Henze beeinflusst und ver-
tieft. Ort und Funktion von Musik in den Zikaden sind unbedingt vor
diesem Hintergrund zu lesen. Die Komposition selber verfolgt Bach-
mann allerdings allem Anschein nach nicht; sie schreibt zwei Wochen
vor der Ursendung (25. Médrz 1955 im NWDR Hamburg) in einem
Brief an Joachim Moras, dass sie ,,die viele Musik nicht kenne, die
noch dazukommt® (zitiert bei Caduff, 150).

Fiir sich kann Henzes Horspielmusik — neben der Gitarrenmusik
zu Ernst Schnabels Horspiel Der sechste Gesa% und den beiden
Funkopern Ein Landarzt und Das Ende einer Welt eine der wenigen
Arbeit fiir das Radio — natiirlich bestenfalls als Nebenprodukt gelten,
dies verdeutlicht auch der kurze Zeitraum, in dem sie laut Particell-
Notiz entsteht. — Dagegen ist Bachmanns zweitem Beitrag zum neben
der Lyrik sicherlich meistdiskutiertesten und vor allem wirkungs-
méchtigsten literarischen Genre der 1950er Jahre zwar bei weitem
nicht so groBe Popularitit zuteil geworden wie dem preisgekronten
Guten Gott von Manhattan (US 29.5.&?8), fraglos aber gehort er zu
ihren Hauptwerken aus dieser Dekade.

125 Ein Landarzt nach der Novelle von Kafka entsteht 1951 (UA 19.11.
1951 NWDR Hamburg), Das Ende einer Welt nach einer von Wolfgang
Hildesheimer angefertigten Umarbeitung seiner gleichnamigen Er-
zahlung 1953. Gleichfalls hat Henze einen Horspiel-Text geschrie-
ben; Die Revolte von San Nazzaro, Oper fiir sizilianische Marionet-
ten US 24.5.57, Musik von Jimmy Giuffre und Chico Hamilton.

126 Auf dem ersten Blatt der Partiturreinschrift ist der Vermerk ,Paris,
Dec. 54-Jan. 55" eingetragen; auf dem letzten Blatt steht ,,13.1.54",
gemeint ist sicherlich 1955.

127 Die finanzielle Bedeutung der Zikaden unterstreicht ein Brief Bach-
manns an ihren Horfunkredakteur vom Juli 1957: ,Hab vielen Dank
fur Deinen Brief und das Zikadenhonorar - ich hatte nicht soviel zu
erhoffen gewagt, umso besser, so war’s eine Uberraschung, und ich
kann mich damit jetzt aus dem Wasser ziehen und den Sommer sein
lassen. Nicht nur das - seit ich diese argsten Sorgen los bin, kann ich
auch wieder arbeiten, und ich denke, mein Horspiel [der Gute Gott
von Manhattan, C.B.] wird in ein zwei Wochen fertig werden® (zi-
tiert aus Dopke, 38).
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Insel und Wunschtraum.
Zum Horspieltext

»lhr Gesang fiillt den Sommermittag, wahrend alle anderen
Wesen ruhen® (Hesiod, Erga, 838).

Schauplatz der Horspielhandlung ist, so erfahren wir zu Beginn von
der Stimme des Erzéhlers, eine nicht weiter spezifizierte, siidliche
(Mittelmeer-)insel. Die Zikaden situieren sich damit in einer in mehr-
facher Hinsicht paradigmatischen Topographie. Zum einen stellt die
ferne Insel als literarische Aufbruchsmetapher und Figur der Utopie,
wie sie in Anlehnung an romantische Vorbilder auch in &chmanns
eigenen Texten der frithen 1950er Jahre Konjunktur hat, — eine der
géngigsten poetischen Chiffren innerhalb der deutschen, von der Hof-
fnung auf einen radikalen kiinstlerischen wie gesellschaftlichen Neu-
anfang getragenen Nachkriegslyrik dar. Der problematische Aspekt
literarisch ertrdumter Wunsch-Orte besteht in ihrer Tendenz zur Ge-
schichtslosigkeit. In der raumlichen Fiktion ldsst sich die jlingste Ver-
gangenheit ohne Aufsehen suspendieren oder zumindest, aller spe-
zifischen Ziige entledigt, auf eine allgemeine katastrophische Vorzeit
reduzieren, deren Uberwindung die Insel als ,,Stiick Erde hoherer Ord-
nung“ (W 1/222) dann verkorpert. Die literarische Inselutopie ver-
spricht also, wie man sagen konnte, das Neue Leben um den Preis
eines Vergessens; eines Vergessens, das Bachmann in den wunsch-
trdiumenden Figuren der Zikaden zum zentralen Thema erhebt.
Bachmanns Zikaden-Insel fokussiert jedoch, und das erst macht
ihre auBlerordentlich schillernde Semantik aus, nicht nur ein Problem
der Literatur, sondern auch eines der Literaten. Das mediterrane
Eiland, einst von der Romantik mit allen verlockenden Insignien des
Stidens bedachter, emblematischer Gegenstand kollektiver Sehnsiich-
te, dient in diesen von einer tabubeladenen 6ffentlichen Kommuni-
kation geprigten Jahren zum luxuridsen Riickzugsort fiir eine ganze
Reihe internationaler Autoren und Musiker, unter ithnen neben Bach-
mann und Henze auch der Komponist William@Nalton und das
Literatenteam W.H. Auden und Chester Kallman.™ Die literarische
Utopiefigur Insel wird damit zugleich zur Chiffre der Bedeutungslo-
sigkeit literarischer Utopien. Ohne wirkliche Bezugsmdglichkeiten auf
Gegenwartsdiskurse und damit gleichsam selber auf eine entlegene
Insel entriickt, erscheint die Inselmetapher als Sinnbild einer ohn-

128 Zum Insel- und Schiffbruchmotiv und seiner Bearbeitung bei Bach-
mann und Zeitgenossen vgl. Tunner.
129 Vgl. dazu auch Holler, 84.
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michtig mit sich selbst beschiftigten, in Abstraktion und Asthetizis-
mus fliichtenden Kunst, die sich als unfahig wie unwillig erweist, ent-
scheidende AnstoBe zur Verarbeitung der Erfahrungen in Krieg und
Drittem Reich beizutragen.

Dieser Doppelcharakter der Insel als Utopieort und Chiffre der
Selbstisolation wird in den Zikaden ausgespielt und dramatisiert; von
der utopischen Kraft, wie sie unter anderem noch Bachmanns Ge-
dichtzyklus Lieder von einer Insel piigt, bleiben hier nur noch die
»Irimmer einer [llusion® (W 1/262).7 Auf den Punkt gebracht wird
das von der Figur des Gefangenen. Der Ruf ,,Du bist Orplid, mein
Land!* (W 1/228), mit dem er die Tradition literarischer Inselutopien
seit Morike ironisch aufgreift, evoziert nicht mehr die Vision eines
heilbringenden Ortes, sondern legt vielmehr die Indifferenz gegeniiber
realem Leiden blofB, die dieser Vision eingeschrieben ist — gilt er doch
der Geféngnisinsel, die in Sichtweite der Insel der Traumer liegt und
den zynischen Namen ,,Ort der Erlosung (W 1/223) tragt.

Die Zikaden thematisieren allerdings weniger den politischen Hin-
tergrund als die personlichen Auswirkungen der verfiihrerischen Un-
gebundenheit, die der Auszug aus einer jeder Verdnderung feindlich
gegeniiberstehenden Gesellschaft fiir jeden einzelnen der Fliichtigen
bereithielt. Henze schreibt spéter, dass die neue Freiheit zunehmend in
einen eskapistischen Riickzug ins Private umzuschlagen drohte:

»Als ich nach Kriegsende endlich meine Arbeit aufnehmen konnte, stieB
ich an allen Ecken und Enden auf das Erbe der faschistischen Herrschaft.
Ich sah, wie aus diesem Erbe ein neuer Staat entstand, mit den alten mie-
sen Figuren. Darauf reagierte ich so, wie viele andere auch: Enzensber-
ger, Andersch, Hildesheimer, Ingeborg Bachmann - ich ging aus Deutsch-
land weg, sobald ich es mir erlauben konnte [...] So baute ich in Italien
um meine Person und meine Arbeit eine eigene Welt auf, aus meinen
Vorstellungen, meinen Wiinschen und Traumen. Ich merkte nicht, wie ich
mich dabei zusehends isolierte. Wie meine Musik immer privater wurde,
wie sie mehr und mehr von privaten Anlassen ausging, private Mittei-
lungen enthielt, an einzelne, an Private sich richtete. [...] Mit einem Mal
hatte ich den Eindruck, nichts mehr zu verstehen, nichts mehr zu haben,
abgeschnitten zu sein; ich merkte, dass ich in einer Einode lebte, wo man
aufhort zu denken und sich nur noch mit Gefiihlen abgibt, Gefiihle
kultiviert® (MuP 149f.).

130 Einer kritischen Inselmetaphorik begegnet man auch in der Erzahlung
Alles (1959: ,,Aber wo gibt es die Insel, von der aus ein neuer Mensch
eine neue Welt begriinden kann? Ich war mit dem Kind gefangen und
verurteilt von vornherein, die alte Welt mitzumachen® (W 1/147).
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Ingeborg Bachmann diirfte diese private Eindde zu dieser Zeit in
deutlich geringerem Male als Henze erfahren haben; im Gegensatz zu
ihm verldsst sie Ischia und tibersiedelt im Frithjahr 1954 nach Rom,
wo sie bald zu den fiihrenden Kiinstlerkreisen Zugang findet, am ge-
sellschaftlichen Leben teilhat und neben der literarischen Arbeit auch
Beitrdge als Auslandskorrespondentin fiir deutsche Tageszeitungen
und Rundfunkanstalten liefert, die eine zunehmend scharfe politische
Beobachtungsfahigkeit, vor allem aber ihren besonderen Blick fiir das
Exemplarische in den ,kleinen’ &schichten und Ereignissen des ro-
mischen Alltags dokumentieren.  Gleichwohl ldsst sich die ,,umfas-
sende Widerlegung des Austritts aus der Gesellschaft” wie sie die
Zikaden formulieren, mit Holler durchaus auch als ,,Rationalisierung
eigener Gefahrdungen und Dispositionen* (Holler 1987, 106) lesen,
als eingehende Selbstbefragung, in der Bachmann nicht zuletzt die
Auseinandersetzung mit den Versuchungen fiihrt, die in den ,,nirwana-
haften Zustinden* (Henze in Hamm 1980) des vergangenen Sommers
lauerten, dem abgeschiedenen geschwisterlichen Leben auf Ischia.™

Im {ibrigen diirfte auch die Idee, die zeitgendssische Horspielhand-
lung auf der Folie von Platons antikem Zikadenmythos zu entfalten,
mit den wihrend der zuriickliegenden Sommermonate gewonnenen
Eindriicken zusammenhingen. Zu den wenigen greifbaren brieflichen
AuBerungen Bachmanns gehort der Hinweis auf die ungeheure Wir-
kung der allgegenwiértigen, ,,frenetisch* (Ddpke, 38) zirpenden Zika-
den; auch Hans Werner Henze schildert im Riickblick das Dasein in
Forio d’ Ischia als el ben ,,umgeben von ohrenbetdubenden Zika-
denchéren” (BQ 151).

In diese zeitgendssische Semantik hinein nun fiigt Bachmann den
titelgebenden antiken Deutungshorizont. Platons Mythos der korper-
und bediirfnislos singenden Zikaden bringt das Problem einer weltab-
gewandten Kunst so zeitlos wie pointiert zur Sprache und bietet dabei
die Moglichkeit, Kunstreflexion mit der Frage der Erinnerungsféhig-
keit des Menschen zu verkniipfen; wie Platons Text ausfiihrt, stellt fiir

131 Einige dieser Artikel sind 1998 unter dem Titel Rémische Reportagen
erschienen, vgl. Bachmann 1998.

132 Ein Leben im selbstgeschaffenen Schein hat Henze andererseits gera-
de erst in Das Ende einer Welt bearbeitet; in einem Autorkommentar
heiBt es dazu: ,,Die schlimmsten Feinde des modernen freiheitlichen
Lebens [...] sind jene lachelnden Snobs und Zyniker, die auf den
kiinstlichen Inseln der Scheinkultur ihr Wesen treiben und von hier
aus das Festland mit Steinen bewerfen® (zitiert bei Dibelius, 136).

133 Karin Achbergers Gleichsetzung von Bachmann und Henze mit den
Horspielfiguren Benedikt und Antonio erscheint mir allerdings als
eine problematische Vereindeutigung, die den Parabelcharakter der
Zikaden negiert; vgl. Achberger 1988, 206.
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Sokrates die Kenntnis der Zikadengeschichte eine Bedingung fiir
Kunstreflexion iiberhaupt dar. In Phaidros lésst Platon Sokrates von
der Entstehung der Musen berichten:

»Aber als die Musen entstanden und der Gesang an den Tag trat, da wur-
den einige von jenen so hingerissen vor Lust, dass sie singend Speise und
Trank vergaBen und, ohne es innezuwerden, dahinstarben. Von diesen
stammt seitdem das Geschlecht der Zikaden, das von den Musen dies
Geschenk empfing, von ihrer Entstehung an keinerlei Nahrung zu bedir-
fen, sondern ohne Speise und Trank sogleich zu singen® [...] (Platon, 61).

Im Horspiel allerdings verliert die Parabel alles Versohnliche. Die von
Sokrates geschilderte Verwandlung der Vergessenden trégt bei Bach-
mann Ziige eines vernichtenden Fluchs; die Zikaden, so weil} es der
Erzdhler zu berichten, sind ,,verzaubert, aber auch verdammt® (W
1/268). Thr korper- und zeitloser Gesang, ein ,,Schrei aus trockenen
Kehlen* (W 1/268), in dem jede Erinnerung getilgt ist, erscheint nicht
mehr zum Lob der Musen, sondern als etwas durch und durch Bedroh-
liches, eine ungestalte und entgrenzte, unmenschliche, wahnhafte Fre-
nesie. Der Zikaden-Mythos wird damit zu einer Kritik an jeder Art
von Weltflucht umgedeutet, und der Zustand der Selbstvergessenheit,
bei Platon noch Ausdruck riickhaltsloser Hingabe an eine weltlose,
alle irdischen Bediirfnisse iibersteigende Sangeskunst, radikal proble-
matisiert. Das Vergessen selber verliert dabei seine spezifische Zuord-
nung zur Kiinstlerproblematik, die in der Horspielfabel nur noch als
Spezialfall allgemeiner Erinnerungsabwehr figuriert. Der Maler Salva-
tore ist nur einer unter vielen im Reigen der handelnden Figuren, die,
auf der Flucht vor ,,Krankheit und Rausch, Liebe und Enttduschung,
Tod und Vergangenheit und der Erinnerung daran® (W 1/264), dabei
zu Inselbewohnern geworden sind. Aus den Berichten des Erzdhlers
und den Dialogen der Figuren mit Antonio, dem einzigen gebiirtigen
Insulaner, wird ersichtlich, dass sie sich alle, so verschieden auch ihre
Fluchtmotive im einzelnen aussehen, gleichen vor allem in ihrem
wesentlichsten Verlangen: zu vergessen. In diesem Verlangen sind sie
so weit fortgeschritten, dass sie den Chor der Zikaden, der des Mittags
iiber die Insel tont, nicht mehr héren. Gleichermallen auf der Flucht
vor sich und ihrem Gedédchtnis, haben sie sich, so wird am Ende
deutlich, selber schon halb in Zikaden verwandelt.

Dass die Insel dabei eben fiir einen Ort steht, an dem Zeit- und
Erinnerungslosigkeit herrschen, kommt in den Dialogen zwischen
dem Inselbewohner Robinson und dem fliichtigen, bei ihm Schutz
suchenden Gefangenen zur Sprache. Die Robinson-Handlung stellt
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einen relativ selbstidndigen Erzéhlstrang dar, der, wie schon der Name
des Inselbewohners zu verstehen gibt (er weist ihn als ironisches Dop-
pel der Figur Defoes aus, im Gegensatz zum schiffbriichigen Crusoe
halt sich Bachmanns Robinson freiwillig auf der Insel auf), weniger
individuelle Charaktere vorstellt denn als textimmanente Reflexions-
ebene dient und typisierte Aspekte der (Welt-)Flucht verhandelt. Un-
versehens wird dabei Robinson, der radikalste Wahlinsulaner, der in
seiner nahezu vollstindigen Absonderung fast schon ein Zikadenleben
fithrt, durch das Auftauchen des Geflohenen mit Uberzeugungen kon-
frontiert, die seine freiwillige Selbstisolation in Frage stellen:

Robinson: Man kann sich der Strafe nicht entziehen.

Der Gefangene: Man kann sich der Welt nicht entziehen.
Robinson: Ich sprach von Ihrem Fall.

Der Gefangene: Ich sprach von unserem Fall. Es fiel mir so ein.
Robinson: Hier ist eine Insel. Und ich habe das Vergessen gesucht
(W 1/230).

Wenn die Insel hier als duBlerer Riickzugsort angesprochen ist, ent-
spriclwem im komplexen, auf Paarbildung angelegten Bau des Hor-
spiels—der sprachlich artikulierte Wunschtraum, in dem die Sprache
selber zum Medium des Vergessens und der Weltflucht wird. Er steht
im Mittelpunkt des anderen zentralen Erzdhlstrangs der Zikaden.
Bachmann gestaltet ihn als eine Reihe von formal einem festen Muster
folgenden Szenen, die von immer derselben kurzen, leise tremolieren-
den Musik erdffnet werden. AnschlieBend an diese Musik, mit der,
wie es in den Vorbemerkungen heifit, die Szenen ,,erst richtig begin-
nen® (W 1/220), gibt jeweils einer der Inselbewohner im vertraulichen
Gesprich mit Antonio seine privaten Trdume und Wunschvorstellun-
gen preis.

Diese ertrdumten Erfiillungen der kleinen und grofen individuell-
en Sehnsiichte markieren den Endpunkt der Weltflucht als Flucht in
das Sprachlich-Imaginére, aus ihnen sind Trauer und Verlusterfahrung
ganz und gar verbannt. Der Wunsch aber, das fiihren die Horspielsze-
nen vor, ist darin das Ebenbild der Insel, dass auch er eine geschlos-
sene Welt schafft. So, wie das Inseldasein in die Isolation fiihrt, in der
keine Beriihrung mit der AuBlenwelt mehr stattfindet, existiert der
Wunschtraum allein in der Sprache. Damit fiihrt auch er, anstatt Wege
zu einer Verarbeitung traumatischer Erfahrung zu erdffnen, in die jede
problematische Erinnerung negierende Illusion. Das zu verdeutlichen,

134 Zum Verfahren der Verdopplung als zentralem Bauprinzip der Zika-
den vgl. Hadekes schonen Text, 118-131 und Weigel 1999, 178-186.
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ist Aufgabe Antonios. Verfiihrt seine ,,schone” (W 1/232) Stimme die
Figuren zundchst dazu, ihren Phantasien Raum zu geben und sie aus-
zusprechen, ldsst sein zweifaches ,,Nein“, mit dem er die Erzdhlungen
jeweils abbricht, die Tagtrdumer am Ende auflaufen und die Wunsch-
phantasien jéh zerplatzen. An dieser Stelle setzt dann erneut Musik
ein, figurenbezogene Nachspiele voller hochexpressiver Eruptionen.

Auf der Insel zu leben also hilft zwar, sich der erdriickenden
Vergangenheit und den fortwidhrenden Deformationen des Alltags zu
entziehen — Bachmann findet dafiir das Bild des grau am Horizont
liegenden Festlands. Aber ,,die Absonderung von der Welt in einem
Ferienparadies auf einer (Mittelmeer)insel, die Flucht in narzisstische
Traume von Omnipotenz, Ganzheit und Vollkommenheit, wie sie die
,Schiffbriichigen’ jeder fiir sich entwerfen®, fiihrt in eine Freiheit, ,,die
diesen Namen nicht verdient, da sie ein Austreten aus der Verantwor-
tung, ein Abbrechen der Kommunikation, die Ausléschung von Erin-
nerung und Geschichte voraussetzt™ (Slibar, 114). Entsprechend ent-
hélt der Schluss ein eindringliches Pladoyer fiir Zeitgenossenschaft
und Teilhabe an sozialer Kommunikation. Der Erzéhler spricht hier
den Horer direkt an und nimmt ihn geradezu in die Pflicht:

Willst du nicht aufstehen und sehen, ob diese Hande zu gebrauchen sind?
Oder willst du dir die Welt erlassen und die stolze Gefangenschaft? Such
nicht zu vergessen! Erinnre dich! Und der dirre Gesang deiner Sehnsucht
wird Fleisch (W 1/267).

Dieser Forderung entsprechen nur zwei Figuren des Horspiels: Robin-
son und der Gefangene. Beide werden am Schluss dramaturgisch
effektvoll und konsequent zugleich von der Inseladministration bzw.
dem Alltag in Persona der herbeieilenden Ehefrau gefangengenom-
men. Eine dritte ist der Inselzeitungsmann Benedikt, eine Emigranten-
figur. Im Unterschied zu den vor sich hin Triumenden war seine
Flucht auf die Insel lebensrettend, wie der Erzéhler berichtet, und an-
ders als die anderen ist er noch in der Lage, den Gesang der Zikaden
zu horen. Allerdings unterstiitzt er zugleich die Erinnerungsabwehr
der Inselbewohner, indem er die Berichte in seinem Inselblatt einer
strikten Zensur unterzieht. Mit den anderen Figuren fithrt Bachmann
Variationen der notwendig misslingenden Flucht ins Imaginére vor,
einer Flucht, welche die Verdrangung von Verlusterfahrungen verfiih-
rerisch ermoglicht, dabei aber in neue Abhingigkeiten fiihrt: Mr. und
Mrs. Brown trdumen sich vergeblich iiber den Verlust eines Kindes
hinweg, Jeannette, die alternde Kosmetikerin, hofft in ihrem aussichts-
losen Kampf gegen die Zeit und den Verfall ihres Korpers auf der
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Insel Rettung zu finden, Prinz Ali, Bewohner eines Palazzo mit dem
sprechenden Namen ,,Buon Retiro® und Représentant einer machtlos
gewordenen Aristokratie, konstruiert sich eine Zukunft als Wohltéter
der Menschheit, Salvatore glaubt an seine Bilder selber nur noch im
Gespriach mit Antonio, und auch Stefanos kindlicher Traum von
einem ewig abenteuerlichen Leben im versteckten ,,Inneren der Insel*
(W 1/249) realisiert sich ausschliefllich in seiner Phantasie.

Bachmann hebt den illusiondren Charakter dieser Wunschvorstel-
lungen auch dadurch hervor, dass den Antonio-Szenen jeweils ein lan-
gerer Bericht des Erzéhlers vorangestellt ist, der die Figuren einfiihrt
und ihre Fluchtmotive benennt. Vor dem Hintergrund dieses Wissens
wird dann unverkennbar, dass die folgenden, ,,konkreten* (W 1/219)
Wunschgespinste vor allem dazu dienen, die Erinnerung an das zu-
riickliegende Leben und die dort erlittenen Verletzungen auszuld-
schen. Obwohl sie Trauer und Schmerz negieren, sind die Wunsch-
phantasien also zugleich in hohem MaBe sprechend. Wird aber Spra-
che damit in den Wunschszenen zum Medium des Vergessens, fun-
giert die Musik in Gestalt des Zikadengesangs in Bachman or-
spieldramaturgie als Chiffre von Vergessen und Erinnerung.  Die
Zikadenparabel erlaubt es, dies gegen Ende des Horspiels direkt zur
Sprache zu bringen. Der Erzdhler verweist dort auf die Fiktionalitdt
der Horspielhandlung, um fortzufahren: ,,Aber es gibt andere Inseln
und viele Menschen, die versuchen, auf Inseln zu leben. Ich selbst war
einer von ihnen [...]* (W 1/267). Auch der Erzdhler also fiihrte einmal
ein inselhaftes Leben auBerhalb der Sozialitit. Es folgen seine letzten
Satze, eine kurze Episode, die den Moment seines Aufwachens schil-
dert und an die nur noch die Zikaden-Parabel anschlief3t:

Ich erinnere mich, dass mir einer entgegenkam und wegsah. Ich verstand
sogleich, weil ich selbst nicht gesehen werden wollte. [...] Da geschah
etwas, das uns dran hinderte. Ein Geschrei aus trockenen Kehlen brach
los, eine Musik, konnte ich auch sagen, ein wilder, frenetischer Gesang,
der vom Hugel herunter, iiber den Weg und zum Meer stiirzte. Wir blieben
stehen und sahen einander erschrocken an.

Denn die Zikaden waren einmal Menschen. Sie horten auf zu essen, zu
trinken und zu lieben, um immerfort singen zu konnen. Auf der Flucht in
den Gesang wurden sie diirrer und kleiner, und nun singen sie, an ihre
Sehnsucht verloren - verzaubert, aber auch verdammt, weil ihre Stimmen
unmenschlich geworden sind (W 1/267-268).

135 Vgl. Caduff, 147, wo diese These liberzeugend entwickelt wird.
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Der furchtbare Gesangston der Zikaden also ist es, der den
Erzihler wie sein Gegeniiber aus dem Zustand volliger Versunkenheit
reift und daran erinnert, dass er im Begriff ist, sich selber in ein
Wesen ganz ohne menschliche Ziige zu verwandeln. Die an vielen
Stellen des Horspiels bereits gehdrte Zikadenmusik wird damit am
Schluss des Texts, wie Caduff™ zu Recht feststellt, als Warnton
kenntlich vor den entmenschlichenden Folgen der Flucht in die Selbst-
isolation. Im Folgenden soll diesem Warnton anhand der Komposi-
tionen Henzes nachgegangen werden. Dabei wird sich zeigen, dass die
Musik in den Zikaden noch eine andere zentrale Aufgabe {ibernimmt.

Die mediale Konzeption der Zikaden

Auf die wichtige Rolle von Musik in den Zikaden weist allein schon
die Héufigkeit hin, mit der sie eingesetzt wird (im Hdorspieltext 21mal,
in der Ursendung 23mal). Bachmann beschriankt sich dabei durchge-
hend auf die nackte Regieanweisung ,,Musik®, jede szenenspezifische
Differenzierung fehlt. Charakterisiert wird nur die im Prolog des Er-
zdhlers beschriebene Musik; ob es diese oder eine ganz andere Musik
ist, die in den anderen Szenen erklingt, bleibt offen. Diese Auslassung
konkreter diskursiver Zuschreibungen ist neu innerhalb des bach-
mannschen Ouevres. In ihrem Erstling Fin Geschdft mit Trdumen
unterscheidet sie noch zwischen einer ,,gehetzten Musik, die laut
Zwischentext zur Illustration des ,,Angstmotivs* (W 1/195) erklingen
soll, einer ,leise irritierenden®, als ,,Leitmotiv des Traumladens® (W
1/191) eingesetzten, und einer ,,neuen®, mit ,,verschiedenen Akzenten‘
(W 1/205) ausgestatteten Musik. Auch wenn gleichwohl anzunehmen
ist, dass Henzes Kompositionen nach Absprache mit der Autorin ent-
standen sind, er6ffnet Bachmann dadurch einer moglichen Neuinsze-
nierung grofie Freirdume, bis hin zu einer ganz anderen medialen Dra-
maturgie. Hier kann und soll im weiteren nur die Rede sein von der
Fassung der Ursendung, wie sie durch Henzes in der Paul-Sacher-Stif-
tung archivierte Partitur-Reinschrift (RsZ) und den erhaltenen Mit-
schnitt dokumentiert ist. Im Gegensatz zur Enthaltsamkeit Bachmanns
enthélt die Reinschrift besonders in den Nachspielen zu den Antonio-
Szenen eine Vielzahl von genauen Spielanweisungen und Hinweisen
auf den jeweiligen Affekt, wie beispielsweise ,,klagend* (Nr. 2, Takt 5
und 5/6) ,,zart und kiihl“ (2/1), ,,sehr ausdrucksvoll* (2/5), ,kalt und
ausdruckslos (2/8) oder ,,Jamentando® (3/5) und ,,dolce* (6/11).

136 Vgl. Caduff, 145.
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Henzes Zikaden-Partitur umfasst zehn Nummern, in der Rein-
schrift auf zwolf groBformatigen Blittern mit 30 Notensystemen no-
tiert. Wie dem Ablaufplan der Ursendungsfassung zu entnehmen ist,
werden einige von ihnen, zum Teil entgegen der Regieanweisungen,
im Laufe des Horspiels wiederholt. Anders etwa als die Druckfassung
des Horspieltexts, die direkt mit den einfiihrenden Worten des Er-
zdhlers einsetzt, beginnt die Ursendungsfassung mit einer Einlei-
tungsmusik (Nr. 1), die spdter noch ein zweites Mal vor der Schluss-
parabel erklingt, mit welcher der Erzdhler das Horspiel beendet (W
1/267). Dazu wird Nr. la und 1b nicht nur, wie vorgesehen, im An-
schluss an den Erzédhler-Prolog (W 1/221), sondern zusétzlich auch als
musikalischer Epilog gespielt. Dagegen erscheint Nr. 2 vor und nach
der ersten, sowie jeweils als Nachspiel der zweiten und dritten Robin-
son-Szene, also an Stellen, fiir die Bachmann Musik vorsieht (W
1/225, 230, 244, 263). Auch der Ort der anderen Musiken richtet sich
nach den im Horspieltext notierten Regieanweisungen. Dabei sind die
Nummern 2-8 jeweils einer Figur zugeordnet, deren Name in der
Reinschrift Henzes als Titel aufgefiihrt ist; sie schlieBen jeweils an die
entsprechenden Antonio-Szenen an. Am héufigsten erscheint die Nr.
9; sie ertont in der Ursendungsfassung erstmals nach der Einleitung
des Erzdhlers (W 1/224), und im weiteren zu Beginn jeder Antonio-
Szene (mit Ausnahme des Dialogs zwischen Benedikt und Antonio),
also insgesamt siebenmal. In den allgemeinen Vorbemerkungen heif3t
es dazu wie erwihnt, dass die Szenen mit dem Einsatz der Musik ,,erst
richtig beginnen® (W 1/220). Alle Wunschtraum-Szenen enthalten also
dasselbe Vorspiel, wihrend die Nachspiele mit Antonios Gespréchs-
partnern wechseln. Besetzt ist Henzes Horspielmusik fast durchge-
hend fiir sehr groes Orchester und gemischten Chor: drei grofle und
drei Piccolofldten, dreifach besetzte Oboen, Klarinetten (plus zwei
Bassklarinetten) und Fagotte (plus zwei Kontrafagotte), doppeltes
Englisch Horn, acht Horner, jeweils drei Jazz- und Konzerttrompeten,
drei Posaunen, Tuba, Pauke, Celesta, Harfe, umfangreiches, wechseln-
des Schlagwerk sowie einen ,,stark besetzten* (RsZ 1) Streichersatz.

Einleitungs- und Zikaden-Musik

Der dramaturgische Aufbau des Horspiels sichert der Musik das erste
Wort. Noch bevor die Stimme des Erzédhlers einsetzt, bevor Ort, Zeit
oder Figuren situiert werden, erklingt als musikalische Eroffnung die
— im Vergleich zu den anderen Nummern sehr umfangliche — erste
Horspielmusik. Henzes Einleitungsmusik umfasst insgesamt 36 Takte
und gliedert sich in drei hinsichtlich ihrer Lénge, Besetzung und
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Dynamik sehr unterschiedliche Teile, die vor (Nr. I)El d nach (Nr.
la und 1b) dem Prolog des Erzdhlers gespielt werden.— Deutlich am
langsten ist der erste, in sich vierteilige Abschnitt (Tempo: Viertel =
88). Streicher, Holz- und Blechbliser spielen hier nahezu durchgehend
in vollem Satz und dabei mindestens ein dreifaches Forte, oft gar mit
maximaler Lautstirke (,,con tutta la forza®“, alle acht Horner 1/2);
zusétzlich wird ein sehr umfangreiches Schlagwerk und ab Takt 7
auch der Chor eingesetzt. Die einzige dynamische Absenkung findet
am Ende der sechstaktigen Einleitung statt, die unerwartet ein leises
grazioso beschlieBit; ihr folgen drei dynamisch konstante Teilabschnit-
te von 4, 5 und 6 Takten Ladnge. Drei Takte vor Schluss miindet er
schlieBlich in eine plotzliche Steigerung aus dem Pianissimo ins vier-
fache Forte. Insgesamt nur drei Takte dauert das allein von Fléte,
Harfe und Celesta gespielte Lenfo la, das ganz im Pianissimo bleibt
und den Ausgangspunkt bildet fiir das ,,in allen Stimmen gleichzeitige,
langsame Crescendo® (RsZ 3) des zwolftaktigen Schlussteils 1b (Vier-
tel=100), in das sich nach und nach wieder alle tibrigen Instrumente
(mit reduziertem Schlagwerk) einschalten. Am Schluss ,,bricht die
Musik schlieBlich unerwartet ,,ab“ (Nr. 1b/Takt 36).

In ihrer formalen Gesamtanlage stellen sich Anfangs- und
Schlussteil also durchaus gegensitzlich dar; breitet der erste Teil zwi-
schen Einleitung und Schlusscrescendo gewissermalflen ein Kontinu-
um der Ekstase fast ohne Spannungsbogen und erkennbare Entwick-
lung aus, prisentiert 1b eine einzige fulminante Steigerung. Anderer-
seits sind die beiden Eckteile in der Klangfarbe, dominanten musika-
lischen Figuren und Spieltechniken, wichtigen formgebenden Verfah-
ren und nicht zuletzt im Tonmaterial eng verwandt. Beide sind geprégt
von rhythmischer Verunklarung, erreicht entweder durch Uberla-
gerungen gegenséitzlicher rhythmischer Schichten (in 1/8 erklingen
gleichzeitig Sechzehntel, Sechzehntelsextolen und Triller) oder kaum
durchhorbarer Akzentreihen (Nr. 1b); dazu enthalten beide eine Viel-
zahl von Tremoli und Triller. Beide basieren weitgehend auf der
Repetition kurzer, oft eintaktiger Bewegungsmodelle, wie sie Floten,
Oboen und die eine Hilfte der Violinen im Wechsel mit Piccolofléte,
Xylophon und Klarinetten ab 1/7 vorfithren. Und schlieBlich stammt
auch das malgebliche Tonmaterial von Nr. 1b aus dem ersten Teil,
genauer dem einleitungsartigen Abschnitt, wo in den ersten fiinf

137 Wie erwahnt setzt der Horspieltext in der Ursendung ohne Vorspiel
ein. Das Verhaltnis von Sprache und Musik kehrt sich damit um; er-
scheint die Musik im Text noch ,generiert” (Caduff, 147) durch die
Rede des Erzahlers, erklingt die Rede hier als ihre Versprachlichung.

138 Henzes Reinschrift vermerkt zwar die dreiteilige Gliederung, nicht
aber die Einschaltung des Prologs zwischen 1 und 1a.
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Takten eine Zwolftonreihe exponiert wird, die spiter auch fiir zwei
der figurenbezogenen Musiken (Nr. 2 und 4) zentrale Bedeutung
besitzt (Tafel 6).

Tafel 6

Nr. 1, Takt 1-5, Zwdlftonfeld
(reihentechnisches Geriist)

Zwilftonreihe (R1), Zwilftonreihe (R1),
Version von Nr. 1, Takt 1-5 Version von Nr. 2 und Nr. 4
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Von einer Reihe mit festgelegter Abfolge der Tone kann allerdings
nur bedingt die Rede sein. Die Tonfolge diffusiert vielmehr in ein
Zwolftonfeld, das sich in drei vierténige, weder untereinander noch in
sich einer strengen Reihenfolge verpflichteten Tongruppen gliedern
lasst: Erscheinen die ersten vier Tone noch sukzessive, erklingen die
Toéne 5/6 und 7/8 jeweils gleichzeitig. Entsprechend variiert spéter
auch ihre Anordnung in anderen Nummern (so erscheinen in Nr. 2 die
Reihentone in der Folge 1-4/9,10-12/5,6,8,7; in Nr. 4 folgen auf 1-4
und 9-12 erst 5,7, dann gleichzeitig 8 und 6). Die Tone 5-8 stellen zu
Beginn der Einleitung im iibrigen zugleich ein wichtiges rhythmisches
Element vor, die Folge 16tel- punktierte Achtel, die in den folgenden
Musiknummern immer wieder auftreten wird. Auch die Téne 9/10
werden zwei Takte spdter synchron gespielt, hier gesellt sich schon
zwel Achtel spéter auch der elfte Ton hinzu. Dadurch, dass bis dahin
alle anderen Tone entweder weiter durchgehalten oder repetiert wer-
den, ist an dieser Stelle ein nunmehr elftoniges, hier fanfarenartig in
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verschiedenen Lagen repetiertes Feld entstanden. Im fiinften Takt
erscheint dann schlieBlich auch der zwdlfte Reihenton (b), markant
und im Espressivo zugleich von sechs Floten, Kontrafagott, erstem
Horn und erster Trompete, Tuba, Pauken, Celesta, Xylophon und den
tiefen Streichern gespielt. Wenn in all diesen Stimmen anschlieend
im néchsten Takt die erste Wiederkehr der Tonfolge 1-4 erscheint,
konstituiert sich erstmals ein signifikantes Motiv (b-as-g-h-cis); diese
Tonfolge wird in 1b zur Grundlage fiir den zentralen Ostinatobaustein,
auf dem — als eine transponierte Variante des Krebses — auch Nr. 10
basiert (Tafel 7).

Tafel 7
Nr. 1, Takt 5-6 Nr. 1b, Takt 27 Nr. 10
('Espressivo-Motiv')  (Ostinato-Baustein)
p M Ve, g el FePEE L o e
| e e e
~ [ T

(1(as):12 e IS | 13 4 Gl(cisk 6) 4 (3) 4 (10) 3 1

Der Chor singt in den Takten 7-18 eine abfallende, durch lange Halte-
tone und sequenzierte Klein- und GroBterzspriinge strukturierte Linie,
auf dem selben Ton, aber in ,,allen Stimmlagen® und auf ,,allen Voka-
len®, ,,Jaut und rau“ (RsZ 1). Wenn diese Musik kurz vor Ende des
Horspiels noch einmal erklingt, kann der Horer in ihr schlieBlich den
Gesang der erinnerungs- und korperlosen Zikaden erkennen. Bereits
mit den ersten Sdtzen des Erzdhlers aber thematisiert Bachmann
Musik im Kontext einer weder zeitlich noch rdumlich fassbaren
Erinnerung:

Es erklingt eine Musik, die wir schon einmal gehort haben. Aber das ist
lange her. Ich weiB nicht, wann und wo es war. Eine Musik ohne Melodie,
von keiner Flote, keiner Maultrommel gespielt. Sie kam im Sommer aus
der Erde, wenn die Sonne verzweifelt hoch stand, der Mittag aus seiner
Begrifflichkeit stieg und in die Zeit eintrat. Sie kam aus dem Gebisch und
den Baumen. Denk dir erhitzte, rasende Tone, zu kurz gestrichen auf den
gespannten Saiten der Luft, oder Laute, aus ausgetrockneten Kehlen ge-
stoBen - ja auch an einen nicht mehr menschlichen, wilden, frenetischen
Gesang misste man denken. Aber ich kann mich nicht erinnern. Und du
kannst es auch nicht. Oder sag, wann das war! Wann und wo? (W 1/221)
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Die Musik selber ist hier, ganz zu Beginn des Horspiels, Gegen-
stand von Erinnerung — wir erkennen sie wieder, haben sie schon
einmal gehort. Thr Charakter, der melodielose, ekstatische Gesang aus
trockenen Kehlen, hat sich im Gedéchtnis bewahrt. Als Erinnerte aber
markiert sie zugleich das Vergessen: Dass sie erneut erklungen ist,
weckt die Frage nach ihrer verlorenen Geschichte, dem vergessenen
Wo und Wann ihres Erklingens. Die Musik ruft also zu Beginn des
Horspiels den Verlust der Erinnerung ins Gedéchtnis; eben diese
Funktion {ibernim ie dann auch zu Beginn der sechs Wunsch-
szenen. Wie Caduff~ zu Recht hervorhebt, wird diese interpretatori-
sche Funktion der Musik erst durch ihre Thematisierung im Kontext
der Zikaden-Parabel moglich; Bachmanns mediales Horspiel-konzept
geht genau darin liber die traditionelle Verwendung von Musik im
zeitgendssischen Horspiel hinaus, dass sie die gespielte Musik als
differentes Medium in Anspruch nimmt, zugleich aber als HandJungs-
element in die Narration einbindet und einer Deutung unterzieht.

Dass sich Henze im iibrigen eng an den vom Erzdhler benannten
Charakteristika des Zikadengesangs orientiert, ist unverkennbar und
bedarf wohl keiner weiteren Erlduterung. Der Chor erhdlt mit seiner
Verdopplung durch Instrumente des Bass- und Kontrabass-Registers
(Fagott, Kontrafagott, Tuba) und spdter auch die Pauke in der Tat
ungeheure, ja frenetische Kraft und zugleich eine gerduschhafte oder
auch ,ausgetrocknete’ Klangfarbe; wild und nicht mehr menschlich
erscheint sein Gesang durch den Verzicht auf eine bestimmte Vokal-
gebung. Und obwohl vier Floten zum Einsatz kommen, darf der mit
Tremolo- und Flatterzungentechnik erzeugte Mischklang aus hohen
Streichern und Bldsern in seiner starken Gerduschhaftigkeit und dem
besonderen Obertonreichtum durchaus als Ebenbild der ,,rasenden®
Tone, ,,zu kurz gestrichen auf den gespannten Saiten der Luft®, gelten.
Spater, in Teil 1b, singt der Chor allerdings auf ganz andere Weise.
Hier erklingt zunéchst ein stark akzentuierter, an- und abschwellende
Zweiklang (c2-e2) und nachfolgend kleine, in Terzen gefiihrte und
stindig variierte Spielformen im F-lydischen Modus (1/26-36).

In der musikalischen FEinleitung der Antonio-Szenen sind die
genannten Spieltechniken beibehalten; die Ekstase hingegen ist ganz
zurlickgenommen. Die Musik signalisiert hier den trdumerischen Zu-
stand der Figuren und ihren Riickzug in jene erdachte Innenwelten, in
denen, wie Bachmanns Version des Zikaden-Mythos zu verstehen

139 Caduff, 147

140 Entsprechend verlangt Bachmann in den Vorbemerkungen von der
Musik, dass sie ,nur dort allein da (ist), wo sie den Text folgerichtig
ablost, also wo der Erzahler sie verlangt® (W 1/220).
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gibt, Zeit und Korper verschwinden. Laut Regieanweisung erklingt sie
dabei nach einem in allen Szenen identischen BegriiSungsritual:

Mrs. Brown: Antonio?

Antonio: Ja, Mrs. Brown.

Mrs. Brown: Es ist gut, Antonio.
Musik (W 1/231)

Wie bereits erwihnt, ist auch die Musik in der Urauffithrungsfassung
an dieser Stelle in allen entsprechenden Szenen dieselbe. In Henzes
Reinschrift als Nr. 9 ausgewiesen, besteht sie aus vier Takten; zeitlich
allerdings ist sie nicht klar begrenzt, der letzte Takt ,.kann, auller vom
Blech, Bratschen, ﬁli und Bissen, immer wiederholt werden, je nach
Bedarf (RsZ 12).”" Zwei eng miteinander korrespondierende musi-
kalische Schichten lassen sich in diesen Takten unterscheiden. Die
erste umfasst die Holzbldser und die geteilten ersten Violinen, deren
Stimmen aus jeweils nur einem, nach unterschiedlichsten rhythmi-
schen Mustern repetierten Ton bestehen und sich zu einem dissonanz-
reichen Akkord addieren (a2-b2-fis3-b2-h3). Die andere intonieren die
gedampften Horner gemeinsam mit dem Rest der Streicher. Sie halten
auf Terz- und Quintschichtungen beruhende Akkorde aus; im Unter-
schied zu Holzbldsern und 1. Violine sind diese jedoch nicht rhyth-
misiert (wenn auch in den Streichern tremolo zu spielen) und wech-
seln taktweise. In der Summe ergibt sich im ersten Takt ein auf sieben
iibereinandergeschichteten Terzen basierender, chromatisch ergénzter
Zwdlfton-, im zweiten und dritten ein neuntdniger und im vierten ein
zehntoniger Akkord. Garant der zunehmenden Verschmelzung beider
Schichten in diesen Akkorden ist dabei die analoge Dynamik, vor
allem aber die Ahnlichkeit in der Klangfarbe, die durch spezielle, die
Dauer der einzelnen Tone verunklarende Spieltechniken erzeugt wird:
Alle Stimmen sind durchweg im mindestens dreifachen Piano zu spie-
len; dadurch wird das Tremolo in den Streichern und die Flatterzunge
der Floten nahezu ununterscheidbar von der ausdifferenzierten Rhyth-
mik der tonrepetierenden Instrumente.

Der ikonische Charakter dieser Musik, ihre Ahnlichkeit mit einem
natiirlichen Zikadengeschrei, ist wohl unverkennbar. Eben dadurch
aber wird sie zugleich zum Sinnbild auch fiir seine mythische Bedeu-
tung; als Bestandteil der mediterranen Horspielszenerie wird Musik
selber unmenschlich, zum Gerdusch. Dabei erscheint das Motiv der

141 Gert Westphal hat in seiner Inszenierung (Ursendung) diese Tendenz
zum offenen Ende verstarkt, indem er die Musik langsam ausblendet,
was Henze nicht ausdriicklich vorsieht.
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Entgrenzung auch innerhalb der musikalischen Faktur: Im Laufe der
vier Takte verschwinden auch noch die wenigen Akzente, und mit
ihnen die letzte noch wahrnehmbare rhythmische Signifikanz. Der
letzte Takt ldsst sich gerade deswegen immer wiederholen, weil der
musikalische Verlauf sich in eine schwebende Klangfliche aufgelst
hat. Das Sich-Verlieren in zeit- und ortlosen Phantasien gerdt damit
als Auflésung musikalischer Sukzession und tonlicher Bestimmtheit
in den Blick. Und auch das Motiv des verschwindenden Korpers ist in
den Tremolo- und Flatterzungenton {ibersetzt, der charakterisiert ist
durch das Fehlen einer vollen Korpusresonanz. Henze kommentiert
die Traumereien, in denen sich die Inselbewohner auf die Schwelle
zum Zikadensein begeben, also seinerseits mit Tonen im Grenz-
zustand.

Die figurenbezogenen Musiken

Wenn das furiose Crescendo am Schluss von Nr. 1b abrupt verklingt,
heif}it es in einer Regieanweisung: ,,Die Musik [...] ist stark geworden
wie ein Schmerz. Und sie hort auf wie ein Schmerz; man ist froh
dartiber” (W 1/221). Wie ein frither, auf einem losen Blatt notierter
Entwurf zu den allgemeinen, dem Horspieltext vorgeschalteten An-
merkungen zeigt, gilt dies jedoch nicht nur fiir die Musik des Anfangs:
,,Die Musik schneidet die Szenen ab wie ein Schmerz. Weil es sehr
schmerzt, gibt es nichts mehr zu sagen®. (Typoskript K 3795, Nr.
8553). Offensichtlich bezieht sich Bachmann hier, obwohl die Tag-
trdume der Figuren in der Endfassung dann bereits durch Antonios
doppeltes ,,Nein* in sich zusammen fallen, auf die Wunschszenen,
deren Dialoge jeweils von Musik beschlossen oder ,,abgeschnitten‘
werden. Auch hier erscheint Musik also als Schmerz. Aufschlussreich
nun erscheint mir diese Notiz, weil sie mit dem Schmerz dasjenige,
was im Laufe der Horspielhandlung als ihr geheimes Zentrum sichtbar
wird und die verschiedenen Fluchten auf die Zikaden-Insel und in den
Wunschtraum motiviert, gleichsam medial verortet. Ist der Schmerz,
was vermittels des ,,Sagens”, des sprachlich artikulierten Wunsch-
traums vergessen und ausgeldscht werden soll, ist es demnach die Mu-
sik, die im medialen Horspielarrangement an die Stelle des Schmerzes
tritt und ihrerseits die Wunschphantasien beendet. Die Nachspielmusi-
ken sind damit aber nicht (nur) als Chiffre, sondern als Medium von
Erinnerung angesprochen. Dadurch, dass sie ,,wie ein Schmerz* er-
scheint, erscheint Musik zugleich als Korrektiv einer Sprache, die in
den Antonio-Szenen ganz als Medium des Vergessens figuriert.
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Bachmanns Notiz verweist somit auf eine weitere Funktion der
Musik in den Zikaden, die im iibrigen auch schon im ersten Teil der
Einleitungsmusik eingearbeitet ist. Die drei Posaunen spielen dort
bereits ab 1/5 und zunéchst kontrapunktisch zum Espressivo-Motiv
eine Reihe von Lamentofiguren. Zwei chromatische Abwértsriickun-
gen des gesamten musikalischen Satzes sind dariiber hinaus insgesamt
fiir den ersten Teil formgenerierend; sie konstituieren in der Folge die
drei auf die Einleitung folgenden Teilabschnitte (1/7-10, 1/11-16,
1/17-23). Werden diese jedoch buchstéblich iibertont von den endlo-
sen Ostinati, steht die Artikulation von Schmerz in den Nachspiel-
musiken der Wunschszenen ganz im Mittelpunkt.

Schmerz, Verlusterfahrung und die anderen ,,Schergen* (W 1/264),
von denen der Erzdhler zu Anfang des Horspiels spricht, sind zwar aus
den Wunschtraumen der Inselbewohner vertrieben, nicht jedoch aus
den Berichten des Erzéhlers, mit denen die Antonio-Szenen jeweils
beginnen. Die hier gegebenen Figurencharakterisierungen verweisen
im Gegenteil auf eine verborgene Verletztheit, und zugleich die Unfé-
higkeit zu jeder Form trauernden Gedenkens. Umso grofler ist daher
das Bemiihen der Figuren, wie Bachmann mit einer Vielzahl an Licht-
und Wassermetaphern verdeutlicht, jede Vergegenwirtigung ihrer
Versehrungen zu vermeiden oder ihnen zumindest die Bedrohlichkeit
zu nehmen. Die fiinfmal geschiedene Mrs. Brown etwa, ein ,,Helden-
midchen mit junger, etwas heiserer Stimme, wie es heifit, das sich
vor den ,,Stromungen‘ fiirchtet, ,,die zuerst an ihrem Herzen zerren*
(W 1/233), versucht eine nicht lange zuriickliegende Abtreibung zu
vergessen. Wenn der Erzdhler von ihren Wasserski-Ritten iiber die
widerspenstige Brandung berichtet, wird dies zugleich zum Sinnbild
einer verzweifelten Erinnerungsabwehr. Im Kampf mit der in der
Tiefe ihres Gedéachtnisses lauernden Trauer ,,spiirt sie, dass die Decke
nachgibt, und stemmt sich mit aller Kraft gegen den Wind. Sie be-
flirchtet, dass sie liber die Schaumwurzeln und in die groen schwar-
zen Wannen fallen konnte, in denen einer vor ihr ertrunken ist (W
1/231). Und ihre Wunschphantasien durchzieht daher die Hoffnung,
dass der erlittene Verlust gleichsam riickgéingig zu machen, dass es
noch nicht ,,zu spat“ ist und der ,,Wind dreht, wenn wir zuriickkom-
men“. Erst die Negation des erlittenen Verlusts und die VerduBerli-
chung seiner Ursache erlaubt das Weinen: ,,Werden die Tridnen mir
kommen, wenn ich mein Gesicht an dein Hemd lege, ins Salz, in die
Schuppen? Werd ich tanzen konnen unter Tranen?“. Doch der Rever-
sibilitdtswunsch bleibt unerfiillbar. Insbesondere der Verlust der Stim-
me, Sinnbild der Unfihigkeit, Schmerz und Trauer angemessen zu
artikulieren, ist endgiiltig. Wahrend Antonio die ,,schonste Stimme
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[besitzt], die ich je gehort habe, ist Mrs. Browns eigene ,,grau und
stumpf. Die meisten Tone sind ihr ausgefallen (alle W 1/232).

Tafel 8
Nr. 1, Takt 5-6 Nr. 3, "Mrs. Brown", Takt 1-4
("Espressivo-Motiv') Gl
g)

Gl(as): 12 12 34 10 1 2 4 3

Nr. 3, "Mrs. Brown'', Takt 7-8 Nr. 6, "Prinz Ali"", Takt 7-11

'Unisono-Motiv'

( ) R e

A b~ = — —_— L‘*

/ ﬂ)ﬁ@:@ R ! : b

%—-"‘L—'ii": i e i i i
A BC D E A B C D E

Nr. 8, "Stefano", Takt 3-6

Die zwolftaktige Nachspielmusik Mrs. Browns (Nr. 3) ist thematisch
sehr dicht gebaut und enthélt zwei neue, fiir die folgenden Nachspiele
wichtige Tongestalten. Sie erdffnet zunichst mit einer Variante des
Espressivo-Motivs aus Nr. 1, ein fiinftoniges Motiv, das aus zwei fal-
lenden Halbtonschritten, einem Tritonus und einem figurativ umspiel-
ten Ganztonschritt abwérts besteht (Tafel 8). Der Reihenton 12 ist also
gegeniiber dem Espressivo-Motiv chromatisch verschoben, und der 3.
und 4. Ton erscheinen in umgekehrter Reihenfolge. Dieses Motiv
erklingt erstmals in den Jazztrompeten (3/3), dann 3/5 in allen
Stimmen gleichzeitig und anschlieBend noch zweimal sehr leise in den
Trompeten und Hornern (3/8-9). Neu ist die Terzschichtung unter dem
Motiv und das von den groBen Floten, sowie Englisch Horn, Bass-
klarinette, dem Fagott und Kontrafagott, der Tuba und schlielich den
Celli und Béssen gespielte Unisono-Motiv in 3/7; letzteres fiihrt in den
folgenden Nummern ein reges Weiterleben. Den Verlauf der Nummer
bestimmt dabei vor allem der vorgeschriebene Affektwechsel zwi-
schen ,,zart und kiihl“ (3/1-4), ,,sehr ausdrucksvoll“ (5-8, vorletztes
Viertel), und ,kalt und ausdruckslos* (3/8, letztes Viertel).

Auch zu Mr. Browns Einfithrung bedient sich Bachmann einer
Wassermetaphorik. Der Erzéhler berichtet, wie er auf seinen gut ge-
riisteten Unterwasserjagden vergeblich versucht, den Schmerz iiber

119



HENZE UND BACHMANN: DIE GEMEINSAMEN WERKE

den Tod seines Sohnes zu bekdmpfen, der als Marinesoldat mit sei-
nem Kreuzer versenkt wurde: ,,Er geht unters Wasser mit Flossen und
Maske und ficht mit den schérfsten Harpunen gegen die andrangenden
Bilder” (W 1/233). Dass es ihm um deren restlose Ausloschung und
Tilgung geht, verdeutlicht sein Wunschtraum, der darin besteht, unter
Wasser den ,,Wolf™ (W 1/233) ein fiir alle Mal zu erlegen. Wo aber
das Gedenken unumgiénglich ist, wird es in einer makellosen Gedéacht-
nisschrift stillgestellt, die zugleich Unversehrtheit bekundet: Das Da-
tum des Tages, an dem sein Sohn ertrank, will er in ,,den Arm, wo er
ganz glatt geblieben ist iiber den Muskeln, titowieren lassen” (W
1/235).

Wie die Musik Robinsons (Nr. 2), griindet auch die Mr. Browns
(Nr. 4) auf der Basisreihe (R1). Die viertonigen Teilabschnitte er-
scheinen hier allerdings in anderer Folge (zunéchst 1-4, 9-12, 5-8),
dabei gelegentlich auch unvollstdndig (10-12, 5-8, 2-4 in 4/3-4) oder
vermischt (3-4 mit 8/9 in 4/8-10). Da die Reihenabschnitte 9-12 und
5-8 in beiden Musiken vertauscht sind, stellt diese Reihenform mog-
licherweise die ,originale’ Folge dar; letzte Sicherheit ist hier allein
auf der Basis der Reinschrift nicht zu erhalten (Tafel 6). Charakteri-
siert ist die elftaktige Musik Mr. Browns durch die Bildung kleiner ex-
pressiver Figuren aus chromatischen Abwéartsbewegungen (etwa 4/5-
6); im Mittelpunkt steht dabei vor allem die dynamisch hervorgeho-
bene und als expressive Seufzerfigur auftretende Folge der ersten
beiden Reihentdne as-g (untere Streicher, Harfe und Tuba 4/1 und 4/
5). Zwischen die verhaltenen, auf Streicher, Horner, tiefes Blech und
zunichst auch tiefes Holz verteilten Tone der Basisreihe mischen sich
an zwei Stellen Forte- oder Fortissimo-Einwiirfe in den hohen Holz-
blasern. Auch schreibt Henze wiederum verschiedene Affekte vor;
Mr. Browns Musik changiert zwischen ,,kalt und ausdruckslos* (F16-
ten, Klarinetten, 4/3), ,,molto espressivo* (Horner 4/4), , lamentando*
(Horner 4/5), ,,dolce (Kontrabass) und ,,scharf (alle Holzblaser 4/7).

Was diese beiden Musiknummern exemplarisch vor Augen fiih-
ren, ist die Kluft zwischen den erinnerungslosen Wunschtrdumen und
dem hochexpressiven Affektreichtum der Nachspiele, wie er auch die
anderen figurenbezogenen Musiken prigt. Zielen die Phantasien auf
das Tilgen traumatischer Erfahrung und die imaginire Restitution
eines Heilen, Ganzen und Gesunden, das die Erinnerung an Tod und
Verganglichkeit nur als schmerzlose, zeitenthobene Gedachtnisschrift
kennt, werden die Nachspielmusiken zum Ort des Konflikts. So spal-
tet sich etwa auch Salvatores Musik (Nr. 5) in einen kréftigen, expres-
siven und einen sehr leisen, ,,klagenden™ Teil (RsZ 9); bei Prinz Ali
(Nr. 6) folgt einem schnellen, marschihnlichen Teil ein Adagio voller
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dolce-Figuren. In den letzten Nachspielen erreichen die Kontraste
allerdings ldngst nicht mehr die Schérfe, wie sie Mrs. und Mr. Browns
Musik auszeichnet. Jeanettes Musik (Nr. 7) enthélt nur noch eine kur-
ze, verhalten expressive Figur in der Viola, gefolgt von senza espres-
sione zu spielenden Streichertonen und leggiero-Dreiklangsbrechun-
gen in den Blédsern. Und folgt man Stefanos Musik (Nr. 8), so er-
scheint sein Erinnerungsverlust vielleicht am weitesten fortgeschrit-
ten. Einzelne, schwache Akzentuierungen gehen hier in konturlosen
Ostinatofiguren gleichsam unter. Die Musik verklingt schlieBlich in
leisen Figuren der Floten; das Unisono-Motiv aus Nr. 3, das auch in
Nr. 7 eine zentrale Stellung besitzt, erscheint hier fast ausdruckslos.

Die Funktion der Wunschszenen ist damit aber genau beschen eine
doppelte: sie fithren nicht nur die selbstvergessenen Traumer vor
Augen, sondern — im Medium Musik — gerade auch den Zusammen-
bruch ihrer Illusionen. Die Einspinnung in phantasmatische Wunsch-
welten endet mit dem Aufweis ihres Illusionscharakters. Entscheidend
ist, dass die Darstellung des Vergessenen durch die wie ein Schmerz
auftauchenden Nachspielmusiken dieses zugleich ungesagt ldsst, und
damit ein sprachkritisches Moment einbringt. Die traumatische Erin-
nerung klingt dadurch vermittels ihres Platzhalters, der Musik, in das
Gewebe der sprachlichen Fiktion herein, ohne selber den Bedingun-
gen literarischer Darstellung unterworfen zu werden.

Die Konzeption der Musik in Bachmanns Zikaden lésst sich damit
noch einmal zusammenfassen. Jenseits des musikalischen Warn-
schreis, der das Abgleiten der Figuren in die entgrenzte Zeit- und Ort-
losigkeit ihrer Wunschwelten anzeigt, steht die Horspielmusik in
immer wieder hervorbrechender Wildheit fiir ihre aus dem Bewusst-
sein verlorenen Verlusterfahrungen ein, und damit fiir das, was, aus
der Sprache verbannt, doch als ihr unausgesprochenes Zentrum zu
beschreiben ist. Der Einsatz des differenten Mediums hat dabei den
Effekt, dass dies nicht nur innerhalb des Erzéhlten dargestellt, sondern
zugleich performativ in der Darstellung selber zur Geltung kommt; die
Unterbrechung der Traumrede durch das Medium Musik unterbricht
auch die literarische Rede selber.

Sofern Musik damit als Medium in Anspruch genommen ist, das
den Eskapismus sprachlich-imaginirer Weltkonstruktionen aufbricht,
weist die mediale Konzeption der Zikaden insgesamt weit voraus auf
die Rolle der Musik in der bedeutendsten gemeinsamen Produktion
Bachmanns und Henzes, den Jungen Lord. Noch zwar ist es nicht die
Singstimme, deren Uberschreitungspotenzial hier erprobt wird; der
erste Versuch in dieser Richtung bleibt den anderthalb Jahre spéter
uraufgefithrten Nachtstiicken und Arien iiberlassen. Wie der Schrei
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des Affen aber im Lord wird die Musik in den Zikaden zum Medium
eines Erinnerungstons, der die tabuisierten Grenzen kodierten Spre-
chens zugleich bezeichnet und i{iberwindet. Dass die Musik in den
Antonio-Szenen gleichsam anstelle der Figuren trauert, erscheint in
diesem Sinne als verborgener utopischer Zug der Zikaden, sofern das
Horspiel den Versuch unternimmt, traumatische Erinnerung, die den
Figuren zu nah ist, um sie sprachlich fassen zu konnen, gleichwohl ins
Gedachtnis zu rufen. Entscheidend ist, dass dieses Erinnerte dabei als
Verlorenes artikuliert wird, d.h. ohne das Problem des Vergessens da-
mit zu entschérfen. Denn genau darin durchkreuzen die Zikaden letzt-
lich auch die dem Medium Horspiel immanente Dynamik der Selbst-
fiktionalisierung. Bachmanns zweites Horspiel konstruiert selber eben
keinen entlastenden Wunschtraum, keinen fiktionalen Ort hoherer
Ordnung, an dem das Problem der Vergangenheitsbewéltigung seine
asthetische Losung findet und damit von der Aufgabe befreit, Vergan-
genheit zu bewiltigen. Die Konzeption der Horspielmedien erweist
sich vielmehr als kunstvolles Arrangement, das darauf zielt, die Not-
wendigkeit von Erinnerung und Gedenken ins Licht zu riicken und zu
benennen, und dies auf eine Weise, die gleichzeitig die Benennbarkeit
traumatischer Erfahrung als Problem im Blick behélt und mitarti-
kuliert. In ihrer Rede zur Verleihung des Horspielpreises der Kriegs-
blinden (1959) spricht Bachmann von der Unmoglichkeit, durch das
literarische Wort Trost zu spenden. ,,Er wire ja, wie immer er aussihe,
zu klein, zu billig, zu vorlaufig* (W 1/275). Weiter sagt sie:

,50 kann es auch nicht die Aufgabe des Schriftstellers sein, den Schmerz
zu leugnen, seine Spuren zu verwischen, uber ihn hinwegzutauschen. Er
muss ihn, im Gegenteil, wahrhaben und noch einmal, damit wir sehen
konnen, wahrmachen. Denn wir wollen alle sehend werden. Und jener
geheime Schmerz macht uns erst fur die Erfahrung empfindlich und
insbesondere fur die der Wahrheit®” (W 1V/275).

In den Wunschtrdumen der Inselbewohner wird dieses Verwischen
und Leugnen des Schmerzes, zeitkritisch perspektiviert, zum zentralen
Thema eines literarischen Sprechens, das mit Hilfe der Zikadenpara-
bel zugleich die dem Medium Horspiel eigene Tendenz zur Fabrika-
tion falscher Traume reflektiert und durchleuchtet. Die Artikulation
aber, das ,,Wahrmachen* des Schmerzes, ist in Bachmanns zweitem
Horspiel der Musik iiberlassen — eines Schmerzes, dessen Nicht-
Sagbarkeit dabei in der medialen Differenz bewahrt bleibt.
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»Tragt nicht alles, was uns begeistert, die Faﬁf der Nacht?*”
(Novalis, Hymnen an die Nacht).

Im Gesang wird der sprachliche Signifikant musikalisch geformt ver-
lautet. Eingebunden in zwei kiinstlerische Referenzsysteme, erklingt
der vertonte Sprachlaut in einem als Wort und Musik. Diese Zwi-
schenstellung macht das Inter-Medium Stimme zugleich zu einem
hybriden Dritten, das weder in den sprachlichen noch in den musikali-
schen Kodes ganz aufgeht, ,,zweites Leben (W IV/61) des Textes wie
der Musik. Im Spezialfall des begleiteten Kunstliedes, das seine Span-
nung nicht zuletzt aus der Aufwertung der Begleitung zum instrumen-
talen Partner der Gesangsstimme schopft, wird diese mediale Diffe-
renz als kiinstlerisches Ausdrucksmittel fruchtbar gemacht.

Im Orchesterlied bzw. dem Orchestergesang, der sich im 19. Jahr-
hundert vom schlichten Strophenlied emanzipiert, in den groBen Zyk-
len Gustav Mabhlers und Richard Strauss’ zur Bliite gelangt und dabei
gelegentlich symphonische Ausmafle erreicht, nimmt dieses instru-
mentale Gegeniiber noch einmal entscheidend an Gewicht wie an
Komplexitit zu. Zu beobachten ist dabei ein doppelter Effekt. Einer-
seits entwickeln sich zunehmend differenziertere Klangkorper und
gewinnen die instrumentalen Vor-, Zwischen- und Nachspiele im Ver-
gleich etwa zur klassischen Konzertarie erheblich an Umfang und Be-
deutung. Die orchestralen Passagen treten damit endgiiltig aus dem
Schatten der solistischen Gesangspartic und werden selber zum
Schauplatz einer komplexen Dialektik von Melodie und Begleitung.
Andererseits ergeben sich gerade durch die Vielzahl der Instrumente
Moglichkeiten zur differenzierten Ausgestaltung intimer Dialoge zwi-
schen Singstimme und solistisch hervortretenden instrumentalen Part-
nern; besonders bei Mahler sind solche Zwiegespréiche der Singstim-
me mit Einzelinstrumenten konstitutives Element des Orchesterge-
sangs. Hans Werner Henzes Nachtstiicke und Arien weichen, da die
beiden Arien fiir Sopran und Orchester mit rein instrumentalen Sitzen

142 Novalis, Bd. 1, 136.
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alternieren, vom spatromantischen Modell ab. Sofern aber die Kompo-
sition selbstindiger instrumentaler Sdtze faktische Tendenzen &s
Genres fortschreibt, ist die Bezeichnung weiterhin zu rechtfertigen.

Zwei Jahre nach der Ursendung der Zikaden nehmen Bachmann
und Henze das nédchste gemeinsame Projekt in Angriff. In der Erinne-
rung des Komponisten erscheint diese Zeit erfiillt von grofter Néhe
und fruchtbarstem Austausch. Voller Enthusiasmus schildert er die ge-
meinsame Eroberung und ErschlieBung eines neapolitanischen [e-
bens, das sich ihnen gleichsam als ein einziges Fest darbietet;  die
beiden Endzwanziger gehen dazu iiber, sich in einer Art Geheimspra-
che untereinander zu verstidndigen, erproben, wenn auch immer wie-
der durch langere Reisen unterbrochen, ein biirgerliches Leben mitein-
ander, teilen Wohnungen, schmieden Heiratsplidne. In Peter Hamms
Film erinnert sich Henze: ,,Wir [...] hatten eine sehr schone Zeit, die
ich niemals vergessen werde, die schonste Zeit meines Lebens viel-
leicht, in Neapel, in diesen Jahren 54-55-56, wo wir zusammen lebten
in einem biirgerlichen Hausstand mit Angestellten, und schlechter
Heizung und Zug und kein Geld die Miete zu bezahlen, aber auch mit
sehr viel Vergniigen und einer Art von Gliick sogar, und einer fabel-
haften Produktion. Sie schrieb damals Gedichte, jeden Tag, und ich
komponierte, und wir lebten ein wunderbares schones reines Leben®
(Hamm 1980). Von Bachmann selber sind auch {iber diese Lebens-
phase kaum eigene AuBerungen greifbar. Hans Holler, der Teile ihrer
personlichen Hinterlassenschaften einsehen konnte, erwahnt unverof-
fentlichte Briefe an die Eltern, in denen sie iiber ihre Beziehung zu
Henze schreibe, ,,dass sie fiir ihn gesellschaftlich auch Schutz bedeu-
tete und dass fiir sie das gemeinsame Leben nicht nur ganz leicht und
unbeschwert war* (Holler 2000, 88).

Fest steht, dass Bachmann wie Henze zwischen 1955 und 1957
ohne Frage eine starke Produktivitdt entfalten. Neben journalistischen
Auftragsarbeiten entstehen der grofite Teil des zweiten Lyrikbandes
(Anrufung des grofen Bdren, 1956), das dritte, preisgekronte Horspiel
(Der Gute Gott von Manhattan, US 1958), das Librettofragment sowie
erste Entwiirfe und Skizzen zu den meisten Erzdhlungen, die 1961
unter dem Titel Das dreifigste Jahr versammelt werden. Auch die
Gestundete Zeit erscheint in Neuauflage mit einigen {iberarbeiteten
Gedichten (1956). Henze vollendet den Konig Hirsch (fragmentari-
sche UA 23.9.56) und neben der 4. Symphonie (UA 9.10.1963), den
Quattro Poemi (31.3.1955) und den groBen, abendfiillenden Musiken

143 Zum Terminus Orchestergesang und seiner Abgrenzung zum Orches-
terlied vgl. Schmierer und Danuser 1977.
144 Vgl. hierzu Kapitel VII, S. 270, v.a. Anmerkung 327.
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zu den Balletten Maratona di danza (Visconti, UA 24.9.1957) und
Undine (Ashton, UA 27.10.1958) auch die Fiinf neapolitanischen Lie-
der auf anonyme Texte des 17. Jahrhunderts, die er Bachmann widmet
(UA 26.5.1956).

Vor diesem Hintergrund beginnt mit den Nachtstiicken und Arien
eine neue Etappe gemeinschaftlichen Arbeitens. Nach dem Idioten
und den Zikaden, in denen Sprechstimme(n) und Instrumentalmusik
unvermittelt bleiben, gelangt am 20.10.1957 die erste Vertonung von
Gedichten Bachmanns zur Auffiihrung. Text und Musik entstehen da-
bei in grofen Teilen fast zeitgleich; insofern beginnt sich eine wirklich
partnerschaftliche Arbeit, wie sie die beiden Opern tragen wird, schon
bei den Nachtstiicken und Arien abzuzeichnen. Das unterscheidet sie
grundlegend, wie noch zu sehen ist, von der Chorfantasie. Verbunden
ist die Entscheidung fiir den Orchestergesang mit einer einstweiligen
Abkehr von szenischen Genres. In der Lyrikvertonung ist das fiir Bal-
lett wie Horspiel noch konstitutive Moment der Hervorbringung fikti-
ver Wirklichkeit weitgehend suspendiert. Die szenischen und narrati-
ven Elemente, die Bachmanns Gedichte wie Henzes Musik gleich-
wohl und charakteristischer Weise enthalten, sind dementsprechend
entfiktionalisiert, d.h. der aufgerufene Bild- und Zeichenraum bleibt
permanent in Bewegung und wird selber zum Gegenstand eines Signi-
fikantenspiels.

Die Vorgeschichtel]":'I der Nachtstiicke ist eng mit dem gescheiter-
ten Plan einer Oper flir Donaueschingen 1956 verbunden. Ingeborg
Bachmann, die im Friihjahr dieses Jahres fiir langere Zeit nach Neapel
in Henzes Wohnung an der Piazzetta Nunziatella umsiedelt, will das
Libretto anfertigen; nach diversen Schwierigkeiten wird die Idee aber
im November 1956 endgiiltig fallen gelassen.” Henze schligt zum
Ausgleich vor, Jean Cocteaus Monodram La voix humaine zu verto-
nen, und es gelingt ihm auch, den franzosischen Autor dafiir zu ge-
winnen. Nach heftigen Streitigkeiten (u.a. wegen des von ihm ins
Spiel gebrachten Regisseurs Franco Zefirelli) zieht Henze auch dieses
Projekt im letzten Moment zuriick. Erst nach dem vermittelnden Ein-
greifen Willy Streckers (Schott-Verlag) willigt er ein, stattdessen Ge-
dichte Ingeborg Bachmanns fiir die bereits engagierte Besetzung
(Sopran und Orchester) zu vertonen. Bachmann ihrerseits zeigt sich
bereit, dafiir den Vierzeiler Im Gewitter der Rosen ,,aus Griinden der

145 Vgl. Hauslers ausfiihrliche Darstellung (Hausler, 180-182).

146 Bachmann bekundet spater selber ihr Scheitern an der Opernform:
»Im selben Jahr (1956) noch versuchte ich, fiir Hans Werner Henze
ein Libretto zu schreiben. Es misslang, wie klaglicher kaum etwas
misslingen kann® (W 1/433); ,in meinem ersten Libretto verwechsel-
te ich Arien mit Gedichten, Rezitative mit Dialogen usf.” (W 1/434).
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Symmetrie” (BQ 182), wie Henze schreibt, um eine weitere Strophe
zu erginzen. Nach dem Scheitern der Librettoentwiirfe bietet sich ihr
die Gelegenheit, ein lyrisches Schreiben zu erproben, das sich ohne
musikdramatische Vorgaben im Hinblick auf eine Vertonung entwer-
fen kann. Bachmann kehrt dafiir zu einem Genre zuriick, das nach
1956 in ihrem Schaffen zunichst keine zentrale Rolle mehr spielt und
dem sie — wohl auch, um den durch die SPIEGEL-Titelgeschichte
(18.8.1954) weit iiber die Literaturszene hinaus verbreiteten und von
der meist médnnlichen Rezensentenwelt bis in die 1970er Jahre repe-
tierten Festschreibungen ihrer Talente entgegenzutreten — mit der zum
Schlagwort gewordenen Losung vom ,,Umzug im Kopf* (Gul 31)
sozusagen Offentlich abschwort. Der Text fiir die zweite Arie entsteht
— was die Forschung bislang komplett iibersehen hat — auf der Basis
von Arienentwiirfen aus dem Belinda-Fragment

Obwohl das Saalpublikum laut Tagespresse  das Werk durchaus
positiv aufnimmt, miindet die Urauffithrung in einen kleinen Skan:
der vor allem fiir den Komponisten bedeutsame Konsequenzen hat.
Die demonstrative Ablehnung der Nachtstiicke durch die Avantgarde-
komponisten und gleichgesinnte Kritiker erstreckt sich in den folgen-
den Jahren auch auf die Person Henze, der daraus die Konsequenz
zieht, nach Darmstadt nun auch dem zweiten deutschen Zentrum der
Neuen Musik fernzubleiben. Die polemische Reaktion der Meinungs-
fiihrer verhindert jedoch nicht die von Josef Hausler belegte, anhal-
tende Nachwir der Nachtstiicke und Arien in spiteren Donaue-
schinger Jahren.

147 Vgl. den umfassenden Rezensionsiiberblick bei Fiirst 1997, 47-49.

148 ,,Mit dieser Musik hatte ich wohl die extremste Gegenposition zur so-
genannten Darmstadter Schule erreicht, und so nimmt es denn auch
nicht wunder, dass bei der von Gloria Davy gesungenen und von Hans
Rosbaud glanzend dirigierten Urauffiihrung [...] drei Vertreter des
anderen Extrems, Boulez, Nono (mein Freund, der Gigi!) und Stock-
hausen, demonstrativ schon nach den ersten Takten von ihren Plat-
zen aufsprangen und den Saal verlieBen. So entwanden sie sich den
Schonheiten meiner jlingsten Bemiihungen! Das Kopfschiitteln tber
meine kulturellen Entgleisungen wollte an diesem Abend Uberhaupt
kein Ende mehr nehmen. Ingeborg und ich waren plotzlich Luft fir
gewisse Leute, die uns eigentlich kannten [...] Es entstand der Ein-
druck, die ganze Musikwelt habe sich gegen mich gestellt” (BQ 182).

149 Hausler, 182 verweist in diesem Zusammenhang exemplarisch auf
Manfred Trojahns 1978 aufgefiihrte 2. Symphonie und Hans-Jiirgen
von Boses Sappho-Gesdnge fiir Sopran und Kammerorchester (1983).
Schon das Programm des Urauffiihrungsabends selber war im ubrigen
insgesamt recht heterogen; neben Henzes Komposition erklangen
noch die Varianti fiir Solovioline, Streicher und Holzbldser von Luigi
Nono und Wilhelm Killmayers Due canti fiir grofies Orchester, aber
auch Wolfgang Fortners Impromptus fiir Orchester.
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Metapherngewitter und poetische
Weltschopfung: Die Gedichte

Als fritheste Werkstufe der Nachtstiicke konnen die vier aus der
Gestundeten Zeit ausgewihlten Verse Ingeborg Bachmanns gelten.
Unter dem Titel Im Gewitter der Rosen veroffentlicht, bilden sie den
Ansatzpunkt fiir Weiterdichtung und Vertonung. Auf ihre inspirieren-
de Funktion auch fiir die Instrumentalsitze verweist Henzes Bemer-
kung, mit ihnen sei ,,ungefdhr die vorherrschende Stimmung von
Nachtstiicke und Arien* vorgegeben (BQ 182). Vorherrschend in die-
sen vier Versen ist eine sensuelle Metaphorik, die iiber das Horen und
Sehen des lyrischen Subjekts eine néchtliche, vom traditionsreichen
lyrischen Symbol der Rose beherrschte Naturszene entwirft. Das Ge-
dicht erinnert damit an die gleichfalls von sinnlichen Wahrnehmungen
geleitete Durchquerung der Topographie Roms in Bachmanns 1952/
53 entstandenem Essay Was ich in Rom sah und horte (W 1V/29-34).
Wenn Seh- und Horsinn im Essay eine radikal subjektive Geschichts-
schreibung ,im Ich’ realisieren, eine sinnliche Schrift, mit der die lite-
rarische Imagination die zerfallenden Spuren romischer Historie trans-
parent macht fiir ein Aufscheinen des Vergangenen, inszeniert das
Gedicht die Verwirrung der Sinne in einer durch ekstatische (Natur-
Jerfahrung bedringend verdichteten Gegenwart. Obwohl es letztlich
nicht auf einen bestimmten semantischen Kontext zu verengen ist,
kniipft das Motiv der Nacht dabei in besonderer Weise an die poeti-
sche Bildwelt der Romantik an, wie sie Novalis’ Definition der Nacht
als Ort des ,,Unaussprechlichen, Geheimnifivollen“ (Novalis, 131)
oder, ganz &hnlich auch Eichendorffs Gedicht Schéne Fremde be-
zeichnen: ,,Was sprichst du wirr wie in Trdumen zu mir, phantastische
Nacht?* (Eichendorff, Bd. 1, 70).

Wohin wir uns wenden im Gewitter der Rosen

ist die Nacht von Dornen erhellt, und der Donner
des Laubs, das so leise war in den Blischen,

folgt uns jetzt auf dem FuB (W 1/56 und 160).

Die grofle Dichte und komplexe Kodierung dieser Sprachbilder hat
der Literaturwissenschaft mitunter einige Rétsel aufgegeben. Nicht
ganz unproblematisch muss dabei erscheinen, dass sich auch einige
der gegliickteren Anndherungen mit der Auslegung einzelner lyrischer
Vokabeln behelfen. Sicherlich besitzen ,Nacht’ und ,Rose’ gerade mit
Blick auf die romantische Lyrik-Tradition sozusagen eine zweite
Natur als poetische Symbole. Eine Deutung des Rosengewitters als
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Liebes-, Schonheits- oder Kunstsymbol ist daher nicht nur legitim,
sondern zweifellos eine der Spuren, die das Gedicht selber legt.~ Die
Dekodierung einzelner Metaphern verstellt aber den Blick auf ihre
sich symbolischen Deutungen gerade entzichende Kombination. Einer
Lektiirehaltung, die das richtungslose ,,Wohin auch“ des Gedichts in
einer Bewegung der Sinnzentrierung wieder zu vereindeutigen sucht,
entzieht sich m.E. das Entscheidende der bachmannschen Schreib-
weise, die gerade auf die Herstellung nicht aufzulésender Motivkon-
stellationen zielt, auf lyrische Tropen, die, wohin wir uns auch wen-
den, immer vieldimensional zu lesen geben, gleichsam Metaphern-
,Gewitter’ hervorbringen.

Das zeigt gerade das alte Doppelbild der Dornen tragenden Rosen.
Seine Uberblendung mit dem Gewittermotiv sorgt zunichst fiir eine
Sinnesverschiebung, eine metonymische Ubertragung des Sensitiven
ins Visuelle; die Nacht ist von Dornen erhellt. Wenn aber der verlet-
zenden Schérfe der Dornen eine blitzhaft erleuchtende Wirkung zuge-
schrieben wird, zerbricht die dichotome Sinnstruktur des Doppelbil-
des: Nicht mehr die Ambivalenz von Liebe und Leid steht im Vorder-
grund, Leid selber ist immer schon ambivalent. Die Rede von Sinnes-
verwirrung realisiert sich damit selber als eine sinnverwirrende Rede.
Im Blick auf die oben zitierte Formel Bachmanns, es sei Aufgabe der
Literatur, den ,,geheimen Schmerz in ihren Texten ,,wahrzumachen®
(W 1V/275), lasst sich das poetische Bild der erhellenden Dornen —
das im iibrigen auch an die quélende Helligkeit der Sprache Mysch-
kins erinnert — daher auch poetologisch lesen. In den Frankfurter Poe-
tik-Vorlesungen wird Bachmann darauf zuriickkommen und die
Utopie einer ,,Poesie scharf von Erkenntnis und bitter von Sehnsucht*
formulieren, die ,,an den Schlaf der Menschen (zu) rithren* vermag
(W 1V/197); ganz dhnlich sagt sie im zweiten Musikessay von Musik

150 So deuten Angst-Hurlimann, 73 und Furst 1997, 55 die Rose als Lie-
bessymbol, Stoffer-Heibel, 129 sieht in ihr die Schonheit, Mechten-
berg, 27 aber das dichterische Wort selber. Bachmann selber hat
mehrfach in Gesprachen und Interviews darum gebeten, die lyrische
Rede in Naturmetaphern nicht misszuverstehen: ,,Die Natur oder was
man im Zusammenhang mit Lyrik unter Natur versteht, interessiert
mich Uberhaupt nicht. Ich glaube nicht, dass ich zu den ,Graserbe-
wisperern’ gehore®” (Gul 46). Die Natur liefere vielmehr nur die
»otichworte, Vokabeln: den Hintergrund fur die Verse® (Gul 32). Fur
das erste Gedicht der Nachtstiicke und Arien gilt dies exemplarisch.
Die Rose ist bei Bachmann z.B. auch Chiffre einer untergriindigen
Korrespondenz mit dem Lyriker der Niemandsrose, Paul Celan, den
sie im Frihjahr 1948 in Wien kennen lernt. Celan widmet ihr priva-
tim einige der in seinem Lyrikband Der Sand aus den Urnen (1948)
erschienenen Gedichte. Zur Relevanz Celans fiir das lyrische Schaf-
fen Bachmanns vgl. Boschenstein/Weigel.
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und Dichtung: ,,Sie halten die Toten wach und stdren die Lebenden
auf* (W IV/61). Die Metapher des donnernden Laubs legt hier eine
weitere poetologische Spur. Der Ort des ,,Gewitters der Rosen®, Ort
der Chiffren- und Sinnverwirrung, ist, sofern das Blatt traditionell als
Symbol des Buches und der Literatur gelten kann, der Ort auch
einer ekstatisch in ohrenbetdubende Tone gesteigerten Poesie.

Die zweite, erst anldsslich der Vertonung entstandene Strophe der
Aria I schlieBt in direkter Kontinuitét an den poetischen Bildraum der
ersten an. Weiterhin bedient sich Bachmann einer quasi-szenischen
Naturmetaphorik, und mit Rose, Nacht und Blatt (bzw. Laub) tauchen
erneut die drei zentralen poetischen Motive des ersten Vierzeilers auf.
Ein weitgehender Gleichklang ist auch formal zu beobachten. Wie in
der ersten konstituiert sich der Gedichtort iiber eine Frage, an die eine
Rosenmetapher anschlieft, erscheint die Nacht im zweiten und das
Blatt-Motiv im Kontext einer Bewegungsmetapher im dritten und
vierten Vers. Ebenfalls in beiden Strophen wird das Laub bzw. Blatt
als einziges Motiv mit einer Vergangenheit ausgestattet, auf die ein
relativischer Nebensatz verweist. Umso mehr féllt die Ersetzung der
Gewitter- durch die alle Verse durchziechenden Wasserbilder ins Ge-
wicht. Vor dem Hintergrund des ersten Gedichts erscheint sie als sinn-
strukturierendes Moment, das die zweite Strophe als Nachzeit der Ge-
witterekstase definiert. In dieser Nachzeit tritt an die Stelle des eksta-
tisch verdichteten Augenblicks ein unkontrollierbares Stromen in
Richtung auf ein Unbenanntes, das im Schriftbild als leerer, unbe-
schriebener Raum markiert ist:

Wo immer geloscht wird, was die Rosen entziinden,
schwemmt Regen uns in den Fluss. O fernere Nacht!
Doch ein Blatt, das uns traf, treibt auf den Wellen
bis zur Miindung uns nach (W 1/160).

Auch die Loschung des ekstatischen Sinnestaumels, ins Bild gesetzt
im Uberschwemmtwerden der Natur und der Uberwiltigung des lylﬂil
schen Subjekts durch das entfesselte Element, bleibt vieldeutig.

151 So auch im Belinda-Fragment: ,,Der iiberbringt Belinda noch ein Blatt
/ den nichts mehr schwanken macht,/ und auf dem Blatt ein Wort.
// VYon einem friedlichen Baum / stammt es, den der Wind durch-
schoss / und den Vogel umschrien® (Arie des Tommaso, Typoskript K
8099, Nr. 3559). Vgl. dazu die ,winddurchschossenen Baume* in der
2. Arie (A2/5-6), die Bachmann aus dem Fragment Uibernimmt.

152 Firsts Lesart zielt m.E. hier zu Unrecht allein auf das Moment der
Destruktion, (Fiirst 1997, 55-56). Uberzeugende Lesarten der Wasser-
metaphorik bei Bachmann entwickelt dagegen Caduff, 155-162.
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Bringt das Wort ,,Entziinden” erneut eine Liebessymbolik ins Spiel,
die das Erloschen der Ekstase zugleich als Erfiillungsmoment bezeich-
net, verweist die Exclamatio ,,0 fernere Nacht“ am Ende des zweiten
Verses auf den Tod als den Bruder der Nacht~ — zu denken ist hier
auch an den Fluss Styx, Schwelle zum Totenreich der griechischen
Mythologie.

Die poetologische Pointe scheint mir dabei darin zu liegen, dass
der Zielpunkt des Dahintreibens auf diese Weise unausgesprochen
bleibt, durch den verkiirzten letzten Vers aber zugleich als sprachli-
cher Leerraum ausgestellt wird. Die Grenzerfahrung eines unkontrol-
lierbaren Fortgerissenwerdens ist damit analog zur 1. Strophe in eine
Grenzsituation der Sprache iibersetzt. Zielt die 1. Strophe auf eine
Ekstase, die sich im lyrischen Bildraum, zugleich aber auch in der
dufersten Verdichtung der lyrischen Kodierung selber materialisiert,
miinden die Bilder des Verstromens und Verloschens ihrerseits in eine
Leerstelle der lyrischen Sprache, die ein Nach-der-Schrift in den Blick
nimmt. An diesem Punkt setzt Henzes Vertonung an. Wo die Poeti-
sierung des Untergangs im Schriftbild unvermittelt aussetzt — und dies
sehr konsequent, da jede weitere Metapher das lyrische Subjekt nur
von neuem gefestigt hervorbringen wiirde — bietet die Faktur des
musikalischen Satzes die Moglichkeit, den Prozess zunehmenden Sto-
ckens und Versiegens der Singstimme zur Darstellung zu bringen.

Die sechs vierzeiligen Strophen des zweiten Gedicht werden am
19. Juni 1957 im SDR Stuttgart erstgesendet, unter dem Titel Freies
Geleit, der aus der letzten Strophe stammt. Bachmann schlégt in ihnen
einen hymnischen Ton an, der im groften Kontrast steht zur Sprache
der Ekstase in Aria I. Den Strategien der Sinndezentrierung im ersten
Gedicht steht hier ein gewissermalen rezentrierendes poetisches Spre-
chen gegeniiber, das sich als belebendes Be-Sprechen, mythisches Be-
nennen und poetische Weltschdpfung zur Utopie einer briiderlich-
schwesterlichen Erde und ihres ,,freien Geleits ins All“ (Aria 2/Takt
69-71) aufschwingt. Wie im Myschkin-Monolog arbeitet Bachmann
dabei mit einer Reihe von Metaphern, die sie aus alltagssprachlichen
Redewendungen gewinnt. Eine besondere Rolle spielt, darauf verweist
schon der Titel, die Metaphorisierung militdrischer Fachausdriicke,
die im dominierenden Bildraum Natur poetisch umgedeutet werden.
Sofern das Gedicht zugleich eine umfassende De- und Rekontextuali-
sierung tradierter poetischer bzw. mythischer Naturmetaphern vor-
nimmt, also Sprechweisen iiber die Natur im Medium Gedicht reflek-
tiert, ist Freies Geleit zugleich lesbar auch als Hymnus auf das Uto-
piepotential der Poesie, ihren ,,verdndernwollenden Geist* (W 1/199),

153 ,Der Tod, das ist die kiihle Nacht* (Heine, 147).

130



ORCHESTERGESANG: NACHTSTUCKE UND ARIEN

wie ihn Bachmann in den Poetikvorlesungen anspricht. Die entschei-
dende Verschiebung gegeniiber der literarischen Tradition des Natur-
Hymnus markiert dabei der Ubergang von der Rede iiber die Natur zu
einer Natur-Rede. Im Unterschied zu Texten, in denen sich das lyri-
sche Ich verehrend und verherrlichend an das Objekt Natur wendet,
spricht das lyrische Ich ab der 3. Strophe im Namen des Subjekts Erde
zum Menschen, représentiert in der Formel ,,Fiir uns®, mit der die 4.
und 5. Strophe beginnen. Umféngliche Teile der sechs Strophen stam-
men wie erwdhnt aus dem Entwurf des Librettofragments, wo sie als
Arientexte Belindas und Tommasos ausgewiesen sind (Tafel 12).
Insgesamt ist der Arientext von einer Doppelstrategie bestimmt.
Einerseits stellt das Gedicht einen narrativen Anschluss an das voran-
gehende Nachtgedicht her; der Gewitternacht folgt ein Morgen, der
die Biaume ,,winddurchschossen* (A2/5-6) und das Meer so aufge-
wiihlt zeigt, dass es ,,einen schdumenden Becher” (A2/13-14) auf den
Tag leert. Und auch die Wellen des Flusses, in Aria I noch Gewalten,
denen das lyrische Subjekt unterliegt, erscheinen nun befriedet, so
dass auch das Ziel ihrer Strome jetzt mit einem mythischen Namen
belegt werden kann: ,,.Die Fliisse wallen ans grofle Wasser [...]* (A2/
17-20). Zum anderen klingt aber in der Reihe poetischer Naturbilder —
die vier Elemente, Tier- und Pflanzenreich, Tag und Nacht — auch die
Abfolge der biblischen Genesis an; wodurch die narrative Kontinuitét
der morgendlichen Szenerie vor den Horizont eines allerersten An-
fangs versetzt ist, den die letzte Strophe mit der Aussicht auf ,tau-
sendundeinen Morgen® (A2/79-81) dann ins Unendliche spannt. Vor
diesem Horizont bietet sich das Ineinandergefiigt-Sein der Elemente in
der 2. Strophe als ein grof3es ,,Liebesversprechen* (A2/22) dar, wer-
den Tiere geadelt (,,der E{ﬁnig Fisch, die Hoheit Nachtigall, und der
Feuerfiirst Salamander”,” A2/48-53) und organische Vergehens-

154 Das Ensemble Fisch, Nachtigall und Salamander schlieBt an die wohl
von Paracelsus in die Literatur eingefiihrte, vor allem aber in den
Kunstmarchen der Romantik prasente und an prominenter Stelle
auch von Goethe verwendete Idee der Elementargeistern als Repra-
sentanten der vier Elemente an. Durchgangig gilt der Salamander
hier als das Tier des Feuers, wahrend die anderen Elemente weniger
einheitlich vertreten sind. So sprechen nur Paracelsus, Goethe
(Faust I) und Fouqué (Undine) von Undinen als Wassergeistern (bei
Paracelsus Vndenen oder Nymphen, in Hebbels Genoveva aber z.B.
der Fisch). Und der Luftgeist, bei Paracelsus und Goethe die Sylphe,
wird Uberhaupt nur selten als Tier personifiziert. ,Frau Nachtigall’
findet sich in zahlreichen romantischen Kunstmarchen und Gedich-
ten und fast kanonisch auch z.B. bei Eichendorff. Das Motiv des
unaussprechlichen verzaubernden Gesangs ist in den Fantasiestiicken
E.T.A. Hoffmanns im ubrigen mit dem Salamander verkniipft, dessen
Funkeln als ,flammendes Bild”“ (Hoffmann, Bd. 1, 91) der Gesangs-
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prozesse zum Sinnbild einer fortwéhrenden Neubelebung: ,,Wéldern
befiehlt sie [die Erde, C.B.], Ruhe zu halten, dem Marmor, die schone
Ader zu schwellen. Noch einmal dem Tau, iiber die Asche zu gehn*
(A2/58-66). Die entscheidende Wendung, die zugleich die Position
des Menschen in der Abfolge der Schopfungsgeschichte verschiebt,
vollzieht sich in der 4. und 5. Strophe. Beide beginnen mit der Formel
,»Fur uns“ — die Schopfung der Tiere und Pflanzen, das Erwachen der
,.ounten Briider” (A2/44-47), das Wachsen der Korallen, die ,,Ruhe*
der Wilder, der Gang des Taus iiber die Asche richten sich immer
schon auf den Menschen; ihm ist die belebte Natur gleichsam als
Liebesgabe der Erde geschenkt. Er ist es aber auch, an den die ab-
schlieBende Forderung nach freiem Geleit gestellt ist, weil er eben
dieses Geleit bedroht: Das thematisiert die 3. Strophe. Zentral steht
hier die Rauchpilz-Chiffre, die, als politisch kodiertes Kennwort mit
gewissermaflen Offentlich iibertragenem Sinn, den mythologisch-
poetischen Schopfungsreigen durch den Verweis auf aktuelles Zeitge-
schehen unterbricht. 1957, zur Zeit der Entstehung der Nachtstiicke,
16st die Frage einer mdglichen Wiederbewaffnung der Bundeswehr
bzw. ihrer atomaren Ausriistung eine der polarisierendsten Debatten in
der deutschen Nachkriegsoffentlichkeit aus, Vorbeben der Friedens-
und Anti-Atom-Bewegungen der 1970er und 1980er Jahre. Neben
vielen anderen Kiinstlern und Wissenschaftlern tritt auch Ingeborg
Bachmann 1958 dem aus der_Gruppe 47 hervorgegangenen ,,Komitee
gegen die Atomriistung® bei.— In der Gedichtstrophe wird die atoma-
re Bedrohung unverhohlen benannt; dabei erféhrt die Gewittermeta-
phorik von Aria I eine unverhoffte Umdeutung: ,,Die Erde will keinen
Rauchpilz tragen / kein Geschopf ausspeien vorm Himmel, / mit Re-
gen und mit Zornesblitzen / abschaffen die Stimmen des Verderbens*
(A2/30-41). Diese Rede vom Subjekt Erde aus nimmt die letzte Stro-
phe wieder auf. Thre Endlosigkeitsformeln beschworen die Utopie
eines immerwiederkehrenden, festlichen Neubeginns des Lebens:
,»Die Erde will ein freies Geleit ins All / jeden Tag aus der Nacht ha-
ben“. Wenn sich die sprachliche Schaffung einer Welt mythisch-poeti-
scher Geschopfe damit als Rede im Namen der Erde realisiert, kann
im Folgenden gezeigt werden, dass Henze diese Rede in der Aria I
vorbereitet und in Aria I und dem letzten Nachtstiick weitfiihrt.

tone gilt. Bachmann bearbeitet diesen Topos in der Wunderlichen
Musik an der Figur der Nachtigall (vgl. W IV/57). Zur Literaturge-
schichte der Elementargeister vgl. Fassbind-Eigenheer.

155 Vgl. Holler 2000, 179. Nachweislich ist Bachmanns Unterschrift im
sog. ,Minchner Aufruf’ gegen atomare Bewaffnung (2.4.58) und dem
Aufruf in der Zeitschrift ,Die Kultur’ vom 15.4.58; vgl. Kurscheid,
382.
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Vertonung: Zur Relation der Medien
in den Nachtstiicken und Arien

Gemeinsam mit der fiir den Choreographen Frederic Ashton kompo-
nierten Ballettmusik Undine (1956/57) markieren die Nachtstiicke und
Arien einen Punkt im Schaffen Hans Werner Henzes, der nahezu
zwangsldufig den endgiiltigen Riickzug aus dem engeren Kreis der
Avantgardemusiker nach sich zieht. Wéhrend Mitte der 1950er Jahre
das Dogma der rationalen Durchorganisation aller musikalischen Pa-
rameter nahezu uneingeschrénkt den Kurs der musikalischen Moderne
und zugleich auch den Kurswert der jungen Komponistengeneration
bestimmt, widmet sich Henze, immer tiefer eintauchend in das neapo-
litanische Leben und immer mehr der intellektuellen Enge des deut-
schen Kulturbetriebs entriickt, seinerseits dem ,,spirituellen Umgang
nicht nur mit den deutschen, sondern auch mit den englischen ita-
lienischen Phdnomenen der sogenannten Romantik* (BQ 184).~" Oh-
ne Zweifel fiihrt hier eine direkte Spur zur Bildsprache im Gewitter
der Rosen; die Gedichtauswahl selber ldsst Henze unkommentiert.
(Spat-)romantisch erscheint in den Nachtstiicken und Arien vor allem
die meist zwischen den Tongeschlechtern oszillierende Tonalitdt des
Satzes, die aus der Arbeit mit vielfaltigen, dissonant angereicherten
Akkordschichtungen in tonalititsverschleiernder Umkehrung resul-
tiert, die schwebende Syntax vieler Passagen sowie eine &uflerst
reiche, dabei klangfarblich aber zumindest in den ersten drei Sitzen
vorwiegend dunkle Instrumentation. Auf der Ebene der instrumentalen
Einzelstimmen korrespondiert das mit dem, was im Braunschweiger
Vortrag zum Programm erhoben wird: der bevorzugten Arbeit mit
Intervallen als Spannungschiffren, die ,,ihre Kraft in neuer Weise wie-
dererlangen, sobald man ihren Spannungsfaktor erneut in Rechnung
zieht™ (MuP 59). In ein differenziertes Geflecht polyphoner Strukturen
eingebettet, durchziehen die fiinf Sdtze von Beginn an exponierte, fast
schwelgerisch melodische Linien, denen unterschiedliche, motorisch-
rhythmisch geprigte Figuren gegeniiberstehen. Besonders in den
instrumentalen Séitzen, aber auch in Teilen der Aria II wirken diese oft
von mehreren Stimmen unisono gespielten Melodien formbildend.

156 Der autobiographische Riickblick auf diese Zeit fallt kritisch aus:
»,War ich bloB immer noch damit beschaftigt, mir eine neue Welt zu
errichten, eine meinen Lust- und Wunschvorstellungen entsprechen-
de Theaterkulisse, ein bukolisches Szenarium mit Hirten und Satyrn
[...]? Ich denke dass es so gewesen sein muss: Es war wie immer ein
Ausweichen, ein Flucht, nicht nur in die Arbeit, in die Musik, sondern
auch eine Flucht in die Marchen- und Maskenwelt” (BQ 181).
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Auch die Nachtstiicke und Arien sind dabei pluralistischer ange-
legt, als es den Hiitern der Avantgarde scheinen mochte. Der spétro-
mantische Orchesterton erscheint durchgehend nur als Anklang, der
sich sogleich wieder durch frei atonale Strukturen eintriibt, entriickt
und von heterogenen Elementen du euzt wird. So werden etwa
die melodischen Linien bzw. Tunes—  im 2. Nachtstiick zwischen-
durch reihentechnisch behandelt; an gleicher Stelle iibernehmen zwei
komplementére, sich insgesamt zu einer zwolftonigen Reihe ergidnzen-
de Sechstongruppen eine wichtige Rolle als figurales Kontinuum, das
zwischen den einzelnen, strophenartigen Abschnitten iiberleitet. Beide
bestehen aus Triolensechzehnteln, deren Oktavlage permanent wech-
selt, und, obwohl sie oft auch zusammen auftauchen, strukturell unab-
hingig voneinander gefiihrt werden, also keine streng dodekaphonen
Komplexe ausbilden. Als quasi-serielle Elemente sind sie gleichwohl
dadurch ausgewiesen, dass auch sie liangere Strecken im Krebs er-
scheinen. In dieser gleichzeitigen Ndhe und Ferne zum romantischen
Ton besteht das durchgehend spannungsvoll Vibrierende der Nacht-
stiicke — eine Spannung, die zundchst durch militdrische Signale in der
Musik (2. Nachtstiick), und spéter in der Figur des atomaren
Rauchpilzes auch im Text (Aria II) politisch bzw. zeitgeschichtlich
konnotiert wird.

Nonverbale ,Vertonung’ im 1. und 2. Nachtstiick

»lch stieB ins Horn, dass mir das Herz ﬁsprang"
(Meyer, Huttens letzte Tage).

Die drei instrumentalen Nachtstiicke umgeben die beiden Arien mit
Kléngen eines anderen, wortlos entriickten Gesangs; Klingen, die
zugleich, wie ich zeigen will, auf verschiedenste Weise Bildraum und
Form der benachbarten Gedichten reflektieren.— Ich habe erwihnt,
dass die Praxis einer derartig nonverbalen oder instrumentalen ,Ver-
tonung’ lyrischer Texte in Henzes Schaffen spitestens seit Ode an den
Westwind (1954) groBBe Bedeutung besitzt. So vielféltig wie die
poetischen Texte sind dabei auch die jeweiligen Bezugnahmen. Wen-

157 Mit dem Begriff ,Tune®” konnen, analog zu Henzes eigenem Gebrauch
des Terminus in den Skizzen zur Achten Symphonie, formbildende
melodische Einheiten benannt werden; vgl. dazu Petersen 1995, 24.

158 Meyer 1968, Bd. 2, 445.

159 Zu Recht spricht schon de LaMotte von einer antizipierenden Verto-
nung der Texte im 1. Nachtstiick (de LaMotte 1962); de LaMotte ist
zu dieser Zeit Henzes personlicher Lektor im Schott-Verlag.

160 Vgl. Kapitel I, S. 25.
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den wir uns zunichst dem ersten Nachtstiick zu. Henze exponiert hier
eine feingesponnene, farbenreich schillernde Atmosphére, geprigt von
zwei kontrastierenden Themen, tonal changierenden Akkordflédchen
und kaum horbar pochenden Holzbldser- und Streicherfiguren; in
Instrumentation und Fakt erden dabei prominente Vorbilder des
Nachtmusik-Genres zitiert. . Obwohl der Anfang insgesamt leise ge-
halten ist, besteht sofort eine erregte Spannung, hergestellt durch die
Streicher mit stark angespielten, an die Zikadenklédnge erinnernden
Flageolets und Pizzicati in hohen Lagen. Schon in den beiden An-
fangstakten weist die Musik so voraus auf die Gewitter-Metaphern
von Aria I. Im Kontrast dazu erklingt dann, dynamisch verhalten wie
aus der Ferne, das weitgespannte, von ruhigen Tonfortschreitungen
und konsonanten Intervallen geprigte Hornthema (Tafel 9).

Tafel 9

Hornthema, 1. Nachtstiick, Takt 3-21

Mit seiner Unabgeschlossenheit, der rhythmisch irreguldren Gestalt
und unklaren Syntax, Phrasierung und Metrik gibt es wesentliche Cha-
rakteristika der meisten folgenden Instrumentalmelodien vor. Seine
ersten drei Tone werden spater zur Keimzelle des zweiten Themas und
wichtiger instrumentaler Themen auch in den anderen Sétzen. Und
auch die formale Gesamtanlage des ersten Instrumentalsatzes wird
vom Hornthema generiert. Mit der Reprise des Themas am Schluss
des Nachtstiicks (Violinen, Nachtstiick 1/Takt 97-117) entsteht ins-
gesamt eine dreiteilige Grof3form, die insofern zyklisch strukturiert ist,
als dem Tune zu Beginn ein zweites, kontrastierendes Thema folgt,
das im ersten Teil mehrfach in Fortspinnungen und Abspaltungen er-

161 Zu den Querverbindungen zwischen dem 1. Nachtstiick und der 1.
Nachtmusik in Gustav Mahlers 7. Symphonie, die ebenfalls mit einem
Hornsolo beginnt, sowie den Beziigen zum Notturno aus der Sommer-
nachtstraum-Musik Mendelssohns vgl. Spiesecke, 103. In die Nach-
folge Mahlers darf auch die Arbeit mit militarischen Signalen im 2.
Nachtstiick eingereiht werden. Das zwischen den Nachtmusiken der
7. Symphonie stehende Scherzo Mahlers beginnt wie das 2. Nacht-
stlick mit Pizzicati in den Streichern und einzelnen Staccati in den
Holzblasern.
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scheint, im Schlussteil aber als Reminiszenz, die der Tune-Reprise
vorausgeht. Im schnellen Mittelteil miinden die abgespaltenen Repeti-
tionsfiguren in eine groBflachige dynamische Steigerung, die iiber drei
Takte in den nicht abgeddmpften Saiten der Harfen nachhallt. Nach
sieben weiteren Takten folgt die Reprise.

In den folgenden Sitzen wird das Horn immer wieder eine expo-
nierte Stellung einnehmen und sich zum bevorzugten Dialogpartner
der Singstimme aufschwingen. Zu Beginn des 1. Nachtstiicks ist es
jedoch zunéchst vor allem ein komplex chiffriertes Signal. Wie der
Titel, der auf das musikaliﬂe und zugleich das literarische Genre des
romantischen Nachtstiicks— anspielt, stellt das satzer6ffnende Horn-
solo nicht nur einen Topos der musikalischen Romantik dar. Im Spiel
ist sofort auch ein nicht weniger prominenter literarischer Horizont.
Das Horn, in romantischen Texten vorwiegend das Instrument des
Jagers, des Postillons oder des Nachtwéchters, vereint drei der wich-
tigste mantischen Motivfelder: den Wald, das Reisen und die
Nacht.” Thnen ist eines gemeinsam: Das Horn erklingt stets in der
Natur. Nicht nur die Naturmetaphorik, auch das Motiv der Nacht als
eine der beiden Zentralvokabeln des 1. Gedichts steht also ganz zu
Beginn der Nachtstiicke und Arien bereits im Raum. Die oft beschwo-
rene Naturhaftigkeit des Horntons selber liegt dabei in der Geschichte
des Instruments und der Spezifik seiner Klangerzeugung selber
begriindet. Nicht anders als das Post- und Jagdhorn hat sich das Horn
des klassisch-romantischen Orchesters, entwickelt aus seiner natiirli-
chen Vorform, dem Tier- oder Muschelhorn, bis Mitte des 19. Jahr-
hunderts noch nicht wesentlich von seinen prahistorischen Vorvitern
entfernt; wie sie ist es auf die sogenannten Naturtone, d.h. die auf
natiirlichen Schwingungsteilungen beruhenden Oberténe des (beim
Waldhorn nicht spielbaren) Grundtons beschriankt. Seine Partien sind
daher lange extrem limitiert. Erst die Erfindung der Ventilklappen
revolutioniert seine Rolle und ermdglicht chromatische Linienfiih-
rung. Auch diese von der literarischen Romantik vielfach aufgegrif-
fene Idee eines Tons der Natur ruft das Hornsolo zu Beginn des ersten
Nachtstiicks auf.

162 Prominentester Genreautor ist ohne Zweifel E.T.A. Hoffmann
(Nachtstiicke. Vom Herausgeber der Fantasiestiicke in Callots Ma-
nier). Hoffmann brachte im iibrigen im Jahr der Veroffentlichung der
Nachtstiicke die Oper Undine mit einem Libretto von de la Motte-
Fouqué heraus (UA 3.8.1816). Der Begriff ,Nachtstiick’ meint ur-
spriinglich ein Gemalde mit einer dargestellten nachtlichen Szenerie
und wird von Robert Schumann als Gattungsbezeichnung in die Musik
eingefihrt (Klaviersttlicke op. 23).

163 Zur Geschichte des Horns vgl. Briichle/Janetzky.
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Auch das zweistimmig in Terzen gefiihrte zweite Thema ent-
wickelt sich aus der Keimzelle einer dreifachen Tonrepetition (Flote 1,
N1/29-30), die sich in einer parallelen triolischen Bewegung in beiden
Floten fortsetzt, welche in den Klarinetten oktaviert mitvollzogen wird
(Tafel 10). Im Kontrast zum Horntune ist das Thema vor allem durch
seine charakteristische Artikulation profiliert (zwei gebundenen folgen
in der Regel eine oder zwei Staccato-Noten). Ein anderes wichtiges
Merkmal ist die Variabilitdt seiner rhythmischen und melodischen
Struktur. Von Beginn an unterliegt das 2. Thema permanenter Abspal-
tung, vervielfachen sich einzelne Abschnitte und wandelt sich deren
rhythmische Gestalt; nur wenige Grundelemente wie die rhythmische
Gleichformigkeit der einzelnen Zellen und die oftmalige Riickkehr zu
einem Zentralton setzen sich fort.

Tafel 10

2. Thema, 1. Nachtstilek, Takt 29-32
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2. Thema, Fortspinnung Takt 34-36
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So ist das 2. Thema bei seinem zweiten Auftreten (N1/34-36) bereits
um einen Takt verlangert. Anstelle der Sechzehnteltriolen erscheinen
hier teilweise ZweiundreiBigstel und neue melodische Intervalle. Und
ab N1/43 tauchen auch einzelne, abgeloste Themenfragmente auf; am
Ende des zweiten Teils (ab N1/51) gerinnt das Thema schlieBlich zu
einer Kette von Tonrepetitionen, die im folgenden Mittelteil fast
durchgehend zu horen sind und sich in ein ekstatisch rasendes, drei-
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faches Forte steigern (N1/88), Musik in einem Grenzzustand der Erre-
gung. Aus dem Fortspinnungsthema resultiert hier eine Spannungs-
chiffre, die mehrfach in den folgenden Sitzen aufgenommen wird
(Tafel 10).

Wesentlich kleinteiliger als das erste gliedert sich das 2. Nacht-
stlick. Melodisch bestimmte Abschnitte wechseln sich mit motorisch-
rhythmischen, vom Schlagwerk beherrschten Passagen ab; als ein
weiteres strukturierendes Element fungiert das erwéhnte zwolftonige
Triolengeflecht. Insgesamt ist die Musik des Mittelsatzes erfiillt von
pochender, jah ausbrechender, dann wieder flirrend verharrender Un-
ruhe, die den instrumentalen Gesang der melodischen Linien an vielen
Stellen zudeckt oder in den Hintergrund dréngt. Obwohl die ersten elf
Takte geradtaktig sind, klingt dabei besonders der Beginn mit seinen
weitgespreizten Staccato-Triolenfiguren, scharfen Pizzicati, troclﬁen
Repetitionen und kurzen Akzenten und Motiven scherzo-ghnlich.

Tafel 11

: (Reduktion auf den zugrundeliegenden
2. Nachtstlick, Anfang vierstimmigen Satz; ohne Verdopplungen)

- murin der 1. und 6. Sln)phc.‘
it SESS e fiEn
=" ‘_u_é_\-_ﬁﬁ“\j_ =7 '? 'ﬁﬁ

i E 13

il
v
d

v ;"p
Eroffnet wird das 2. Nachtstiick von einem zehn Takte umfassenden,
vierstimmigen Bléser- und Streichersatz. Er basiert auf vier sehr unter-

schiedlichen Tunes, die sich in ihrer von Tonrepetitionen zerstiickel-
ten Struktur und extremen instrumentalen Aufgespaltenheit jedoch nur

164 Spiesecke, 97 stellt hier aufgrund der Instrumentation eine Verbin-
dung mit dem Scherzo aus Mendelssohns Sommernachtstraum her.
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teilweise als lineare Zusammenhénge erschliefen. Auch der von Hen-
ze als Hauptstimme (HS) ausgewiesene Tune, taktweise wechselnd
von Saxophon, Englisch Horn, Flote, Klarinette und Fagott gespielt,
ist zwar mit einer ausdrucksvollen Seufzerdynamik versehen, entfaltet
insgesamt aber kaum melodische Wirkung; bei permanentem Lagen-
wechsel erklingen vorwiegend Sekunden und Nonen. Zudem bringen
die Achtelpausen am Ende jeden Taktes den melodidsen Fluss schon
im Ansatz zum Stocken. Eine Ausnahme bildet allein die erste Neben-
stimme (Nsl), die das Horn ab dem 4. Takt als kantable Melodie
weiterfiihrt. Ganz im Gegensatz zur HS lebt sie von sehr komplexen
Intervallverhiltnissen und einer diffusen, die Taktzeiten verschleiern-
den Rhythmik (Tafel 11).

Dieser vierstimmige Satz bildet das Kernmaterial des 2. Nacht-
stiicks und wird an drei Stellen im Laufe des Mittelsatzes wieder auf-
genommen. Eine erste Variante findet sich bereits in N2/28-38, im
Anschluss an eine ausschlielich vom Triolengeflecht bestimmte Pas-
sage. Wihrend die Triolen im Holz weiterlaufen, tritt diesmal Ns1 als
Hauptstimme hervor, und zwar in neuer instrumentaler Kontinuitét
(Viola; die ersten beiden, noch nicht als Hauptstimme markierten
Tone noch im Fagott). Dafiir verschwindet die ehemalige HS (Trom-
peten) in einem verhuschten, dreifachen Piano leggiero, das sich nur
kurzfristig ins Piano vorwagt. Immerhin erscheint die alte HS aber
vollstdndig, wéihrend Ns3 nur ausschnittsweise gespielt wird (1-7
nacheinander in Klavier, Kontrabass, Bassklarinette, Kontrafagott,
Kontrabass und 11-18 in Kontrafagott, Cello, Harfe, Kontrabass/
Fagott/Kontrafagott). Von Ns2 tauchen sogar nur die ersten beiden
Tone auf (Kontrabass); hier schlieBt sich in der Bassklarinette eine
neue, sehr ausdruckstarke melodische Linie an (N2/32-38). Nach
einem langeren Mittelteil kehrt diese Satzvariante N2/85-95 ihrerseits
in einer freien, beziiglich des Triolengeflechts aber fast wortlichen
Krebsvariante wieder; jetzt allerdings ergidnzt durch schnelle Fortissi-
mo-Repetitionen und Triller im Holzbldsersatz. Mehr noch als die
tonlichen und rhythmischen Verschiebungen und gelegentlichen Ok-
tavwechsel fillt dabei die veridnderte Instrumentation und dynamische
Behandlung der vier Stimmen ins Gewicht: Alle Instrumente erheben
sich gleichermaflen zu einem Fortissimo, dem in Englisch Horn und
Saxophon zusétzlich noch ein Espressivo-Zeichen an die Seite gestellt
ist. Das Nachtstiick endet mit einer neuerlichen Variante der ersten
zehn Takte (N2/109-119), in wesentlich langsamerem Tempo, wiede-
rum neu instrumentiert und im Fortissimo pesante. Hier sind auch die
zweite und dritte Nebenstimme endlich als lineare Gebilde kenntlich.
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Mit Marion Fl'irst@ lasst sich aus dieser doppelten Rahmung des
Mittelabschnitts eine zyklische Struktur des 2. Instrumentalsatzes er-
schlieBen, wobei sich der ,innere’ Rahmen wie gesagt im Triolenge-
flecht sogar fast tongetreu abspiegelt. Allerdings iiberlagert sich diese
symmetrische Struktur mit einer deutlichen dynamischen Steigerung
in den beiden Schlussstrophen, die dem Nachtstiick zugleich ein Mo-
ment der Entwicklung und Progression einschreibt. Ich mochte jedoch
noch einen Schritt weitergehen. Denn genau betrachtet weist der Mit-
telteil, der im zyklischen Modell das Herz des Nachtstiicks ausmacht,
selber keineswegs ein geschlossenes Gefiige auf. Vielmehr enthélt
auch er zwei elftaktige Abschnitte in jeweils stabilem Tempo (N2/45-
55 und 61-71), die von fiinf taktweise beschleunigenden und wieder
verlangsamenden Takten getrennt, und einem dreizehntaktigen Nach-
oder Zwischenspiel gesdumt werden, das wieder das Tempo des Satz-
anfangs aufgreift (N2/72-78). Der vierstrophige Rahmen wird so be-
trachtet durch zwei vom musikalischen Material her zwar abweichen-
de, im Umfang aber — wenn auch nicht in der Dauer — ganz gleiche
Strophen gefiillt.

Dies legt nun nahe, dem 2. Nachtstiick eine latente Strophenform
zugrundeliegend zu denken, gleichsam eingesenkt in die zyklische
Struktur und bestehend aus sechs zehn- bzw. elftaktigen Strophen mit
unterschiedlich langen Zwischenspielen (Tafel 12). Plausibel erscheint
mir eine solche versteckte Sechsteilung vor allem aufgrund der for-
malen, und an einigen markanten Stellen auch inhaltlichen Uberein-
stimmung mit der sechsstrophigen Aria. Zwar fehlt der Aria I die
zyklische Struktur des 2. Nachtstiicks; das Gedicht ist vielmehr wie
erwdhnt durch den anaphorischen Einsatz der Formeln ,,Die Erde
will“ und ,,Fir uns® strukturiert, der die dritte mit der sechsten und die
vierte mit der fiinften Strophe verkniipft. Wie im 2. Nachtstiick aber
folgt auch in der Aria I den beiden in Ton und Bildbereich gleicharti-
gen Eingangsstrophen ein deutlicher Einschnitt: Im grofiten Kontrast
zu den ,Liebesversprechen, die das Land ,,der reinen Luft in den
Mund“ (A2/22-24) legt, thematisiert die 3. Strophe die Auflehnung
der Elemente gegen den Rauchpilz und die ,,Stimmen des Verder-
bens®, Chiffre des todlichen Potentials atomarer Waffen. An der ent-
sprechenden Stelle im 2. Nachtstiick setzt Henze eine neue, unmiss-
verstandliche instrumentale Chiffre ein: das Tamburo militare. Die
Tunes schweigen und in den tiefen Streichern erscheint ein marsch-
ghnlicher Rhythmus, der dann vorwiegend im Schlagwerk erklingt,
spater aber auch von den Hornern (N2/51-53 und ofter) und Trom-

165 Vgl. Furst 1997, 65-67, die hier aber nur einen zweistimmigen Satz
als Kernmaterial erkennt.
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peten (N2/62-65) iibernommen wird. Analog zu den militirischen
Metaphern der 3. bis 5. Arienstrophe bestimmt dieser Rhythmus — von
kurzen Unterbrechungen abgesehen — bis zur Schlussreprise das musi-
kalische Geschehen. Wo er den Mittelsatz zum dynamischen Hohe-
punkt treibt (N2/88-99), verliert sich allerdings voriibergehend seine
Signifikanz: Drei- und vierwertige rthythmische Strukturen {iberlagern
sich hier mit irrationalen Tonwerten; schmetternde 32tel-Repetitionen
der Holzblaser, die an den Mittelteil des 1. Nachtstiicks erinnern, Pau-
kenwirbel, Saxophon- und Bassklarinettentriller sowie triolische Figu-
ren in den Trommeln und Streichern addieren sich iiber mehrere Takte
hinweg zu einem frenetischen Getdse, in dem die Krebsversionen der
Tunes unterzugehen drohen.

Hier endet die inhaltliche Ubereinstimmung zwischen Gedichttext
und Nachtstiick. Der dynamische Hohepunkt, der alles an Klangge-
walt aufbietet, was Henze zur Verfiigung steht, befindet sich in der 5.
Strophe des Nachtstiicks — im Gedicht ist an der entsprechenden Stelle
gerade noch ein Nachbeben der Kriegsbilder aus der 3. Strophe aus-
zumachen. Soldatische Befehle (,,Ruhe halten”) und Kraftposen
(,,Ader schwellen®) erhalten hier, bezogen auf Wald und Marmor, eine
friedliche Umschrift. Umgekehrt spielt die Fanfarenfigur aus der 5.
Nachtstiickstrophe (N2/82-84) in der Aria II von Beginn an eine wich-
tige Rolle. Gleichwohl weisen die letzten drei Strophen durchaus auch
Gemeinsamkeiten auf. So tritt, wihrend das Tamburo militare vorii-
bergehend pausiert, in der 4. Nachtstiickstrophe eine Unisono-Strei-
chermelodie hervor (N2/61-71); ganz dhnlich schwingen sich in Aria
IT dort die Streicher zu stark expressiven Melodien auf. In den letzten
drei Takten der 4. Nachtstiickstrophe erscheint im iibrigen kurz das
Gewittermotiv aus Al/1, und im folgenden Zwischenspiel die ersten
Tone des Hornthemas aus dem 1. Nachtstiick (Harfe 1). SchlieBlich
lasst sich auch die Schlussreprise des 2. Nachtstiicks im Gedicht be-
griinden, sofern ndmlich auch der vorletzte Vers ,,dass noch tausend
und ein Morgen wird*“ einen Bogen zuriick schldgt zu der morgend-
lichen Szene der ersten beiden Arienstrophen.

Bis zu einem gewissen Punkt kann also auch das 2. Nachtstiick als
nonverbale ,Vertonung’ des folgenden Arientexts gelten; anders als
beim ersten sind dabei nicht nur semantische, sondern gerade auch
formale Aspekte im Spiel. Es wére allerdings verfehlt, daraus auf eine
einfache Verdopplungsstrategie zu schlieBen. Dagegen sprechen vor
allem die vielféltigen motivischen Beziige, die das 2. Nachtstiick zu-
gleich mit den ersten beiden Sétzen verbindet. Was sich aber sagen
lasst, ist, dass die Reihenfolge Instrumentalsatz-Arie eine latente
Verschiebung der Struktur von Vertonung erzeugt. Wihrend Verto-
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nung traditionell Textinterpretation im Medium Musik bedeutet, kann
in den Nachtstiicken und Arien umgekehrt der Text als Kommentar in
,harter Wahrung® (W IV/61) zu einer Musik verstanden werden, in
welcher der zentrale Konflikt bereits nonverbal entfaltet ist. Wenn der
Konflikt dabei in einer Sphére des Vieldeutigen verbleibt, ist dadurch
nicht nur die Falle illustrativer Klangmalerei vermieden. Die Musi-
kalisierung der ,Stimmen des Verderbens’ und ihres ,Kampfes’ gegen
die Naturmotive im Nachtstiick macht es im Gegenzug mdglich, sich
in Aria Il ganz dem Hymnus auf eine briiderliche Erde hinzugeben.

Rosen, Dornen und Hornton:
Der Grenzgang der Stimme(n) in Aria |

,Nicht einmal die Rosen des Abendssind ohne Dornen*
(Jean Paul, Titan).

Im Gegensatz zu avantgardistischen Sprachkompositionen, in denen
Ende der 1950er Jahre der Sprachlaut vielfach unabhingig von syn-
taktis&rn Beziehungen behandelt und als Klangmaterial verarbeitet
wird,  bleibt die Gedichtstruktur in der Vertonung Henzes nahezu
unangetastet. Beide Arien greifen Versform und Strophenschema der
Gedichte auf und tibersetzen sie in die musikalische Form. Sofern es
mit syntaktischen Einschnitten zusammenfillt, ist das Ende eines Ver-
ses dabei in der Regel mit kurzen Atempausen markiert; den Beginn
einer neuen Strophe zeigen Zwischenspiele an. Uber das Ende von
Aria | und die latente Reprise, die es im Gegensatz zum Gedicht ent-
hélt, wird noch zu sprechen sein.

Auf den ersten Blick widerspriichlich erscheint allerdings das
Vertonungsgenre: Henze iibertragt dem Solosopran ein Gedichtsub-
jekt, das in beiden Arien als plurales Wir auftritt. Den Ausschlag mag
hier das erste Gedicht gegeben haben, dessen prigende Wirkung bei
der Werkgenese ich angesprochen habe — Im Gewitter der Rosen geht
es um eine zwar im Kollektiv verankerte, in sich aber radikal sub-
jektive (Schonheits-, Liebes- und Sinnes-)Erfahrung, deren Singulari-
tit die Entscheidung fiir den Sologesang noch einmal betont. Die Im-
plikationen kollektiven Gesangs werden mich im {ibrigen anldsslich
der Chorfantasie noch beschéftigen.

166 Jean Paul, Bd. 3, Abt.1, 639.

167 Vgl. Dieter Schnebels Konzeption von ,Sprache als Musik in der
Musik® (Schnebel 1984, 209-220). Mit Bettina Winkler handelt es sich
bei Schnebel um ,Sprachvertonung’, die im Gegensatz steht zu der
traditionelleren, Textsemantik und -struktur respektierenden Praxis
der ,Textvertonung’, wie sie Henze pflegt (vgl. Winkler 1998).
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Beobachten wir zunichst, wie Henze die lyrischen Schreibweisen
Ingeborg Bachmanns in der Gestaltung der Gesangspartie umsetzt.
Die Singstimme hebt in den ersten zehn Takten nur zwei Worte melis-
matisch aus dem ansonsten syllabisch textierten Umfeld heraus, und
zwar die Substantive ,,Rosen“ynd ,,Nacht™ (Tafel 13), die beiden zen-
tralen lyrischen Bilder also.” Wie diese verweist dabei das Rosen-
motiv seinerseits auf eine signifikante Geschichte; die Tonfolge fal-
lende groBe Terz — fallender Tritonus firmiert (und zwar sogar mit
denselben Tonen b-ges-c) als eines der Leitmotive im Tristan Richard
Wagners, das sogenannte ,Schlummer’- oder ,Liebesmotiv’. Henze
wird spéter in seinen Tristan-Preludes (1973) erneut darauf anspielen,
die er ultt'g dem Eindruck des pldtzlichen Todes Ingeborg Bachmanns
beendet.” Interessant ist nun, dass Henze die beiden Zentralvokabeln
zwar zum einen melodisch kontrastiert, zugleich aber strukturell ver-
koppelt: Das Rosenmotiv wird im folgenden Takt sequenziert und er-
streckt sich so bis zum Beginn des Wortes ,,Nacht“. Wie in der Titel-
metapher, sind die beiden mafgeblichen Bildbereiche des Gedichts
damit auch musikalisch aufs engste verkniipft. Die metaphorische
Verkettung lyrischer Einheiten erscheint in der Vertonung als struktur-
bildendes Element.

Dass dies nicht nur fiir die beiden Hauptmetaphern gilt, verdeut-
lichen die unmittelbar anschlieBenden Takte. Wiederum werden zwei
gegensitzliche, im Gedicht aber miteinander verkniipfte poetische
Motive melodisch verzahnt. Der Sekundschritt e-fis auf dem Wort
»Nacht“ ist in analoger Rhythmisierung (Tonwechsel auf unbetonter
Zihlzeit) auch der Silbe ,,-hellt” unterlegt (A1/7-8 bzw. 10). Es ist
aber nicht nur die Gesangsmelodie, die das Netz der Beziige zwischen
den zentralen lyrischen Chiffren weiter verdichtet. Die Motive der
Singstimme werden auch vom Orchester zuriickgespiegelt und verar-
beitet, woraus eine weitere polyphone Verdichtungsebene resultiert.
Besonders die Rosen und Dornen verflechten und durchdringen sich
dadurch noch einmal enger; so spielen etwa Horn und Bratsche das
Rosenmotiv fast gleichzeitig mit dem gesungenen Wort ,,Dornen und
fligen gleich darauf selber das Dornen-Sekundmotiv an (A1/8-10).

168 Auf die Verklanglichung des einzelnen Wortes zielt Bachmann in
Musik und Dichtung, wenn es heiBt, dass ,die Musik ein Wort aufhebt
und es durchhellt mit Klangkraft®™ (W IV/61). Sie begibt sich damit in
eine explizit gesangsasthetische Position; die Liedasthetik des 19.
Jahrhunderts verbindet ihre Forderung nach Konzentration auf eine
vorherrschende Gedichtstimmung mit einer dezidierten Absage an
Einzelwortvertonung, vgl. Schmierer, 11-17.

169 Vgl. Tristan, 2. Aufzug/2. Szene, Violine 1, Takt 691 (KA S. 189) und
Tristan-Préludes, |l. Lament, Takt 59 (Violoncello).
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Tafel 13

Zu Beginn der 2. Strophe kehrt — eine leise Reminiszenz an das klassi-
sche Strophenlied — die bis auf zwei Téne komplette Gesangsmelodie
des ersten Doppelverses im Solocello wieder, rhythmisch leicht abge-
wandelt, metrisch verschoben und um einen Ganzton versetzt. Auf
diese Weise erklingt in A1/32 im Cello das Rosenmotiv, wihrend
gleichzeitig die Singstimme das Wort ,,Rosen* auf ein neues Motiv
singt, das den absteigenden Tritonus zwar noch enthalt, ihn aber durch
einen zusdtzlichen Zwischenton gleichsam entschérft. Auch die
Blaserfigur, die in der 1. Strophe das Wort ,,Gewitter* begleitet, kehrt
hier etwas verspatet wieder (A1/33).

Wird im ersten Doppelvers die Verkniipfung kontextreicher lyri-
scher Motive mit musikalischen Mitteln aufgegriffen und weiter ver-
starkt, erhebt sich die Singstimme im zweiten zundchst fast monodisch
iiber einem tiefen Fis-Orgelton in Pauken und Celli/ Bissen, zarten
Triolenfiguren in der Harfe sowie chromatisch changierenden Terzen
in den Klarinetten. Illustrative Momente iiberwiegen, wie beim subito
pp auf das Wort ,,leise” (A1/14), oder auch dem anschlieBenden, im
Orchester dramaturgisch geschickt verzogerten ,,Donner des Laubs®.
Wenn das Wort ,,Donner* (A1/12) selber noch verhalten in aufstei-
genden Quarten ausgesungen wird, folgt das instrumentale Donnermo-
tiv — gemeinsam mit der hier in den Hornern gespielten Gewitterfigur
— gewissermalflen selber dem Gesang auf dem FuBl (A1/16). Analog
zum Verweis auf eine Vorzeit ,,in den Biischen* (A1/15), in der das
donnernde Laub noch ,leise war®, verhélt sich im iibrigen auch die
Musik im nichsten Takt rekursiv. Sowohl die Figuren der Blechbliser
und Horner in A1/17, die zwei Takte spiter in einer Variante von
Holzbldsern und Klavier aufgenommen werden, als auch der hohen

145



HENZE UND BACHMANN: DIE GEMEINSAMEN WERKE

Streicher und Holzblidser in A1/25-27 stellen Ableitungen aus dem
Fortspinnungsthema dar, dessen latente, ikonisch aufgerufene Natur-
semantik an dieser Stelle explizit gemacht wird.

Die Aufteilung der ersten Gedichtstrophe in zwei Doppelverse
wird damit nicht nur in die formale Struktur der Aria iibersetzt, son-
dern zusitzlich auch in einer sich deutlich unterscheidenden Verto-
nungsweise zum Ausdruck gebracht. Spinnt der erste Doppelvers an
der Verdichtung und Uberlagerung der poetischen Motive weiter,
greift Henze im zweiten die akustische Metaphorik des Gedichts auf
und setzt sie in musikalisches Klanggeschehen um. Die Gesangspartie
bleibt von diesen unterschiedlichen Akzentsetzungen in ihrer durch-
gehend expressiven, den Zentralworten melismatisch Raum gebenden
Gestaltung weitgehend unberiihrt. In der 2. Arienstrophe, die analog
zur lyrischen Struktur ebenfalls eine Zweiteilung aufweist, steht die
Singstimme dagegen im Zentrum der musikalischen Prozesse. Enthélt
sie in den beiden erdffnenden Versen noch zahlreiche Espressivo-
Momente (im mp), gro3e Intervallspriinge und melismatische Motive,
inszenieren die beiden folgenden ihr allméhliches Verloschen.

Noch ganz im Duktus der vorangehenden entfaltet sich der erste
Doppelvers der 2. Strophe. Er umfasst der 16 Takte, einschlielich der
anderthalb Pausentakte, durch die Henze die Exclamatio ,,O fernere
Nacht“ von den umgebenden Worten absetzt. Hier erhebt sich der So-
pran iiber einem leeren pppp-Quintklang (d-a) in allen Streichern,
gestiitzt durch die erste Flote, und tonal (G-Moll) harmonisiert in den
restlichen Floten, der Bassklarinette und den Fagotten. Ein einzigarti-
ger Moment innerhalb der Aria I; beide im ppp und in identischer
Tonlage, noch dazu eingehiillt in einen bitonal schillernden Klang-
teppich, beginnen Singstimme und Flétenklang zu verschmelzen.

Nur noch stockend und liickenhaft erklingt der Solosopran dann in
der zweiten Strophenhélfte. Mehrfach abbrechend, versinkt er am En-
de in einem verldschenden ppp-Klang. Die Achtelpausen, die seine
Partie schon zu Beginn einzelne Phrasen teilt, sind hier bis zu zweiein-
halb Takte ausgedehnt. Gleichzeitig reduzieren sich auch Lautstirke
und melodische Komplexitit; mit einer Ausnahme (dem als Register-
wechsel interpretierbaren Septsprung in A1/48) beschrinkt sich die
Singstimme im dritten und vierten Vers auf chromatische Tonfort-
schreitungen. Erst das letzte Wort, ,,nach®, ist noch einmal mit einem
gewissermalflen selber nachtreibenden, mit Espressivo-Klammern ver-
sehenen Melisma vertont. Parallel dazu verlangt Henze Ende des
zweiten Verses (A1/36) ein pp, und nachfolgend wird es nur noch
leiser. Die Anrufung der Nacht steht im ppp, dazu bei halber Stimme,
und ein Orgelton in den tiefen Streichern beendet die Aria im pppp.
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Die paradoxe Situation, dass sich das lyrische Subjekt in der
Poctisierung seines Untergangs neu hervorbringt, 16st sich damit in
der Vertonung Henzes auf. Anders als im Medium Gedicht wird die
poetische Untergangsrede in der Faktur des musikalischen Satzes als
Untergang des vokalen Tons performativ darstellbar. Die Pointe der
ersten Aria besteht dabei darin, dass im Moment ihres Verloschens
eine instrumentale Stimme an die Stelle der vokalen tritt. In das Sto-
cken der Singstimme hinein stimmt erneut das Horn lange, schwei-
fende Melodien an, die, unberiihrt von Ausldschung und Untergang,
vor allem in den Pausen des Gesangs (A1/38-56), an den romanti-
schen Sehnsuchtston des 1. Nachtstiicks ankniipfen. Das Horn er-
scheint damit wie im 1. Nachtstiick als zentrale instrumentale Chiffre,
die hier jedoch eine genauere Bedeutung als im ersten Instrumen-
talsatz erhilt; es entsteht ein Dialog zwischen der verebbenden Sing-
stimme mit einem sie Ubersteigenden, das zugleich jenseits der Spra-
che und des Gesangs verbleibt.”~ Wieder bedient sich Henze an dieser
Stelle der Semantik des romantischen Horntons — es ist diese Schwel-
lensituation, die auch das Jagd-, Post- oder Nachtwiichterhorn der ro-
mantischen Literatur unauthorlich ins Bild setzt.— Wenn das Blasen
des Horns dort kanonisch Abschied oder Ankunft einleitet und der
Sehnsucht nach Heimat wie Fremde Ausdruck verleiht, figuriert sein
Ton als paradoxe Anrufung eines Abwesenden, die diesem zugleich
eine fliichtige Gestalt verleiht; meist unsichtbar gespielt und aus der
Ferne an das Ohr dringend, markiert das Horn ein Verlangen nach
Uberschreitung und lisst es zugleich strategisch ungestillt. Als Grenz-
figur das Anderen ist der Hornklang damit auch und gerade als
utopische Sprachfigur, als Figuration sprachlicher Grenziiberschrei-
tung zu entziffern. Wenn die Natur im Kontext der literarischen Ro-
mantik Chiffre der Unlesbarkeit der Welt ist und ihrer unaufléslichen,
immer nur bruchstiickhaft erahnten Verrdtselung, verheif3t der Schall
des Horns, selbst noch auf der Schwelle zum domestizierten Klang,
zugleich ihre Verstimmlichung — in einer anderen, verklingenden, sich

170 Die Singstimme ist daher gerade nicht das ,einsame Subjekt der
Nachtstlicke und Arien® (Spiesecke, 93); im Gegenteil inszeniert die
Musik gerade das Korrespondieren des Gesangs mit einer anderen,
instrumentalen Stimme.

171 Vom Sehnsuchtsklang des Horns schreibt z.B. Jean Paul in den
Flegeljahren, (Jean Paul, Bd. 2, 865); bei Clemens Brentano kiindet
das Horn von der Fremde (Godwi, Brentano, Bd. 2, 13), bei Goethe
signalisiert es die Heimkehr (Wilhelm Meisters Wanderjahre, Goethe
1981, Bd.8, 419). Oft steht der Hornton in Nachbarschaft mit Natur-
lauten; vgl. z.B. Eichendorff, Angela : ,Wenn von den Auen / Die
Flote singt, / Aus Waldesrauschen / Das Horn erklingt / Da steh ich
sinnend / im Morgenlicht -* (Eichendorff, Bd. 1, 91).
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nie ganz konkretisierenden Sprache. In diesem Sinne kann der
Schwellenton des Horns am Ende der Aria I als Figur einer Erlosungs-
hoffnung gehdrt werden, die zugleich auf eine Grenze der Sprache
verweist; was in der Vertonung im medialen Wechsel von der vokalen
zur instrumentalen Stimme zur Darstellung kommt, ﬁscheint im
Schriftbild des Gedichts noch als leergebliebener Raum. " Im Gedicht
ist das vorzeitige, der Musik Raum gebende Abbrechen der poetischen
Rede dabei mit einer Metapher iiberschrieben, die im Aussetzen der
Schrift zugleich an die Gedachtnisfunktion von Literatur erinnert. Im
Blatt, das dem lyrischen Subjekt ,,bis zur Miindung* nachtreibt, ist die
Erinnerung an die vergangene Ekstase, an das Gewitter der Rosen und
den Donner des Laubs bewahrt. Henze greift dies in der formalen Or-
ganisation der Aria I auf, wenn zu Beginn des letzten Doppelverses
eine latente Reprise des Arienbeginns erscheint. In die melodischen
Linien des Horns hinein wiederholt hier (A1/49-52) die Bassklarinette
die Harfen-Figuren aus A1/1-3, ergénzt durch die Harfe (A1/49-50
=Kontrafagott A1/1-2), die Celli (A1/51=Bassklarinette und Kontrafa-
gott A1/3) und, um einen Takt versetzt, Fagott (A1l/52=Bassklari-
nette/Horn A1/3-4) und Englisch Horn (A1/52=Englisch Horn A1/3).
Auch die Singstimme kniipft in A1/51 an den dritten Arientakt an;
schlieBlich erscheint analog zum Fis-Orgelpunkt in A1/11ff. ab A1/57
wie erwihnt der doppelte Orgelpunkt es-ges in den Celli und Béssen.
Die Erinnerungsfunktion des nachtreibenden Blatts ist damit als
formale Erinnerungsfigur in die Vertonung tibersetzt.

Undine oder der Signifikant der Kunst:
Aria |, Aria Il und 3. Nachtstiick

»Aber eben diese ungeheuern Bilder rissen ihn geﬁﬁltig
nach sich hin® (de LaMotte-Fouqué, Undine).

Anders als in den ersten beiden Sétzen ist das Horn in den folgenden
kaum mehr als solistische Stimme zu vernehmen. Die individuelle
Rede des Horntons wird abgeldst vom Klang des Hornquartetts bzw.

172 Bachmann hat diesen speziellen Aspekt der Hornsemantik in ihrem
Gedicht Landnahme aufgegriffen; das Blasen des (Tier-)Horns er-
scheint hier ebenfalls als Figur der Erlosung: ,,Ein Horn stak im Land,
/ vom Leittier verrannt, / ins Dunkel gerammt. / Aus der Erde zog
ich’s, / zum Himmel hob ich’s / mit ganzer Kraft. / Um dieses Land
mit Klangen / ganz zu erfiillen, / stieB ich ins Horn [...]* (W 1/98).
Wie die Herausgeberinnen angeben, gehort Landnahme zu den in der
neapolitanischen Zeit entstandenen Gedichten (s.a. Caduff, 130).

173 La Motte-Fouqué, 52.
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des kompletten Blechblésersatzes, dessen homophone Partien vor
allem in der Aria II und dem letzten Nachtstiick mehr und mehr an
Bedeutung gewinnen. Neben den verschiedenen Ableitungen aus dem
Fortspinnungsthema spielt dabei eine musikalische Figur die entschei-
dende Rolle, die Henze bereits in der Aria I einfiihrt. In den Instru-
mentaltakten nach der 1. Strophe erténen dort zunichst aus dem Fort-
spinnungsthema gewonnene Akkorde der Holzbldser (plus Klavier
und teilweise Streicher). Dann aber erscheint, durch einen instrumen-
talen Registerwechsel deutlich abgesetzt, ein homophoner, achtstim-
miger Streichersatz, der im nichsten Takt von Flote, Englisch Horn
und Klarinette verkiirzt {ibernommen und, transponiert und in aug-
mentierter Form, auch im folgenden Takt noch einmal gebracht wird
(A1/22-25). Es handelt sich dabei um ein leicht verfremdetes Selbst-
zitat Henzes aus der Eglogue seines Balletts Undine (Tafel 14).
Nachdem ihr Versuch, mit den Menschen zu leben, gescheitert ist,
wird Undine zu dieser Schlussmusik ,Jangsam von den Wellen ver-
schlungen (KAUnd, 218). Der Streichersatz erdffnet damit einen
intertextuellen Bezugsraum, der deutliche Parallelen zum Bildraum
der 2. Gedichtstrophe aufweist, zugleich aber eine entscheidende Ver-
schiebung vornimmt. Wie bei Fouqué ist es auch im Ballett das mythi-
sche Naturwesen selber, das am Ende im Wasser versinkt — frei nach
Fouqué erzdhlt Henze/Ashtons Undine-Version, die den urspriinglich
nordischen Handlungsraum mit mediterranen Elementen anreichert
und auch die Namen der Protagonisten latinisiert, die Geschichte Pale-
mons, der auf einer Waldlichtung dem Wasserwesen Undine begegnet
und ihm ,,in die Tiefen das Waldes, bis zum Meer* (Henze 1959, 21)
folgt, bald jedoch, von Undines unheimlicher Macht iiber Wind und
Wasser verstort, zu seiner Braut Beatrice zuriickkehrt. Am Vorabend
ihrer Hochzeit arrangiert der Meeresgott Tirrenio ein letztes Treffen
mit Undine. Als Palemon stirbt, iiberwiltigt von ihrem Kuss, kehrt sie
fiir immer zuriick in ihr Element. Die thematische Uberschneidung
zwischen der Undine-Handlung und dem lyrischen Bildraum der 2.
Gedichtstrophe ist ersichtlich. Auch von dieser Seite verkniipfen sich
in der Aria I Liebes- und Todessemantik; Undines Gang ins Wasser
symbolisiert sowohl die Lockung als auch die elementare Gefahrdung,
die Liebe als unbedingte und grenziiberschreitende bereithélt. Zu-
gleich nimmt Henze mit dem Rekurs auf seine Undine-Musik die Idee
der Elementargeister als Reprisentanten einer beseelten Natur auf, die
Bachmann in Freies Geleit einarbeitet. Verschoben ist allein der
Untergang selber, von dem ins Wasser zuriickkehrenden Naturwesen
Undine zum untergehenden lyrischen Subjekt der Aria I.

174 Erstmals belegt bei Fiirst 1997, 61.
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Henzes Schlussmusik umfasst 23 Takte und ist von einer mehr-
stimmigen, bitonalen Figur in den Hérnern und Celli bestimmt, deren
Oberstimme sekundweise in langsamen Tenuto-Achteln von h nach d1
aufsteigt. Sie taucht im Verlauf der Eglogue in kleinen rhythmischen
Varianten auf und wechselt am Schluss auch die Lage, bleibt in der
Tonhdhe aber unverdndert. Die beiden Streichertakte der Aria I repro-
duzieren den Kern dieser Figur, rhythmisch leicht modifiziert und um
drei Tone erweitert, erst beim dritten Mal aber transponiert (A1/24-
25). Hier schlieft sich direkt eine weitere Ableitung des Fortspin-
nungsthemas an. Wieder in der Originalversion dagegen erklingt das
Undine-Zitat in A2/57, wo es sich, gespielt von den drei Soloviolen
und erstmals dem Hornquartett sowie der zweiten Harfe, mit dem Ver-
ebben des Gesangs in den chromatischen Linien des letzten Doppel-
verses iiberblendet.

Tafel 14
Aria I, Takt 22-24 Undine; Eglogue, Takt 1-3
2 ALy PH | — EETES S e R A
Violine ﬁ—*':;:iiiﬂ e g ]
P
Violine 11
Viola
P Konirafagoit
Cello i ==
2 -

Wie Henze bemerkt,El wird die Eglogue, auch wenn sie nur noch
latente Spuren der tragenden Leitmotive (z.B. des allgegenwértigen
Undinenrufs) aufweist, gleichwohl noch einmal zum Resonanzboden
wichtiger musikalischer Figuren; sie ist also nicht nur als Untergangs-
musik, sondern zugleich als Reflexionsmoment zu betrachten, in dem
die Geschichte der liebenden Verbindung zwischen Naturwesen und
Mensch noch einmal — im Augenblick ihres unwiderruflichen Endes —
als ganze gebiindelt ist. So verstanden, erschlief3t das Zitat in der Aria
I eine musikalische Klangfigur, welche nicht nur die belebte Natur in
ihrer Gesamtheit représentiert, wie sie Freies Geleit hymnisch anruft
und beschwort. Zugleich und dartiber hinaus ruft die Undinemusik
auch das utopische Potential auf, das der Balletthandlung trotz ihres
tragischen Verlaufs eingeschrieben ist. Das Zitat bindet damit beide

175 Vgl. Henze 1959, 70.
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Arien — die Thematik der Subjektentgrenzung und die Idee einer
wesenhaften, beseelten Natur — in einer Klangchiffre zusammen. Wie
im Folgenden gezeigt wird, ist diese Chiffre fiir den Fortgang der
Nachtstiicke und Arien von entscheidender Bedeutung. Mit ihr ist ein
Signifikant gewonnen, der in den beiden letzten Sdtzen an exponierter
Stelle aufgenommen wird und den noch unentfalteten utopischen Zug
der Undinenmusik zur Geltung bringt.

Mit einem ein Quasi-Accompagnato auf der stehenden Quint, die
aus den stampfenden Fortissimo-Schlusstakten des mittleren Nacht-
stiicks zuriickbleibt, beginnt der Solosopran seine zweite Arie. Thre
sechs Strophen, die fast durchgehend einen ruhigen Viervierteltakt
einhalten (Viertel=72), umfassen zwischen 10 und 21 Takte; nur die
umfanglicheren Eckstrophen weichen dabei erheblich von der Vorga-
be von elf Takten pro Strophe aus dem 2. Nachtstiick ab. Die Sonder-
rolle der 3. Strophe bekriftigt Henze mit den beiden einzigen Tempo-
wechseln (,,un poco pitt mosso®, A2/29 und ,,di nuovo con calma* zu
Beginn der 4. Strophe), der Einfiihrung eines markanten Motivs in den
tiefen Streichern und einer gleichzeitigen Reminiszenz an die Pizzica-
to-Repetitionen vom Beginn des 2. Nachtstiicks (A2/29-32).

Insgesamt steht die Aria II in deutlichem Gegensatz zur ersten.
Wie gezeigt, weicht die verdichtete Nachtmetaphorik den groflen lyri-
schen Gesten, mit denen Bachmann den poetischen Schopfungsreigen
in die Szenerie eines frithen, noch vom néchtlichen Gewitter gezeich-
neten Morgens platziert. Entsprechend verdndert sich auch das Ver-
héltnis zwischen Text und Musik. Nur um ein ungefahres Drittel 1dn-
ger, enthélt die zweite Aria immerhin dreimal soviel Text wie die
zweistrophige Aria I. Eine léngere rein instrumentale Passagen findet
sich allein in der letzten Strophe, die durch vier Instrumentaltakte
(A2/75-78) in zwei Abschnitte aufgeteilt ist. Die eigentlichen Zwi-
schenspiele sind sdmtlich auf wenige Takte beschrinkt oder fehlen
ganz, wie zwischen der 5. und 6. Strophe.

Was Aria II zudem deutlich von Aria I unterscheidet, ist der
Stellenwert groBfliachiger melodischer Gebilde, die besonders in den
Strophen 4-6 im Orchester hervortreten. Anders als die Tunes im 2.
Nachtstiick generieren sie grolere, stropheniibergreifende Zusammen-
hénge. So fasst ein passacagliaartiges Thema, das mit gewissen Ein-
schriankungen bis zum Ende der Aria nachzuweisen ist, die drei letzten
Strophen bei aller ansonsten bestehenden Verschiedenheit zusammen
(Tafel 15); mit einem Registersprung um vier Oktaven begleitet es die
Wendung des poetischen Sprechens in die Zukunft (,,dass noch tau-
sendundein Morgen wird®, A2/79-81), und erscheint mit seinen letzten
beiden Tonen am Schluss auch in der Singstimme (A2/85-87). Vom
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Anfang der vierten bis zum letzten Vers der fiinften Strophe erklingt
dazu eine Piano-dolce-Melodie in den Violinen und verbindet so
beide Strophen, die mit der Formel ,,Fiir uns“ beginnen.

Veréndert hat sich schlielich auch die Organisation des orchestra-
len Satzes insgesamt. Der polyphonen Verdichtung musikalischer
Motive in der 1. Strophe der Aria I steht hier die Arbeit mit instrumen-
talen Registerwechseln und klar abgegrenzten musikalischen Schich-
ten gegeniiber, deren unterschiedliche Gewichtung den einzelnen Stro-
phen Kontur verleiht. Wie im 2. Nachtstiick entwickelt Henze dabei
eine Reihe von Ableitungen aus dem Fortspinnungsthema, sehr be-
wegliche, sich permanent transformierende mehrstimmige Strukturen,
die hier rhythmisch komplexe Figuren im Stil des 1. Nachtstiicks aus-
bilden (2. und 4.-5. Strophe), aber auch ostinatoartige Klangstruktu-
ren, iiber denen sich die Expressivitdt der Singstimme frei entfalten
kann (6. Strophe). Wesentlich stirker in den Vordergrund als diese
begleitenden Figuren treten in der 1. und 3., am Ende der 5. und in der
Mitte der letzten Arienstrophe verschiedene Varianten der Fanfaren-
figur, die Henze schon im 2. Nachtstiick aus dem Fortspinnungsthema
gewinnt (N2/71 im Holz, N2/82-84 erstmals im Hornquartett und den
Trompeten). Mit einer fallenden Terz statt einer Sekund als Eingangs-
intervall, illustriert die Fanfare zu Beginn das Nachklingen der aufge-
wiihlten Nacht (A2/ 11) und spéter die zentralen lyrischen Vokabeln
des zweiten Teils der 3. Strophe (,,Zornesblitzen®, A2/35, ,,abschaf-
fen®, A2/36 und ,,Verderben®, A2/40, Tafel 10); auch das eintaktige
Strophennachspiel wird von ihr dominiert (A2/41). Ahnlich illustrativ
beschliefit sie in der 5. Strophe ein Crescendo in den Holzbldsern und
Violinen (A2/ 61-62, auf die Worte ,,schone Ader zu schwellen®). Die
sechste Strophe bringt zwischen dem 2. und 3. Vers noch zweimal den
zweiten Teil des Fanfarenmotivs, hier zum Quartsprung ausgeweitet.

Auf der Vertikalen korrespondieren diese horizontal angelegten
Strukturen mit einer Vielzahl reich instrumentierter Akkordschichtun-
gen, die gelegentlich tonal, meist aber polytonal oszillierend gearbeitet
sind. Die zweite, durchgehend in p und pp gehaltene Arienstrophe
kombiniert beispielsweise zu Beginn einen repetierten und mit Durch-
géngen versehenen A-Dur-Akkord in den Hérnern mit der Quinte F-c
in den Pauken, zwei Takte spiter D-Dur und D-Moll mit F-es, und
miindet schlieBlich in einen C-Orgelpunkt, der mit e und h ange-
reichert wird und sich in polytonale Akkorde ﬁrﬂﬁchtigt (A2/23-24),
bevor er in A2/26 in ein Es-Dur/Moll aufgeht.

176 Henze aktiviert hier (,,Die Fliisse wallen ans groBe Wasser®) mit der
triolischen Begleitung zugleich einen Topos der musikalischen ,Dar-
stellung’ von Wasser.

152



ORCHESTERGESANG: NACHTSTUCKE UND ARIEN

Tafel 15
Aria 11, Takt 42-49, Passacaglia-Thema
(Cello/Kontrabass/Tuba)
o
P T e e ——

P sotio voce

Dass die instrumentalen Schichten dabei in engster Relation stehen
zur poetischen Rede, lisst sich exemplarisch mit einem Blick auf den
letzten Vers der 5. Strophe belegen. Die Wendung ,,Noch einmal dem
Tau, liber die Asche zu gehn* (A2/63-66) verweist hier auf das unge-
brochene Erneuerungspotential, das im Erstarren und Zerfallen organi-
schen Lebens und seinen zyklischen Vergehensprozessen enthalten
ist; dabei benennt die Asche im Gegensatz zu den kosmischen Zu-
kunftsbildern der 6. Strophe einen Zustand der Bewegungs- und Leb-
losigkeit vor dieser Erneuerung. Dieses Noch-Nicht vollzieht die Mu-
sik auf zwei Ebenen mit. Zum einen ist am Ende der 5. Strophe auch
die Passacaglia in ein Stadium des Stillstandes getreten und pendelt
zwischen den Schlusstonen f und fis (bzw. ges im Kontrafagott); erst
zu den Worten ,,tausendundein Morgen* (A2/79-81) kehrt sie in neuer
Lage wieder. Zum anderen verwandelt sich die triolische Akkordbe-
gleitung, die sich in der 4. und 5. Strophe noch durch extreme melo-
disch-rhythmische Variabilitdt auszeichnet, in den letzten beiden Tak-
ten der 5. Strophe in eine statische Ostinatostruktur, die erst A2/70-71
langsam wieder aufgeldst wird. Das Versprechen auf erneute Bewe-
gung und melodische Gestaltbildung gibt also allein die Singstimme,
die in A2/65-66 ebenfalls nur Tonwiederholungen singt, auf die erste
Silbe von ,,Asche* aber einen Terzsprung ausfiihrt und in den folgen-
den Takten ihren melodischen Héhepunkt erreicht, das h2.

In der Anlage der Singstimme sind die Unterschiede zwischen bei-
den Arien weniger gravierend. Auch die Aria II enthdlt &uBerst ex-
pressive und in ihren Intervallverhéltnissen dhnlich komplexe, ,scho-
ne’ Melodien. Insgesamt metrisch klarer strukturiert und streckenwei-
se diatonisch gefiihrt, entwickeln sie sich aus der liegenden Quinte des
Beginns, von der aus der Intervallraum der Singstimme langsam aus-
geweitet wird, schrittweise einen Oktavraum aufwiérts strebt und ihn
bis zum e2 iibersteigt. Wie schon in Aria I bemerkt, werden wichtige
Substantive durch melismatische Vertonung herausgehoben; in der
ersten wie in den weiteren Strophen erscheinen die zentralen Voka-
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beln dabei meist auf der ersten Taktzeit und werden vor allem zu Be-
ginn weitgehend tonal harmonisiert. Anschaulich zeigt das vor allem
die vierte Strophe. Auf der ersten Silbe von ,,Nachtigall“ singt der
Sopran hier das ldngste, aus sechs aufeinanderfolgenden Terzgéingen
bestehende Melisma der gesamten Arie; ein vergleichbar expressives
findet sich nur noch in der 6. Strophe auf die Silbe ,,Schon(heit)* (A2/
83-84). Dabei ist der von Oboe, Englisch Horn und Klarinette verdop-
pelte erste Ton, ein b2, als enharmonisch verwechselte Terz von Fis-
Dur deutbar; Fis und Cis erscheinen gleichzeitig in Fagott, Kontra-
fagott und den Violinen. Und was die Adelspréadikate betrifft, so ver-
tont Henze sie sdmtlich durch aufsteigende Achtelfiguren, wobei nur
,.Feuerfiirst” allerdings auf der ersten Zéhlzeit beginnt. Die Tiernamen
selber sind dagegen durch eine melodisch sehr kontrastreiche Verto-
nung und ihre Zuordnung zu einzelnen Orchesterinstrumenten von-
einander unterschieden; wie erwéhnt, ist in dieser 4. Strophe nahezu
der gesamte Gesangspart instrumental verdoppelt. Gegeniiber dem
terzenseligen Melisma der ,,Nachtigall“ (Oboe/Englisch Horn) ist
»Fisch® (Viola) auf einem zweitdnigen chromatischen Motiv zu sin-
gen, ,,Salamander* (Klarinette) aber nahezu syllabisch, mit einem sig-
nifikanten Oktavsprung auf den beiden letzten Silben.

Von diesem melodisch-ornamentalen Reichtum ist in der fiinften
Strophe kaum noch etwas geblieben. Die Gesangsstimme ist nun von
groBen Intervallspriingen bestimmt, und der Text fast ausschlieBlich
syllabisch verteilt (einzige Ausnahme: die Silbe ,,Mar(mor)“). In der
6. Strophe erreicht der Solosopran mehrfach exponierte Hohenlagen,
und auf das Wort ,,All* auch die genannte melodische Climax, das h2,
gleichzeitig der hochste und langste Gesangston der Nachtstiicke und
Arien (A2/70-71).

Es ist hier, in den instrumentalen Takten nach dem zweiten Vers,
dass Undine wieder erscheint und der Forderung nach freiem Geleit
Nachdruck verleiht. Nach den beiden zwischen Bléser- und Streicher-
register wechselnden Takten A2/75-76, welche die letzten Fanfarenru-
fe bringen, erklingt in A2/77-78 der besagte, zweitaktige Blechbldser-
satz, der sich in seiner satztechnischen Geschlossenheit auffillig von
der bislang durchweg mehrschichtigen Faktur der Aria II abhebt.
Schon ganz duflerlich, in seiner homophonen Struktur und linearen
Stimmfiihrung, erinnert er an den ersten Auftritt des Undine-Zitats,
die Takte A1/22-23. Und in der Tat enthélt der erste Takt eine trans-
ponierte Variante des Undinenmusik-Kerns. Sowohl der Rhythmus
(langer Anfangston, zwei Sechzehntel, langer Schlusston) als auch das
schrittweise Aufsteigen der Oberstimme — das allerdings durch den
Einschub einer halben Note am Ende des ersten Taktes aufgehalten
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wird — sind beibehalten; verkehrt ist allein die Intervallfolge der Ober-
stimme in den Trompeten (Ganzton-Halbton). Die Unterstimme in der
Tuba ihrerseits spiegelt diese Oberstimme entlang einer horizontalen
Achse, kann also als wiederum transponierte Umkehrung der Variante
gelten. Der zweite Takt hingegen stellt ab dem zweiten Ton eine aus-
gezierte Krebsversion des ersten Takts dar. Die Oberstimme kehrt hier
zum Ausgangston g2 zuriick, die Unterstimme zum c. Sieht man ein-
mal von der ornamentalen Umspielung im zweiten Takt ab, schreitet
der Blasersatz insgesamt also eine vertikal wie horizontal symmetri-
sche Kreisfigur ab, als forme sich die Undinenmusik hier nach dem
Bild der planetarischen Kugelgestalt (Tafel 16). Im zweiten Takt der
2. Hornstimme, die ebenfalls eine melodische Gegenbewegung zur
Oberstimme vollfiihrt, erklingt dadurch im {ibrigen die — figurativ
erweiterte — Oberstimme des Kernmotivs in der Originallage.

Tafel 16

Undine-Musik mit Spiegelungstakt,
Aria II, Takt 77-78

Trpt.

Hom
Il

Horn

r3-
AV %%
roe/ | S

Tuba x

Wihrend also die Streichertakte in der Aria I noch als versteckte, fast
private Reminiszenz erklingen, erscheint die Undinenmusik im
Schlussvers der Aria II in einer hymnisch gesteigerten Form, Abglanz
der choralartigen Bléasersédtze romantischer Symphonik. Die poetische
Verherrlichung der Natur vollzieht sich damit in der Musik als Apo-
theose des Natur-Signifikanten selber, den Henze in der Aria II zur
festlichen Geleitwik fiir die Erde umformt, ,,von der alten Schénheit
jungen Gnaden®.

177 Eine fir den dramaturgischen Bau der Nachtstiicke absolut zentrale
Verwendung der Undine-Takte, die Fiirst 1997 unerwahnt lasst.
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Nach den Worten Henzes setzt sich im letzten Nachtstiick der
,chorische Hymnus auf eine schone, atombombenfreie Zukunft (BQ
182) fort. AbschlieBend ist zu zeigen, dass die Undinenmusik dabei
nicht nur erneut Verwendung findet, sondern erstmals eine tragende
Rolle spielt. Neben der Undinemusik lassen sich im 3. Nachtstiick vier
formbildende musikalische Elemente unterscheiden. Erstens schnelle,
wildgezackte Unisono-Linien (UL), mit denen der letzte Instrumental-
satz beginnt. Eine ungestiime motorische Bewegung, die sofort wieder
innehélt, um im ndchsten Takt aufgenommen und bis zum Ende des
dritten Takts fortgesponnen zu werden, dort erneut zu stocken, in
einem dritten Anlauf iiber drei Takte, und im darauf folgenden vierten
dann bereits liber knapp acht Takte weiterzulaufen. Basis dieser Be-
wegung sind fiinf Staccatosechzehntel im hohen und sehr hohen
Register (Violinen, Floten und Piccolofléte), als deren tonaler Bezugs-
punkt Cis-Moll gelten darf. Auch sie konnen als entfernte Ableitung
aus dem Fortspinnungsthema verstanden werden. Im ersten, zweiten
und vierten Takt stehen diese fiinf Tone am Anfang der Sechzehn-
telketten, die sich zunéchst regelhaft verlangern (N3/2-3=5-6), in der
Folge aber zunehmend frei weitergefiihrt sind und nur noch selten
Repetitionsstrukturen ausbilden. Auf verschiedene Instrumente verteilt
und auf wechselnde tonale Zentren bezogen, laufen sie, hier und da
auch in triolischer Rhythmisierung oder doppeltem Tempo, mit Aus-
nahme weniger Takte den ganzen Satz iiber weiter. Zweitens eine wie-
derkehrende, polytonal akkordische Struktur (AkS), deren Oberstim-
me einen konstanten dreitonigen Kern aufweist, der sich unterschied-
lich weiterspinnt und an zwei Stellen in ein exponiertes chromatisches
Espressivo-Motiv auslauft (N3/23ff. und 69ff.). Diese zundchst vor-
wiegend den Bléisern iiberlassenen Akkorde und Haltetone etablieren
ab N3/21 das latente Es-Moll (mit enharmonisch verwechselter Terz),
das den Satz insgesamt prdgt und in den letzten Takten — polytonal
angereichert — in ein Es-Dur changiert. Und drittens ein bis zu dreiBlig
Tone umfassender Tune, der an drei Stellen erscheint und gemeinsam
mit der AkS und der Undinenmusik die Satzform generiert. Er ent-
wickelt seine von groflen Intervallspriingen bestimmten melodischen
Linien aus einem liegenden F-Dur-Akkord in Terzlage (mit Ges im
Bass, N3/30), der im dritten Takt unisono weitergefiihrt wird und auch
N3/58-63 erklingt, beim zweiten Auftreten des Tunes.

Durch die regelhafte Abfolge dieser Elemente lésst sich insgesamt
von einer vierteiligen Struktur des Nachtstiicks sprechen, innerhalb
der die UL das Vor- und Nachspiel darstellen (N3/1-20 bzw. 105-
126). Die beiden Mittelteile ihrerseits werden jeweils durch die Folge
AkS-Tune — Undinenmusik konstituiert, weisen also eine strophen-
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artige Wiederholungsstruktur auf. Allerdings enthélt die 1. Strophe ab-
weichend nach dem ersten, noch unvollstindigen Erscheinen des
Tunes einen weiteren, diesmal kompletten Durchgang, der den Tune,
gleichsam im Zeitraffer, parallel zur Undinenmusik bringt (N3/58-63).
An ihrer Stelle erscheint in der zweiten Strophe zweimal in direkter
Folge eine freie, 25-tdnige Violinenmelodie (N3/85-97 und 97-103).
Und zu Beginn der zweiten Strophe erklingt im Gegensatz zur ersten
die UL nicht als Reprise des Vorspiels, sondern als eine freie, lose an
das Es-Moll der AkS-angelehnte Variante (Beginn mit Es-Fis).

SchlieBlich erscheint auch die Undinenmusik im dritten Teil der
beiden Strophen in jeweils unterschiedlicher Gestalt. Zuerst durch-
gingig im Blech, ab N3/93 aber in den Holzbldsern gespielt, nimmt
sie gegeniiber den nur acht Takten in der ersten Strophe (N3/56-63) in
der zweiten vor allem weitaus mehr Raum ein; nach der ersten kurzen
Antizipation (N3/78-79) bleibt sie, nun wieder ohne Spiegelungstakt,
zwischen N3/85 und dem Strophenende pausenlos préasent (N3/104).
Gleichzeitig verlangsamt sich das Tempo ihrer melodischen Aufwirts-
bewegung zunichst iiber Achtel- (N3/78) auf Vierteltriolen (N3/85),
geht in N3/87 wieder iiber zu Achteln und in N3/91 Sechzehnteln.
Wihrend der Tune in Pauken, Celli und Bissen weiterlduft, erschei-
nen hier gleichzeitig fortlaufende Sechzehntel im Schlagwerk, denen
als Reminiszenz an das 2. Nachtstiick das Tamburo militare beigege-
ben ist; Undinen-Figur und Militérchiffre erklingen damit zum ersten
Mal simultan.

In der Uberleitung zum Schlussteil der Strophe, der mit einer neu-
en Vortragsbezeichnung versehen ist (N3/97, ,,piu e piu espressivo™),
zitiert Henze dann erstmals auch andere Elemente der Ballettmusik.
Es handelt sich um Zwischentakte, die in der Eglogue mit dem Kern-
motiv alternieren: vier durch ein neues instrumentales Register sowie
eine hohere Tonlage abgesetzte Akkorde in Quintlage, die an zwei
Stellen der Schlussmusik erklingen (Takt 126-128 bzw. 132-134, =
KAUn 218); der zweite und der dritte Akkord iibernehmen dabei den
Rhythmus der entsprechenden Kernmotiv-Akkorde. Henze zitiert die-
se Zwischentakte im Pitl espressivo in der Originalversion (Tafel 17),
fiihrt bereits in der vorangehenden Uberleitung aber eine Variante ein,
die mit zusétzlichen, akkordfremden Tonen angereichert ist (N3/93-96
entsprechen in der Oberstimme KaUn/218, Takt 130-131 bzw. 134-
138). Und wenn die Erstversion zum zweiten Mal erscheint (N3/99-
104), wird die aufsteigende Quinte in der Oberstimme (H-Fis) diato-
nisch durch einen Quintgang aufgefiillt, der, von Paukenwirbeln unter-
stiitzt, in einem Crescendo molto zum Nachspiel iiberleitet. Hier miin-
det die Bewegung der Staccatosechzehntel in ein vier Takte umfas-
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sendes Ostinato, eine musikalische Endlosigkeitsfigur, die noch ein-
mal direkt Bezug nimmt auf die Zukunftsbilder der letzte Strophe von
Aria II. Der kurze, bitonale Schlussakkord verhallt iiberraschend
abrupt ins Offene.

Mit diesem finalen Aufschwung ist der utopische Zug der Undine-
Musik voll entfaltet. Die Natur-Klangchiffre: die musikalische Repré-
sentation des Naturwesens Undine wird — obwohl ihre Semantik in der
Latenz verbleibt, gewissermaflen unter der imagindren Oberfliche, als
jenes ,,ungenaue, fast unkenntliche Bild“ (Henze 1959, 21), das auch
Palemon vorschwebt — im letzten Instrumentalsatz zum zentralen,
hymnisch gesteigerten musikalischen Signifikanten. Auch am Ende
der Nachtstiicke und Arien wird so aber gerade nicht die Spaltung
Mensch-Natur ausgestaltet. Die Apotheose der Undine-Figur ist m.E.
vielmehr zu lesen im Hinblick auf ihr Doppelwesen und ihre Existenz
auf der Schwelle zwischen Mensch und Natug, threm wichtigsten Cha-
rakterzug schon bei Paracelsus und Fouqué.~ Das letzte Nachtstiick
endet also mit einer Utopiefigur — und es ist diese Wendung zum Uto-
pischen, mit der Henze letztlich auch Ort und Stellenwert des eigenen
Kunstschaffens bestimmt. Denn als eine solche Traum-Gestalt steht
Undine eben nicht (nur) fiir Natur, sondern zugleich auch fiir die Tra-
dition poetischer Natur-Imagination. Undine entstammt, wie Henze in
seinem Tagebuch anmerkt, als zwischen Natur- und Menschenreich
verkehrendes Wesen genuin der Kunst und ihren Traumbildern, und
fiihrt ihr Leben allein dort, in der Welt des Mythisch-Phantastischen;
Palemon scheitert und stirbt, weil er diesen imagindren Charakter sei-
ner Geliebten verkennt. Die Hingabe an die lockende Welt Undines,
im Kuss vollzogen, ist, ganz wie in den Zikaden, gleichbedeutend mit
einem Selbstverlust, dessen Varianten zuerst der wahnhafte und un-
vermeidlich misslingende Austritt aus der Realitdt, zuletzt aber der
korperliche Tod darstellen.

Gerade dann aber bedeutet Palemons Tod zugleich ein verspatetes
Gelingen: ,,Wenn Palemon in Undine verliebt ist, ist er gleichsam in
die Kunst verliebt, und die Vereinigung mit einem Traumbild oder
Kunstwerk (diese nur im Wahnsinn oder im Tod erreichbare hochste
Verbindung), das begehrte Vergessen wird Palemon nicht [bzw. erst
im Moment des Endes seiner menschlichen Existenz, Anm. C.B.] ge-
wihrt* (Henze 1959, 20).

178 Vgl. dazu Fassbind-Eigenheer, bes. 74-90.
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So fiihrt Henzes und Ashtons Undine zwar das notwendige Schei-
tern des Versuchs vor, diese ,hochste Verbindung’ zu verwirklichen,
gleichzeitig aber bringt sie — und dies markiert den entscheidenden
Unterschied zu den Zikaden — bis in die Schlussmusik hinein die Welt
der Undine immer wieder aufs neue hervor und als betdrende Ver-
lockung zur Darstellung. Anders als fiir die Zikadenmenschen ist der
vergessenmachende Tod fiir Palemon daher von einer ,erlosenden
Schonheit (MuP 184). Ist damit in Undine das Utopiepotential der
Kunst gegeniiber dem sprachkritischen Gestus der Zikaden betont,
kann die Undinemusik auch in den Nachtstiicken und Arien in diesem
Sinne gelesen werden: als Hymnus auf das Uberschreitungsmoment
einer ganz der Phantasie und ihren Traumgestalten verpflichteten
Kunst, wie sie Henze Mitte der 1950er Jahre vorschwebt und in der
Undine-Figur verkorpert ist. Anders als das Ballett setzen die Nacht-
stiicke und Arien allerdings zugleich ein Gegengewicht zu dieser ima-
gindren Klangtraumwelt. Durch die Rauchpilz-Metapher und ihre
musikalische Antizipation ist dem Werk ein Erinnerungszeichen ein-
geschrieben, ein zeitgeschichtliches Mal, welches das Werk vor eine
aktuelle politische Semantik riickt, oder, mit Bachmanns Worten aus
Musik und Dichtung gesprochen, in ,harter Wéhrung“ (W IV/61)
reden ldsst — vielleicht nirgendwo sonst in den gemeinsamen Werken
Bachmanns und Henzes ist die Forderung nach Politizitét, nach einer
teilnehmenden, sich ,,auf unser Schicksal* einlassenden Musik derart
genau realisiert wie in den Nachtstiicken und Arien. Insofern kehrt
Undine hier nicht mehr einfach spurlos ins Wasser des Vergessens
zuriick; vielmehr treibt sie, die Kunst, uns weiter nach.

Anzumerken ist hier, dass die Idee einer Personifikation der Kunst
durch die Undinenfigur auch im Mittelpunkt steht von Ingeborg
Bachmanns Erzéhlung Undine geht, die sie 1961 als Schlusstext in
ihrem Erzihlband Das dreifigste Jahr veroffentlicht. Einer AuBerung
Bachmanns zufolge gehen Skizg‘jl zu fast allen Erzdhlungen mindes-
tens bis ins Jahr 1956 zuriick.— Die Entstehung des Undine-Texts
fallt also mit einiger Sicherheit nicht nur in das unmittelbare Umfeld
der Nachtstiicke und Arien, sondern auch der Ballettpremiere im Lon-
doner Royal Opera House am 27.10.1958, bei der Bachmann anwe-
send ist, gekleidet ins Kostiim der Undine selber: ,,Sie hatte sich in ein
Meerméddchen verwandelt und sah unbeschreiblich schon aus: Ge-
wand und Haartracht waren mit Schmuck und Meertang durchflochten

179 Im Gesprach mit Rainer Hoynck sagt Bachmann: ,Ich glaube, im Jahr
56 habe ich angefangen, sie fast alle zu entwerfen. Aber es hat sehr
lang gedauert, bis sie fertig geworden sind” (Gul 27).

160



ORCHESTERGESANG: NACHTSTUCKE UND ARIEN

und durchflutet. Das windische Bauernkind hatte sich [...] in ein
dtherisches Fabelwesen verwandelt” (BQ 191). Von der Konzeption
der Ballett-Minutage wird Bachmann allerdings, wie Henze berichtet,
auf Wunsch des Choreographen weitgehend ausgeschlossen; Frederic
Ashton hélt sich dazu im Sommer 1956 ldngere Zeit auf Ischia auf.
Die grof3e poetologische Relevanz von Undine geht im Blick auf die
Umorientierung Bachmanns von der Lyrik zur Prosa ist von der
Literaturwissenschaft mehrfach hervorgehoben wqrden, wie auch die
inspirierende Wirkung von Henze/Ashtons Ballett.~  Bachmanns Un-
dine trigt jedoch auch Ziige des dostojewskijschen Idioten. Wie Fiirst
Myschkin in den Momenten seiner Hellsicht weifl Undine, die Spre-
cherin der Erzdhlung, um die Endlichkeit ihrer Sprachféhigkeit:

»lch liebe das Wasser, seine dichte Durchsichtigkeit, das Griin im Wasser
und die sprachlosen Geschopfe (und so sprachlos bin auch ich bald!)" (W
11/254).

In dieser bachmannschen Konzeption der Undine als einer Figur des
Ubergangs, die ,,die Grenze zwischen Sprache und Sprachlosigkeit,
zwischen Reden und Schweigen in sich trigt und aufzeigt (Fassbind-
Eigenheer, 133) kann die an der Aria I beobachtete Engfithrung zwi-
schen der Poetisierung des Untergangs und der Selbstausloschung der
literarischen Rede wiedererkannt werden. Im Blick auf ihre Verkor-
perung der Kunst erfdhrt die Undine-Figur bei Bachmann allerdings
eine entscheidende Verschiebung: wenn Henze/ Ashtons Wasser-
wesen die Kunst als Medium des Vergessens symbolisiert, erscheint
Undine in der Erzéhlung als Figur eines Gedéchtnisses, dem sich
Name des Geliebten ein fiir alle Mal unausldschlich eingeprigt hat.
Vor diesem gegensitzlichen Hintergrund ist schlieBlich auch Bach-
manns Bemerkung zu lesen, Undine sei ,,um es mit Biichner zu sagen
die Kunst, ach die Kunst“ (Gul 46), die aufgrund ihrer vielféltigen
Inanspruchnahme durch die Literaturwissenschaft mittlerweile als
legendér gelten darf. Zu ergénzen ist an dieser Stelle, dass die ver-
stellte Biichner-Paraphrase nicht nur eine Spur zu Paul Celan legt,

180 Vgl. die Studien von Kann-Coomann, Caduff und Weigel 1999 u.a.m.

181 Mit der Figur eines Nicht-Vergessen-Konnen hebt die Erzahlung an:
»lhr Menschen! lhr Ungeheuer! |hr Ungeheuer mit Namen Hans! Mit
diesem Namen, den ich nie vergessen kann." (W 11/253).

182 Vgl. Weigel 1997a, 231. Bei Georg Biichner (in Dantons Tod, 2. Akt,
3. Szene, = Biichner, Bd. 3.2, 114) heiBt es: ,Camille: ,Fiedelt Einer
eine Oper, welche das Schweben und Senken im menschlichen Ge-
muithe wiedergiebt wie eine Thonpfeife mit Wasser die Nachtigall -
ach die Kunst’”. Erst bei Paul Celan findet sich die exakte Formu-
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sondern, verborgener noch, auch zum Komponisten der Nachtstiicke
und Arien, einer Musik, die bereits vier Jahre vor der Veroffentlichung
der Erzéhlung eine Richtung vorgibt, aus der die Stimme der litera-
rischen Undine — eine Stimme wie ,.eine geisterhafte Musik™ (W
11/141), in der Klage und Lockruf, Schmerzenslaut und Sehnsuchtston
verschmelzen — dann erténen wird.

lierung: ,,Die Kunst - ,ach die Kunst’* (Der Meridian, in: Celan 1983,
Bd. 2, 190).
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,50 ist ein Bekenntnis moglich geworden, das von allen Seiten
der Musik und der Sprache her sich untermauern lieB, eine
Einheit anstrebend, in der meine Gedanken uber Theater und
Musik, Musik und Sprache, unsere Beziehung zur Geschichte,
unsere heutige Situation mit ihren Problemen, Fragen und Ge-
genfragen zu Hause sein und sich als ein Ganzes darbieten
sollen® (MuP 80).

Oper und Opernreflexion, nicht zuletzt das unterstreicht auch Henzes
vielsagender Homburg-Kommentar, geht aufs Ganze. Und zu Recht,
sofern ,die Oper’ hinsichtlich ihres in Breite und Komplexitit un-
erreichten Ensembles von Sprach-, Klang-, Kérper- und Bildkodes seit
ihrem ersten, tastenden Erscheinen um 1600 als die umfassendste und
vielgestaltigste aller europédischen Kunst-Hybridformen gelten darf —
Oper jedenfalls, diese merkwiirdige und trotz aller angekiindigten
Tode bis heute ungebrochen faszinierende Konstellation von Gesang,
Instrumentalton, Koérperaktion und rdumlich-szenischer Fiktion, pro-
voziert bis heute, und ohne Zweifel mehr als jedes andere kiinstleri-
sche Medium, ein Reden in Uberbietungsbegriffen. Jenseits ihrer
selber kaum {iiberbietbaren Charakterisierung als ,,unmogliches Kunst-
werk® (Oskar Bie), firmiert die Oper auch in neueren musikwissen-
schaftlichen Studien zum mindesten als ,,plurimediales Gesamtkunst-
werk® (Schaal, 237), aus medientheoretischem Blickwinkel gar als
»~multimediales ,Hypermedium’* (Pfeiffer, 33).

Ein zweiter Grund mag darin liegen, dass sich das ,Projekt Oper’
gegeniiber historischen Vorformen — den mittelalterlichen Mysterien-
spielen oder aber neueren, sikular-theatralen Varianten wie den Inter-
medien und hofischen Maskenspielen des 16. Jahrhunderts — von
Beginn an durch die Fallhdhe seiner dsthetischen Konzeption aus-
zeichnet: Getragen von der Idee einer wiederbelebten Einheit der
Kiinste, suchen die Autoren der ersten florentinischen Opern nichts
geringeres als die Wunderwirkung d unst aus ihrem tiefen Schlaf
zu wecken: die ,effetti maravigliosi’~ der apollinischen Lyrik oder
des Tod und Materialitét iiberschreitenden orphischen Gesangstons.

183 Vgl. dazu die Darstellung von Susanne Schaal, die das Konzept der
,effetti maravigliosi’ auf die Funktion von Musik in rituellen Handlun-
gen zuriickbindet (Schaal, bes. 171).
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Oper als Restitution medialer Einheitm entsteht als Kunst-Mittel ge-
gen eine entzauberte, partikularisierte Welt; als Total-Medium, in dem
zugleich das verlorene Welt-Ganze gemeint ist. Jenseits der offen-
sichtlichen Fehldeutung der antiken Auffiihrungspraxis durch die Flo-
rentinische Camerata kdnnen die ersten Opern daher zumindest inso-
weit als ,,Fortsetzung™ der griechischen Tragdédie ,,unter anderen kul-
turellen und medialen Bedingungen® (Pfeiffer, 13) gelten, als auch sie
ihren Aufschwung als ,,jener mediale Kitt (nehmen), welcher das zer-
schlagene oder nie existierende Welttheater immer wieder einmal zu
anschaulichen Fragmenten fiigt* (ebd., 390).

Die tatsdchliche Bauart der frithen Opern zeigt allerdings, dass die
bruchstiickhafte Imagination von Einheit mit einer gegenldufigen Ten-
denz korrespondiert. Nicht nur lehrt bereits ein kurzer Blick auf die
Operngeschichte, dass die beteiligten Medien jene erhoffte strukturelle
und semantische Einheitlichkeit bzw. ,Homologie’ (Erik Fischer) de
factp und auch in den Augen der Autoren selber nur selten erreich-
ten.  Auch jenseits der oft problematischen Konfiguration von Mu-
sik, Sprache und Szene tritt in der formalen Gestalt des ersten iiber-
lieferten Operngesangs gerade die Vereinzelung als bestimmendes
Formprinzip hervor: Es ist erst der unaufhaltsame Siegeszug der
Monodie Ende des 16. Jahrhunderts, der die Komposition solistischer
Gesangspartien moglich macht. Wenn die unerhort neue, selbstbezo-
gene Expressivitdt dieser Melodien in der Oper nun auch szenisch-
dramatisch sinnfillig wird, tibertrifft sich die neue Hinwendung zur-
individuierten Einzelstimme gewissermaflen selber: Durch die rdum-
lich-performative Realisierung der Monodie im Medium Biihne, oder,
wie es wiederum sehr pointiert bereits Oscar Bie formuliert hat, den
L2Mut®, ,,die monodische Stimme nicht blof3 zu horen, sondern auch zu
sehen® (Bie, 16).

Als mediales Integrationsmodell konstituiert sich Oper also gerade
auf der Basis einer erhohten Wertigkeit der einzelnen melodischen
Linie, deren gesteigerte expressive Komplexitidt und Strahlkraft sie
ihrer neuen Unabhéngigkeit von der gesetzméfBigen Textur polyphon

184 Explizit Ubernimmt diese Idee eines die Einzelmedien in sich aufhe-
benden Medienverbundes Richard Wagners Aufriss des Musikdramas
im Kunstwerk der Zukunft, sofern dieses die Spaltung zwischen Oper
und Drama aufzuheben beansprucht.

185 Erik Fischer ortet die ,,generische Fundamentalstruktur® der traditio-
nellen Oper in einer strukturellen (,homologen®) Aquivalenzbezie-
hung der ,Ausdrucksmedien®” (Fischer 1982, 24), die erst im 20.
Jahrhundert ende. Dagegen sprechen Bermbach/Konold - im positi-
vistischen Sinne ebenfalls mit gutem Recht - von medialer Hetero-
genitat als Konstituens der Oper.
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organisierter, d.h. nach den strengen Regeln des Kontrapunkts aufein-
anderbezogener Stimmen verdankt. Trotz seiner Verortung innerhalb
des szenischen Sinnzusammenhangs wie des groeren musikalischen
Kontexts schreibt sich dem Operngesang so aber ein Moment der
Selbstevidenz, der bloBen Freude am mitreiBenden Wohlklang der
Stimme als sich selbst geniigendem Phénomen ein. Nicht die Irratio-
nalitit singend kommunizierender Menschen hebt daher die Opern-
handlung von der angeblich ,realistischen’ Sprechtheater-Fiktion ab,
das ist erst kiirzlich noch einmal richtiggestellt worden.~ Wohl aber
lasst sich Oper als Medium begreifen, das seinen Reiz aus einem
grundsdtzlich instabilen Verhiltnis zwischen Darstellung und Perfor-
manz zieht; einem Verhéltnis, in dem das Einzelne eben nicht (nur) im
Ganzen aufgeht, sondern immer auch als ein Selbstreferentielles,
reines Fiir-Sich-Sein erlebt werden kann.

Auf die Erfahrung einer (metaphysischen, bzw. mit Nietzsche dio-
nysisch-rauschhaften) Einheit von Ich und Welt zielend, reprisentiert
und formiert das Hypermedium Oper in seinem tektonischen Bau also
gerade das sich seiner Vereinzelung bewusst werdende Subjekt. Be-
reits die Struktur der Oper als solche artikuliert damit gewissermallen
ein Problem, dem die Opernautoren im Laufe der Gattungsgeschichte
anhand der unterschiedlichsten Stoffe und Sujets nachgehen werden:
die immer wieder neu zu bestimmende und zu behauptende Beziehung
von Subjekt und Welt, von Individuum und Gesellschaft, Partikularem
und tibergreifender Ordnung — in der Anndherung an die beiden Opern
Bachmanns und Henzes wird dieses Problem im Mittelpunkt stehen.

Oper aber kann so zum einen bis ins 21. Jahrhundert hinein als
kollektiv kathartisches und Einheit stiftendes Ritual gelten, als privile-
gierter Ort menschlicher Selbstvergewisserung und ,,leibhaftig verge-
genwirtigtes ,theatrum mundi’* (Kunze 1992, 237), das noch in der
»naiven Freude an Spektakel und Belcanto* (Schneider/Wiesend, 11),
wie sie besonders die italienische Oper des 18. Jahrhunderts prégt, die
groBen menschlichen Fragen in ihren historischen Ausformungen und
Verwerfungen spiegelt und versuchsweise beantworten will. Zu Recht
erdffnen Dohring/Henze-Do6hring daher ihr groangelegtes Handbuch
zur Oper des 19. Jahrhunderts mit dem entschiedenen Postulat, Oper
diene ,,wie kaum eine andere Kunstform [...] kiinstlerisch verschliis-
selt als Katalysator geschichtlicher Realitdt und utopischer Entwiirfe*
(Dohring/Henze-Dohring, 1). Immer wieder wird dabei ,,der ge-
schichtlichen Erfahrung der Diskontinuitit die Behauptung der Kon-
tinuitét entgegensetzt* und ,,die ,Welt’ als ein ,Ganzes’, als ein funk-
tionierender Zusammenhang auf die Biihne gestellt (Kiihnel, 23).

186 Vgl. Fischer 1999, 96.
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Sicher koinzidiert die Schaffung der Oper andererseits nicht ganz
zufdllig mit der allgemeinen Akzeptanz des kopernikanischen Welt-
bilds und dem daraus resultierenden, irritierenden Wissen um den
buchstiblich peripheren Status menschlichen Lebens, wie es die frithe
Barockzeit umtreibt. Entsteht Oper damit in einem Moment, wo das
Erleben der Welt als ein um den Menschen kreisendes Ganzes nach-
haltig seine Evidenz verloren hat, ist die Oper im 17. Jahrhundert in
besonderem MaBle der Darstellung dieses ek-statischen, gewisser-
mafen in eine unbekannte Umlaufbahn geworfenen Subjekts ver-
pflichtet. Der Umdeutungsakt, mit dem die Vertreibung des Menschen
aus dem Zentrum der Schopfung zur emphatisch gefeierten Geburts-
stunde des autonom handelnden Subjekts wird, hinterldsst dabei gera-
de in der frithen Oper ihre Spuren. Zumal in den Allegorien der ba-
rocken Opern spiegelt sich die grundlegende Destabilisierung des an-
thropozentrischen Zusammenhangs von Ich und Welt, welche mit der
Ausbildung des modernen, nach Autonomie strebenden Individuums
verbunden ist. Dass die Vereinzelung des Subjekts auch in der Oper
des 20. Jahrhunderts zugleich behoben und — freilich als durch und
durch ambivalent — ausagiert werden kann, soll im Folgenden anhand
der beiden Opern Prinz von Homburg sowie dem Jungen Lord Inge-
borg Bachmanns und Hans Werner Henzes gezeigt werden.

1957, im Jahr der Urauffiihrung der Nachtstiicke und Arien, erreicht
die kiinstlerische Zusammenarbeit Bachmanns und Henzes den
Hoéhenkamm, von dem aus sie in den folgenden Jahren ihre beiden so
unterschiedlichen Gipfel in Angriff nehmen wird. Nachdem das erste,
von den Autoren mit mancherlei Traumen be%hte Opernprojekt
zuvor noch lautlos an der Wirklichkeit zerschellt™ — neben den ein-
gestandenen Schwierigkeiten Bachmanns mit den gattungsspezifi-
schen Anforderungen eines Librettos spielen hier nicht zuletzt auch
Verstindigungsprobleme mit dem Leiter des Donaueschinger Festi-
vals eine Rolle — fasst Henze im Sommer den Entschluss, das Kleist-
Schauspiel Prinz Friedrich von Homburg in Musik zu setzen.

187 Im Gesprach mit dem Nachrichtenmagazin Profil berichtet Henze:
,Dann hatten wir auch ein groBes Opernprojekt, Belinda, die Ge-
schichte eines aus dem neapolitanischen Proletariat aufsteigenden
Filmstars. Wir wollten, kindlich wie wir waren, Maria Callas fir die
Sopranrolle. Leider kam es nur zum Textentwurf einer Arie, die in-
haltlich viel zu schon und zu klug fir die Empfindungsmoglichkeiten
unserer Protagonistin geworden war. Wir gaben das Projekt auf”
(Aster, 50-51). Henzes Angaben sind insofern irrig, als de facto die
komplette erste Szene, mehrere Arientexte sowie Skizzen zu weite-
ren Szenen vorliegen; vgl. auch Tafel 12.
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Den entscheidenden Anstol3 zur Vertonung des letzten und ,,kiinst-
lerisch zweifellos vollendetsten™ (Schulte, 173), im Todesjahr 1811
entstandenen Schauspiels Heinrich von Kleists gibt Luchino Visconti,
Widmungsadressat der im selben Jahr wie der Homburg (22.5.1960)
uraufgefiihrten /dioten-Neufassung und Regisseur des Balletts Mara-
tona di danza (UA am 24.9.1957 bei den Berliner Festwochen), zu
dem Henze bereits im Winter 1955/56 die Musik komponiert. Die
Idee einer Kleist-Oper nimmt wéhrend der Proben fiir Maratona im
Sommer 1957 Gestalt an: ,,Bevor das Team wieder auseinander ging,
[...] war Zeit gewesen, iiber neue Opernpliane zu sprechen, liber Sujets
und Formen: Visconti legte mir nahe, iiber den kleistschen ,Prinz von
Homburg’ nachzudenken. Ein Jahr spiter machte ich die ersten
Skizzen* (MuP 76).

Trotz der groen Autoritét, die der italienische Regisseur Ende der
1950er Jahre fiir Henze darstellt, darf die Wahl des Preuflendramas
durchaus als Uberraschung gelten. Angesichts der gerade beginnenden
Auseinandersetzung mit der Rolle nicht nur dieses ,Klassikers’ im
Kontext der faschistischen Kulturpolitik und seiner in den spéten
1950er Jahren noch unmittelbar gegenwirtj Indienstnahme fiir die
Zwecke nationalsozialistischer Propaganda™ erscheint dabei die Zu-
riickhaltung, mit der Henze auf die Anregung Viscontis reagiert, noch
moderat, und zugleich beispielhaft fiir die seinerzeitige Sicht jiingerer
deutschsprachiger Schriftsteller und Komponisten auf das kiinstleri-
sche Erbe des 19. Jahrhunderts. Henze erliegt jedoch im Weiteren
offenbar der Uberzeugungskraft, mit der Visconti auf seiner Idee
insistiert. Nach seinen Worten vertrat Visconti die Meinung, ,,dass
dies das gldnzendste und bravouréseste deutsche Theaterstiick sei, und
er fand, dass es sehr viele opernhafte Elemente hat, die das Schauspiel
gar nicht einmal realisieren kann, oder nur mit Miihen und dass also
vieles in der Konzeption des Dramas auf Oper hinzielt (Henze 1960,
zitiert bei Fiirst 2000, 142). Wie Klaus Geitel ergénzend berichtet, hat
der Regisseur zuvor den Plan, das Schauspiel selber in italienischer
Ubersetzung herauszubringen, fallengelassen. Visconti habe bemerken
miissen, dass er ,,als Italiener das Werk eigentlich nur ,,in Form einer
Oper auf die Biihne bringen* (Geitel, 78) konne; erst als solche sei der
Homburg ,,als ein Stiick sehr fern der Mark Brandenburg® (ebd.) zu
verstehen. Man darf also vermuten, dass Viscontis Opernidee auf eine

188 Der Prinz Friedrich von Homburg wird z.B. im Rahmen des unter der
Schirmherrschaft von Reichsleiter Alfred Rosenberg stehenden Bo-
chumer Kleist-Jubilaums 1936 inszeniert, das ,,Kleists Weg zu Staat,
Volk und Vaterland* (so der Titel des programmatischen Vortrags des
Germanisten K.J. Obenauer) herauszustellen bemiuht ist (vgl. Gart-
ner, 92). Zur faschistischen Kleist-Rezeption vgl. Busch.
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vom historischen, als preuBisch-militaristisch verdédchtigten Hand-
lungskontext weitgehend abgeloste Lesart des kleistschen Textes
zielte; die mediale Transformation des Sprechstiicks wére so im K%
als Bruch mit der geschichtlich verorteten Fiktion zu verstehen.
Uniibersehbar jedenfalls weist der sich hier abzeichnende Interpreta-
tionsansatz auf die Adaption Henzes und Bachmanns voraus und kann
so mit einiger Sicherheit als ,,Ausgangspunkt und Bedingung der
Opernbearbeitung™ (Beck, 155) betrachtet werden.

Anzunehmen ist weiter, dass der Grundgedanke einer enthistori-
sierenden Rehabilitation des umstrittenen kleistschen Schauspiels
auch die widerstrebende Ingeborg Bachmann gewinnt, mit der Henze
sich bespricht. Nicht ohne ironische Untertdne erzahlt der Komponist,
dass es dabei vor allem die reichlichen eigenen Skrupel sind, die
Bachmann schlieBlich dazu bewegen, ihm ihre Mitarbeit anzutragen:
»Besorgt um mein Unterfangen, einen Kleist zu komponieren, erbot
sie sich, doch wenigstens die notwendigen Kiirzungen und Ande-
rungen vorzunehmen und so das Beste zu tun, um der Wiirde des
Werkes nicht zu grofen Schaden erwachsen zu lassen” (Henze 1966b,
371). Bachmann erdffnet sich damit zugleich eine neue Chance, sich
auf das Terrain der Oper vorzuwagen; neben dem Homburg-Libretto
arbeitet sie nach dem Abschluss des Guten Gott von Manhattan vor
allem an den Erzéhlungen, die sie schlieBlich 1961 in Das dreifigste
Jahr verdffentlicht, sowie den 1959 gehaltenen Frankfurter Poetik-
Vorlesungen. Diese markieren eine wichtige Zasur in ihrem Schaffen,
sofern sie einige implizite poetologische Positionen fritherer Texte
revidieren und so der Prosa der spéteren Todesarten-Texte den Weg
weisen. Der eigentliche Beginn der &mposition ist wahrscheinlich
fiir den Frithsommer 1958 anzusetzen.

189 Vgl. auch BQ 199ff. Auch Bachmann eroffnet sich, wie sie in der Ent-
stehung eines Librettos berichtet, ein personlicher Zugang zum
Homburg erst durch eine fremdsprachliche Inszenierung (Paris,
Théatre nationale populaire, Regie: Jean Vilar, Homburg: Gérard
Philippe): ,,Man musste das Stiick lieben* (W 1/369). Vilar inszeniert
das Stuck nicht nur enthistorisierend, sondern insgesamt tendenzios
als ,,anarchistische Revolte der freien Jugend gegen die eingesetzte
Ordnung [...]. Spater hat der Schauspieler seine Interpretation gean-
dert” (David, 26); die Produktion gastiert auch in der BRD und leitet
eine neue Phase der Kleist-Rezeption ein (zum Einfluss noch auf
Helmut Heinrichs Inszenierung in Wuppertal 1958 vgl. Reeve, 168).

190 Kaum aber schon Mai/Juni 1956, wie Weigel 1999, 568 irrtimlich be-
hauptet (gemeint ist wohl das Belinda-Projekt). Laut Henze beginnt
die Konzeption der ersten Szenen ab Mitte 1958, die eigentliche
Komposition im Friihjahr 1959. Ubereinstimmend bezeugt Weigel
einen Aufenthalt Bachmanns in Neapel fiir August 1958 (Weigel 1999,
569).
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Zweifellos hat Henze vor allem auch die Aussicht auf eine weitere
Zusammenarbeit mit dem verehrten Regisseur gereizt, dessen neorea-
listische Phase in Rocco und seine Briider (1960) ebenfalls im Jahr der
Homburg-Premiere ihre wohl klarste und schliissigste Auspriagung
findet. Luchino Visconti, der seit seiner ebenso umjubelten wie skan-
daltréachtigen Traviata 1955 an der Maildnder Scala die Abkehr von
der Tradition zeitlos stilisierender Opernregie personifiziert und als
Vertreter und Garant eines Theaters extrem ausagierter Leidenschaf-
ten  gilt, steht auf diese Weise nicht nur Pate fiir Bachmanns und
Henzes Schauspielbearbeitung. Sein Vorbild leitﬁj{enze auch ganz
konkret bei den musikalischen Szenenentwiirfen.”  Die Absage Vis-
contis kurz vor Beginn der Proben in Hamburg (aufgrund verldngerter
Dreharbeiten an Rocco) trifft daher unmittelbar ins Herz des ganzen
Unterfangens. Fast folgerichtig endet die Urauffilhrung mit einem
zwiespiltigen Resultat. Die Inszenierung Helmut Kéutners, Ende der
1950er Jahre als Film- wie Theaterregisseur erfolgreich (u.a. Carl
Zuckmayers Des Teufels General mit Curd Jiirgens), bleibt gegeniiber
der entscheidenden Adaptionsidee Bachmanns und Henzes unem-
pfindlich bis heterogen. Vom Intendanten der Hamburger Oper, Rolf
Liebermann, kurzfristig fiir den Homburg gewonnen, erschlieft sich
der diistere Pomp seiner ins Monumentale tendierenden Tableaus noch
auf den erhaltenen kleinformatigen Fotografien der Urauffithrung. Die
Inszenierung bringt damit gleichsam hinterriicks auf die Biihne, was
Bachmann und Henze gerade ausdriicklich aus dem Schauspiel

191 Vgl. Roland Barthes Bewertung in der Visconti-Ausgabe der franzosi-
schen Filmzeitschrift Premier Plan 17 (1961). Viscontis Opernregie
erfahrt insgesamt sehr unterschiedliche Aufnahmen. Staunt etwa die
Filmkritik 1954 noch Uber die konventionelle Einrichtung von Gas-
pare Spontinis La Vestale in Mailand, wahrend die Opernkritik positiv
reagiert, sorgt die Inszenierung der Traviata, der 1958 Verdis Don
Carlos (Covent Garden) und Macbeth (Mailand) folgen, aufgrund der
psychologisierenden Interpretation und verschiedener szenischer
Neuerungen fur Aufruhr und vernichtende Kritiken.

192 ,So hatte ich beim Komponieren immerzu eine flammende Visconti-
Inszenierung vor Augen und in den Ohren. Das befliigelte mein
Schreiben um ein Betrachtliches” (BQ 197). Moglicherweise ist es
zudem Visconti, der Henze auf die Idee bringt, den Homburg in An-
lehnung an den Melodramma-Typus zu komponieren, wie ihn Bellini,
Donizetti und Verdi kreieren. Visconti inszeniert in den 1950er Jah-
ren neben den genannten Verdi-Opern u.a. Bellinis La Sonnambula in
Mailand 1955, Donizettis Anna Bolena in Mailand 1957 und Il Duca
d’Alba in Spoleto Juni 1959. Spater notiert Henze, alle Visconti-
Filme enthielten fiir ihn etwas von ,der Musik Verdis, Bellinis und
Donizettis” (Henze 1964, 76). Mit deutschen Komponisten war Vis-
conti weniger vertraut; Ausnahmen bilden Glucks Iphigenie auf
Tauris (Mailand 1957) und Richard Strauss’ Salome (Spoleto 1962).
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herausfiltern wollen, die gewalttitige, militaristische Dimension des
PreuBlentums und seines Machtapparates. So schldgt die musikdrama-
tische Suche nach einem Gegenort zum aggressiven Militdrstaat,
einem ,,Ideal-Land“ (MuP 75), wie es Henze in der pathetischE;IDik—
tion seines Homburg-Essays beschwort, im ersten Anlauf fehl.” Ent-
sprechend kritisch féllt der Riickblick auf die Hamburger Premiere
aus; Kéutner gehort zu den wenigen mit ausdriicklicher Abneigung
verhandelten Personen in seiner Autobiographie.

Adaption als rettende Lektiire:
Zum Libretto

Voraussetzungen, Intentionen und Schwerpunkte der Kleist-Adaption
Bachmanns und es sind in der Forschung mehrfach ausfiihrlich
analysiert worden.  Ich beschrinke mich daher auf einen knappen
Uberblick iiber den interpretatorischen Ansatz und die wichtigsten
Anderungen. Bedingt durch die Entscheidung fiir das Sprechstiick
Homburg als Vorlage, verlduft Bachmanns zweiter Anlauf zu einem
Opernlibretto auf bislang unbetretenen Wegen. Anders als im Fall des
unvollendeten Belinda-Projekts besteht ihre Aufgabe nicht in der
Textproduktion, sondern vielmehr einer Gattungstransformation, mit
anderen Worten der operngerechten Bearbeitung des existierenden
Schauspieltexts. Es gilt, das Drama Kleists an musiktheatrale Erfor-
dernisse anzupassen. Ziel ist die moglichst weitgehende Erhaltung des
originalen Wortlauts; Bachmann annonciert ihre Tatigkeit im Werk-
titel ausdriicklich als bloe ,Einrichtung’. ,,Das Unumgéangliche wurde
getan, die kleinen Operationen wurden vorgenommen, mit dem
Wunsch, die Dichtung so unbeschidigt wie moglich der Musik zu
iibergeben — nicht zum Gebrauch, sondern fiir ein zweites Leben in
der Musik und mit der Musik* (W 1/372). Mit dhnlichem Understate-
ment kommentiert sie auch die Anpassung der kleistschen Dialoge an
musikdramatische Formen; ,,Gelegenheit fiir Arien und Ensembles
und fiir verbindende Rezitative boten sich manchmal wie von selbst an
oder wurden gefunden (W 1/373), Eingriffe, die im besten Fall
unsichtbar blieben: ,,Ich wiirde meine Arbeit dann fiir gelungen halten,
wenn sie Vﬁtig bemerkt und schlieBlich vergessen wiirde* (W 1/373).
Wie Grell™ " zeigt, werden die vornehmlich analytisch aufgebauten

193 Vgl. dazu auch Hochgesang.

194 Vgl. die Arbeiten von Kreutzer, Spiesecke, Grell und Beck.

195 Vgl. Grell, 174-224 sowie bereits Kreutzer, 235-238. Kreutzer weist
auf die ,,vom Medium geforderte Verknappung auf einen bestimmten
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Szenen Kleists durch Bachmann gleichwohl entscheidend im Sinne
einer melodrammatypischen Handlungsfiihrung umstrukturiert; an die
Stelle der kleistschen Logik der Entwicklung riickt eine Logik der
Affektdarstellung und -umschwiinge, begleitet durch eine erhohte
pantomimische Evidenz des Geschehens. Ein wichtiges Instrument ist
dabei die Zusammenfassung diachroner Schauspielszenen zu simulta-
nen Opernauftritten; Dialoge kdnnen so nicht nur in rezitativische
Strukturen und Duette, sondern an vielen Stellen auch in Ensembles
iiberfiihrt werden, wéhrend die groflen, komplett iibernommenen Mo-
nologe Kleists in diesem Umfeld in der Tat wie von selbst Gelegen-
heit zu umfanglichen Arien bieten.

Wenn Bachmann und Henze nach ihrem misslungenen Versuch
mit einem originalen Opernstoff zu einem klassischen Drama als
Textvorlage greifen, ist dies m.E. jedoch nur unzujdnglich als ein
Ausweichmandver zu erkldren, wie Grell andeutet.” Die Frage nach
den speziellen Anforderungen an einen Operntext stellt sich bei der
Transformation eines Sprechstiickes in ein Libretto nicht minder
dringlich als bei einer Neudichtung. Aus dem Textbuch lédsst sich
vielmehr die inzwischen gewonnene Souverénitit Bachmanns im Um-
gang mit den Bedingungen der Oper ablesen. Zugleich ist, anders als
im Librettofragment, auch die Handschrift des opernerprobten Kom-
ponisten zu spiiren — bis hin zu diversen Unterschieden zwischen der
Partitur und der Textbuchfassung, die in der Werkausgabe vorliegt.
Henze kann daher durchaus als Mitautor auch des Librettos in der
Gestalt gelten, in der es schlieBlich in die Partitur eingeht.

Literaturopern, schreiben Peter Petersen und Hans-Gerd Winter in
ihrem Vorwort zu Opern nach Texten Georg Biichners, sind ,,Teil der
produktiven Rezeptionsgeschichte eines Autors oder einer Autorin®
(Petersen/Winter, 30). Henzes Prinz von Homburg darf in diesem
Punkt als geradezu idealtypisch gelten — das zeigt Petersen, indem er
ihn als Beispiel heranzi% das seine Definition des Literaturopern-
begriffs veranschaulicht.” Literaturoper als ,,Oper iiber Literatur
(Petersen 1999, 63): Quer zum erdriickenden Strom der patriotisch-
nationalistischen Rezeption geschrieben, steht am Anfang Homburg in
der Tat die Absicht, Kleists Schauspiel ,,neu und richtig zu benennen*

szenischen Punkt® (Kreutzer, 235) hin, die das Libretto enthalte und
mit dem Verzicht auf szenische Entwicklung verbunden sei.

196 Ein Drama als Vorlage biete ,wesentliche Arbeitserleichterungen®
(Grell, 171), weil es die Erkundung der Unterschiede zwischen dra-
matischer und librettistischer Schreibweise ermogliche. Dies erfolg-
reich zu gestalten, setzt m.E. aber gerade das Wissen um entschei-
denden Differenzen zwischen Sprech- und Musiktheater voraus.

197 Vgl. Petersen 1999, 67-70.
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(W 1/370). So notiert Ingeborg Bachmann in ihrem Werkstattbericht
Entstehung eines Librettos, der erstmals im Programmheft der Urauf-
fiihrung abgedruckt ist. Wéhrend sie allerdings ihren eigenen Anteil
daran herunterspielt, erklért sie die Musik Henzes zum entscheidenden
Vehikel dieser Neudeutung: ,,In dem neuen Werk, der Oper, erldst ja
der Komponist den ,bearbeiteten’ Text zu einer neuen Gestalt, einer
neuen Ganzheit” (W 1/373). Die erklarte Absicht einer rettenden Re-
Lektiire des kleistschen Homburgs griindet insgesamt jedoch weniger
in dsthetischen als in politischen Kategorien. Entscheidend ist viel-
mehr, wie Bachmann berichtet, die Empfindungslage einer Genera-
tion, die in den letzten Kriegsjahren ihre Adoleszenz erreicht, in Zei-
ten der erfolgreichen ideologischen Vereinnahmung Kleists zum
,Klassiker des nationalsozialistischen Deutschlands® (Minde-Pouet,
90), und — in Bezug auf den Prinz Friedrich von Homburg — ,,Dichter
des PreuBentums, der Zucht, des Gehorsams* (Keudel) durch die
nazistische Kulturpolitik. Es gilt, gegen das Bild eines nationalpatrio-
tischen Kleist auch in den eigenen Kopfen anzuarbeiten; in ihrem
Werkstattbericht geht es Bachmann darum nicht zuletzt auch um die
Rehabilitierung der Person Kleist: ,,Vergessen wir nicht, dass derselbe
Mann schrieb: ,Der Soldatenstand wurde mir so verhasst, dass es mir
nach und nach léstig wurde, zu seinem Zwecke mitwirken zu miissen’.
Aber Kleist ging noch weiter, sagte, es sei unmoglich, Offizier und
Mensch zugleich zu sein“ (W 1/372).

Das faschistische Kleist-Bild, das Ende der 1950er Jahre die
Rezeption vor allem seiner Biihnenwerke noch immer nachhaltig
determiniert, riickt Bachmann so mit sicherer Hand zurecht. Gegen-
iiber dem Homburg selber allerdings artikuliert sie auch eigene erheb-
liche Vorbehalte. Spielen die anfanglichen Bedenken bei Henze spéter
kaum eine Rolle mehr, beginnt die Librettistin ihren Werkkommentar
mit dem Bekenntnis: ,,Vor die Aufgabe gestellt, das Schauspiel ,Der
Prinz von Homburg’ einzurichten als Libretto, zogerte ich® (W 1/369).

Im Kern wirft dieses Zdgern die grundsétzliche Frage nicht nur
nach der historischen Korrumpiertheit, sondern auch der Korrumpier-
barkeit klassischer Dichtung auf, konkret nach den Anschlussmoglich-
keiten, die der kleistsche Text fiir die nationalsozialistische Ideologie
,von sich aus’ enthélt. ,,Einer Generation zugehorig, die nicht nur dem
Volk misstraute, das seine Klassiker politisch missbraucht hatte, son-
dern auch den Dichtern misstraute, deren Werke sich so missbrauchen
hatten lassen* (W 1/369), 16st der Kanonendonner des Homburg fiir
Bachmann zunichst einmal ,,die schlimmsten Assoziationen“ (ebd.)
aus. Und die Gegeniiberstellung von Texten Bert Brechts und Hein-
rich Heines zum Homburg scheint diese gleichsam ins Unbewusste
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eingebrannte Verkettung von Drittem Reich, dem preuBlischen Mili-
tarismus des 19. Jahrhunderts und dem fiktiven Brandenburg Kleists
noch zu bestitigen. Gleichermaflen ideologisch unverdéchtig, bringen
ihre duBerst gegensitzlichen Reaktionen genau jene Kleist-Bilder des
national-patriotischen PreuBens sowie des NS-Staats und seiner Kul-
turpolitik ins Spiel, mit der die Moglichkeit einer euphorischen Rezep-
tion des Homburg in der Tradition Heines in der Tat genommen
scheint. Thre Hoffnung auf eine mogliche, gegen seine Rezeptionsge-
schichte gerichtete Neu-Lektiire des Homburg muss Bachmann daher
aus der Losung dieser Verkettung ableiten. Unterstiitzung sucht und
findet sie dabei bereits in den zitierten Texten selber. Denn berufen
sich nicht irritierender Weise beide Autoren in ihrem gegensitzlichen
Urteil explizit auf das Verhiltnis des Schauspiels zum Staat, welches
sich damit von Heine zu Brecht geradezu auf den Kopf stellt? Wenn in
Heines Brief (1822) das staatsgefdhrdende Potential des kleistschen
Texts durchscheint, das seine Auffithrung in Berlin bis 1828 ver-
hindert, auch dann noch zum verijbergehenden Verbot des Stiicks
durch Friedrich Wilhelm III. fithrt™ und von Heine enthusiastisch be-
griiit wird, legt Brechts Sonnett (1939) gewissermaflen seine Verfiihr-
barkeit frei, die in der Mdglichkeit besteht, ihm im Gegenteil eine
apologetische Haltung zu kriegerischem Expansionismus und staat-
licher Gewalt zu unterstellen.

Die deutlich ausgestellten Zweifel Bachmanns erweisen sich hier
als klug orchestriert. Sofern sie die zeitgeschichtlich geprédgten Pers-
pektiven auf den Homburg nicht negieren, sondern vielmehr dringlich
artikulieren, sind diese gerade dadurch im néchsten Schritt selber in
ihrer Deutungshoheit in Frage gestellt. Bestritten wird damit nicht die
von Brecht betonten Kontinuititen innerhalb der preuBisch-deutschen
Geschichte, die Bachmann nur implizit streift, aber ihre absolute
Geltung als interpretatorische Matrix. Noch die Verkettung zwischen
dem Homburg und den Kriegsverbrechen des Dritten Reichs erweist
sich als Effekt der Vereinnahmung Kleists seitens der nazistischen
Kulturpolitik. Dieser Effekt legitimiert die Skepsis Brechts und der
Generation Bachmanns und Henzes gegeniiber ihrem kulturellen Erbe
sowie das (zunehmende, 1959 gleichwohl 6ffentlich noch weitgehend
tabuisierte) Bemiihen um die Aufarbeitung darin enthaltener ideo-
logischer Konstanten. Er darf aber nicht den Blick verstellen auf das
Visionédre der kleistschen Konzeption, wie es Bachmanns Text be-
schwort: den ,,Freimut sondergleichen®, den sie bei ,,allen Gestalten*
(W 1/371) des Schauspiels wahrnimmt, den ,,stindigen Lichteinfall der

198 Bereits 1841 findet der Homburg auch in Berlin endgiiltig Anerken-
nung, vgl. Kanzog, 255.
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Sprache* (W 1/369) in die durchweg zwielichtige Szenerie, schlieBlich
die ,,Luft der Freiheit”, die seine Figuren atmen, und die, ,,bedenken
wir es wirklich, noch nie in einem Staatswesen geatmet worden ist*
(W 1/371).

Bachmanns Librettokommentar gipfelt damit in einer Riickge-
winnung des Utopischen im Werk Kleists, freilich um den Preis einer
weitgehenden Zuriickdringung des konkreteﬁazeitgeschichtlichen
Gehalts. In diesem — nicht unproblematischen™  — Verstdndnis des
kleistschen Brandenburg als einer iiberzeitlichen, den brandenburgi-
schen des 17. wie auch den machtpolitischen und militdrstrategischen
Verhéltnissen Preulens im 19. Jahrhundert weitgehend enthobenen
Staatsvision stimmt ihre Lesart nahezu uneingeschrankt mit den Vor-
stellungen iiberein, wie sie Hans Werner Henze in mehreren kleinen
Essays entwickelt. Auch Henze stellt den utopischen Charakter des
»ldeal-Landes” (MuP 79) in den Mittelpunkt und entwickelt in Ab-
wehr der ,preuBlischen’ Lesart eine emphatische Deutung des Schau-
spiels, das fiir ihn die ,,Verherrlichung eines Trdumers* betreibt und
,menschlicher Giite, deren Verstdndnis auch in tiefere und kompli-
ziertere Bezirke hineinreicht, als es ,normal’ wire, und die einem
Menschen seinen Platz in dieser Welt einrdumen will, obwohl er ein
Schwiérmer ist und ein Trdumer, oder vielleicht gerade deswegen*
(ebd.). Die Betonung iiberzeitlicher Problematik innerhalb der Schau-
spielhandlung darf vor diesem Hintergrund als ein interpr%torischer
Basiskonsens der Adaption Bachmanns und Henzes gelten.

199 Mit Wolf Kittler lassen sich zwei Hauptrichtungen der Kleistforschung
unterscheiden, ,eine, die ihre eigenen politischen, ja militarischen
Ziele bei Kleist unvermittelt wiederfindet, und eine andere, die die
Irrtimer der ersten dadurch zu vermeiden sucht, dass sie die Partei-
nahme des Dichters Kleist und damit den politischen und milita-
rischen Gehalt seiner Schriften ganz einfach ignoriert® (Kittler 1987,
12). Die letztere gewinnt nach dem Zweiten Weltkrieg auch in der
Literaturwissenschaft mehr und mehr an Gewicht. Beide gehen fir
Kittler jedoch insofern fehl, da ,,die Behauptung, dass Kleist in sei-
nem Werk nur asthetische, kiinstlerische und humanitare Ziele ver-
folgt habe, ebenso falsch (ist) wie die Vereinnahme seiner Werke
zum Zweck der politischen Propaganda® (ebd., 13). Problematisch
sei, ,,von Freiheit und Humanitat, nicht aber von der strategischen
Bedeutung dieser hohen Werte (zu) sprechen® (ebd., 257). Dass die
Entpolitisierung des Stoffes auch innerhalb der Homburg-Rezeption
an deutschen Theatern nach 1945 stattfindet, zeigt Schmidt, 90-91.

200 Ich folge in diesem Ergebnis Kreutzer, 219, keinesfalls aber seiner
extrem reduktiven Lektiire der Entstehung. Die nur schlagwortartig
spezifizierten Skrupel Bachmanns gegeniiber dem Homburg werden
hier mit der Bemerkung vom Tisch gewischt, ,,doch was hat diese
Dichterin nicht geangstigt?” (Kreutzer, 222).
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Fiir das Libretto resultiert daraus vor allem eine weitgehende Re-
duktion der kriegerischen Thematik. Diﬁheblichen (gattungsgemi-
Ben) Kiirzungen des kleistschen Texts betreffen in besonderem
MaBe militdrische Details; auch die ganz weggelassenen oder zusam-
mengefassten Figuren sind in der Mehrzahl Militirs.” — Die zahlrei-
chen und kunstvollen Anspielungen Kleists auf wichtige strategische
Militar-Diskurse seiner Zeit  treten dementsprechend genauso in den
Hintergrund wie die martialischen Elemente etwa der Schlacht-
Teichoskopie (Akt I, Szene 3 im Libretto) oder im Gesprich zwischen
dem Kurfiirsten, Graf Hohenzollern und Kottwitz (II/9). Umgekehrt
wird die Liebeshandlung gegeniiber dem Schauspiel deutlich aufge-
wertet; Bachmann bildet dazu aus den Dialogen zwischen Natalie und
dem Prinzen zwei Duette, in die sie zusitzlich einige Verse aus ande-
ren Dramen Kleists hinzufiigt.” ~ Zudem sind an einigen Stellen mili-
tarische Ausdriicke durch zeitgendssische humanistische Vokabeln
ersetzt. Wie es am deutlichsten wohl der Austausch der kleistschen
Formel , Kriegszucht und Gehorsam™ (5. Akt, 5. Auftritt) durch ,,Frei-
heit und Wiirde* (11/9/113f.) vor Augen fiihrt, geht die ,Einrichtung’
des Schauspieltextes also durchaus auch sprachlich Hand in Hand mit
signifikanten Eingriffen in die Vorlage. Weniger ins Auge fallen die
vorsichtige Modernisierung und gelegentliche Ent-Metaphorisierung
des Schauspieltextes zugunsten einer besseren Textverstindlichkeit.
Zur Gestaltung des Schlusses ist unten noch mehr zu sagen.

Eines der wichtigsten Resultate dieser Zuriickdrangung militari-
scher Thematik besteht sicherlich in der deutlichen Gewichtsverschie-
bung innerhalb der Figurenkonstellation zugunsten des Titelhelden.
Wihrend die Handlungen des Prinzen bei Kleist noch in eine militéri-
sche Logik eingebettet sind, die etwa sein somnambules Dahinddm-
mern in der 1. Szene zumindest im Ansatz motiviert (es handelt sich
um eine kurze Ruhepause zwischen zwei kriegerischen Einsétzen),
streicht Bachmann diese fast vollstindig aus. Homburg wird damit

201 Von den 1854 Versen Kleist bleibt ca. ein Drittel erhalten; damit
steht das Libretto ganz im Sinne von Ferrucio Busonis popularer
Formel ungefahr im Verhaltnis von 1:3 zum Schauspieltext.

202 So fehlen Kleists Oberste Hennings, TruchB sowie die Rittmeister
Golz, Sparren, Stranz und Morner im Personenverzeichnis des Li-
brettos; wahrend Hennings und ReuB im 3. Akt, 1. Szene immerhin
noch auftreten, ohne zu sprechen, sind die anderen zu namenlosen
stummen Offizieren degradiert und damit auf ihre szenische
Funktion beschrankt.

203 Vgl. Kittler 1987, bes. 256-290.

204 Zu den Anleihen an Amphitryon (Vers 1192-1194 bzw. Vers 1199-
1200) und Familie Schroffenstein (Vers 1419 und 1269-1272) vgl.
erschopfend bereits Kreutzer, 254-255.
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von Beginn an ganz auf die Figur des Trdumers festgelegt, wodurch
sich die Trennung zwischen ihm und dem Hofstaat wesentlich ver-
schérft. Zugleich wird diesen somnambulen Zustinden des Prinzen
weitaus mehr Raum gegeben als bei Kleist. In der Befehlsausgabe-
Szene beispielsweise (I/2 der Oper) tritt die Verwirrung Homburgs,
der den im Traum empfangenen Handschuh als den Natalies erkennt,
wesentlich deutlicher hervor, womit auch sein spontanes Eingreifen in
die Schlacht als direkte Folge seiner Ablenkung erklarbar wird. Dies
ist bei Kleist nur im Ansatz moglich, hier steht vielmehr die Disposi-
tion des Prinzen zu gefiihlsbestimmten militdrischen Handlungen im
Mittelpunkt. Im Gegenzug eliminiert Bachmann einen Grofteil der
Schlachterdrterungen in den entsprechenden Schauspielszenen. Auch
die staats- und kriegstheoretischen Argumente, die Kottwitz im 2. Akt
Kleists in beredter Weise zugunsten Homburgs vorbringt, sind auf die
grundsitzliche Frage nach einer mdglichen Vermittlung von Empfin-
dung und Gesetz reduziert.

Die zuerst in Kreutzers Librettoanalyse@entwickelte und von der
Forschung allgemein akzeptierte These, dass in der Oper dadurch
anstelle des kleistschen Konfliktpaars Kurfiirst/Prinz die Welt des
somnambulen Prinzen in den Vordergrund trete, ldsst sich allerdings
m.E. nur beziiglich der sichtbaren Priasenz der Figuren auf der Biihne
aufrechterhalten. In der Tat zwar beherrscht Homburg die Szenerie
von Anfang an. Allein im ersten Akt singt der Prinz zwei Arien und
steht auch in den folgenden Akten nicht nur wihrend der Liebesduette
mit Natalie, den konspirativen Treffen mit Hohenzollern und der
Kurfiirstin sowie der Schlussszene mit seiner vermeintlichen Hinrich-
tung stets im Zentrum. Dagegen verzichtet das Libretto auf jene
Momente bei Kleist, in denen der Kurfiirst im Dialog mit den anderen
Figuren in dem MaBe an Sicherheit verliert, wie er an Charakter-
schérfe gewinnt; entsprechend eindimensionaler ist auch die musikali-
sche Charakteristik des Kurfiirsten gehalten. Homburgs grofler Gegen-
spieler stimmt selber keine einzige lingere Arie an und verliert so
gegeniiber dem Prinzen an Komplexitit. Diese neue Krifteverteilung
stellt jedoch die bei Kleist angelegten dramatischen Grundkonflikte
(Realitdt versus Traum, Staat versus Einzelinteresse, Gesetz versus
Gefiihl) nicht etwa in Frage, sondern macht sie vielmehr auch sze-
nisch sinnfillig. Aus dem kleistschen Figurenkonflikt wird in der Oper
der Konflikt einer Figur mit einem allgegenwértigen Prinzip. Und der
Kurfiirst, schon im Schauspiel weniger Figur als ,,Repridsentant, in
welchem Amt und Person zusammenfallen (Schulte, 176), entfaltet
seine Macht auf diese Weise nur umso stirker. Homburg, im zweiten

205 Vgl. Kreutzer, 218ff.
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und dritten Akt zwischen Hoffen und Verzweiflung schwankend,
steht, wie vor allem an der Musik zu zeigen ist, dabei ganz im Banne
des durch den Kurfiirsten ergangenen Todesurteils, und damit vor der
Frage des Gesetzes.

Dass Ingeborg Bachmanns und Hans Werner Henzes Prinz von
Homburg gleichwohl als ,,eigenstindige Schopfung [...], nicht eine
bloBe Adaption® (Kreutzer, 261) betrachtet werden muss, steht auler
Frage, auch wenn zu bedenken wire, ob nicht mit gleich welcher
Werkadaption, die einen Medienwechsel vollzieht, notwendig inter-
pretatorische Eigenleistungen und ,schopferische’ Eingriffe verbun-
den sind. Hinzuweisen aber ist bereits an dieser Stelle darauf, dass die
Reduktion der historischen Thematik, so problematisch sie im Blick
auf Kleists keﬁnisreiche Verarbeitung zeitgendssischer Diskurse er-
scheinen mag,  in der Oper keineswegs dazu fiihrt, die Schauspiel-
handlung in ihren Grundziigen entscheidend zu modifizieren. Schon
Kleist selber enthistorisiert seinen Stoff so weitgehend, dass nicht nur
Theodor Fontane bekannteﬁaﬁen AnstoB an seinem unertréglich un-
preuBlischen Helden nahm.” Und wie in Kleists Drama des Subjekts
und seiner Verfasstheiten geht es auch in der Oper um den Ort der
Subjektivitdt in Gesetz und Sozialitdt, personalisiert auf der Ebene der
musikdramatischen Fiktion im Prinzen von Homburg, der, eingespon-
nen in erotisch-kriegerische Wunschtrdume, seine militdrische In-
struktion iiberhdrt und so in den Konflikt zwischen Spontaneitdt und
Gehorsam, zwischen der Order ,,vom Herzen* (I/3/150-152) und dem
kurfiirstlichen Befehl gerdt. Dem Triumph des Gefiihls folgt der des
Gesetzes: Homburgs siegbringendes, aber eigenméchtiges Eingreifen
in die Schlacht von Fehrbellin lasst ihn vor dem Kriegsgesetz schuldig
werden. Zum Tode verurteilt, fiihrt sein Bekenntnis zu der dem Ein-
zelnen und schon gar verwandtschaftlicher Riicksichtnahme iiber-
geordneten Giiltigkeit des Gesetzes aber im letzten Moment zur Be-
gnadigung. Bestehen bleibt so auch die latente Widerspriichlichkeit
des Schlussbildes, zu der noch mehr zu bemerken ist. Der Schluss
inszeniert auch in der Oper weniger eine Aufldsung der Gegensitze
als ihre selber traumhafte Aufhebung im theatralen Schein.

206 Vgl. neben Kittler 1987 auch Schmidt, der zweifellos zu Recht die
Bedeutung aktueller ,preuBischer’ Probleme im Homburg unter-
streicht.

207 Vgl. Fontane 1872, 553. Zur Enthistorisierungstendenz bei Kleist vgl.
Werner, 93.
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Traumklang und Gesetzeston:
Die Homburg-Musik im Verhadltnis
zu Sprache und Szene

Hfur [...]
die Nichtachtung jeglichen Befehls* (W 1/46).

Die Musik des Homburg wird von Hans Werner Henze als kiinstleri-
sches Konzentrat der letzten polyphonen Werke angekiindigt (Sonata
per Archi, 1957/58, Drei Dit}%amben fiir Kammerorchester, 1959,
Sonata per Pianoforte, 1959).7" Im Vergleich zu den Nachtstiicken
und Arien kennzeichnet sie insgesamt gesehen eine deutlich verdnder-
te Klangsprache. Die entscheidende Akzentverschiebung, die sich
Ende der 1950er Jahre im Schaffen Henzes vollzieht, besteht in der
vermehrten Anwendung horizontaler, oft seriell organisierter Struktu-
ren und dem weitgehenden Verzicht auf die reich instrumentierte,
,neapolitanische’ Klangsinnlichkeit der Nachtstiicke-Akkordik. Gele-
gentlich an die durchsichtige Textur des Idioten erinnernd, erscheint
der Orchestersatz des Homburg durch diese Aufwertung deterministi-
scher Techniken sowie eine vielfach kammermusikalische Besetzung
insgesamt weitaus karger, gleichsam verdichtet auf wenige tragende
Linien, die zudem in vielféltige kontrapunktische Formmodelle einge-
bunden sind.

Gleichwohl lassen sich auch in der Kleist-Oper tonal oszillierende
Klangfldachen und stark expressive, ja vielleicht sogar ,,im Ohr bren-
nende melodische Linien” (MuP 77) finden; besonders in den groflen
Arien des Prinzen kniipft Henze uniiberhérbar am Undine-Strang
weiter. In den zur Urauffiihrung entstandenen Selbstkommentaren
werden diese Kontinuitéten denn auch betont und in der gemeinsamen
Affinitit zum italienischen Melodramma des 19. Jahrhunderts begriin-
det (ebd.). Aus dem Abstand von mehr als 35 Jahren, stellt Henze
dagegen zu ebensolchem Recht den Stilwechsel in den Vordergrund,
der ihn vom lyrischen Reichtum und den klangsinnlichen Finessen des
Konig Hirsch oder der Undine hin zu konstruktiver Strenge und ver-
stirkter Arbeit mit Mehrstimmigkeit und Kontrapunktik gefiihrt habe,
wie er sich etwa auch in Antifone (UA 1962) niederschlégt, einem
streng seriellen Stiick, das kurz nach dem Homburg entsteht. Bach-
mann erscheint in den Erinnerungen als wichtige Impulsgeberin: ,,In-
geborg iiberwacht das Entstehen der Neuen Strenge, kritisiert, verzagt,
verlangt: strenger! Noch strenger muss das werden* (BQ 196).

208 Vgl. MuP 81.
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Wenn Henze aus autobiographischer Perspektive den Akzent ganz
auf die verstirkte Anwendung deterministischer Konstruktionsprin-
zipien legt, also gleichsam die Unterwerfung des Kompositionsprozes-
ses unter Gesetze und verbindliche Ordnung, beleuchtet auch dies im
Blick auf die Homburg-Musik allerdings nur die eine Seite einer
Dynamik, deren andere zugleich verdeckt bleibt. Szenisch zur Geltung
gebracht werden die ,strengen Fakturen’ ndmlich gerade durch ihre
Einbindung_in eine subtile Dialektik mit weniger determinierten
Strukturen.” Zu zeigen ist im Folgenden, dass dieses Schwanken
Henzes in der Bewertung seiner Homburg-Musik iiber den Kontext
der Oper hinaus auf ein Kernthema seines Komponierens verweist,
das Ende der 1950er Jahre erneut in den Mittelpunkt seiner Anstren-
gungen riickt: die so fragile wie fragliche Objektivierung der ange-
strebten musikalischen ,Explosionen’ und ,Grenziiberschreitungen’
durch rationale Ordnungsprinzi%, wie ich sie in meinen Voriiberle-
gungen ins Spiel gebracht habe™ . Kleists Prinz Friedrich von Hom-
burg ist es, der hier gleich eine doppelte Losung verheifit.

Vom Blankvers zur Gesangsfigur:
Sprache und Melodik

»Als ich nach einer Sprache suchte, in deren Vereinigung meine
Musik Neues zu leisten hitte, eine Sprache, auf die meine Musik aus
war, ist mir der ,Prinz’ in den Weg gekommen* (MuP 77) — jenseits
des pathetischen Tonfalls, den Henzes Werkkommentare aus den
1950er und frithen 1960er Jahren durchgehend anschlagen, verweist
dieses Notat auf ein entscheidendes Merkmal seiner Anndherung an
den Homburg. Es geht primér nicht um den Stoff oder die Handlung,
sondern um die ,Sprache’, und das heiflit bei Henze: die gesamte

209 Vgl. ein ausgewogeneres Statement zur Miinchner Neufassung (1992):
,Der Konflikt Traum-Wirklichkeit, Freiheit-Zwang, um den es sich ja
in Kleists Drama in erster Linie handelt, ist in dieser Komposition
durch die Schaffung deutlich vernehmbarer Gegensatze zwischen
streng strukturiertem Serialismus [...] und freier Tonalitat nach-
vollzogen worden® (Henze 1992, 24, hier zitiert nach Grell, 168).

210 ,Ich stand nun vor der Aufgabe, zwei vollig gegensatzliche Welten
darzustellen, die des Traums und die der Raison. Oder die des
Rausches, der Begeisterung, die in scharfem Kontrast lag zu
Niichternheit und Besinnung. Manchmal habe ich auch gedacht: Die
Idee von der kiinstlerischen Freiheit in scharfem Kontrast zu der Idee
von Unterwerfung, zur Dienstbarkeit unter Gesetzen, Regeln und
Konventionen® (BQ 185). Auch im Gesprach mit Wolf-Eberhard von
Lewinsky (1967) betont Henze, dass es im Homburg ,im Grunde um
die ,GroBe Frage’ geht: Inspiration kontra Zwang, Intuition kontra
Materialismus, Form kontra Auflosung® (MuP 126).
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asthetische Struktur des Schauspieltextes bis hin zu seiner metrischen
Disposition. Denn auch beziiglich der Oper wendet sich Henze gegen
Verfahren der Textentstellung oder -fragmentierung, wie sie Ende der
1950er Jahre von den Exponenten der Avantgarde verfochten wird.
Eine ,Musikalisierung’ der literarischen Vorlage in Form ihrer Auf-
splitterung in klangliche Partikel liegt seinem Komponieren so fern
wie nur irgend denkbar. Im Gegenteil; die emphatische Semantik des
Schauspieltextes vermittelt sich ihm gerade durch seine Versgestalt,
die ,,hymnischen Jamben* (MuP 79), ,,in lang ausschwingenden Phra-
sen noch gesteigert” (ebd.), deren Bedeutung Henze in den kleinen
Homburg-Kommentaren mehrfach hervorhebt. Von Bachmann mit
wenigen Ausnahmen ins Libretto iibernommen, ,,verlangen (sie) von
der Musik, wenn sie tragen soll, ein dhnliches Mitschwingen. Die Mu-
sik kann hier das Aufsteigen noch verstirken, kann es anfiihren,
iiberh6hen” (ebd.).

Ganz offensichtlich ist nun an dieser Stelle nicht nur der Versfuf3
und seine fiir Kleist so charakteristische, hypotaktische Fithrung ge-
meint. Vielmehr liegt der Ankniipfungspunkt fiir die Vertonung in der
spezifischen Metrik der Schauspielverse als einer zugleich affektiv
wirksamen: Das ,Aufsteigen’ des hohen kleistschen Tons zum grof3en,
weltumspannend humanistischen Pathos transportiert sich fiir Henze
nicht zuletzt in der gesetzmiBig rhythmischen Struktur des Schau-
spieltextes. Kennzeichnet aber bereits den Kleist-Text eine ,,stindige
Spannung von Versstruktur und Abweichung von ihr [...], und zwar
zugunsten der jeweiligen Darstellungsleistung des FEinzelverses*
(Arntzen, 237), kann an dieser spezifischen textlichen Eigenschaft ei-
ne von subtilen horizontalen Spannungsverliayfen geprigte, ,strenge’
Musik in der Tat wie von selber ansetzen,  lassen sich, ausgehend
von eher statischen, regelhaft gebundenen Zustéinden, immer wieder
grofflachige Affektsteigerungen und -umschwiinge im Melodramma-
Stil gestalten. Die Bandbreite zwischen einer niichtern syllabischen,
auf Tonwiederholungen basierenden Vertonung der Jamben und ihrer
affektiven Ausdehnung bis ins Unkenntliche misst die Moglichkeiten
zur dramaturgischen Feinzeichnung aus, die Henze sich hier er-
schlieBt. Anhand einiger Beispiele werde ich zeigen, dass das jambi-
sche Gesetz der_Sprache in Henzes Homburg-Musik also keineswegs
aufler Kraft ist,  sondern vielmehr in sie eingeht, und zwar derge-

211 ,,Aber man sage mir, wer hatte mir ein besseres Libretto geschrieben
als mein Freund Heinrich von Kleist" (MuP 76-77).

212 Mit Peter Petersen werden ,aus den jambischen Pentametern [...]
frei rhythmisierte Gesangsstimmen® (Petersen 1999, 69-70). Schon
Kreutzer, 230, beobachtet aber, dass sich der Jambus ,erstaunlich
markant” in der Vertonung bemerkbar mache; im selben Sinne Beck,
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stalt, dass die Musik selber zum Schauplatz der zentralen Konflikte
zwischen Subjekt und Gesetz, Traum und Wirklichkeit bzw. dem
Prinzen von Homburg und der Kurfiirstenwelt wird.

Beginnen wir mit einer ersten Anndherung an die grofle Euphorie-
Arie des Prinzen im 1. Akt (2. Szene). Vor allem die erste, einlei-
tungsartige Strophe wirft ein klares Licht auf Henzes Umgang mit den
kleistschen Jamben. Nachdem der Kurfiirst aufgebrochen ist, bleibt
Homburg allein auf der Biihne zuriick, seinen Trdumen von Liebes-
und Kriegsgliick tiberlassen: ,,Nun denn, auf deiner Kugel, Ungeheu-
res [...] Du hast mir, Gliick, die Locken schon gestreift* (Akt I/Szene
2/Takt 180ff.). Ein Fortissimo in Holzbldsern und Streichern, den Ab-
gang des Kurfiirsten begleitend, reduziert sich auf akzentuierte Repe-
titionen in Pauke und Klavier, die plotzlich mit dem FEinsatz der
Singstimme ins Piano zuriickfallen. Die folgende erste Arienstrophe
ist bis auf das vorletzte Wort (,,roll’*) durchgehend syllabisch textiert.
Mit ihm beginnt ein fulminantes flinftaktiges Crescendo, Auftakt des
vorweggenommenen Siegesgesangs Homburgs in den restlichen acht
Versen (Tafel 18). Wenn nun die ersten beiden, im Piano startenden
Takte der 1. Strophe noch rhythmisch frei gehalten sind, zeigt sich die
Gesangspartie ab 1/2/182 unverkennbar jambisch strukturiert. Konse-
quent sind die betonten Silben durch lingere Noten hervorgehoben;
allerdings ohne dass dabei ein monotones Heben und Senken entstiin-
de, das verhindert die metrische Beweglichkeit der Betonungen, die
immer wieder auf andere Taktzeiten fallen, und ihr variabler Wert.
Das dreitaktige Melisma in 1/2/190-192 allerdings scheint diese Ord-
nung mit einem fulminanten, jede Proportion sprengenden Ausbruch
unvermittelt aufzuheben. Genau besehen jedoch passt es sich als
schlagartig expandierte oder besser: expandierende Betonung durch-
aus in das jambische Schema; ganz regelgeméfl geht auch hier eine
Senkung voraus und folgt eine kurze, unbetonte Note. Der Transfer
des sprachlichen Versmafles in Musik, das wird an dieser Stelle
deutlich, isﬁben nicht nur mit einer rhythmischen Vereindeutigung
verbunden.— Die variable Relation zwischen betonten und unbeton-

162, der auf die zitierten AuBerungen Henzes verweist. Grell meint
dagegen, es sei aufgrund der ,anderen Metrik" von vertontem Wort
und klassischem Blankvers grundsatzlich ,,unmoglich, ausgenommen
mit seriellen Mitteln vielleicht, einen klassischen Schauspieltext
wortlich zu vertonen® (Grell, 235). Dass Henze seine seriellen Mittel
gerade einsetzt, um diese Divergenz fiir die musikdramatische
Darstellung fruchtbar zu machen, wird damit verkannt.

213 Vgl. Musik und Dichtung, wo es heiBt, dass die Silbe ,ungleich stren-
ger in der Musik, ungleich unbefangener in der Sprache” (W 1V/59)
gemessen werde.
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ten Silben erdffnet vielmehr gerade vielfiltigste Moglichkeiten zu
differenzierten Melodiebildungen, und dies, ohne dabei die jambische
Grundstruktur zu verlassen. Was am Ende der ersten Arienstrophe
vorliegt, ist daher nicht eine Abweichung vom jambischen Prinzip,
sondern m.E. vielmehr ein anschauliches Beispiel fiir das genannte
,Aufsteigen” und ,,Uberhohen der kleistschen ,Sprache’ durch das
Medium Musik; eine hymnische Darstellung des Singuliren, des eu-
phorischen Gefithlsmoments im Rahmen des Gesetzes.

Ganz dhnlich liegt die Sache zu Beginn der 3. Szene. Angesichts
des Schlachtfeldes von Fehrbellin sinniert Graf Hohenzollern dort,
Freund Homburgs gleichfalls trdumerischer Empfindung féhig:
,»Ein schoner Tag, so wahr ich Leben atme! Ein Tag, von Gott, dem
hohen Herrn der Welt, gemacht zu siilerm Ding, als sich zu schlagen!
Die Sonne schimmert rétlich durch die Wolken, und die Gefiihle
flattern mit der Lerche zum heitern Duft des Himmels auf™ (I/3/1-18).
Der konsequent jambische Rhythmus des Monologs (nur bei ,,Lerche®
,flattert” auch Kleists Text) ist hier weitgehend erhalten, wird aber auf
einigen charakteristischen Reizwortern (flattert, Lerche, Duft) ent-
sprechend der so gar nicht kriegerischen Worte Hohenzollerns auf-
fallig durch eine reichhaltige melodische Figuration transzendiert. Da-
durch, dass die Figurationen mit kurzem Auftakt versehen sind und
auf eine betonte Silbe fallen, ist jedoch der Jambus auch hier zugleich
als Grundgeriist beibehalten. Entsprechend fehlt dagegen jede melis-
matische Expressivitit in der Partie des Kurfiirsten, der im letzten
Abschnitt der dreigeteilten 3. Szene triumphal Einzug hilt (I/3c). Der
fiir alles Weitere entscheidende Satz: ,,Wer immer auch die Reiterei
gefiihrt am Tag der Schlacht [...] eigenméchtig, bevor ich Ordre gab,
der ist des Todes schuldig, das erkldr ich, und vor ein Kriegesgericht
bestell ich ihn“ (I/3¢/14-24) verweist dabei auf eine weitere Eigenart
der Gesangsstimmen im Umkreis des Kurfiirsten. Wo Henze zuguns-
ten charakteristischer Formeln — z.B. der mehrfach auftauchenden drei
Auftaktachtel, die im Gegenzug den Versbeginn markieren — auf den
jambischen Ful} verzichtet, betrifft dies kaum einmal wichtige Sub-
stantiva, die hier zudem durchgingig auf den Taktbeginn fallen
(Schlacht, Ordre, Todes, Kriegsgericht).

214 Hohenzollern ist es allerdings auch, der mit seiner ironischen Diag-
nose, der Prinz werde fallen, sobald man ihn anspreche, das Signal
gibt fir die Pathologisierung des nachtwandelnden Homburg (Kurfiir-
stin: ,,Der junge Mann ist krank, so wahr ich lebe®, 1/1/67-68). Nicht
sehr viel spater (1/1/165) trifft die Prophezeiung im librigen ein.
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Tafel 18

Homburg, I/2, Takt 190-194

= 1 & o fEet
® machtip,  bevorich Owbregab, deristdes To-des schuldig, das er-kisr ich, und vorein Kriegsgoricht be - stellich ibn

Wenn Natalie und Homburg die Szene 1I/6 mit einem kurzen Duett
beschlieBBen, treffen beide Welten aufeinander. Was sich schon im
Text abzeichnet, dass ndmlich Natalie voller Hoffnung ist, Homburg
dagegen ganz im Bann seiner Todesfurcht (Natalie: ,,Ich gebe dir ein
Zeichen vom Erfolg!“ vs. Homburg: ,,Vergénne mir ein Zeichen vom
Erfolg!*), macht die unterschiedliche Vertonung der Textmetrik un-
missverstdndlich. Natalie singt schnelle, bewegte Sechzehnteltriolen
und auf ,,Zeichen” ein geradezu enthusiastisches, den Umfang einer
Oktave iiberschreitendes Melisma. Im Kontrast dazu verharrt Hom-
burgs syllabischer Gesang auf einem nur geringfiigig variierten, punk-
tierten Rhythmus. Und doch bleiben beide innerhalb der jambischen
Abfolge von Hebung und Senkung.

Wenn sich hier der gesetzméBige Rhythmus des Gesangs in Hom-
burgs Stimme verfestigt, passt die Arbeit mit rhythmisch determinier-
ten Instrumentalstimmen, wie sie den zweiten und dritten Akt -
zeichnet — bis hin zu rhythmischen Reihen zu Beginn des 3. Akts™ —
ins Bild der drohenden, ,,blinden und phantasielosen Anwendung*
(MuP 79) des Gesetzes.

215 Vgl. de LaMotte 1960, 43-46.
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Tafel 19
Duett 11/6, Takt 132-135

—_— F 4
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- chen  vom Erfolg!
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Natalie

Homburg

ver-gn - ne mir ein Zeichen vom  Er-folg!

Die jambische Metrik des Schauspieltextes bleibt also nicht nur bis in
stark ex%ssive Gesangspassagen hinein mehr oder weniger latent
erhalten.” Szenisch motiviert, flieft sie vielmehr als ein wichtiges
Instrument in die Ausdifferenzierung der Singstimmen ein und wirkt
so mit an der musikalischen Unterscheidung der Sphiren Homburgs
und des Kurfiirsten. Damit tiberkreuzt und erginzt sie sich mit einem
anderen wesentlichen melodischen Mittel Henzes, der Arbeit mit figu-
renbezogenen Intervallen und Motivkernen. Im Gegensatz zur Metrik,
die gar nicht thematisiert ist, wird diese von de LaMotte ™ iiberzeu-
gend dargestellt; ich beschrinke mich daher auf ein kurzes Resiimee
seiner Ergebnisse. Zeigen mochte ich jedoch, dass die Intervalle nicht
nur die Welt Homburgs oder des Kurfiirsten bezeichnen und klanglich
fassbar machen, sondern, was de LaMotte nicht erwéhnt, im 2. und 3.
Akt auch dramaturgische Relevanz entwickeln.

Wihrend der Kurfiirst ,seine’ Intervalle, Quart und vor allem
Quinte, in voller Stérke erst in der 2. Szene zur Geltung bringt, treten
das Homburg-Intervall (aufsteigende Sexte) und sein zentrales Motiv
(eine aufsteigende, mit wechselnden Zwischenschritten ausgefiillte
Oktave) schon in der Eingangsszene hervor. Die 1. Szene, deren
traumartigen Charakter Ingeborg Bachmann wie erwihnt durch die
Streichung der einfithrenden Textpassagen in den Vordergrund stellt,
konzentriert sich damit auch klanglich in erster Linie auf den trdu-

216 Hier liegen die Ahnlichkeiten mit dem Melodramma Bellinis, dessen
Gesangsmelodien weitgehend dem Duktus der Sprache zu folgen ver-
suchen, vgl. Dohring/Henze-Dohring, 30. Im brigen erfiillt der Hom-
burg, indem er die Jamben des Kleist-Textes aufnimmt, ein weiteres
wichtiges Kriterium des Literaturoper-Begriffs, den Petersen ent-
wickelt: die Erkennbarkeit der asthetischen Struktur des als Libretto
verwendeten Textes in der Opernpartitur (vgl. Petersen 1999, 60).

217 Vgl. de LaMotte 1960, 13-18.
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merischen Zustand des Prinzen. Ohne Ouvertiire, erklingen die ersten
beiden Akkorde der Oper noch vor geschlossenem Vorhang. Dass in
ihnen beide tragenden Intervalle, und damit bereits die komplette
Basisreihe der Oper (R1) enthalten ist, wird noch zu sehen sein. Nach
dieser musikalischen Exposition offnet sich im dritten Takt die
néchtliche Szene. Im Schlossgarten sitzend, windet sich der wachtriu-
mende Prinz von Homburg einen Siegeskranz. Kurfiirst und Kurfiirs-
tin, Hohenzollern, Natalie und ein kleines Gefolge treten hinzu und
»schauen vom Geldnder der Rampe auf ihn nieder” (PaH 2). Im Laufe
der Szene etabliert sich nun sowohl die Sexte als maligebliches
Intervall Homburgs, als auch das genannte Oktavmotiv, das zuerst von
Natalie auf das Wort ,,Prinz*“ gesungen wird (I/1/20-22). Die Prin-
zessin bringt damit zugleich das klangliche Wunschbild hervor, das
Homburg von da an nicht mehr loslésst und schon bald seinen Tréu-
men von Ruhm und Liebe Gestalt gibt (vgl. I/1/85-86, auf ,,Lorbeer;
I/1/126-127, ,,Natalie; I/1/211, ,,schone Traumgestalt™). Im Erwachen
bleibt, ein rétselhaftes Pfand, nur noch ein karges Motivgeriist zuriick
(I/1/224, , Nur einen Handschuh®).

Tafel 20

Natalie, I/1, Takt 20-22 Homburg, /1, Takt 126-127

- i ! u
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Homburg, I/1, Takt 211 Homburg, I/1, Takt 224

Eine dhnlich grofe, figurative Flexibilitit kennzeichnet die Homburg-
Melodien auch in den folgenden Szenen. Die Kurfiirstenwelt der
Quinten und Quarten, wie sie sich zu Beginn der Schlachtplan-Szene
machtvoll etabliert, ist demgegeniiber insgesamt weitaus stabiler und
durch Kontinuitit auch in der rhythmischen Ausgestaltung charakte-
risiert; die konstitutive Spannung zwischen Spontaneitdt und Norm
wird so, eingebracht zur psychologischen Figurenzeichnung, auch auf
der Ebene der Gesangsmelodik unmittelbar sinnfillig. Dabei arbeitet
Henze gerade auch in der Homburg-Klangwelt mit deterministischen
Verfahren; beispielsweise entwickelt sich — ausgehend von den sext-
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geprigten Partien Hohenzollerns und Homburgs — bereits in der 1.
Szene mit der sog. ,,Trauminvention* (de LaMotte 1960, 23) ein bis
zu 53 Tone umfassender Tune, der sich in I/3b zu kompliziertesten
polyphonen Fakturen verdichtet und, seriell verarbeitet, auch im 2.
und 3. Akt eine Hauptrolle spielt (Tafel 21).

Sofern sich nicht nur die Differenz zwischen Traum- und Gesetzes-
sphiare klanglich materialisiert, sondern gerade auch der Konflikt
Homburgs mit dem kurfiirstlichen Gesetz in der Intervallstruktur sei-
ner Singstimme, bleibt der Antagonismus zwischen Sext- und Quint/
Quartwelt gleichwohl iiber die gesamte Oper hin bedeutsam. Das
unterstreicht beispielsweise die Teilszene I/3b nach der Schlacht, wo
der drohende Einsturz der Kurfiirstenwelt durch die beiden gleich-
zeitig klingenden Tritoni B-e und h-fl im Orchester angezeigt wird.
Nur wenig spéter, nach Homburgs Auftritt 1/3b/25, gewinnt hier der
Traum-Tune eindeutig die Oberhand. Dagegen stabilisiert sich die
Quintwelt schlagartig wieder mit dem Auftritt des Kurfiirsten in 1/3c;
kurz nach seinem Einsatz erklingen acht {ibereinander geschichtete
Quinten im Orchester (I/3¢/17-18). Wie ich unten vorfiihren will, be-
steht, wihrend der Prinz bis 1/3c gleichsam im Traum singt und agiert,
seine Partie im Geféngnis (4. Szene) dann ganz aus rationalen Struk-
turen. Zu zeigen ist zunéchst, dass die Kurfiirsten-Intervalle in wichti-
gen dramatischen Momenten des 2. Akts auf Homburgs Gesang iiber-
greifen.

Tafel 21

Traum-Tune ('Traum-Invention') Die Zweiklinge verweisen auf hiufig
gebrauchte Alternativtone
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Werfen wir einen Blick auf den Anfang der von Bachmann eingefiig-
ten 5. Szene. Anders als bei Kleist, zeigt sie das leere, auf Homburg
wartende Grab auf der Biihne. Nach elf Takten stehender Akkorde

218 Vgl. de LaMotte 1960, 19-31. Im 1. Akt bringt Henze haufig nur die
ersten 13 oder 14 Tone; im 2. und 3. Akt tauchen neben dem kom-
pletten Tune auch kurze Fragmente und frei weitergefiihrte Varian-
ten auf. Ausfilhrlich erscheint der Traum-Tune vor allem im Liebes-
duett 1/3 sowie zu Beginn der letzten Szene (Il1/10), zum poetischen
Sinnieren des todesbereiten Prinzen.
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stimmt der Prinz, der sich durch sein Stim h in die Gesellschaft
tragischer Helden der modernen Oper begibt, — im Angesicht der To-
tengraber seine kurze Verginglichkeitsarie an: ,,O Gott! Ich seh das
Grab beim Schein der Fackeln offen, das morgen mein Gebein
empfangen soll. Und diese Augen, die das Schauspiel schau’n, will
man mit Nacht umschatten [...]* (II/5, 14-34). Als Tonmaterial dient
hier die zweite Zwolftonreihe des Homburg (R2). Diese sogenannte
,»Schlachtinvention® (de LaMotte 1960, 32) verdankt ihren Namen
dem ersten Auftritt, der den entscheidenden Handlungsknoten des 1.
Akts markiert. Zu Homburgs Worten ,,Auf, auf!* (I/3a, 147), mit
denen er in die Schlacht eingreift, erscheint sie zundchst als langerer
Tune, der durch Weglassen der wiederholten Tone aber nachfolgend
auf eine dodekaphone Reihe reduziert wird. In dieser zwolftonigen
Form begleitet sie den Prinzen durch den 2. und 3. Akt (Tafel 22). So
klingt R2 einerseits dort, wo Homburg seinem Tod ins Auge sicht
(auBer II/5 noch III/10, 76 kurz vor der Scheinhinrichtung und beim
Abschied Hohenzollerns in III/10, 102); andererseits aber auch in
Augenblicken neuer Hoffnung (11/6/140 verspricht Natalie, sich beim
Kurfiirsten fiir den Prinzen einzusetzen) und wihrend des zweiten
peripetischen Moments der Handlung, Homburgs Bekenntnis zum
Gesetz (II/8/125).7 Von einer auf die Schlacht verweisenden Reihe
kann also nur in dem allgemeinen Sinne gesprochen werden, dass aus
Homburgs eigenméchtigem Startsignal in der Tat alle weiteren
Verwicklungen resultieren. Beziiglich des klanglichen Grundkonflikts
ist die Schlachtreihe eher indifferent; sie enthélt nur jeweils eine Quint
(bzw. oktavversetzte Quart) und eine kleine Sexte.

In der 5. Szene ist nun zu sehen, dass Henze das Reihenmaterial
gleichwohl derart disponiert, dass immer wieder zentrale Worte durch
Kurfiirstenintervalle vertont sind. Vier unterschiedliche Verfahren
sind dabei zu beobachten. Erstens setzt Homburg nach der den ersten
zwei Versen folgenden Fermate seine Arie mit einem dreifachen
Quartstieg und einer anschlieBenden, fallenden groBen Terz fort. Eine
freie, aus Kurfiirstenintervallen gebaute Melodiefigur unterbricht so
die Ansétze zur Schlachtreihe (R2), die Homburg zu Beginn der Arie
unternimmt. Zweitens kombiniert Henze im néchsten Takt auf engem
Raum zwei im Quintabstand stehende Krebse von R2 (Horn und
Singstimme/Viola 1I/5/21), lasst den Gesang aber in den ersten Ton

219 Zur Geschichte des Bariton in der Oper des 20. Jahrhunderts (etwa
Stolzius aus den Soldaten von B.A. Zimmermann, Wozzeck, der
Mathis Hindemiths) vgl. Miiller 1965, 36 und Grell, 174.

220 Eine erste Antizipation, die sich als Fis-Umkehrung der Tone 1-3, 5
und 7 auffassen lasst, erscheint bereits |/1/232 in der Viola.
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des K2(d) im Horn einstimmen, so dass die Gesangspartie ,ihren’
K2(a)-Durchgang folglich mit dem Quintstieg Cis-Gis erreicht.
Drittens ist an den zwolften Ton des K2(a) im Gesang ein zusdtzlicher
Ton (As, verdoppelt im Horn) angefiigt, so dass der anschlieBende
K2(d) mit einem Quartsprung erreicht wird (I1I/5/25-26). Und viertens
bleibt dieser K2(d) fragmentarisch; nach den Toénen 1-7 erfolgt in
I1/5/28 ein Neuansatz in derselben Lage, der in den folgenden beiden
Takten dann vollstindig durchlduft. Auch das fiihrt zu einem zusitz-
lichen Quartsprung. Innerhalb von nur neun Takten sind damit nicht
weniger als acht Kurfiirstenintervalle in den ,strengen’ Satz einge-
flossen, und davon fallen immerhin die Hélfte auf die Anfangssilben
wichtiger Substantive (Schauspiel, Nacht, Zukunft, Feenreich).

Dass und wie das kurfiirstliche Gesetz und seine drohende Konse-
quenz uniiberhdrbare Spuren in die Gesangslinien Homburgs ein-
schreibt, zeigt auch die folgende Szene. Es erscheint ein Held jenseits
jeder heldischen Verfassung. Im Hinterkopf die vermutete Heirats-
intrige des Kurflirsten, bringt der Prinz die Geliebte als sein letztes
Faustpfand ins Spiel, ums nackte Uberleben bereit, auf sie zu ver-
zichten. Der zentrale Satz ,,Seit ich mein Grab sah, will ich nichts als
leben!* (11/6/50) prasentiert hier folgerichtig einen (lagenverschleier-
ten) dreifachen Quintstieg. Nur das Wort ,,Ich* weicht gewissermalien
als Zwischenton von der Figur des Gesetzes ab. In den Takten 61-64
erscheint im tbrigen eine weitere Variante des Oktavmotivs Hom-
burgs, auf den bezeichnenden Text ,,[Natalie], das vergiss nicht, ihm
zu melden, begehr’ ich gar nicht mehr.“ Der Oktavaufschwung bend-
tigt hier zwei Anliufe, um mit einem Tritonus ans Ziel zu gelangen.

,Interpretation des Theaters’:
Musikalische Form und Szene

Mit der Homburg-Musik, so lédsst sich in den Urauffiihrungsessays
nachlesen, geht es fiir den Komponisten um die Bestimmung der
Aktualitit des kleistschen Schauspiels; die ,,Verhiltnisse zwischen uns
und dem Damals des selbstmorderischen Dichters® (MuP 79), auf die
Henze zielt, erhellen sich — ganz gemal Petersens Literaturopernkon-
zepts — in einer Konstellation zweier heterogener Kunstsysteme: der
Vertonung des ,klassischen’ Schauspieltextes durch weitgehend seriell
determinierte Musik. Die Stilpluralitat der Musik Henzes, die in be-
sonderer Weise im Idioten, aber auch in den Nachtstiicken und Arien

221 In dieser Differenz verwirklicht der Homburg ,die fundamentale
Strukturidee von Literaturoper®, die nach Petersens Definition in der
,unterscheidbarkeit der Elemente® (Petersen 1999, 61) besteht.
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als zentrales Charakteristikum herausgearbeitet werden konnte und
vielleicht in noch einmal héherem Male die Partitur des Jungen Lord
auszeichnet, erscheint im Homburg also gerade auch im Blick auf die
Relation von Musik und Sprache. Ich mdchte an zwei Beispielen zei-
gen, dass Verbindung zwischen diesen historischen Schichten an vie-
len Stellen durch ein Drittes entsteht, autonome musikalische Form-
modelle, die verschiedenen Szenen zugrunde liegen.

Tafel 22

Schlachtreihe (R2)
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,»Fehrbellin, im Saal des Schlosses*: I/3
Hinsichtlich der Organisation von Tonh6he — und gelegentlich auch
Tondauer — vornehmlich seriell strukturiert, basiert der formale Ab-
lauf einer ganzen Anzahl von Musiken auf instrumentalen Kontra-
punkt-Modellen wie Fuge, Kanon, Chaconne und Passacaglia, die
allerdings oft starken Modifikationen unterliegen, ,,so dass man sich
sogar fragen muss, wieweit sie eigentlich noch die gleiche Sache sind*
(MuP 78). Die musikalische Form bildet damit ein wichtiges plura-
listisches Element innerhalb der Homburg-Musik selber. Dabei sind
gerade diese kontrapunktischen Formen genuin theatral gedacht und
unter dramaturgischen Gesichtspunkten ausgewahlt — die szenisch sig-
nifikante Verwendung barocker Strukturmodelle stellt neben der Do-
minanz serieller Verfahren sicherlich eine der wichtigsten Merkmale
der Homburg-Musik dar. Verbunden mit einer auch klangfarblichen
Differenzierung zwischen den einzelnen Szenen, die Henze durch eine
szenisch sinnféllige Trennung des Orchesterapparates in unterschiedli-
che, meist kammermusikalische Instrum%engruppen erreicht, erweist
sich diese ,Interpretation des Theaters” durch musikalische Form
dabei als auBerordentlich fruchtbar auch fiir die Realisierung affekt-
bezogener Melodramma-Szenenfiihrung.

Wihrend Henze diesen Aspekt der Homburg-Musik in seinen
Werkkommentaren mehrfach herausstellt, bleibt er in der ansonsten so
facettenreichen Studie de LaMottes unkommentiert. Ich mochte ihm
zumindest exemplarisch anhand einiger exponierter Momente nach-
gehen. Efonnen sei mit der 2. Szene. Keine der mit ihr beschéftigten
Studien— bringt das kontrapunktische Formmodell zur Sprache, auf
dem sie griindet.

In der 2. Szene entfaltet der inszenierte Traum von Liebe und
Ruhm seine Wirkung. Von der iberraschenden Realitdt seines
Wunschbildes ergriffen, tiberhort der Prinz von Homburg die real ent-
scheidende Instruktion. Handlungsort ist ein ,,Saal im Schloss* (PaH
55). Bachmann entwickelt aus der Schauspielszene ein in zwei paral-
lele Handlungen verstricktes Ensemble. Wihrend Feldmarschall Dorf-
ling den Schlachtplan erldutert und den anwesenden Offizieren um
Homburg und Graf Hohenzollern nacheinander ihre Aufgaben im
Kampf gegen die Schweden nennt, machen sich gleichzeitig die um

222 ,In der neuen Partitur ,Der Prinz von Homburg’ haben kontrapunkti-
sche Formen den Vorrang. Es ist versucht worden, sie mit dem Ver-
lauf der dramatischen Konstruktion zu identifizieren, sie also nicht
,konzertant’ neben ihr herlaufen zu lassen. Die Formen missten
demnach genau und unablassig das Theater interpretieren, so wie
das Theater sie interpretiert® (MuP 79).

223 Vgl. De LaMotte, 15-17, Grell, 183-187 und Beck, 176.
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Prinzessin Natalie und die Kurfiirstin versammelten Damen reisefer-
tig. Zum coup de théatre kommt es, als Natalie das Fehlen ihres Hand-
schuhs bemerkt und nach ihm fragt. Der Prinz, aufmerksam mehr auf
die Damen als auf den Kriegsplan, kombiniert richtig und erkennt in
ihr sein Traumbild wieder; staunenswertes Erfiillungsversprechen und
handgreifliche Evidenz der Einheit von Vision und Wirklichkeit
(,,Herr meines Lebens, hab ich recht gehort? Den Handschuh sucht
sie!“ 1/2/62-64). Der Befehl Dorflings aber, seine Soldaten erst auf
ausdriickliche Anordnung des Kurfiirsten in die Schlacht zu fiihren,
gleitet so trotz mehrfacher Ermahnung an ihm ab.

Henze hat das Hineingezogenwerden Homburgs in die Welt der
Wunscherfiillung in eine groBangelegte Passacaglia-Form iibersetzt.
Den Passacaglia-Bass gibt eine Variante der R1 (Tafel 23). Als vier-
taktiger, insgesamt vierzigmal in verschiedenen Transpositionen repe-
tierte Tonfolge zieht sie sich nahezu ohne Pause durch die Szene und
wird so zur Plattform fiir die musikalische Darstellung der Strategie-
sitzung vernichtungsentschlossener Offiziere auf der einen, und des
traumhaften Wirklichwerdens eines Liebestraums auf der anderen
Seite. Diese konkurrierenden Welten sind durch den Passacaglia-Bass
musikalisch miteinander verkniipft, ansonsten aber klanglich deutlich
voneinander abgehoben. Die Anweisungen des Feldmarschalls, dessen
Partie meist von liegenden Horntonen verstarkt wird, begleitet durch-
weg das Schlagwerk (2 Tomtom, kleine Trommel, Becken, Tamtam
und Pauken); gleiches gilt fiir die Worte, mit denen der Kurfiirst — im
iibrigen auf zahlreiche Quinten und Quarten — die Befehlsausgabe
eroffnet, und das Ensemble der Offiziere. Wo das Schlagwerk aber
fehlt, wihrend die Offiziere Dorflings Worte getreulich repetieren (I/
2/62-61), verweist dies nur darauf, dass Homburgs Aufmerksamkeit
hier in ganz andere Richtungen geht, ndmlich in die der gleichzeitig
verhandelten Handschuh-Frage. In diesem Moment, in dem Insubordi-
nation und Verurteilung griinden, widmet sich die Musik Henzes ganz
ihrem zerstreuten Protagonisten. Die Hofkonversation um Natalie und
den Kurfiirsten wird demgegeniiber von den geteilten, gelegentlich
auch solistisch eingesetzten Violen und Celli mit zarten Espressivo-
Melodien und quasi-tonalen Akkorden und Klangschleiern gleichsam
eingehiillt. Die vier Transpositionen der Reihe, deutlich horbare
klangliche Zésuren in der Kontinuitdt der Szene, markieren jeweils
das Ansetzen Dorflings zu seinen Instruktionen (I/2/25, 43, 71, 144).

Die Passacaglia-Faktur erweist sich damit in der Tat als genaue
Interpretation des Biithnengeschehens. Als Formprinzip, das die
Gleichzeitigkeit von Wiederholungs- und Differenzstrukturen gestal-
tet, stellt sie starke, Melodramma-geméfe Affektkontraste her, ohne
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deshalb die Einheit der Szene oder des Ensembles preiszugeben. Auf
diese Weise artikuliert sich, widhrend Homburg den unerwarteten
Nachweis der Einheit von Traum und Wirklichkeit in den Héanden zu
haben glaubt, in der Musik zugleich die reale Heterogenitit der beiden
Handlungsbereiche, und zwar als Bedingung von Realitidt. Was der
Prinz aufhebt, ist wirklich, aber aus anderem Grunde, als er meint.
Auch sein Traum war nicht wirklich ein Traum. Wenn das Passa-
caglia-Thema daher sinnigerweise in dem Moment zusétzlich als Ne-
benstimme erklingt, wo Homburg namentlich angesprochen und seine
Aufmerksamkeit voriibergehend wieder auf den Schlachtplan gelenkt
wird (Klavier 1/2/78-90 als B-Transposition, Harfen als F-Transpo-
sition), endet die Passacaglia folgerichtig mit dem Aufbruch des Kur-
flirsten, der Homburg allein auf der Bithne und in seinen euphorischen
Imaginationen eines doppelten kiinftigen Gliicks zuriickldsst. Die
Musik zeigt hier unmissverstindlich das Triigerische des im Hand-
schuh gegebenen Versprechens an: Die versprochene Realisierung des
Liebestraums kollidiert zumal noch mit der Realitit des Krieges, wih-
rend im Munde Homburgs der Kriegsbefehl bereits zum Liebesru

mutiert, wie spéter das Kampfsignal zur Herzenssache (,,Auf Ord’r?
Hast du sie noch vom Herzen nicht empfangen?* 1/3/ 150-152). Mit
dem Kurfiirsten geht dem Prinzen zunichst jedenfalls die Bedingung
jeder Realitét ab, die unauthebbare Dialektik von Gesetz und Subjekt,
zu deren Einsicht Homburg erst am Ende des 2. Akts kommen wird.

,»,Ein Gefangnis”: 1l/4
Ein entscheidendes Charakteristikum der Homburg-Musik besteht in
ihrer materialen Sparsamkeit. Im wesentlichen wird die Oper von nur
vier basalen Tongruppen getragen, zwei Zwdlftonreihen, ein langerer
Tune und eine viertdnige Figur. Fast alle anderen melodischen Erfind-
ungen, Themen und Tunes finden nur in jeweils einer Szene Verwen-
dung und verleihen so den einzelnen Stationen der Oper und ihres
Protagonisten Kontur. Exemplarisch gilt das fiir die Geféngnisszene
zu Beginn des 2. Akts. Sie enthilt zwei verschiedene Materialebenen,
einen umfanglichen Tune, vorgetragen zunéchst auf der Blockflote,
sowie die Zwolftonreihe R1, die in den ersten Takten in Horn, Trom-
pete und Posaune und ab 11/4/18 zusétzlich auch in den Fl6ten, beiden
Harfen sowie Klavier und Celesta erscheint. Es handelt sich dabei um
diejenige Basisgestalt, die Henze weitaus am haufigsten einbringt. Im

224 Homburgs Satz ,Dann wird er die Fanfare blasen lassen” (1/2/139-
140) ist eine weitere Variante der Oktavfigur, die er zuvor schon auf
den Namen ,Natalie” singt (1/2/70-72); zuvor imitiert sie auch Feld-
marschall Dorfling: ,Des Prinzen Durchlaucht wird nach unseres
Herrn ausdriicklichem Befehl* (1/2/65-68).
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Kern geht R1 auf die beiden Eingangsakkorde in der 1. Szene zuriick,
d.h. die Verschriankung von Quint/Quart und kleiner Sexte, die, sofern
diese Intervalle im weiteren antagonistisch gesetzt werden und die
melodischen Welten des Kurfiirsten und des Prinzen markieren, in den
ersten, eroffnenden Akkorden die theatrale Wirklichkeit der Oper als
dissonante hervorbringt und ausstellt (Tafel 23).™ Neben dieser Mit-
telstellung zwischen Kurfiirst und Homburg kommt im Laufe der
Handlung immer mehr auch ihre signifikante Binnenstruktur zum Tra-
gen; reiche dramaturgische Mdoglichkeiten bieten nicht nur die je nach
Lage der Dinge zu variierenden Schwerpunksetzungen zwischen Sext-
oder Quint/Quartkldngen, sondern auch die vier chromatischen Fort-
schreitungen, welche sie geeignet macht, auch die ,unheldischen’
Momente Homburgs darzustellen.

i
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Um die dramaturgische Relevanz der musikalischen Form bestimmen
zu konnen, in die R1 zu Beginn des 2. Akts eingeht, sei zunéchst ein
rascher Uberblick iiber den Szenenverlauf gegeben. Im 2. Akt des
Homburg kommt es zum radikalen Einbruch des Realitétsprinzips,
fast schockartig reifit es den Traumwandler aus seinen Phantasien.
Setzt Hombur%unéichst auf die Nichtanwendung des als unverbindli-
che Formalie™ verstandenen Kriegsgesetzes auf den Sieger der
Schlacht von Fehrbellin, fallt seine triigerische Sicherheit durch die
kaum glaubliche Nachricht von der Unterzeichnung des Todesurteils
in sich zusammen. Weder erweist sich die Liebe als die erwartete
gesetzestranszendierende Macht, noch hat die bloe Evidenz des krie-
gerischen Erfolgs den Représentanten des Gesetzes beeindruckt. Unter
diesen Vorzeichen erscheint Homburg nun sogar die Vorstellung einer
kurfiirstlichen Intrige glaubhaft (die ,politische’ Heirat Natalies mit

225 Der Anfangsakkord enthalt das Viertonmotiv es-b-a-f, welches nach-
folgend zu R1 weiterentwickelt wird; R1 enthalt eine vierfache Ver-
schrankung dieses Motivs (Tafel 23). Vgl. de LaMotte 1960, 39-48.

226 Vgl. Just, nach der Homburgs von einer bloRen ,positiven (formalen)
Rechtsnorm® (Just, 154) ausgeht.
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dem Schwedenkonig, der Homburg im Wege zu stehen meint).
Bachmann fasst im 2. Akt der Oper den 3. und 4. Akt des Schauspiels
zusammen. Die 1. Szene beginnt anders als bei Kleist direkt mit Ho-
henzollerns Auftritt und ist dadurch ganz auf den entscheidenden
Affektumschwung zugeschnitten; Homburg reagiert im Vertrauen auf
den Primat des (verwandtschaftlichen) Gefiihls zunichst gleichgiiltig,
dann aber plotzlich fassungslos auf des Grafen Bericht. Hohenzollern
driangt zur Tat; nur ei&llntervention bei der Kurfiirstin erscheint noch
Hilfe zu versprechen.

Henze realisiert diese abrupten Stimmungswechsel innerhalb eines
komplexen, von Fermaten und Temposchwankungen gekennzeichne-
ten Szenenverlaufs, der abwechselnd dialogisch-rezitativische und
langere Arioso-artige Passagen enthélt; das Tempo pendelt zwischen
einem maBig schnellen Mesto (Viertel=100), cantableren Leggiero-
Passagen im halben Tempo und %em umfénglichen Lento (Viertel=
80), an das ein Grave anschlieft. Homburgs tiefe Erschiitterung, in
eine ganztaktige Fermate auslaufend, markiert den langsamsten Mo-
ment der Gefdngnisszene. Danach kehrt das Anfangstempo und an-
schlieBend auch das (beschleunigte) Leggiero wieder und es kommt
im folgenden Schlussteil nur noch zu kleineren Temporiickungen.

Es entsteht so eine unmittelbar szenisch motivierte Steigerungs-
und Kontrastdramaturgie, an der zugleich noch einmal Henzes Um-
gang mit kontrapunktischen Formmodellen deutlich wird. Insgesamt
streng zwolftonig durchorganisiert, wird die Musik hier zusammenge-
halten von zwei im Affektgehalt gegensitzlichen Fugen, die zunéchst
alternieren, an zwei dramatisch exponierten Stellen aber zu einer Dop-
pelfuge zusammengefasst werden. Der gesamten Szene liegt damit ein
musikalisches Konstruktionsprinzip zugrunde, in welches das szeni-
sche Geschehen gleichsam eingelassen ist. Es beginnt die R1, mit
einer dreistimmigen Fuge, in welche sich auch die Gesangspartie
Homburgs integriert (11/4/1-49). Nachdem die drei Stimmen zunéchst
im Abstand von sechs Takten einsetzen, kommt es dabei in 11/4/34
erstmals zu einer Engfithrung mit halb- bzw. ganztaktigem Einsatz.

227 Im Unterschied zum Schauspiel, wo sich die Handlung oft erst nach
einfuhrenden Hintergrundberichten entwickelt, starten die Szenen
des 2. Akts durchweg mit einem direkten Sprung in eine zunachst
statische, dann aber sich steigernde und an Spannung und Aktion
zunehmende Handlung. Parallel dazu beginnen alle fiinf Szenen des
Mittelakts in knappem Satz mit sehr strenger reihentechnischer Fak-
tur und geraten im Verlauf der Szene langsam in Aufruhr; die Nach-
spiele enden mehr oder weniger frei, dabei aber stets mit hochster
dynamischer und motorischer Kraftentfaltung.

228 Zur Kanonisierung von Tempowechseln im Duett des Melodramma
vgl. Dohring/Henze-Dohring, 13.
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Dies hat auch einen sofort ersichtlichen dramaturgischen Sinn: Hohen-
zollern weist an dieser Stelle vorsichtig darauf hin, dass das ,,Kriegs-
recht” (I1/4/30-31, gemeint ist das Rechtsorgan, das Gericht) seine
Entscheidung getroffen habe. Im folgenden Takt setzt die Engfiihrung
ein (Horn, Trompete, Posaune), und zwar in einem akzentuierten For-
te, das nach zuvor fiinfzehn verhaltenen und leisen Takten deutlich
hervortritt, gleich darauf aber schon wieder, zu Homburgs gleichmiiti-
ger Antwort, verklingt (,,Ich hore, ja*). Noch blitzt die Todesangst nur
fliichtig auf, glaubt der Prinz, nichts vom Kurfiirsten befiirchten zu
miissen, im Vertrauen ,,auf mein Gefiihl von ihm* (11/4/45).

Dieser Moment, in dem der Prinz die Quelle seiner noch unantast-
bar erscheinenden Zuversicht benennt, verdient einen ndheren Blick.
Die Gesangsfigur ist an dieser Stelle ausgesprochen erhellend; auf
dem Wort ,,Gefiihl“, dynamische Climax seiner melodischen Figur,
bringt Homburg ,sein’ Intervall, die aufsteigende Sexte, deren Spit-
zenton zudem crescendierend erreicht wird und mit einer Fermate ver-
sehen ist. Der Kunstgriff besteht dabei darin, dass mit dieser Gefiihls-
sexte nicht nur die Figur des Prinzen bezeichnet, sondern zugleich der
Grundkonflikt der Oper im Spiel ist. Da Homburg seine Worte auf die
ersten sechs Tone von R1 singt, konzentriert sich die handlungstra-
gende Spannung zwischen Gefiihl und Gesetz in einem einzigen Halb-
satz; zugleich macht die exponierte Stellung der Sexte klar, dass fiir
Homburg der Konflikt an dieser Stelle noch eindeutig zugunsten des
Geflihls entschieden ist. Der Prinz erwartet vom Kurfiirsten einen
,»Akt der Liebe, keinen des Rechts* (Schulte, 177), und im anschlie-
Benden Arioso-Teil, der die zweite, auf dem cantablen Blockfloten-
Tune basierende Fuge enthilt, folgt auch die ausfiihrliche Begriindung
dafiir: ,,Das Kriegsrecht musste auf den Tod erkennen. Doch eh’ er
solch ein Urteil lédsst vollstrecken, eh’ er dies Herz hier, das getreu ihn
liebt, auf eines Tuches Wink, der Kugel preisgibt, eh’, — sieh’, eh’
offnet er die eig’ne Brust sich, und spritzt sein Blut selbst tropfenweis
in Staub* (I1/4/50-74). Der Kontrast zwischen dem soeben verkiinde-
ten Todesurteil und dieser optimistischen Einschitzung wird in der
ebenfalls dreistimmigen Fuge durch das Mitklingen perkussiv mar-
kierter R1-Fragmente (in Harfe, Celesta und Vibraphon) dargestellt.

Hohenzollerns leise Mitteilung, dass das Urteil bereits unterschrie-
ben sei, erklingt dagegen wieder ausschlieBlich auf fugierte Krebs-
gestalten von R1 (II/4/80-89). Und jetzt versagt Homburgs Stimme;
die Worte ,,Oh Himmel!* (1I/4/101), mit denen er in den Abgrund
blickt, der sich ihm unerwartet auftut, fordert Henze im Sprechgesang.
Im anschlieBenden Zwischenspiel folgt der affektive Kern der Szene,
eine sechsstimmige Doppelfuge im Fortissimo und doppelter Engfiih-
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rung,@ die beide Fugenthemen erstmals iibereinander bringt. Alle
bisher in der Szene verwendeten Instrumente spielen jetzt gleichzeitig.
Hier lohnt nun abermals ein genauerer Blick in die Partitur. Der Ein-
satz der einzelnen Stimmen in beiden Fugen erfolgt im kurzen Ab-
stand einer Viertel- bzw. Achtelnote, dabei jeweils in der Unterquinte.
Und genau durch dieses unscheinbare Faktum verschieben sich nun
entscheidend die Gewichte, stellt sich die Sache plotzlich auf den
Kopf: Verharrt Homburg kurz zuvor noch auf der emphatischen
Geflihls-Sexte der R1, resultiert aus den raschen Einsétzen der Fugen-
stimmen quer durch die Stimmen jetzt eine ununterbrochene Folge
von doppelten Quintféllen. Die Kurfiirstenwelt hat den Konflikt, und
eben das zeigt das kontrapunktische Strukturmodell in unvergleichli-
cher Schérfe, handstreichartig gewendet. Nichts anderes besagt die
erneute Engfiihrung der 1. Fuge, die auf Homburgs Verzweiflungsaus-
bruch beginnt (I1I/4/136). Und auch wenn Homburg am Ende wieder
Hoffnung schopft — hier spielt die Celesta auf die R1 das Sieges-
Motiv aus 1/3/182, und der 9. und 10. Reihenton erscheinen in umge-
kehrter Reihenfolge, so dass die (Kurfiirsten-)Quarte zum Tritonus
erweitert ist (II/4/151-154) — endet die Szene folgerichtig mit einer
erneuten doppelten Engfithrung, die den Tune mit der Krebsgestalt
(R1) verkniipft und schlieBlich in einen leeren Quintklang miindet.
Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang auf die ,,Ciaconna‘

zu Beginn der 8. Szene, die ebenfalls einem prézisen dramaturgischen
Plan folgt. Zuriick im Geféngnis, spricht der Prinz den beriihmten
Derwisch-Monolog, dessen fatalistische Rede in stirkstem Kontrast
steht zu der heroischen Entscheidung fiir das Gesetz, die Homburg
nach Erhalt des kurfiirstlichen Briefs trifft. Musikalisch getragen wer-
den die Reflexionen iiber des Lebens kurze Reise ,,von zwei Spannen
diesseits der Erde nach zwei Spannen drunter (II/8/9-11) von einer
wiederkehrenden, sechstonigen Tonfolge in den tiefen Streichern, die
im 7. Takt erstmals einsetzt (sowie 11/8/14, 21, 27) und aus der ersten
Halfte der R1(d) besteht. Thre pragnante rhythmische Gestalt — es
eroffnen eine punktierte Viertel und eine Achtelnote auf D, worauf ein
Quartsprung abwirts nach A folgt — wird bei allen Auftritten beibe-
halten, sodass sich in der Tat von einem Chaconne-artigen Bass spre-
chen ldsst, iiber dem im Orchester wie in der Gesangspartie weitere
Reihenfragmente, aber auch komplette Reihendurchgiange erklingen.
Zwar ist das barocke Modell insofern aufgebrochen, als der Bass vor

229 Vgl. auch den Vermerk ,,Doppelfuge® im Particell.

230 Vgl. auch Henzes Eintragung im Particell: ,ab hier krebsen, dann
Quinten ubriglassen® iUiber den Takten 156-158.

231 Vgl. Henzes Particelleintrag iiber den ersten Takten der 8. Szene.
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seinen Einsitzen jeweils einige Takte aussetzt (z.B. 11-13 und 18/19).
Aufgespalten auf mehrere Instrumente, erscheint aber auch in diesen
Zwischentakten regelmifig dasselbe Reihenfragment, und zwar der —
wiederum nur halbe — K1(h) (hier Tone 7-12, z.B. 1I/8/11 in Kb-Vc¢/
Pno/Bkl-Timp-Vc; in 11/8/24 Kb/Kfg/Timp-Arpa/ Kb). Aufgrund der
Sequenzstruktur der R1 ist dieser nun aber nahezu identisch mit dem
Krebs des Chaconne-Basses; nur die Stellung des 5. Reihentons (Es)
ist modifiziert. Der Klangraum d%Chaconne-Basses bleibt also auch
in den Zwischentakten erhalten.”~ Am Ende sind dann die Rollen
sogar vertauscht; die ,Ciaconna’ schlieft nach dem letzten Basseinsatz
(11/8/27-28, hier erstmals instrumental aufgespalten) mit einem halben
K1(h), der nunmehr vom gesamten Bassregister im — leicht modi-
fizierten — Chaconne-Rhytthﬁespielt wird (I1/8/30-32). Stérker
noch als zu Beginn des 2. Akts™ erscheinen musikalische Form wie
Material hier gewissermaflen selber als enges Gefangnis, als gesetz-
miBig beschriankter klanglicher Raum, in dem das Résonnieren des
Prinzen nurmehr im Kreise geht und kein Versprechen auf einen ret-
tenden Weg ins Freie mehr enthalten ist.

,MiBachtung von Gesetz und Ordnung’:
Zu den Homburg-Arien

Henzes dritter kleiner Homburg-Essay schliet mit der Benennung
eines Grundkonflikts innerhalb seiner Opernmusik. Es gebe, so heif3t
es hier, zwei gegensitzliche Tendenzen im Homburg, die allerdings
nicht im Gleichgewicht stiinden. Vielmehr iiberwiege die ,,vegetative
Existenz der Musik gegeniiber dem ,,Anderen, Minderen, Musikolo-
gischen (MuP 81), und allein von den ,vegetativen’ Passagen, so
Henze weiter, seien jene ,,Erhellungen, Aufdeckungen® (ebd.) zu er-
hoffen, aus denen es, wie aus den Trdumen des somnambulen Prinzen,
mehr und tiefere Wahrheit herauszuhdren gebe als aus der Welt der
,Raison’ und des Gesetzes. Eine in mehrfacher Hinsicht interessante
Einschitzung. Nicht nur steht sie in deutlichem Widerspruch zu der
positiven Bewertung deterministischer Techniken in der Autobiogra-

232 Die Gesangstimme basiert im ubrigen zu Beginn (und wieder 11/8/23-
27) auf den Tonen 7-12 der R1(f), die wiederum eng mit der R1(d)
(1-6), also dem Chaconne-Bass, korrespondieren.

233 De LaMotte erkennt schon zu Beginn des 2. Akts ein ,,,auswegloses’
Beharren bei einem festgelegten Material, dem kein ,Entweichen’
verstattet ist” (de LaMotte 1960, 43). Die Chaconne zu Beginn der 8.
Szene scheint mir das noch zuzuspitzen, was im Blick auf Homburgs
plotzliche heroische Wende auch dramaturgisch Sinn macht.
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phie und wirft damit ein neues Licht auf ihre zweifellos sprunghaft
vermehrte Anwendung im Homburg. Sie ldsst zudem erkennen, dass
Henze in der Homburg-Thematik einen ureigenen kiinstlerischen Kon-
flikt wiederfindet und bearbeitet, den Zwiespalt zwischen Organisa-
tion und Uberschreitung, zwischen Konstruktion und ,chaotischem
Bild’. Das Eintreten fiir die Traumwelt des Prinzen konnte vor diesem
Hintergrund zugleich als Votum fiir jenes ,Vegetative’, jene Selbst-
evidenz des ,wilden Wohlklangs’ zu lesen sein, von dem sich der
Homburg auf der anderen Seite durch seine géiftzméiﬁig objektivier-
ten Strukturen gerade zu distanzieren trachtet” — wenn der Serialis-
mus in den Augen Henzes Ende der 1950er Jahre nur noch mathema-
tisch abstrakte, sprachunfiahige Konstruktionen erzeugt, endete die
eigene Suche nach dem entgrenzten Klangtraum, daran sei noch ejn-
mal erinnert, zuletzt im gleichfalls inkommunikablen Gefiihls-Idyll.
Aus diesem monadischen Schneckenhaus zieht es Henze mit Macht
heraus, darauf deutet die Selbstkorrektur, welche die starke Aufwer-
tung regelhafter Strukturprinzipien im Kern darstellt. Und erst vor
diesem Hintergrund erhellt sich der paradoxe Sinn des Pladoyers fiir
das klanglich ,Vegetative’, als nimlich des zu bewahrenden Selbst-
referentiellen, allein den eigenen Regeln folgenden Uberschusspoten-
tials einer Musik, die zugleich wie selten zuvor bei Henze objektiven
Regelungen unterworfen wird.

Dass Henze in die ,strenge’ Faktur des Homburg nicht nur zahlrei-
che latent tonale Akkordstrukturen und freie, rhythmisch-motorische
Modelle integriert, sondern auch innerhalb der seriellen Strukturen
selber fortwdhrend mit szenisch motivierten Aufldsungs-, Verdich-
tungs- und Kodifizierungsprozessen arbeitet, hat de LaMotte {iberzeu-
gend aufgezeigt, wie auch die dramaturgisch sinnfillige Organisation
der Szenen des 2. Akts, die samtlich mit strenger Serialitét beginnen
und vor allem in d achspielen in freier Tonalitéit starke motorische
Energien entfalten.” Ich mochte mich hier ndher mit den ausgedehn-
ten triumerischen Momenten des Protagonisten selber auseinander-
setzen, sofern diese zugleich exponierte klangliche Momente dar-
stellen, in denen das sich wandelnde Verhéltnis der prinzlichen Visio-
nen zur Ordnung des Gesetzes getreu abgespiegelt wird. Besonders
die Singstimme enthélt dabei immer wieder Passagen, die, im Augen-
blick ihrer Ablosung von der gesetzméBigen Struktur, als ,vegetative’
Momente der Musik bestimmt werden kdnnen.

234 Vgl. Spieseckes Deutung des ,,Vegetativen” als unbewusstem Anteil
der Musik (Spiesecke, 112).

235 Vgl. Kapitel Ill, bes. S. 133 und Kapitel IV, Anmerkung 156.

236 Vgl. De LaMotte 1960, v.a. 43-58.
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Vom Gliicksversprechen zur Unsterblichkeit im Tod:
1/1, 1/2 und 11/10

Die beiden Arien Homburgs im 1. Akt besitzen, sofern sie die Bedeu-
tung des inszenierten Traums fiir die euphorische Stimmung des
Prinzen und damit auch seine Insubordination in der Schlacht unter-
streichen, einen entscheidenden Stellenwert innerhalb der Homburg-
Dramaturgie. Eingelassen in den Dialog mit Hohenzollern, beinhaltet
die erste Arie die Traumerzéhlung des Prinzen. Sie ist durchgehend
einer latenten bis offenen Tonalitdt, und in der Gesangsstimme zu
Beginn sogar ansatzweise einer periodischen Syntax verpflichtet (sub-
dominantischer Halbschluss in 1/1/183, Ganzschluss mit anschlie3en-
der Wendung zur Dominante in 1/1/185-186). Wenn sich zuvor R1 (1.
kompletter Durchgang im Part Hohenzollerns ab 1/1/41) sowie Traum-
Tune (I/1/89ff.) zur konsistenten Tonfolge verdichtet haben, ist dieser
konstruktive Boden aller folgenden Szenen in Homburgs Arie also
noch einmal ganézlzugunsten einer frei stromenden Kantabilitét
zuriickgenommen. Nur das einleitende Rezitativ enthdlt in Hohen-
zollerns Stimme Spuren des Traum-Tunes (I/1/168 ff.). Der insze-
nierte Spuk ist verflogen, hat aber, sofern der Traumwandler ihn nicht
als solchen erkennt, gewirkt. Vom Freunde aufgestort, versucht sich
Homburg der verlockenden Zeichen noch einmal zu vergewissern.

Die Arie beginnt in der Art eines schlichten Strophenliedes; noch
im Vorspiel zur zweiten Strophe jedoch, das die ersten drei Arientakte
nahezu unverdndert wiederholt, unterbricht sich Homburg, dem der
Name der Prinzessin entfallen ist, und mit ihm die Strophenliedform.
Der erneute Einsatz der Singstimme mit der zweiten Textstrophe
kniipft zwar immerhin transponierend an die Melodie der ersten an,
nicht aber die Begleitung, die zudem von den geteilten Streichern ins
Blaserregister wechselt. Zu Beginn der dritten Strophe vereinen sich
beide Orchesterteile und begleiten den dramatischen Hohepunkt der
Erzdhlung, das Verschwinden der Vision unter Blitz und Donner. In
den epilogartig verlangsamten Schlusstakten (Subito assai meno
mosso, 1/1/227-231) erscheint noch einmal eine Variante der Anfangs-
melodie: Der getraumte Handschuh beweist seine Realitdt. Insgesamt
enthélt die Arie wechselnde, jeweils aber deutlich hervortretende
tonale Zentren; die Gesangspartiec mit ihren kantablen Linien steht

237 Wie die Homburg-Skizzen zeigen, geht Henze an ahnlichen Stellen
von frei erfundenen, rhythmisch noch unbestimmten Tonfolgen aus,
die offenbar erst in einem zweiten Schritt den textlichen Anfor-
derungen entsprechend rhythmisiert und mit affektgemaBen Figura-
tionen versehen werden. Ein vergleichbares Verfahren dirfte auch
hier vorliegen; einen Sonderfall stellt dabei die wiederholte Verwen-
dung eines auffalligen rhythmisch-melodischen Einfalls dar.
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dabei ganz im Vordergrund und wird vom akkordisch oder figurativ
begleitenden, kaum einmal aber mit eigenen Motiven hervortretenden
Streicher- oder Blasersatz gestiitzt.

Diese reine Traumwelt wird erst in der Schluss-Szene zuriick-
kehren, und auch hier nur fiir kurze Zeit. Schon die angesprochene
zweite Arie Homburgs, gesungen nach dem Aufbruch des Kurfiirsten
und seiner Leute zum Ende der 2. Szene, basiert zu wichtigen Teilen
auf R1. Gleichwohl setzt Henze auch diese Arie durch eine neue
instrumentale Klangfarbe deutlich von der Kurfiirstenwelt ab; Schlag-
werk und Harfen verstummen, und mit dem zweiten Doppelvers
setzen die hohen Streicher wieder ein.

Bereits die leise Arien-Einleitung (I/2/180ff.) ist maB3geblich aus
seriellen Elementen gebaut. Wihrend in Klavier und Pauke verhalten
das perkussive Sechzehntelmotiv (C-Es) weiterlduft, bringt Homburg
seinerseits innerhalb der ersten 13 FEinleitungstakte acht Tone der
GI(f) (1, 5, 7-12); zu Anfang noch unterbrochen durch den mehrfach
wiederholten, ersten Krebston (e in 1/2/180-181). Zwei der fehlenden
Toéne der Grundstellung ergidnzt die Posaune 1. In den letzten drei
Einleitungstakten bringt das Orchester noch einmal die Téne 1-8 und
10 des KI1(f), die sich hier zu einem neuntdnigen Akkord aufbauen
(I/2/190-192); der neunte Reihenton (g) ist Cello/Kontrabass vorbe-
halten, die im anschlieBenden Akkord auch 11 und 12 erginzen.
Gleichzeitig wirft sich der Prinz in sein erwéhntes, emphatisch empor-
strebendes Melisma (,,roll’*). Der Blick aber auf diesen Moment sich
beschleunigender Euphorie, mit dem Homburg den jambischen Gang
seiner Gesangslinie bis an den Rand der Kenntlichkeit ausdehnt, kann
sich an dieser Stelle noch einmal schérfen. Denn mit der plotzlichen
Expansion des VersmalBes 16st sich Homburg in einem auch von der
Reihe. Uber dem sich aufbauenden, zehntonigen Reihenakkord im
Orchester bringt der Prinz stattdessen eine auf drei Takte erweiterte
Variante seines Oktavmotivs, die zwar vom ersten Reihenton ausgeht,
die serielle Bindung dann aber abstreift und iibersteigt. Im Grenz-
moment des jambischen VersfuBBes, welcher die Anrufung des Gliicks
beschliefit und in den Siegesgesang iiberleitet, nimmt die Partie des
Prinzen also zugleich die Gestalt des von Natalie vorgegebenen klang-
lichen Wunschbildes an; womit der phantasmatische Aspekt der Sie-
gesgewissheit Homburgs musikalisch auf exakteste Weise bestimmt
ist. Seine Gliickserwartung griindet eben keineswegs auf einem realen
Zeichen geneigter Gotter, sondern vielmehr auf den Gaukeleien des
Kurfiirsten und seiner Laienspielschar. Der Konflikt Traum-Wirklich-
keit, reprasentiert in der Sext-Quint-Spannung der R1, ist von diesem
Moment an wenn nicht aufler Kraft gesetzt, so doch buchstdblich
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durch die euphorische Vision iiberblendet. Und genaugenommen wird
dies erst der Kurfiirst im Namen des Gesetzes zurechtriicken (I/3c).
Denn die kleistsche Pointe der Sache besteht ja im tatsdchlichen
Triumph des falschen Traums: Das inszenierte Gliicksversprechen,
vom Handschuh scheinbar beglaubigt und fiir real genommen, verlei-
tet den Prinzen erst zum spontanen Eingreifen in die Schlacht, was
BrandEj)urg den Sieg iiber die Schweden beschert und Homburg eine
Braut.” So denkt jedenfalls Kottwitz in der 9. Szene: ,,Bedenkt, er ist
ein Tradumer, und wir alle scherzten mit seinem Zustand: sonst, bei
Gott, bei der Parole wér’ er nicht zerstreut, nicht widerspenstig in der
Schlacht gewesen!* (1I/9/92-104).

Tafel 24

Arie Homburg in 12, Takt 190-194

Sofern die Arie diese zeitweilige Realisierung des ertraumten Gliicks
vorwegnimmt, handelt es sich also in der Tat zugleich um einen pro-
phetischen Moment ,iiberwacher Klarheit’. Dass aber Homburg hier
nicht mehr nur einen Traum reflektiert wie noch in der 1. Szene, son-
dern vielmehr die zukiinftige Einheit von Wunschbild und Wirklich-
keit beschwort, unterstreicht die Einbindung der R1 in die folgenden
acht Arienverse. Wahrend Homburgs Partie frei tonal gehalten ist und
von den Blésern gestiitzt und gelegentlich verdoppelt wird, schwingt
sich der Streichersatz hier zu einem heroischen Kanon auf, der aus-
schlieBlich aus der R1 gebildet ist. Streng zweistimmig gehalten und
in der groen Untersexte einsetzend, wandert dieser Kanon im festen

238 Vgl. Horn, 137. Bei Kleist ist die Sache allerdings nicht so klar wie in
der Oper. Morners Bericht, dass Homburg mit seinem verfriihten Vor-
stoB eine Niederlage verhindert habe (I1/6), steht hier gegen die Be-
hauptung des Kurfiirsten, Homburg habe womoglich den endgiiltigen
Sieg Uiber die Schweden vereitelt (V/V).

201



HENZE UND BACHMANN: DIE GEMEINSAMEN WERKE

Abstand eines Taktes durch die Instrumente und wird von motivischen
Auffiillungen erginzt. Nur sehr selten korrespondieren dabei Reihen-
tone mit der Gesangsstimme, die sich vielmehr immer wieder als
Dreiklangston in das latent tonale, von Repetitionsmotiven bestimmte
Akkord-Fundament einpasst, welches das tiefe Blech sowie Horn II,
Kontrabisse und Klavier, spéter auch die Holzbléser legen.

Im Blick auf das Verhéltnis dieser in ihrem Tonmaterial hetero-
genen Schichten tritt nun die dramaturgische Signifikanz der Arie
noch einmal ein Stiick deutlicher hervor. Im Klangergebnis ndmlich
erweisen sich beide keineswegs so verschieden, wie man es vielleicht
erwarten konnte. Der serielle Satz wird vielmehr gleichsam in die
polytonale Klangwelt hineingesaugt. Und zwar nicht nur durch den
klanglichen Glanz des Streicherkanons, das der Komponist brillante
verlangt, sondern auch die Organisation seiner polyphonen Struktur
selber. Geradezu beispielhaft ldsst sich hier einmal Henzes Umgang
mit linearen seriellen Gestalten beobachten, der sich immer auch am
akkordisch-,vertikalen” Ergebnis orientiert. Beginnt der Streicherka-
non zundchst stark dissonant, treten die anfénglich dominierenden
Septen und Nonen in den folgenden Abschnitten immer mehr zuriick.
Stattdessen bilden sich an vielen Stellen latent oder offen tonale
Strukturen aus. In den Takten 1/2/201-203 beispielsweise erklingen in
den Streichinstrumenten zwischen den unterschiedlichsten polytonal
oder seriell bestimmten Fakturen nicht weniger als vier reine, dabei
meist nicht ldnger als eine Achtelnote klingende Moll-Akkorde, ein
Dur-Akkord und zwei alterierte Akkorde, dazu mehrere Terzen; dhn-
lich auch in den Takten 1/2/21Q-212, die immerhin vier tonale Akkor-
de im Streichersatz enthalten.” Und auch wenn dies nicht iiberall
gleichermallen der Fall ist, legt es immerhin die entscheidende Ten-
denz offen: In der zweiten Arie Homburgs integriert sich die serielle
Struktur immer wieder in die polytonale Klanglichkeit des Blasersat-
zes, wie in den ,,Euphorien des prinzlichen ,somnambulo’* (MuP 78)
die Vision mit der Wirklichkeit verschmilzt, und sei sie auch ,,sieben-
fach, mit Eisenketten, am schwed’schen Siegeswagen festgebunden®
172, 211-216).

239 Entscheidend ist dabei, dass die klangfarbliche Homogenitat des
Streicherkanons zugleich die Differenz zwischen dem Streicher- und
dem gleichzeitig erklingenden Blasersatz aufrechterhalt, wodurch
die tonalen Elemente des Kanons erst als solche kenntlich werden;
das Orchester erzeugt an dieser Stelle eben nicht einen polytonalen
Gesamtklang, sondern vielmehr zwei simultan gespielte (poly-)tonale
Klangebenen; was aber die harmonische Annaherung von Streicher-
kanon und Blasersatz nur umso plastischer hervortreten lasst.
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Der Bogen spannt sich von hier aus bis in die Schluss-Szene.
Zwingt die Gliickerwartung des Prinzen Wunschtraum und Kriegs-
aktion gewissermaBen noch in der Schlacht erfolgreich zusammen,
erkennt dieser im Laufe des 2. Akts ihre kategorische Nicht-Einheit
vor dem Gesetz. Weder ist das spontane Handeln ,wie im Traum’
bzw. gemal der Herzensorder mit dem bloflen Resultat zu rechtferti-
gen, dem Triumph in der Schlacht. Das fordern vergeblich die Offi-
ziere beim Kurfiirsten ein: ,,Was kiimmert dich, wir bitten dich, die
Regel!“ (1I/8, 129-131). Noch darf der Prinz ohne weiteres auf eine
subjektiv gefarbte Auslegung des ius aggratiandi hoffen, was er zu
Beginn des 2. Akts bekanntlich noch voller Uberzeugung tut (11/4/67-
73). Gefordert ist vielmehr ein selbsttitiges Bekenntnis zum Gesetz;
d.h. zur Nicht-Einheit von spontaner, gefiihlsverhafteter Subjektivitit
und sozialer Ordnung. Den entscheidenden Umschlagsmoment mar-
kieren da die Worte, mit denen Homburg sich {iber die Tragweite der
kurfiirstlichen Botschaft klar wird: ,,Sieh da, hochst sonderbar, so
wahr ich lebe. Mich selber ruft er zur Entscheidung auf!* (I1I/8/76-79).
Und diese Entscheidung steht damit auch schon fest, wie Natalie
sofort weil}: ,,0 Gott der Welt! Jetzt ist’s um ihn gescheh’n!*™ Wie
nun vertont Henze diese zweite Peripetie der Oper? Wiederum spielt
sich das entscheidende Geschehen zwischen Orchestersatz und Sing-
stimme ab. Denn wihrend das Orchester ab 11/4/70 eine Permutation
von R1 darstellt, die Ul(h), geht Homburgs Partie erneut einen etwas
anderen Weg. Zwar lassen sich die Anfangstone cis und d (,,Sieh da®)

240 Vgl. Just, wo die juristische Definition dieser Sachlage gegeben wird.
Demnach bildet Homburgs Anerkennung des Gesetzes die Vorausset-
zung fir eine Anwendung des ,rationalen Gnadenrechts’; ,eine
Begnadigung muss [fiir den Kurfiirsten, C.B.] mit der Rechtsidee
Ubereinstimmen.* Erst dann werden ,,Recht und Gnade nicht als Ge-
gensatz verstanden® (Just, 104). Gleichwohl bleibt die Begnadigung
auch dann ein Gefiihlsakt ohne Letztbegriindung. Wenn allerdings fiir
Horn ,die Begnadigung der Prinzen unmoglich anders denn als Will-
kiirakt gelesen werden kann, wenn man denn die Giiltigkeit des Ge-
setzes als absolut voraussetzt™ (Horn, 135), verfehlt er den Kern der
kleistschen Auseinandersetzung, die sich gerade um die Moglichkeit
einer ,mit Leben erfiillte staatliche Legitimitat an Stelle eines bloB
auf das Prinzip der Autoritat gegriindeten obrigkeitlichen Staates*
dreht (Schmidt, 92), jene ,Liicke’, welche auch fiir Werner die Be-
gnadigungsbegriindung aufweist (Werner, 91). Die entscheidende
Frage richtet sich also auf eine magliche Differenz von Willkiir- und
Geflihlsentscheidung im Sinne einer ,lebbaren’ Gerechtigkeit, wie
sie Bachmann im Homburg-Essay in den Mittelpunkt stellt (W 1/372).

241 ,So wird das Gesetz noch einmal durch die Selbstatigkeit des Staats-
biirgers hervorgebracht. Und erst in dieser Form herrscht es allge-
mein, so daB sich jede Ausnahme als Akt der Willkir definiert” (Kitt-
ler 1987, 265).
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wie auch das fis auf ,lebe” ganz regelhaft aus der Ul(h) ableiten
(Tone 9-11), was den Dissens von Wunschtraum und Gesetzeswirk-
lichkeit auch im Gesang des Prinzen zundchst noch einmal manifes-
tiert. Schon das es aber, der 6. Reihenton im ersten Gesangstakt (,,son-
derbar, so wahr ich®) unterbricht die strenge serielle Folge. Und mit
den folgenden Tonen (,,Mich selber ruft er zur Entscheidung auf!®)
verschiebt sich das Gefiige vollends. Die folgenden Reihentone er-
scheinen in einer derart freien Folge (4, 10, 9), dass daraus ein zum d2
aufsteigender D-Dur-Dreiklang resultiert, Figur des Sieges in der
Schlacht; womit sich zugleich das Reihenmaterial, Chiffre der im
Moment der Subordination aufklaffenden Differenz zwischen Subjekt
und Gesetz, gewissermafen auf halber Strecke in die personale Melo-
diefigur verwandelt, das Oktavmotiv. Anders nun aber als in der
Euphorie-Arie 1/2, und das ist von zentraler dramaturgischer Signifi-
kanz, wird das serielle Fundament dabei eben nicht einfach euphorisch
aufgegeben und iiberstiegen. Sofern ndmlich gleichzeitig die komplet-
te Reihe in den liegenden, sich in 11/4/80 zum Zwolftonakkord addie-
renden Kldngen des Orchesters erscheint, ist das Oktavmotiv Hom-
burgs zugleich Teil der seriellen Struktur; was im iibrigen bereits fiir
das es in 11%77 gilt, das gleichzeitig als Reihenton in der Viola ge-
spielt wird, — Kurz vor Homburgs Bekenntnis zur {iberpersonalen
Giiltigkeit des Kriegsgesetzes sind gesetzméfige Figur und klangli-
ches Wunschbild damit erstmals vollstindig vermittelt, hat sich das
Gesetz selber zum Wunschbild transformiert.

Es steht fiir die paradoxale Struktur des kleistschen Schauspiels,
dass gerade die bewusste Entscheidung des Prinzen fiir die unerbittli-
che Anwendung des Kriegsgesetzes — und damit einen Tod, in dem
sich die Unvereinbarkeit zwischen Subjekt und Gesetz als verbindli-
che Ordnung der Wirklichkeit ausdriickt — den eigentlichen Mom%
eines autonomen, das Gesetz transzendierenden Handelns darstellt.
Nachdem der Kurfiirst angeboten hat, das Urteil (nicht das Gesetz) zu
revidieren, falls es denn ungerecht sei, folgt die Entscheidung Hom-
burgs selber keiner gesetzhaften Notwendigkeit mehr, sondern viel-
mehr der Einsicht in die Notwendigkeit {iberpersonaler Gesetzgebung.
Gerade die heroische, alles Selbstische hinter sich lassende Bestéti-
gung der Allgemeingiiltigkeit des Gesetzes hebt auf diese Weise seine
blinde Mechanik auf. Noch hierin bleibt sich allerdings der Trdumer
Homburg treu. Denn diese Autonomie hat eben, sofern sie allein durch

242 Im Unterschied dazu nimmt der Prinz die Reihentone ab dem zwei-
ten Ton in 1/2/190 mit einer Ausnahme (7. Ton in 1/2/191) vorweg
bzw. singt sie als einziger (11.Ton in 1/2/192).

243 Vgl. Schulte, 178.
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den Tod beglaubigt wird, Bestand nur in der endgiiltigen Tilgung des
Realen. Das besagt schon Homburgs Rede zu den Offizieren: ,,Seht:
mit der Welt schloss ich die Rechnung ab!* (11/9/245-252).

Kommen wir an diesem Punkt zur letzten Arie der Prinzen, dem
beriihmten Abschiedsmonolog. Mit verbundenen Augen, im néchsten
Moment die Exekution erwartend, entwirft Homburg die Vision einer
unendlichen Innenwelt: ,,Nun, o Unsterblichkeit, bist du ganz mein!*
Der Monolog kniipft also insofern an die beiden Arien aus dem ersten
Akt an, als Homburg wiederum ganz — und diesmal ja auch ganz
handgreiflich — in einer Vision aufgeht (,,Durch stille Atherriume
schwebt mein Geist*, I11/10/58-65). Im Unterschied zur Euphorie-Arie
wird die damit verbundene Entweltlichung in den abschlieBenden Ver-
sen aber ausdriicklich thematisiert. Der finale Wachtraum endet mit
dem Schwinden der AuBenwahrnehmung: ,,So geht mir ddmmernd
alles Leben unter: Jetzt unterscheid ich Farben ﬁ?_lCh und Formen, und
jetzt liegt alles Nebel unter mir* (I11/10/83-92).

Mit Traumen von weltlichem Gliick, von realem Ruhm und realer
Liebe, wie sie die 2. Arie présentiert, hat der Prinz mittlerweile offen-
bar nur noch wenig im Sinn. Nach seiner freien Entscheidung fiir Tod
und Gesetz geht es nicht mehr um die Vision zukiinftiger Wirklich-
keiten, sondern umgekehrt den drohenden totalen Weltverlust. So wird
das Verschwinden sinnlicher Erscheinung im Nebel der Vision selber
zum Thema. ™~ Diese zwar iibertrumpft im ,,Glanz der tausendfachen
Sonnen (I11/10/47-53) mit Leichtigkeit jene trﬁbeﬂirklichkeit der
kriegerischen und erotischen Schlachtfelder Kleists™ , auf die Bach-
mann zu Recht eindringlich hingewiesen hat — die letzte, vom nahen
Ende iiberschattete ,Aufhellung’ des Prinzen ist die lichtstirkste. Den
Traumer Homburg aber hat die Versohnung mit dem eigenen Tod ge-

244 Diese Wendung stellt eine der syntaktischen Normalisierungen des
Schauspieltextes dar, die offensichtlich zugunsten der Textverstand-
lichkeit vorgenommen worden sind. Wenn es bei Kleist noch ,liegt
Nebel alles unter mir” heifit, steht im Librettotext der Werkausgabe
allerdings noch etwas anderes, namlich ,aller Nebel®; dies kritisiert
Kreutzer, 247, offenbar ohne die Korrektur Henzes in der Partitur zu
kennen, die sich wieder dem kleistschen Wortlaut annahert und als
verbindlicher Librettotext zu gelten hat.

245 Diesen reflexiven Zug des Schlussmonologs verkennt m.E. Horn, der
ihn allerdings zu Recht - gegen die verbreitete These von einem zu
Gesetz und Realitat ,bekehrten’ bzw. erzogenen Prinzen, wie sie
etwa Streller 1991 aufstellt - als Beleg fiir einen neuen phantasmati-
schen Zustand wertet. Der zum heroischen Selbstopfer fiir das Ge-
setz stilisierte Tod trete nun an die Stelle der kriegerischen Ruhm-
sucht aus dem 1. Akt, nachdem diese in der Todesfurchtszene
zusammengebrochen sei (vgl. Horn, 134).

246 Vgl. W 1/370.
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wissermaflen nur noch einmal radikalisiert. Von einer Synthese zwi-
schen Subjektivitdt und Gesetzesrealitit kann so keine Rede sein; auch
und gerade der Moment, in dem durch das Selbstopfer alle Konflikte
gelost und Todesdngste iiberwunden scheinen, der gesetzestranszen-
dierende, womdglich ,gliickselige Augenblick reinen Bei-sich- und
Aus-sich-Seins, das alle Erdenschwere abgestreift hat* (Schulte, 179),
bleibt — zwangslaufig in einentl.dand, das sich solche Kriegsgesetze
gibt — ein radikal monadischer.” " ,,Herr seiner selbst“, wie ihn Bach-
mann nennt (W 1/371), hat Homburg in einem die Egozentrik seiner
Wunschwelten und den unmenschlichen Automatismus des Gesetzes
hinter sich gelassen; aus der aporetischen Struktur von Subjekt und
Sozialitdt heraus aber fithrt der Weg noch immer nur in den Tod, oder,
was sonst, den Traum.

In der Oper wird das vielleicht noch unmissverstindlicher als im
Schauspiel. Es ist dabei vor allem die materiale Einheitlichkeit des
klanglichen Raums, in den zarten Farben eines zu Beginn wieder ganz
kammermusikalisch durchsichtigen Orchestersatzes ausgebreitet, wel-
che die Musik hier eine klare Sprache sprechen ldsst. Die R1, die als
Représentant des dramatischen Grundkonflikts in der 9. Szene eben
noch gewichtige Auftritte hatte, ist verstummt; ebenso die zuvor pene-
trant wiederholten Quintfiguren des Kurfiirsten. Ungestort kann sich
so der Traum-Tune entfalten, in voller Lange und als von polytonalen
Kldangen umgebene, freischwebende Melodie. Mit Ausnahme des
Mittelteils folgt ihm vor allem Homburgs Partie, und dies erstmals
iiberhaupt nach dem abrupten Einbruch der Traumwelt am Ende des 1.
Akts. Nach dem Aufeinanderprall rhythmischer Serien und aller vier
Basisgestalten im Nachspiel der vorangegangenen Szene entfaltet sich
der Traumklang jedoch schon innerhalb des immerhin 29 Takte um-
fassenden, instrumentalen Adagio-Vorspiels. Die Arie folgt einer
aa’ba’’-Form; begleitet von leisem Schlagwerk (plus Celesta und Kla-
vier), zwei Harfen und Posaunen sowie gelegentlichen Streicher-
einwiirfen, tragt die konzertierende 1. Flote hier einen Traum-Tune in
Grundstellung (h) vor, in dem nur zwei Tone ausgespart sind. Der fol-
gende erste Gesangsteil (III/10/31-53) bleibt im selben Tempo. Unbe-
gleitet, beginnt Homburg auf zwei TT-Teilstiicken: den ersten 10
Tonen des TT(g) (mit alteriertem 2. Ton und ohne den 9.), sowie den
ersten fiinf Tonen der UTT(b) (I11/10/30-35). Nur das Fis im 38./39.
Takt fallt heraus (evtl. 9. Ton UTT(b)?). Und das wiederum ganz

247 So auch Fricke, der beziiglich des Unsterblichkeitsmonologs betont,
dass der Prinz ,auch jetzt nur sich® (Fricke, 199) fiihle, und Horn,
fur den ,,der Heroismus Homburgs in dieser Szene denkbar ist nur als
das Nicht-mehr-Erleben® (Horn, 133).
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offensichtlich dramaturgisch motiviert, sofern es — oktavversetzt — die
aufsteigende Ganztonfortschreitung zwischen dem dritten und fiinften
Tune-Ton verldangert und den Tune damit zu einer charakteristischen,
auch dynamisch stark unterstrichenen melodischen Geste formt; einer
Bewegung des Aufsteigens, die auf das Wort ,,mein* gesungen wird,
den emphatischen Aufgang am Ende aber in einem diminuierenden
Abwirtssprung abfangt. Das Unsterblichkeitspathos Homburgs, das
sich hier fiir kurze Zeit gleichsam verauBerlicht, wird dadurch sofort
wieder in % verhaltene pp-Expressivo des Arienbeginns zuriick-
genommen.  Erst zwei Takte spiter erscheint das Fis in der oberen
Oktave (Fisl); hier setzt gleichzeitig das Cello auf den 11. Ton des
GTT(cis) ein, der dann nur zwei Sechzehntel spiter mit dem 13. Ton
vom Gesang aufgenommen und mit wenigen Liicken bis zum Ende
weitergefithrt wird (es fehlen die Toéne 27 und 30-33). Auch im
weiteren Orchester tauchen nun Tune-Fragmente auf (GTT(a), Tone
5-9 in 111/10/44-46; GTT(d), Tone 1-7 in Flote 1 und Englisch Horn,
111/10/47-49).

Im folgenden Mittelteil (4/legretto moderato, 111/10/54-75) ist der
Gesang nur in den ersten Tonen noch vom Tune abzuleiten (GTT(fis),
Toéne 1-4). Eine neue Variante des Oktavmotivs erscheint, und die
zentrale Bild-Metapher des Textes (,,versinken®) ist durch ein zwei-
taktiges ,,Quasi-Glissando* (II110/72-74) vertont. Hier nun tritt die Es-
Schlachtreihe wieder in Erscheinung, die den Orchestersatz nach einer
einleitenden Passage wesentlich bestimmt, zunidchst mit einem Ton
pro Takt und gleichzeitig in sechs verschiedenen Instrumenten (I11/10/
66-74). Der dritte Teil, beginnend im 2. Takt des Lento (I1I/10/76-94),
stellt dann in der Gesangsstimme eine verkiirzte Version des ersten
dar. Auch die gestische Abweichung vom Traum-Tune ist exakt, wenn
auch in anderen Oktavlagen, reproduziert. Im Orchester erscheinen
dagegen weiter komplette Schlachtreihen, z.B. die R2(gis) und nach-
folgend deren Umkehrung (III/10/76ff. Altflote), die U2(g) (1. Harfe
und Viola III/10/76-82) und unvollstindige Fragmente (R2(as) in
Klarinette, Fagott, Harfe 2 und 1 sowie Kontrabass und Viola ab III/
10/82). Mit der Hinzufiigung dieser heterogenen Materialebene macht
Henze das Verschwinden der sinnlichen Welt auch klanglich fassbar;
denn erscheint die Schlachtreihe zu den Worten ,,unterscheid ich
Formen noch und Farben* als konsistente Tonfolge, 16st sich sie sich
am Ende — ,,alles Nebel unter mir“ — mehr und mehr auf. Zuriick
bleiben pendelnde Zweitonfiguren, die mehrfach rhythmisch irreguldr
wiederholt werden und im dreifachen Piano verklingen.

248 Vgl. auch das Motiv auf ,,unbeugsamer Wille* in 111/9/184-187.
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Es folgt das poetische Zwiegesprach mit Hohenzollern, dessen
wehmiitige Blumen-Idylle einen kaum zu iiberbietenden Kontrast zur
Hinrichtungsszenerie darstellt — reine Gegenwirtigkeit ohne Zeit- und
Weltbezug. Als gebe es das ErschieBungskommando nicht, spricht
Homburg, ein letztes Nachklingen kostbarer Sinneseindriicke, vom
lieblichen Duft der ,,Nachtviolen* (I1I/10/103f.); ,,Ich will zuhause sie
in Wasser setzen® (I11/10/122-124). Altfléte und Viola fiigen ein zwei-
tes, instrumentales Duett ein, und das Stiick nimmt seine letzte Kehrt-
wendung. Die ,spiegelverkehrte’ Wiederholung der Traumpantomime
aus der 1. Szene findet den Hohepunkt in der realen Verherrlichung
des Siegers von Fehrbellin, ihr Ende aber in dem beriichtigten, bei
Kleist noch aus allen Miindern geschossenen Satz: ,,In Staub mit allen
Feinden Brandenburgs*.

,In Staub’: Oper und Utopie

In den beiden rahmenden ,Traum’-Szenen des kleistschen Homburg
wird das Schauspielgeschehen wesentlich angelegt, zugespitzt und
zum iberraschenden Ende gebracht, die Kleist-Forschung spricht
daher zu Recht von ,,Grundpfeilern der gesamten dramatischen Kon-
struktion™ (Schulte, 172). Offensichtlich ist die weitgehende Paralleli-
tit der Szenen. Erneut erscheinen Kurfiirst und Hofstaat auf der Ram-
pe des Schlosses, konstituiert sich das pantomimische Tahleau der
Anfangsszene — jedoch eben nicht als bloBe Wiederholung.” Auf die
Erzeugung des erotisch-militirischen Wunsches folgt vielmehr end-
lich die Wunscherfiillung. Was am Anfang der (inszenierte) Traum fiir
den Einzelnen, wird am Ende Realitdt, beglaubigt von der Gesamtheit
aller handelnden Figuren.

Dass die Schlussszene Bachmanns und Henzes auch musikalisch
an mehreren Stellen an die erste anschlieft, hat schon de LaMotte
gezeigt. Im Detail liegt er dabei allerdings nicht immer richtig. So
behauptet er, dass dem Aufwachen des Prinzen aus seinem Wach-
traum (I/1) bzw. aus der Ohnmacht (ITI/10) ,,dieselbe Musik* voraus-
gehe, die sich erst ,beim Erwachen in verschiedene Richtungen
weiterentwickelt” (de LaMotte 1960, 59). Das ist aber nicht der Fall.
Die entsprechenden Musiken unterscheiden sich vielmehr grundle-
gend. In I/1/154-163 erklingen mehrfach wiederholte, rhythmisch
komplex sich iiberlagernde Figurationen in Harfe und Pauken iiber
sehr leisen Liegetonen, in die sich ein Nachhall der Horn-Triolenfigur
aus I/1/14 einschaltet. Unmittelbar bevor der Prinz in III/10 erwacht,

249 So aber Grell, 222.
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singt dagegen der gesamte Hofstaat vor der nun erleuchteten Schloss-
kulisse einen sich steigernden Jubelchor, in dessen wieder ins ppp ver-
klingenden Schlussakkord hinein Homburg seine Augen &ffnet (I11/
10/165-172). De LaMotte bezieht sich wohl auf einige Takte zuvor,
die wirklich groBe Ahnlichkeit mit der genannten Stelle in Szene 1
aufweisen (I1I/10/161-163). Zwar geht in beiden Szenen dem Weck-
signal (Anrede, Schuss) in der Tat nahezu dieselbe ,Schwellenmusik’
voraus. Den Chor aber, der Homburgs Erwachen gleichsanﬁ\och
einen Moment hinauszogert, lasst de LaMotte unberiicksichtigt.

Auch die Musik stellt also — im Einklang mit dem aufleuchtenden
Schloss — gerade den Unterschied zwischen gewiinschter und erfiillter
Wirklichkeit heraus. Die bejubelte neue Realitdt aber, sie hat es in
sich. Nicht nur ist das Todesurteil zerrissen, Homburg durch einen Akt
der Empfindung begnadigt, iiber dessen Plotzlichkeit wir mit Prinzes-
sin Natalie (II/7) und den Offizieren (I1I/9) ratseln mégen. Auch die
versponnene Art des Prinzen, zunichst mit strengem kurfiirstlichen
Verdikt belegt (,,Ins Nichts mit dir zuriick™, I/1, 141, ,,Im Traum
erringt man Ruhm und Liebe nicht“, I/1, 148-151), sein hochfahrendes
Gefiihl, und damit letztlich auch das gesetzwidrige Verhalten in der
Schlacht sind offenbar vergeben und vergessen. Ja mehr noch: Es ist
gerade Homburgs emphatische Subjektivitdt, die jetzt gefeiert wird,
sofern nédmlich erst die heroische Annahme des Todesurteils durch
den Prinzen — als erneuter Akt hochster Leidenschaft gelesen — das
Gesetz als notwendige iliberpersonale Ordnungsinstanz subjektiv legi-
timiert, und damit den Grundstein fiir eine ihrerseits_nyun human
reagierende Gesellschaft ,Ideal’-Brandenburgs gelegt hat.

Soweit die Idealitit der Schluss-Szene, die Bachmann noch ver-
starkt, indem sie in die abschlieBenden Schlacht- und Heil-Rufe des
Hofstaats zusitzlichen Text einfiigt: ,,Der Himmel hat ein Zeichen uns

250 Ein zweiter musikalischer Rekurs auf die Anfangsszene wird von de
LaMotte nicht benannt: Unmittelbar nach Homburgs Duett mit Ho-
henzollern (also eindeutig noch vor seiner Ohnmacht) erklingt, wah-
rend der Hofstaat im Hintergrund erscheint, ein Andante con moto
(I/9/ 126-142), das den Beginn der Traum-Arie (1/1/180) wieder-
aufnimmt. Auf diesen Rekurs weist schon Spiesecke hin; er bestimmt
allerdings nicht nur die Herkunft irrtimlich, sondern verwechselt
auch diese mit der von de LaMotte beschriebenen Parallele. Spie-
secke muss daher auch diese Musik an die ,Stellen” verlegen, ,an
denen Homburg aus seinem Traum erwacht” (Spiesecke, 110). Zur
Erinnerung sei gesagt, dass Homburg die Arie in I/1 im Gesprach mit
Hohenzollern, also nach seinem Aufwachen singt. Vor des Prinzen
Ohnmacht in der Schlussszene stellen Streicher und Holzblaser einen
Bezug zum Anfang her (vgl. 1/1/1-7 bzw. 111/10/149-156).

251 Die sich zu gleicher Zeit auch im eigenmachtigen Vorgehen Natalies
und Kottwitz’ beweist.
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gegeben, und fester Glaube baut sich in uns auf, dass die Empfindung
einzig retten kann®“ (II/10/186-205). Dem weitgehend gestrichenen
Disput zwischen Kurfiirst und Kottwitz entstammend (V/5 bei Kleist),
singen ihn jetzt die Kurfiirstin, Natalie und die Hofdamen (I1I/10/194).
Und auch die Schlachtrufe (,,Ins Feld! Ins Feld! Zum Sieg! Zum
Sieg!“, 11/10/195-201) aus Maénnerkehlen werden vom Kurfiirsten,
Graf Hohenzollern und dem Offizierschor mit Worten konterkariert,
die Bachmann aus Kleists Geféangnisszene gewinnt (III/1 im Schau-
spiel): ,,Es sammelte sich diese Nacht von Wolken nur um sein Haupt,
auf dass die Sonne aus ihrem Dunstkreis strahlender ihm scheine!*
(ITI/10/192ff.). Die Schluss-Szene der Oper gipfelt so gleichsam pro-
grammatisch im Bekenntnis aller Hauptfiguren zum Primat des Ge-
fiihls. SchlieBlich weicht das Libretto auch in den allerletzten Takten
von der Vorlage ab. Im Schauspiel fasst die aggressive Parole ,,In
Staub mit allen Feinden Brandenburgs® alle Figuren zu einer gemein-
samen Rede zusammen, die weitere Vernichtungsschlachten impliziert
und den Schluss als bloBe Zwischenetappe auf dem Weg zu neuen
Konflikten und Kriegen markiert. Wie sich bei der Lektiire verschie-
dener Vorstufen des Librettos zeigt, hat Bachmann zunichst erwogen,
auf diesen problematischen Satz zu verzichten. Als szenisch ungemein
wirkungsvollen, affektiven Hohepunkt,~ hat sie ihn dann aber doch
tbernommen. Anders als Henze, der ihn zur antimilitaristischen
Kampfansage des ,Ideal-Laﬂes’ an die Gegner der humanen kleist-
schen Staatsidee umdeutet, ~ was seinen brutalen Ton m.E. jedoch
nicht mindert, rechtfertigt Bachmann ihn allein mit der Hoffnung, er
trete gegeniiber der zeitlosen Dimension des dramatischen Konflikts
zurlick. Im Gedéchtnis bleiben moge, so die Librettistin, vielmehr der
Ausruf Natalies: ,,Ach, was ist Menschengrofe, Menschenruhm!* (W
1/374). Der l6sende Charakter des Finales jedenfalls wird mit dieser
Umstellung noch einmal betont. Allerdings weniger im Sinne eines
Ausgleichs, als in einer Art Konversion: Die Reprisentanten des Ge-
setzes haben sich die Gefiihlswelt des somnambulen Prinzen gleich-
sam zu eigen gemacht.

Subjektivitidt und Empfindung triumphieren, als hochstinstanzliche
Garanten der ,lebbaren Gerechtigkeit’. Nur fehlt genaugenommen
noch jetzt — wer? der Prinz von Homburg, das trdumerische Subjekt
selber. Der ndmlich bleibt, und zwar in der Oper wie bei Kleist,

252 Fur die Schlussszene lassen sich mehrere Versuche in dieser Richtung
belegen; mehr noch als in der Endfassung scheinen Kurfiirst, Hof-
staat und Offiziere hier ,jin die ,Traumsphare’ Homburgs eingegan-
gen zu sein: das Finale wirkt dadurch unwirklich, fast entriickt”
(Beck, 184).

253 Vgl. MuP 79; dem folgt de LaMotte 1960, 12.
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weiterhin der einzige Nicht-Wissende — dem Adressaten des versoh-
nenden Schauspiels und ehemals Wiinschenden kann die so verwir-
rend traumanaloge neue Wirklichkeit nach den durchlebten Hohen
und Tiefen, nach Verurteilung und Urteilsunterzeichnung, nach To-
deserfahrung, Unsterblichkeitsmonolog, Blumenidyll und Scheinexe-
kution ni& anders als im hochsten Malle unreal, ja widersinnig er-
scheinen.” So wird die Inszenierung realer Erfiillung am Ende aus-
gerechnet vom Prinzen selber in Zweifel gezogen: ,,Nein, sagt! Ist es
ein Traum?* (II/10, 180-183). Was Bettina Schulte zu Recht weiter-
fragen lasst: ,,Was bedeutet dann die seltsame Umkehrung der Reali-
tatsebenen, welche Homburg nun als Traum empfinden ldsst, was
wirklich ist? Steht der Prinz mithin am Schluss des Dramas nicht
genauso auflerhalb der ,Objektivitiat’ wie zu Beginn?* (Schulte, 173).
Auch die erste Pantomime bleibt ja auf diese Weise fiir den Prinzen,
was sie jedenfalls in ihrer entscheidenden Zuspitzung nicht war, nim-
lich ein ,Traum’, und er somit in derselben Position zwischen den
Welten wie schon so oft im Laufe der Handlung. Von einer Aufldsung
der dramatischen Gegensitze, wie sie imm ieder und zuletzt be-
sonders fiir die Oper behauptet worden ist, ldsst sich darum aber
schon im Kleist-Text nur mit starken Einschriankungen sprechen. Wird
die als Wunscherfiillung inszenierte Verséhnung von Traumwelt und
intersubjektiver Realitdt paradoxerweise gerade vom trdumerischen
Subjekt selber verkannt, bleibt Homburg am Ende erneut jede Parti-
zipation an einer tragfahigen sozialen Wirklichkeit verwehrt.

254 ,Das ist - bedenkt man alles genau - absurd® (Werner, 93).

255 So etwa von Streller, 58, Kanzog, 110-111, Miiller-Seidel, 390-409,
und auch Grell, fir die der Konflikt Individuum-Gesetz ,,als Synthese
auf die Vermittlung einer modernen Staatsidee® zielt, ,,wie sie Kleist
in seinem ,ldeal-Brandenburg’ verwirklicht sah® (Grell, 224). Beck
hingegen stellt die vorgeblich ,allumfassende Synthese” (Beck, 195)
bei Kleist der einseitigen Betonung der Gefiihlswelt in der Oper ge-
genuber: ,Wahrend Kleist die Legitimationsproblematik des Staates
im ,idealen Brandenburg’ durch eine gegenseitige Durchdringung von
Legalitdat und Individualitat lost, obsiegt im ,idealen Staat’ Bach-
manns das Gefiihl, indem der Kurfiirst Gnade walten lasst: der streng
reglementierte Gesetzesstaat beugt sich der Humanitas seiner Biir-
ger” (ebd.). Eben das ist m.E. aber auch schon bei Kleist der Fall,
die ,Synthese’ selber einer Gefiihls- bzw. Traumwelt zugehorig, aus
der Homburg ausgeschlossen bleibt. Ahnliche Zweifel an der Schluss-
synthese artikuliert auch Kluge, 282: ,,Obwohl [...] sich in der Wirk-
lichkeit nun genau das vollzieht, was Homburg anfangs im Wach-
traum ersehnt hat, bleibt in seinem Bewusstsein eine Kluft zwischen
Traum und Wirklichkeit bestehen und scheint ihm diese gar nicht
mehr zuganglich®. Vgl. auch Achberger 1980b, 132, die nachdriick-
lich auf die Widerspriichlichkeit des ‘Happy-Ends’ auch in der Oper
hinweist.
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Wenn die Oper die traumartige Entwicklung der Szene betont,
nimmt sie auch hier also gleichsam die Optik des Prinzen ein. Eine
entscheidende Rolle spielt hier auch die rdumliche Aufspaltung des
Klangapparates: Nach Homburgs Erwachen — das in zwei verschie-
denen Libretto-Vorstufen im iibrigen noch durch ,,Musik*“™ " ausgelost
wird — erklingt neben der Musik aus dem Orchestergraben zusitzlich
ein Biihnenorchester, und schlieBlich noch zwei Trompeten von hinter
der Szene (10/186ff.). Umso mehr also antwortet Kottwitz zu Recht
ganz ohne Umschweife: ,,Ein Traum, was sonst?* (II/10, 184-185).
Denn was anderes als ein sprachlos staunender Traumer bleibt der
Prinz von Homburg so bis zum Schlusssatz der Oper, traumhaft das
Ganze, die ndchtliche, zundchst nur von zuckendem Fackellicht be-
schienene Schlosskulisse, und wie sich schlieflich alles erleuchtet,
mitsamt der prinzlichen Trophden: Kette, Kranz, Prinzessin.

Ein Traum dabei, der zugleich in hohem MaBe Theater ist. Von
der Kleist-Forschung wenig gewlirdigt, sind die zahlreichen Anspie-
lungen auf szenische Topoi des Lustspiel-Genres gerade in den beiden
Eck-Szenen des Homburg eigentlich kaum zu iibersehen: das Theater-
im-Theater, die ,,Rampe” (PaH, 397), auf der die Pantomime wie
schon zu Beginn erscheint, die Ortlichkeit (Gartenidylle plus Bank),
und dies alles mit der unspezifischen Angabe ,,Szene* (I/1 und V/10
im Schauspiel) tiberschrieben. Bachmann hat diese Details weitgehend
iibernommen. Die ,,Utopisierung der geschichtlichen Fiktion* (Wer-
ner, 93), wie sie die Schlussszene Kleists vorfiihrt, gelingt so gesehen
aber nicht nur qua Enthistorisierung und Abstraktion, sondern in
gleichem Mafle durch den Rekurs auf die Bedingungen des Theaters
selber. Als mache sich das Schauspiel am Ende gewissermafen selber
als solches kenntlich: als Medium so spektakuldrer wie fliichtiger
Inszenierungen, als Lust- und Traum-Spiel, das auch die aktuellsten
Anspielungen auf politisch-militdrische Realititen auf der Basis einer
kategorischen Differenz zwischen Wirklichkeits- und Theaterraum
produziert.

Das Aufwachen des Prinzen aus der Unsterblichkeitserfahrung in
eine von strahlendem Licht und Lorbeerkrdnzen, aber auch Kanonen-
donner, Sieg- und Heilgebriill erfiillte ,Realitét’ ist zuletzt als gerade-
zu katastrophische Erfahrung und kaum ertréglicher Schmerz gelesen
worden, die Hohenzollern/Kottwi it dem Hinweis auf ihren irrea-
len Charakter abzumildern suche.™ Der fliichtige Traum totaler Syn-
these wird so verstanden zum totalen Albtraum, aus dem kein Erwa-
chen mehr denkbar ist. In diese die Rezeptionsgeschichte des Hom-

256 Vgl. Typoskript 15344, Nr. 5498.
257 Vgl. Kluge 1998.
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burg reflektierende Deutungstradition gehort auch die epochale Insze-
nierung Peter Steins an der Berliner Schaubithne (1972), die den
Prinzen am Ende als eine willenlose, von den Offizieren ins Dunkle
geschleifte Puppe zeigte. Die Opernadaption Bachmanns und Henzes
allerdings arbeitet am Nicht-Aufgehen des Prinzen in den Ideal-Staat
gerade das besondere utopische Moment des Homburg heraus. Nicht
die vorgebliche ,Lernfahigkeit’ oder (erzwungene?) Integrationsleis-
tung des Prinzen, sondern seine Alteritét, der Hang zur Abweichung
wird damit als wesentlichstes Moment der Prinzen-Figur begriffen —
was Bachmann den Kurfiirsten, Hohenzollern und die Offiziere ja
auch unmissverstdndlich aussprechen ldsst. Dass die Umwertung der
traumerisch-emphatischen Subjektivitdt des Prinzen vom pathologi-
schen Symptom (,,der Mensch ist krank®, I/1/67f.) zur hochsten Aus-
zeichnung (,,Heil dir und Segen, denn du bist es wert™, I1I/10/ 140-
142), eben nicht mit einem abstrakten Ausgleich endet, der Homburg
zum ununterscheidbaren Mitglied der Adelsgesellschaft macht, ist aus
dieser Perspektive nur folgerichtig. Wurde schon im Unsterblichkeits-
monolog die Einsicht in die Nicht-Einheit von Wunsch und Erfiillung
zum Triumph des von allen weltlichen Zwéngen losgeldsten Subjekts,
bleibt noch in der Schlusssynthese erhalten, was man mit einem bach-
mannschen Wort a&dem Idioten sein ,Hinausreichen aus der Reali-
tat’ nennen konnte.~ Der Prinz ist so aber weder zur Normalitét erzo-
gen n gestdahlt zum willenlosen Werkzeug des Vernichtungs-
kriegs.~ Er figuriert vielmehr fiir jenen Moment der Ablésung von
der Ordnung des Imagindren, jene Augenblicke der Entgrenzung, die
im bloBen Genuss der stimmlichen Performanz, des von der Dar-
stellung abgelosten Einzelnen, gerade im Medium Oper in besonderer
Weise zur Geltung gebracht werden kdnnen — in einem Medium, das
zugleich immer wieder auf Darstellung als mediale Synthese, auf die
Sinneinheit aller Sinne zielt. Das verdeutlicht noch einmal den Stel-
lenwert der Arien, den ich versucht habe aufzuzeigen. In ihnen kommt
auch das Stimm-Konzept Bachmanns gewissermaflen zu sich. Die
intermediale Kunstform Oper aber wird dabei gleichsam selber zum
utopischen Modell, sofern hier, wie in der Geschichte vom trdu-
menden Prinzen Friedrich von Homburg, das Agieren des Einzelnen
zwar den Gesamtsinn hervorbringt, die Gesellschaftsutopie, dies aber

258 Im ubrigen wird dem Prinzen weder im Schauspiel noch in der Oper
die Augenbinde ausdriicklich abgenommen; dies wird nur jeweils
angekiindigt (vgl. V/11 bzw. 111/10).

259 Fir Wolf Kittler ist der Prinz, ,nachdem er alle Tiefen und Hohen
der Liebesleidenschaft und Todesangst durchlitten hat, wie kein an-
derer gestahlt” (Kittler 1987, 267) fir den kommenden militarischen
Schlag.
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gerade durch und in den ,aufhellenden” Momenten klanglicher Selbst-
evidenz. Eine Arbeit mit dem Medium Oper als solchem, die Henze
offenbar bewusst war: ,,Starker und unmissverstiandlicher als zuvor
habe ich hier Konstruktion und Gestalt der ,Oper an sich’ zu meiner
eigenen Sache machen konnen* (MuP 80). So gilt, was Stefan Kunze
einmal liber Mozarts Opern sagte, ,,dass Phantasie sich in voller Frei-
heit und Spontaneitit regt und dass dennoch das Ganze zwingend,
schliissig, so und nicht anders sich présentiert (Kunze 1984, 645) in
prazisem Sinne auch und gerade fiir die Homburg-Musik Hans Wer-
ner Henzes. Die Idee einer neuen Balance jedenfalls zwischen ,,reiner,
unverstellter Empfindung und strengster Rationalitdt und Durchgeisti-
gung der Konstruktion®, eine Balance, die ,,die Selbstbekundung und
Selbstfindung des Subjekts objektiviert“ (ebd.) kann als das groBe
asthetische Projekt der Kleist-Oper gelten. Eine doppelte Losung aber
dieser Grundfragen des henzeschen Komponierens Ende der 1950er
Jahre stellt Der Prinz von Homburg deswegen in Aussicht, weil Pro-
bleme der Darstellung hier im Dargestellten selber aufgeworfen wer-
den, fiktionaler Raum und Kompositionstechnik konvergieren, weil
das Kleist-Schauspiel dem Komponisten auf der Bithne zugleich den
passenden utopischen Gesellschaftsentwurf darbietet.

Dass allerdings gerade die groBen Fragen immer wieder aufs neue
zu beantworten sind, zeigt der Schluss der Oper, in dem das Wieder-
aufbrechen der zentralen dramatischen Widerspriiche genau auskom-
poniert ist. Trotz maximaler dynamischer Steigerung diinnt sich das
Ensemble fiir die besagte Schlussparole am Ende aus, so dass nur
noch die Vertreter des Militérs einschlieBlich Homburg {ibrig bleiben
(II/10, 206-208). Danach dauert es nur noch einen halben Takt, bis
sich ein ,rascher Vorhang“ (PaH, 410) vor die Szene zieht. Nach
weiteren drei Takten — wenigen Sekunden also — ist die Oper zuende,
kaum, dass dem Schlachtruf ein Nachhall eingerdumt wire. Schon mit
dem Schlusssatz aber hat sich die Ideal-Gemeinschaft wieder partiku-
larisiert, in einen empfindenden und einen vernichtungsentschlossenen
Teil aufgespalten, und zwar ganz gleichgiiltig gegen wen der sich
richtet. Und wenn das Orchester bei geschlossenem Vorhang schlief3-
lich auf einer Fermate stehen bleibt — ein fast willkiirliches Ende ohne
jede rundende Syntax — ist mit dem Schlussklang auch jener aus Quin-
te und Sexte bestehende Vierton-Akkord es-b-f-a neu hervorgebracht,
der in den ersten Takten der Oper die Spannung zwischen Traumklang
und Gesetzeston exponiert; kaum horbar erweitert um as und d und im
Biithnenorchester ergénzt durch ein nahezu reines A-Dur (mit None
und Quart), der entferntesten Tonart von Es-Dur.
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VI. OPER 2: DER JUNGE LORD

»Einem jungen Herrn, der eben aus Paris oder London kommt,
wird jede deutsche Stadt eine Wisteney scheinen, und alle
ihre Einwohner werden ihm wie Wilde und Barbaren vorkom-
men* (Oeconomische Encyclopddie, oder allﬁneines System
der Staats- Stadt- Haus- und Landwirtschaft).

Mitunter allerdings ist es der feine Herr selber, der sich beim ersten
Abweichen von der eingespielten Ordnung der Dinge einem Barbarei-
verdacht ausgesetzt sehen muss. So auch im Jungen Lord — wobei die
Pointe der zweiten, komischen Oper Ingeborg Bachmanns und Hans
Werner Henzes darin besteht, dass sich der jlingere der beiden frem-
den englischen Adeligen am Ende, nachdem er zunéchst einen halben
Akt lang zur Projektionsfliache biirgerlicher Auf- und Ausstiegssehn-
stichte gedient hat, eine in der Tat wilde, ja buchstéblich animalische
Natur offenbart. Unter den Vorgaben und Bedingungen des komi-
schen Fachs bearbeitet damit auch der Lord das schon fiir den
Homburg zentrale Problem der Beziehung von Subjekt und Sozialitét,
trotz aller Unterschiede in der musikdramatischen Form, in Sprachstil,
musikalischem Idiom, Instrumentation und der dadurch gegebenen,
ganz anders gearteten Grundstimmung. Im Vergleich allerdings zu der
Dynamik des Zusammenpralls von Freiheit und Gesetz, von Liebe und
Staat, Ordnung und Auflosung, wie ihn die Titelfigur des Homburg
durchlebt, erscheint die dramatische Grundkonstellation des Jungen
Lord gleichsam eingefroren. Schlieit die Kleist-Oper mit der Insze-
nierung einer (scheinhaften) Losung der zentralen Konflikte, endet der
Lord im Desaster, verursacht durch die keineswegs nur komische
Unbeweglichkeit der dargestellten (Biirger-)Welt und ihr Unvermo-
gen, jenem Fremden und Anderen angemessen zu begegnen, dessen
Spielarten — das Exotische, das Mondédne, das Animalische — die
seltsamen Gestalten um Sir Edgar und den jungen Lord Barrat repra-
sentieren. Die einzige Figur, die ihre angestammte Sphére im Laufe
der Handlung zu iberschreiten sucht und dariiber zur heimlichen
Protagonistin wird, ist am Ende tragisch zerstort.

260 Zitiert bei Gradenwitz, 32.
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Was in dieser starren Struktur zur Darstellung gelangt, ist, so
driickt es Henze einmal selber aus, der charakteristische ,,Mangel an
Individualitat (MuP 114), und anders gesagt die durchgreifende Kon-
ventionalitdt einer Form von Intersubjektivitit, wie sie das bieder-
meierliche Figurenensemble am Schauplatz der Oper, der provinziel-
len Kleinstadt Hiilsdorf-Gotha, nur exemplarisch vorfiihrt — in diesem
Punkt erscheint der Lord, angesiedelt im frithen 19. Jahrhundert, in
der Tat Jahrhunderte entfernt vom hohen, lyrischen Ton des Homburg.
Nicht nur die soziale Kommunikation, auch die Poesie weltabge-
wandter romantischer Liebe erweist sich als kodiertes Spiel. Parallel
andererseits zum medienreflexiven Zug der PreuBenoper, deren Sujet
zugleich kiinstlerische Grundfragen Henzes aufwirft, wird diese Ko-
diertheit nicht nur durch, sondern gerade auch in den darstellenden
Medien als Problem ausgetragen. Die Uberschreitung der engen
Schranken biirgerlicher Kodes, Gegenstand der Handlung des 2. Akts,
schldgt sich auf der Darstellungsebene zugleich nieder in der Arbeit
mit der Grenze musikalischer und sprachlicher Artikulation.

Wie zu lesen ist, beginnt die Entstehungsgeschichte des Lord mit
der Absicht Hans Werner Henzes, sich erstmals mit dem bislang ver-
nachlédssigten Genre der komischen Oper auseinander zu setzen.
Erst in einem zweiten Schritt macht sich der Komponist auf die Suche
nach dem geeigneten Stoff. Die ziindende Idee hat hier Ingeborg
Bachmann. Schnell fiir das Projekt komische Oper gewonnen, schligt
sie ihm schlieBlich die Parabel Der Affe als Mensch aus Wilhelm
Hauffs %rchenalmanach Der Scheik von Alessandria und seine Skla-
ven vor,  die allerdings nicht mehr als die Grundlage ihres ersten und
einzigen Originallibrettos abgibt. Die Komposition der beiden Akte
geht in der bekannten Schnelligkeit voran. Am 7.4.1965 kommt Der
Jjunge Lord an der Deutschen Oper Berlin zur Urauffithrung.

Bachmann befindet sich seit 1963, wie Henze und der Bassariden-
Librettist W.H. Auden im Winter 1964/65, auf Einladung der Ford-
Foundation in Berlin. Sie bleibt schlieB8lich bis Ende 1965; in dieser
Zeit kommt es zu prigenden Begegnungen u.a. mit dem polnischen
Schriftsteller Witold Gombrowicz und Uwe Johnson, mit dem sie die
legenddren gemeinsamen Radfahrten durch den Grunewald unter-
nimmt, von denen Hans Werner Richter erzahlt.” Ein Gang auf Ber-
liner Wegen bildet auch den formalen Bogen ihrer groen Biichner-
preisrede Ein Ort fiir Zufille, in der Bachmann die Topographie einer
von Krankheit und Versehrung gezeichneten, geteilten Stadt lesbar

261 Vgl. MuP 112.
262 Hauff, Bd. 2, 153-170.
263 Vgl. Richter.
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macht zugleich als biographische, politische und poetologische Stand-
ortbestimmung. Im Nebensatz findet sich dort eine Anspielung auf
Henzes Arbeit am Lord: ,,Aber am See entsteht eine Musik, rasch
hingeworfen [...]“ (W 1V/286). Die Erfahrungen aus einer ausgedehn-
ten Reise in den Sudan und nach Agypten werden im Fragment
gebliebenen Wiistenbuch um die Figur Franza, Bestandteil der geplan-
ten Todesarten-Trilogie, literarisch verarbeitet. Neben diesen Texten,
und im Vorblick auf die weiteren Arbeiten am Romanzyklus, an
Malina und dem Fanny-Goldmann-Komplex, erscheint das Opern-
libretto trotz seiner grotesken Ziige und tragischen Figuren wie ein
heiteres Satyrspiel. In die letzte zur Vertonung geschriebene Arbeit
lasst Bachmann all ihre inzwischen gewonnene Virtuositit im Um-
gang mit der Oper einflieBen; nicht zuletzt erméglichtﬁig]r der reiche
6konomische Ertrag Zeiten finanzieller Unabhéngigkeit.

Fiir Henze begriindet sich der Entschluss, eine komische Oper zu
komponieren, mit einem immer stdrker empfundenen Ungeniigen an
der Dominanz tragisch-diisterer Stimmungen in den letzten Komposi-
tionen. Ein erster Zugriff auf das komische Fach liegt nach den Ariosi,
den Escott-Variationen, Being Beauteous und der Fiaba Estrema, wie
Henze schreibt, gleichsam in der Luft: ,,Das musikalische Material
floss wie von selbst auf die ,buffa’ zu“ (ebd., 109). Wenn der Lord
damit fiir den Versuch einer ersten vorsichtigen Umorientierung
Henzes steht, kann dies als Vorbeben der tiefen kiinstlerischen Krise
gelten, die nach den nur ein Jahr spéter uraufgefiihrten Bassariden in
einen Zusammenbruch miindet und einen radikalen Kurswechsel hin
zu konkret gesellschaftspolitisch ambitionierten Kompositionen aus-
16st. Henzes unerwartete Neudefinition der sozialen Rolle des Kom-
ponisten und die Suche nach neuen Adressaten fiir seine Musik {iber-
rascht andererseits auch deswegen viele Zeitgenossen, weil von ihr
gerade im Lord noch wenig bis gar nichts zu spiiren ist; die Affen-
parabel reproduziert weitgehend ein traditionelles Opernmodell fiir ein
traditionelles Publikum. Der Junge Lord reiissiert so reibungslos wie
erfolgreich in eben dem Kulturbetrieb, den Henze nur kurze Zeit
spéter mit heftiger Kritik tiberzieht.

»~Marktplatz von Hiilsdorf-Gotha, 1830“ (1. Akt/l. Bild), ,,Ein
deutscher Winterabend (4/1), — das Sujet der Oper verspricht nicht
nur eine Situierung im Biedermeier, es macht sich, so scheint es, in
der Tat selber im Historischen gemiitlich. Und gleiches gilt schon
beziiglich des Genres als solchem; die uniibersehbaren Anleihen der
Autoren an Traditionen der komischen Oper sind mehrfach aufgedeckt

264 Henze weist darauf hin, dass Bachmanns Ziel durchaus ein ,Erfolgs-
stlick” gewesen sei (BQ 241).
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und beschrieben worden. Nicht nur als Ensembleoper, die einen Ver-
kleidungsplot inszeniert, entspricht der Junge Lord berithmten Exem-
plaren dieser Gattung. Auch die satirische Typisierung der biirgerli-
chen Rollen und die Thematisierung d&DivergenZ sozialer Schichten
als Konfliktstoff fallt in diese Rubrik. - Gleiches gilt fiir das Theater
(bzw. den Zirkus) im Theater und die Dreiecksbeziehung Luise-
Wilhelm-Barrat als Grundlage zu verhandelnder Liebeskonflikte. Die
Baronin, die Kochin Begonia oder der Zirkusdirektor La Rocca stellen
klassische buffo-Figuren dar, die Rollen Sir Edgars (Pantalone) und
des Professors (Dottore) weisen gewisse Parallelen auf mit den
Charaktertypen der Commedia dell’ arte, und auch die Gesangfacher
(Wilhelm lyrischer Tenor, Luise Sopran, Baronin Alt) passen ins
Genre. Das letzte Bild, mit seiner allmihlich anwachsenden Besetzung
und der Schluss-Frenesie aller Beteiligten, setzt da Pontes Forderung
nach einem sich permanent steigernden Finale in geradezu ideal-
typischer Weise um.

Noch mehr vielleicht als diese formalen Ahnlichkeiten fillt ins
Gewicht, wie weit sich Text und Musik im Modus von Stilzitat und
Parodie auf historische Idiome und (Tanz-)formen aus der Zeit der
Handlung einlassen. Als Kompendium biedermeierlicher Floskeln, die
Bachmann mit zahlreichen Romanismen durchsetzt, changiert das
Libretto zwar zwischen den verschiedensten Textsorten; die Konver-
sation der Biirger vereint unter der Decke des Geschwitzes Macht-,
Okonomie- und Liebesdiskurs, Intrigen verschiedensten Zuschnitts,
mehrere Kochrezepte, Kinderverse, idealistische Reflexionen iiber die
Farbenlehre, fremdldndische Idiome wie die des Zirkusdirektors,
Goethezitate, und schlieBlich den schrecklichen Schrei des dressierten
Tieres. So unterschiedlich jedoch (Un-)Sinn und Zweck der Figuren-
rede auch ist, sie passt sich insgesamt bruchlos in die Zeit der Hand-
lung ein. Entsprechend dominieren in der Musik tradierte Formen und
tonale Idiome, vom Volks- und Kinderlied iiber Chaconne, Menuett,
Sarabande und verschiedene Walzer bis zur Polacca, nicht zu ver-
gessen die Ubernahme der ersten Takte des Chors aus Mozarts Entfiih-
rung (1/484ff.). Diese Stilzitate sind in den meisten Féllen auch beim
erstmaligen Horen leicht zu identifizieren.

Uniiberhorbar ist andererseits, und das ist entscheidend fiir die
Konstellation von Musik und Sprache, die Briichigkeit der zitierten
Klénge und musikalischen Formen. Im Gegensatz zur Sprache ist die
Musik stilistisch insgesamt heterogen. Trotz der vielfachen Anspie-

265 Vgl. Miller, 94-95. Henze nennt selber das 1. Finale aus dem Barbier
von Sevilla, den Schluss des zweiten Figaro-Akts, insgesamt Cosi van
tutte und die Entfiihrung als Vorbilder, vgl. Henze, MuP 112.
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lungen auf ein bestimmtes historisches Idiom bleibt auch die Lord-
Musik bestimmt von Stilpluralitdt und den Verfahren der Umschrift
und der entstellenden Zitation, die nahezu immer den ,henzeschen
Ton’ ausmachen. Vertraut man dem Komponistenkommentar, charak-
terisiert die Verwendung von ,,Collages, Mixturen, Verfremdungen*
(MuP 200) die Musik des Jungen Lord sogar in ganz besonderem
MaBe. Diese Heterogenitit der ins Spiel gebrachten Kontexte bringt,
gleichsam im Sprung zwischen verschiedenen Kodierungen, immer
wieder Liicken im historischen Kontinuum hervor, die dramaturgisch
wirkungsvoll eingesetzt werden konnen. Im entscheidenden, peripeti-
schen Moment des 6. Bilds etwa, wo sich der Affe enttarnt und das
Spiel plotzlich zuende ist, dem die Biirger zwei Bilder lang nur zu
gern aufsitzen, reifit auch das zuvor ausgebreitete Netz des musika-
lisch Gewohnten unvermittelt auseinander und gibt den Blick frei in
einen ungeahnten Abgrund an Verfithrung und Téuschung.

Die Komposition dieses Bruchs in der Darstellung, dieses Augen-
blicks der Erkenntnis, der Ende des 6. Bildes die Dinge ins Groteske
und Tragische wendet, fiihrt ins Zentrum des henzeschen Zitat- und
Allusionsverfahrens. Denn was ist zu horen an dieser Stelle, wo sich
eben vor den Augen der Biirger eine allseits tolerierte Intimitits-
verletzung abspielt? Im Tempo di Madison bricht die zuvor durch
Walzer und Polacca hergestellte Kontinuitdt des historischen Raums
abrupt zusammen. Der Kulminationspunkt der tragischen Entwick-
lung, die zerstdrerische Uberwiltigung der weiblichen Hauptfigur,
Luise, vollzieht sich als unvermittelter Riss im Idiom.

Schon allein diese letzte zentrale Szene deutet darauf, dass der
Lord im historischen Gewande eine Thematik verhandelt, die, mehr
vielleicht sogar als einige vom Zeitgeist der spdten 1960er getragenen
Werke Henzes mit ,aktuellem’ Stoff, ihre Brisanz fast unvermindert
behalten hat. Den Jungen Lord als Spéatwerk einer vorpolitischen Pha-
se abzutun, heif3t in jedem Fall, den abgriindigen Charakter des bieder-
meierlichen Sujets zu Verkennebden Henze auch in der Inszenierung
hervorgestrichen sehen wollte.” Ein Uberblick iiber die Handlung
mag diesen Eindruck bestétigen.

Der 1. Akt mit seinen drei Bildern fiihrt zunichst harmlose Idylle
und Beschrénktheit vor, allerdings im Moment eines so bedrohlichen
wie erregenden Einfalls von Fremdheit. Er schildert den widerspriich-
lich oszillierenden Wunsch, einerseits dieses Fremde zu béndigen,
sich andererseits mit ihm zu schmiicken, sowie den schnellen Um-

266 Henze spricht selber in einem Brief an den Regisseur Pscherer von
einer ,,Opéra-comique®, um den ,ddmonischen, aggressiven, bosen®
Charakter des Lord herauszustellen, vgl. MuP 204.
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schlag von Exotismusgier und Faszination in Fremdenangst und -hass;
dies alles parabelhaft angesiedelt in der deutschen Provinz des frithen
19. Jahrhunderts.”~ Die versammelte Einwohnerschar eines mittleren
Stidtchens erwartet mit groBem Aufwand und mancherlei Sehnsiich-
ten den Zuzug eines Engldnders, der ein Haus auf dem Marktplatz
erworben hat. Von Anfang an jedoch herrscht eine Atmosphire der
Irritation und Gestortheit. Sir Edgar verspatet sich nicht nur, er kommt
nie wirklich an — nicht im gesellschaftlichen Leben, und schon gar
nicht im Wertesystem Hiilsdorf-Gothas. Briisk lehnt er die ihm erwie-
senen Ehren ab; Ende des 1. Akts 14dt er gar demonstrativ von den
Einheimischen misstrauisch bedugte, fremdldndische Zirkusleute zu
sich ins Haus, ein Privileg, das bis dahin nicht einmal die Baronin,
geschweige denn der Biirgermeister geniefit. Die Pointe der Handlung
besteht nun darin, dass Sir Edgar stattdessen einen vom Zirkus iiber-
nommenen, dressierten Affen namens Adam als seinen Neffen ver-
kleidet und mit fatalen Folgen in die Gesellschaft einfiihrt. Dieser
,Neffe’ erregt erstmals Aufmerksambkeit, als seine furchtbaren Schreie
aus dem Haus Sir Edgars dringen; die misstrauischen Nachfragen der
Biirger werden erfolgreich mit der — genaugenommen ja nicht weniger
furchtbaren — Auskunft besénftigt, man versuche ihn zum Lernen der
deutschen Sprache zu ermuntern. Die Erleichterung ist grof, denn:
,»Eine Lektion hat noch niemand geschadet® (4. Bild/Takt 480).

Diese brutale ,Erzichungsmafinahme’ ist nur eine unter vielen.
Anlésslich eines Fests in Sir Edgars Haus wird Lord Barrat schlieBlich
in die Gesellschaft eingefiihrt (5. Bild). Hier kehrt sich der Domesti-
zierungsprozess um. War zunichst der Affe Opfer einer gewalttitigen
Dressur, fangen die durch sein extravagantes Benehmen faszinierten
jungen Biirger an, ihn seinerseits mitsamt seinen Dichterphrasen nach-
zuidffen. Im 6. Bild, einem Bankett anlédsslich der Verlobung von
Barrat und Luise, kommt es schlieflich zum Eklat. Nach einer in
Frenesie miindenden Polacca reif3t sich Barrat, scheinbar ,,in Trance*
(6/490), seine Kleider vom Leib und erweist allen offen seine Natur.
Den Biirgern bleibt darauf buchstéblich die Sprache weg. Reagierten
sie auf die abweisende Haltung Sir Edgars zunéchst in verschiedenen
Szenen mit dem Ausruf ,,Dies ist ein Affront™, rufen sie jetzt ,,Ein
Aff’1* Sir Edgar aber — aus dem Bachmann eine stumme Rolle macht
— bleibt der sich jeder Anndherung entziehende Herr des ,Experi-
ments’, der sich nach dem Eklat wortlos entfernt.

267 Bachmann gibt einen historisch bedeutsamen Handlungszeitpunkt an:
1830, Jahr der franzosischen Biirgerrevolution.
268 Zur Erziehungsthematik vgl. Beck, 273.
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Dieser Schluss, der ganz gegen die auf Konfliktldsung program-
mierte Gemetraditi% eine in ihren Fundamenten erschiitterte Gesell-
schaft zuriicklasst,  macht deutlich, dass die zweite Opernarbeit
Bachmanns und Henzes die ihre gemeinsamen Werke durchziehende
Kernfrage nach der sozialen Verortung des Subjekts nicht nur auf-
nimmt, sondern neue, schon latent gesellschaftskritisch geschliffene
Schirfe verleiht. Gerade durch den Aufruf von Konventionalitit, wie
ihn der Lord als den Traditionen verhaftete komische Oper sicherlich
verkorpert, — wird die latente Gewaltbereitschaft einer in Konventio-
nen erstarrten Biirgerwelt sichtbar. Von besonderem Interesse ist es,
dass die politischen Themen der Fabel — Xenophobie, Intrige als
Mittel der Ausgrenzung, Erziehung zur Norm — dabei zugleich eine
differenzierte Medienreflexion zu lesen geben. Nicht nur die Kom-
munikation der Biirger présentiert sich durch und durch normiert, die
Kargheit und Phrasenhaftigkeit eines Textes, der in erster Linie die
Sprachlosigkeit der Figuren bezeugt, weist Sprache selber als immer
schon normiert aus. Gleiches gilt fiir die Musik; der parodistische Re-
kurs auf das Idiom des aufgehenden Biedermeiers wendet sich in der
hohlen Reproduktion konventionalisierter Figuren gegen sich selbst.
Musik und Sprache fithren so selber das Fahren auf immer wieder
denselben beschrankten Gleisen vor, das dem provinziellen Leben
Hiilsdorf-Gothas austauschbare Kontur verleiht. Die stilistischen Brii-
che der Musik opponieren dagegen nur, sofern sie den Wechsel des
jeweiligen Kodes anzeigen; die Grenze der Kodierung selber erscheint
nur als Differenzeffekt im Augenblick des Bruchs.

Der Lord enthilt gleichwohl nicht nur Sprach- und Konventions-
kritik, sondern auch Momente der Uberschreitung, in denen die Macht
der Kodierungen zu brechen beginnt. Wiederum betrifft dies sowohl
das Dargestellte, die Protagonisten der Liebeshandlung und ihr faszi-
nierendes Gegenbild, den Affen, als auch Musik und Sprache, Medien
ihrer Liebesgesdnge und Schmerztdne. Wie ich zeigen mochte, spielen
in diesen Momenten intermediale Prozesse eine entscheidende Rolle.
Auch in diesem Kapitel steht eine exemplarische Analyse komposi-
torischer Techniken am Anfang. Da die verwendeten Formmodelle
(wie etwa die Chaconne zu Beginn des 5. Bilds) und ihre dramatur-
gische Relevanz schon mehrfach thematisiert worden sind,  wende
ich mich besonders den bislang iibersehenen seriellen Elementen der
Oper zu.

269 Bei Hauff verabschiedet sich der Englander mit einem erklarenden
Brief, dies losende Moment bleibt am Ende der Oper aus.

270 Vgl. Miller, 96.

271 Vgl. Spiesecke und Miller 1981.
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Zur Serialitat in der Lord-Musik

Uber den zahlreichen Anspielungen auf traditionelle Form- und Satz-
modelle geraten die durchaus vorhandenen_seriellen Fakturen inner-
halb der Lord-Musik leicht aus dem Blick.”~ Gewiss spielen strenge
dodekaphone Techniken insgesamt eine weitaus geringere Rolle als
im Homburg. Stattdessen dominieren barocke und klassische Struktur-
modelle, im Kleinen oft parodistisch simple Formel- und Sequenz-
bildungen, sowie wenige leitmotivartig eingesetzte gestische Figuren.
Pragend fiir die Lord-Musik sind auBerdem die Momente, in denen die
geschlossene Form zugunsten unregelmiBiger und freier, hier
chromatischer, da nahezu diatonischer oder ganzténiger Skalen aus-
geweitet bzw. ganz ausgesetzt wird. Diese in der Mehrzahl zwischen
unterschiedlichen dramatischen Situationen vermittelnden oder iiber-
leitenden Passagen, meist vom gesamten Orchester gespielt, erhalten
aufgrund ihrer Lénge immer wieder formales Eigengewicht innerhalb
der Bilder. Doch entwickelt Henze auch die zu Beginn exponierte
Tonwelt Hiilsdorf-Gothas mehr oder weniger verdeckt aus einem
zwoOlftonigen Material, das in fragmentarischer Form auch in allen
weiteren Bildern der Oper nachzuweisen ist. Weniger freilich steht
dabei die vollstindige Reihe, als ihr Verfertigungs- und erneuter Frag-
mentierungsprozess im Mittelpunkt, das Spiel mit seriellen Kennmar-
ken und Bruchstiicken, von dem im letzten Bild nurmehr ein leitmoti-
visch eingesetzter Rest {ibrig bleibt. Auch Dodekaphonie wird da-
durch zu einem parodistisch eingesetzen Idiom; ein Idiom allerdings,
dessen Ton den in ihrer konventionellen Ausdruckswelt befangenen
Biirgern immer wieder entgleitet.

Bachmann inszeniert im 1. Bild mit drastischer Situations- und
Wortkomik das Ineinander der verschiedenen, durch Ensemblebildung
musikalisch deutlich voneinander abgehobenen sozialen Gruppen des
Stadtchens (das Volk, die Kinder mit ihrem Lehrer, die feineren
Damen, die Herren mit den Fingern an der Macht). Aufeinander be-
zogen ist das Getriebe der Gerlichte, Intrigen sowie machtpolitischen
und amourdsen Konversationen allein durch die auf den fremden Eng-
lander bezogenen Erwartungen und heimlichen Wiinsche, die vor der
Realitét jedoch klédglich versagen. Der enorme Aufwand, mit dem der
Fremde begriifit werden soll, verpufft, weil der sich allen Zudringlich-
keiten entzieht und wortlos verschwindet. Sprachlich evident wird die-
ser Vorgang durch das leitmotivische Auftauchen des Worts ,,Verste-

272 Keine der bisherigen, auf das Libretto fokussierten Analysen nennt
auch nur die Existenz serieller Verfahren; vgl. Miller 1981, Grell,
Spiesecke und Beck.

222



OPER 2: DER JUNGE LORD

hen®, das dem Befremden der Biirger Ausdruck verleiht (,,Wie soll
man das verstehen? 1/405-407), wortspielend den vergeblichen Ver-
such illustriert, die Handlungsweise Sir Edgars zu begreifen (,,Verste-
hen wir? — wir stehen.* 1/523-525) und den Ubergang in Ratlosigkeit
und Empoérung unterstreicht (,,Ich verstehe nicht, 1/536).

Grofformal strukturiert ist die Szene von der immer wieder auf-
geschobenen Ankunft Sir Edgars. Drei Kutschen rollen nacheinander
auf die Biihne; aus den ersten beiden steigen allerdings iiberraschend
Haustiere bzw. fremdldndische Dienstboten. Beide werden zuerst
gleichwohl enthusiastisch begriifit, da man in ihnen irrtiimlich den
Engldnder vermutet. Am Ende, nachdem Sir Edgar aus der letzten
Kutsche gestiegen ist und alle an ihn gerichteten Einladungen durch
seinen Sekretir ausschlagen ldsst, bleiben — vor den Kopf geschlagen
wie spédter am Schluss des 3. Bildes und in Antizipation des katas-
trophischen Finales — briiskierte, sprachlose Biirger zuriick. Der ab-
schlieBende Gewitterguss verjagt die Versammlung, ermoglicht aber
auch das erste téte-a-téte von Wilhelm und Luise, zu deren Verhéltnis
im 1. Bild noch mehr zu sagen sein wird.

Schon in den ersten beiden Takten der Oper wird, auch hier Hen-
zes Verfahren im Homburg vergleichbar, das Material einer Zwolfton-
reihe (R1) exponiert, wenn auch noch unvollstdndig und ungeordnet.
Es erdffnet eine zweitaktige, dialogische Figur: Einem akzentuierten
Zweiklang im Holz mit zwei anschlieBenden, ebenfalls zweistimmi-
gen Sechzehnteln und einem abschlieBenden kurzphrasierten Achtel
folgt die Antwort in den tiefen Streichern; Celli und Bésse nehmen
nach vier Staccatosechzehnteln den Rhythmus der Holzbléser auf und
bringen ihn noch auf zwei weiteren Tonhohen. Auf Tafel 25 ist dies
als Abschnitt a markiert. Wéhrenddessen miindet der im Horn nach-
klingende Zweiklang in die Liegetone f und c. Nach einem Quintfall
zum Fes auf der ersten Taktzeit des 2. Takts, der die metrische
Ordnung befestigt und eine deutliche Kadenzwirkung erzeugt, setzen
Viola und 2. Violine ein und leiten mit einer verschachtelt aufsteigen-
den Sechzehntelfigur zur Wiederkehr des ersten Akkords im 3. Takt
iiber (Abschnitt b). Diese zweitaktige Figur wird unmittelbar wieder-
holt und erscheint in unregelméfBigen Abstinden noch o6fter im 1. Bild,
vereinzelt auch in anderen. Mit ihrer quasi-tonalen Kadenz, der klaren
Metrik und ihrem pragnanten, dreimal wiederholten Rhythmus gibt sie
wesentliche Charakteristikaﬂr Lord-Musik vor; die somit erzeugte
tdnzerische Grundstimmung  wird nur durchkreuzt durch die liegen-
den, auf Sir Edgar vorausweisenden Hornakkorde.

273 Zum Tanzcharakter des Lord vgl. auch BQ 237.
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Schon beim zweiten Auftritt der Dialogfigur (1/3-8) wird aller-
dings die iiberleitende Sechzehntelfigur (b) erheblich verldngert. Zu
Beginn gerade eben einen Takt ausfiillend, umfasst sie an dieser Stelle
5 Takte; nachdem b wortlich wiederholt ist, folgt ein ab- und auf-
steigender C-Dur-Dreiklang sowie eine bis g2 gefiihrte C-Dur-Skala.
Wieder schlieit hier die Dialogfigur an (1/10-18), und wieder ist es
der anfénglich iiberleitende Abschnitt, der sich hier weiter entwickelt
(1/13-26). Zwischen a und b schieben sich zwei neue Takte, die b in
Umkehrung variieren (b’); nach b folgt eine zweite Variante, wiede-
rum in Umkehrung (b’’). Und hier liegt nun auch der Schliissel zum
Verstiandnis der latenten Serialitit dieser ganzen Einleitungspassage.
Denn genau betrachtet handelt es sich bei a, b, b’ und b’ um Elemen-
te einer noch unvollstindigen Zwolftonreihe, von welcher der Ab-
schnitt a die Tone 2, 1 und 10, 9 présentiert und der Abschnitt b
weitere sechs Tone (in der Folge 5 bis 8 sowie 12 und 10). Abschnitt
b’ enthélt die Umkehrungs-Tone 4-12 (ohne 8) sowie 1-4; die Varian-
te b>’ schlieBlich die Umkehrungs-Tone 4, 12, 6-7, 9-12 und 1. Da
allerdings in den néchsten dreihundert Takten ausschlielich letztere
Version eine Rolle spielt, ist b’ bzw. b’” wohl als ,eigentliche’ Grund-
form anzusehen, die in den ersten Takten zunichst selber in Umkeh-
rung die musikalische Biihne betritt.

Der erste vollsténdige, durch die Wiederholung einzelner Elemen-
te etwas verunklarte Reihendurchgang erscheint dann in den Holzblé-
sern in 1/106-113; ansonsten werden im weiteren Verlauf der Szene
einzelne Segmente der Reihe aufgegriffen, und, als werde die serielle
Struktur gleichsam in jedem Moment tonal ,abgebogen’, modifiziert,
weiter fragmentiert, anders zusammengesetzt und mit neuem musika-
lischen Material verkniipft. Markant erklingen vor allem die ersten
vier Reihentone (vgl. 1/29, 32, 48, 99 und 106), haufig aber auch drei-
tonige Folgen wie 10-12 (1/112 u.a.) und 7-9 (z.B. 1/130). Seltener er-
scheinen lédngere Bruchstiicke, wie 1-7 in 1/34-35 und 7-12 in 1/130-
131. Erst in 1/319 tritt die Reihe wieder vollstindig in Umkehrung (c)
auf, und zwar hier gleich achtmal nacheinander in den Celli und Bés-
sen, unterbrochen nur vom durch rasche, absteigende Skalen unter-
malten Hereinrollen der zweiten und dritten Kutsche.

Szenisch ergibt das an dieser Stelle einen prizisen Sinn. Denn ist
die Handlung zwischendurch bestimmt von verschiedensten Biirger-
Ensembles, weist sie jetzt ebenfalls eine Wiederholungsstruktur auf;
die drei nacheinander auf den Marktplatz rollenden Kutschen 16sen
dreimal ganz dhnliche Reaktionen aus, begleitet von einer zunehmen-
den Irritation der Wartenden.
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Tafel 25
Zwolftonreihe (R1) Ul(c) Celli, 1. Bild, Takt 319-327

Ul(des): 2 1 (10) 9

1. Bild, Takt 12-18
=

:
(il

=i S ,
Ul(des): 2 Gl(es): 45679101112 123
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4 Gies): 41267

Im Libretto beginnt an dieser Stelle das Spiel mit den verschiedenen
Varianten des Wortes ,Verstehen’. R1 setzt dabei jeweils ein, wenn
die Biirger ihren Irrtum bemerken. Dass sie aber in Umkehrung er-
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scheint, spiegelt nur den Handlungsverlauf; es ist eben keineswegs der
begehrte Engldnder, der in den ersten beiden Kutschen sitzt, sondern
vielmehr Ziegen, Federvieh und fremdes Volk, das sich zudem um die
gaffende Menge wenig schert. Die Reihe, erklingend in den tiefsten
Stimmen des Orchesters, kehrt sich also genau in dem Mafie um, in
dem sich die verschiedenen fragmentarischen Bilder des Fremden in
den Kopfen der Biirger auf den Kopf stellen, weil das Fremde wider
Erwarten zunéchst seine andere Seite herzeigt, ndmlich verschiedene —
zundchst noch rein komddiantische — Stercotypen des Wilden, des
Tierischen und Exotischen. Wenn aber Sir Edgar endlich leibhaftig
auf den Plan tritt, bezeugt die Musik dies durch eine neuerliche, kom-
plette Version der Reihe in Originalgestalt. Sie wird in dem Moment,
wo die Biirger endlich seiner ansichtig werden, von einem elegischen
Hornquartett abgebrochen.

Was zunichst weder der Biirgermeister mitsamt den hochnoblen
Herren aus der stiddtischen Fiihrungsetage noch die héheren Damen-
zirkel zustandebringen, geschweige das Ensemble der jlingeren Zeit-
genossen, ndmlich die Konsolidierung der Reihe zum stimmigen Bild,
ist also mit dem realen Auftritt der Fremden mit einem Schlag voll-
zogen. Wenn auch erst einmal so ganz anders, als erwartet. Deutlich
wird dadurch aber, dass Serialitdt im 1. Bild des Lord nicht mehr, wie
noch im Homburg, alle wichtigen motivischen Keimzellen des musi-
kalischen Materials generiert. Die Reihe wird vielmehr selber als ein
Idiom unter vielen behandelt, das gleichwohl einen entscheidenden
Beitrag zur Dramaturgie der Eroffnungsszene liefert. Auf so komische
wie genaue Weise bringt die lange fehlschlagende, dann plétzlich
abgeschlossene Entwicklung der R1 zur Darstellung, mit welcher
Hilflosigkeit die Biirgerwelt einem Fremden zu begegnen suchen, das
ihr zunéchst gewissermallen nur seine allerwerteste Kehrseite zuwen-
det. Die seriellen Tone erhalten so eine deutlich satirische Schlagseite
und werden gewissermalflen als letzter Schrei jenes mondénen Zeit-
geists kenntlich, nach dem es die Biirger so machtvoll verlangt; den
sie aber in ihrer klanglich verbiirgten Provinzialitét natiirlich nur vom
Horensagen kennen und dergestalt zundchst nur stotternd und mit
,falschen Toénen’, zum Slang verzerrt reproduzieren. Das mondéne
Pendant dazu liefert die Baronin, die sich zwar mindestens ebenso
borniert verhélt, im 2. Bild aber immerhin wesentlich geschickter in
die serielle Mode kleidet. Thr Text wird auf eine stupide Sequenz aus
kleinen Sexten gesungen, in der Celesta aber hochst elegant von Per-
mutationen und Varianten der R1 begleitet (Tafel 26).
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Tafel 26

2. Bild, Takt 38 (Baronin/Celesta)
S e sl O O e e e

e e e T e e e

E%:)

¢ scl - ber, meineLicben, ist aus meinem Blrgermédchen nicht das

4 1R
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—— - — 64lL—6——‘ ripetere ad lib. fino al segno ®

KUI(fis): 1 23456 789101112123457116981210

liebenswikrdigste Madchen geworden, eine junge Da-me von feinstem Benchmen?

% .

Reihe 1 enthdlt im iibrigen alle kleineren Intervalle bis zur Quint (die
restlichen lassen sich sdmtlich durch Oktavversetzungen erzeugen).
Auffillig ist die zweifache Kombination von Quinte (4.-5. und 9.-10.
Ton) und Tritonus (3.-4., 10.-11. Ton). Beide werden im Verlauf der
Oper semantisiert. Wéhrend die Quinte und ihre lagenversetzte Ver-
sion, die Quarte, die biirgerliche Melodik charakterisieren, wird der
Tritonus im 4. Bild mit dem Ausdruck grenzenlosen Schmerzes ver-
bunden, dem animalischen Schrei des Affen. Die doppelte Verkniip-
fung von Tritonus und Quint in der ,fertigen’ Zwdlftonreihe des Lord
aber legt schon im 1. Bild den briichigen Boden einer sich geschlossen
diatonisch artikulierenden Gesellschaft frei, welche an die Ankunft
eines unbekannten englischen Adeligen ihre groen und kleinen Tréu-
me hingt. Den feinen Leuten Hiilsdorf-Gothas ist jene Mischung aus
Sehnsucht, Verfiihrbarkeit und Gewalttdtigkeit schon zu Beginn ein-
geschrieben, die sich im Fortgang der Oper immer mehr entfalten, sie
selber am Ende aber fassungslos zuriicklassen wird.

Im weiteren Verlauf der Oper erscheinen serielle Fragmente nur
noch an wenigen Stellen, hauptsidchlich zu Beginn der Bilder, oder
aber in dramaturgisch hervorgehobenen Momenten. Stabilisiert sich
die Biirgerwelt voriibergehend zu Beginn des 3. und 4. Bildes, ent-
wickelt sich die Musik dort jeweils aus Reihenmaterial; konsequen-
terweise ist das in den letzten beiden Bildern, welche die Welt Sir
Edgars exponieren, nicht mehr der Fall. Reihenbruchstiicke in Gesang
und Orchester erklingen etwa, wenn sich das Biirgertum vermittels
seines Sprachrohrs, des Biirgermeisters, an Sir Edgar wendet (3/114
auf die heuchlerischen Worte ,,Darf man sich hoflich und ehrlich er-
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kundigen®) oder dieser die Haltung der Biirger zusammenfasst (,,Das
ist ein Affront!, 1/596). Ahnlich wie an dieser Stelle markiert das
Auftauchen der Reihe auch 4/587-596, wo die Biirger von der Exis-
tenz Lord Barrats erfahren, einen nachhaltigen Stimmungsumschwung
(Biirgermeister: ,,Wir ahnten ja nicht*; die Reihe erscheint hier konse-
quenterweise wieder in Umkehrung und wird ab 4/588 in Posaune und
Klavier komplettiert). So erweist sich die Reihe immer mehr als Er-
kennungsmelodie eines tief irritierten Biirgertums.

Die dramaturgische Funktion der Reihe wird dabei besonders gut
im 3. Bild sichtbar. Gegen Ende, wenn die Biirgerwelt erstmals ihre
hissliche Seite hervorkehrt, werden die ersten vier Reihentdne dort
zum musikalischen Gegenspieler der Varianten des Edgar-Motivs. Es
folgt, um zwei Tone erweitert, den ersten offen feindseligen Worten
gegeniiber den Zirkusleuten (Trompete (3/185), und begleitet die
Weise des Kinderchors (,,Hu, der bose Edelmann®, 3/343); die weite-
ren, letztlich fehlschlagenden Interventionen der Biirger bringen es in
Umkehrung (3/247, 252, 274). Im diisteren Nachspiel des 3. Bilds,
einem Notturno, in dem die Feindseligkeit gegeniiber dem Englander
ihren Hohepunkt findet, repetieren es schlieBlich unerbittlich die
Pauken, wihrend zwei anonyme Figuren ,,das Wort ,Schande’ auf das
Haus Sir Edgars schmieren® (3/568).

»Was sie nicht sagen”:
Sprache und Melodik

Die betonte Redundanz und Simplizitit des biirgerlichen Vokabulars
ist von Thomas Beck sicherlich zu Recht nicht allein als komddian-
tische Zuspitzung gedanklicher Kleinkramerei, sondern im Sinne der
sprachkritischen Haltung Bachmanns auch als Aufweis der Funktio-
nen sozialer Sprachregelungen interpretiert worden. lhre phrasen-
durchsetzte Rede macht die Kleinbiirgerfiguren zu hilflosen Marionet-
ten symbolischer Praktiken, die jedep_Versuch authentischen Aus-
drucks aussichtslos erscheinen lassen.” Zugleich wird iiber den be-
grenzten, und daher pausenlos repetierten biirgerlichen Wortschatz
auch die Macht der wenigen diskurssteuernden Figuren (vor allem der
Baronin) augenfillig. Die durchaus vielféltigen Wirkungen des wich-
tigsten sprachlichen Mittels Bachmanns lassen sich jedoch nicht auf
Sprachkritik einengen. Der Leerlauf biirgerlicher Konversation unter-
streicht nicht nur die beschrinkte Kommunikationskompetenz der
Figuren; ihre Unfihigkeit, etwas anderes als Allgemeinplitze zum

274 Vgl. Beck, 260.
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besten zu geben, bietet daneben vielfache Gelegenheiten zu sprachli-
chem Witz. Und dieser Witz hat es, wie ich meine, bei Bachmann oft
in sich. Durch lautlich oft geringfiigige, im Effekt aber stark sinnent-
stellende Verkehrungen erzeugt sie eine atemberaubende Fiille an
Wortspielen und Doppelsinnigkeiten, welche die Platitiiden der Biir-
ger in dem Mafe betont, wie sie ihnen entgegenwirkt. Eine entschei-
dende Rolle spielt hier auch die ausgesprochen komplexe Anlage eini-
ger Szenen, deren Artistik vor allem in den Momenten hervortritt, wo
zeitgleich mehrere nur lose verkniipfte szenische Aktionen und Dialo-
ge stattfinden — den Gipfelpunkt in dieser Hinsicht stellt zweifelsohne
eine Passage im 6. Bild dar, wo iiber einige Takte hinweg fiinf Kon-
versationsebenen bzw. Monologe iibereinanderkomponiert sind (6/
489). Durch die geringe Varianz des Vokabulars aber bleiben diese
oberfléchlich meist beziehungslosen Sitze nicht nur sehr gut bithnen-
verstandlich. Gerade ihre ,widersinnige’ Kombination bringt, oft ohne
jede Referenz zur Szene, immer wieder liberraschende semantische
Beziige zwischen einzelnen Figuren hervor; dies ist vor allem fiir die
Gestaltung der Liebesszenen zentral, wie noch zu sehen sein wird. Die
anspielungsreiche, manchesmal geradezu aberwitzige Komik des
Lord-Librettos beruht also gerade auf der Formelhaftigkeit des biirger-
lichen Vokabulars, die zudem Gelegenheit zu differenziertester Aus-
deutung durch das Orchester schafft.

Komische Situationen erzeugt jedoch auch die flexible Verwend-
barkeit der einzelnen Floskeln selber; fiir jede Lage gibt es eine
passende, bei Bedarf in ihrem Sinn problemlos umkehrbare Phrase. So
kiindigen beispielsweise duBerlich unscheinbare, durch wenige Laut-
umstellungen ausgeldste Verschiebungen im Text der Biirger bereits
an einigen Stellen im 1. Akt den drohenden Umschwung von Neugier
und Faszination in Hass und Gewalt an. Wie schnell aber eine freund-
liche in eine offen feindselige AuBerung zu verwandeln ist, fiihrt die
von den Eltern verordnete Umtextierung des Kinderchors im 3. Bild
vor Augen und Ohren. Hiel3 es dort zunichst ,,zu uns kommt ein edler
Mann®, wird daraus flugs ,,kein edler Mann®, schlielich entschieden
»ein boser Mann®, und statt wie zuerst ,,lang soll er leben* erklingt
,»nein, der soll nicht leben®. Umgekehrt rithmen die Biirger im 4. Bild
wiederum den ,.Edelmann®, nachdem sie unverhofft die ersehnte
Einladung ins Haus Sir Edgars erh. haben.

Wie die Skizzenblitter zeigen, — stellen einige zu weiten Teilen
aus einer anderen Hauff-Novelle entnommene Ausspriiche im zeitge-
nossischen Jargon die fritheste Textstufe und damit den Ausgangs-
punkt der Libretto-Dichtung dar. Hier ist ein Verfahren wiederzuer-

275 Vgl. dazu ausfiihrlich Beck, 239-240.
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kennen, dem Ingeborg Bachmann schon in ihren frithesten literari-
schen Versuchen vertraut: die Verfremdeﬁ Verarbeitung eingefahre-
ner Redewendungen und Sprachformeln.™ Im Jungen Lord erhalten
diese ,,geborgten Tonfille aus der Zeit“ (W 1/435) allerdings eine
geradezu gegensitzliche Funktion. Wahrend Bachmanns Lyrik und
Prosa der 1950er und frithen 1960er Jahre das entstellende Zitieren
sprachlicher Formeln und eingeschliffener Metaphern im Blick auf
eine ,schone’, wenngleich unerreichbare Sprache erprobt, fokussieren
und zementieren die Phrasen des Librettos gerade den eng bemesse-
nen sprachlichen Horizont der Gesellschaft Hiilsdorf-Gothas. Sie ent-
sprechen damit der poetologischen Neubestimmung Bachmanns Mitte
der 1960er, dem ,,Verzicht auf das Ideal einer schoneren Sprache
(Welt)“ (Weigel 1984, 270) und deréﬁnzentraﬁon auf die Effekte von
Sprache in Psyche und Gesellschaft.

Aber im Libretto des Jungen Lord wird eben nicht nur eine gewis-
sermaflen sprachlose Gesellschaft evident. Die Kunstfertigkeit Inge-
borg Bachmanns erweist sich ganz erst darin, dass die auf den ersten
Blick nichtssagenden Phrasen der biirgerlichen Figuren in der Regel
durchaus doppelsinnig lesbar sind. Eben die Reduktion des Biirger-
Vokabulars auf wenige Phrasen erzeugt dadurch eine entscheidende
zusitzliche Sinnebene des Opernbuches. Wenn etwa der Oberjustizrat
mit den Worten: ,,Ich nehme kein Blatt vor den Mund“ die Oper
eroffnet, ist das zunéchst nichts, eine rein rhetorische Figur. Sofern er
sich aber eben durch diese weiterhin stabile Rhetorizitdt seiner Rede
den Regeln der Konversation unterwirft, macht er genau das, was er
bestreitet; artikuliert er sich innerhalb eines geregelten Diskurses,
nimmt er ein Blatt vor den Mund. Am treffendsten illustriert diesen
gewissermallen selbstdeutenden Zug der Sprache vielleicht das 6.
Bild. Hier freut sich die Baronin iiber das ,,blendende Ereignis* der
vermeintlichen Verlobung; gleichzeitig gibt Wilhelm seiner Verzweif-
lung mit den Worten ,,]hr Verblendeten!™ Ausdruck. Nun steckt das
Motiv der Blendung zweifellos einen der zentralen Problemkreise des
Lord ab.~ Nicht nur das ,Experiment’ Sir Edgars, das ,,Ereignis*
Lord Barrat, beruht auf Téuschung, ihm voran geht die Blendung
durch Sprache. Im 2. Bild kippt die anfangs erwartungsfrohe Stim-
mung in eine feindselige um, und zwar insbesondere durch die
Geriichte und Verdichtigungen, die nach der Absage des Engldnders
planmiBig gestreut werden. Die Baronin spricht im 6. Bild, obwohl
sie vordergriindig eine blofe Konversationsfloskel beisteuert, also

276 Vgl. dazu ausfiihrlich Kapitel Il, S. 84.
277 Vgl. auch Beck, 261.
278 ,,Der wesentliche Gegenstand dieses Stiicks ist: die Liige* (MuP 201).
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zugleich die Wahrheit — eine Wa&eit, die auch Wilhelm zu diesem
Zeitpunkt noch nicht durchschaut.

Exemplarisch fithrt den doppelten Boden vieler scheinbar rein
rhetorischer Sétze schlieBlich die Floskel ,,Was Sie nicht sagen® vor
Augen. Gleichsam Idealtypus eines inhaltsfreien Rédchens der Kon-
versationsmaschinerie, gibt sie Lord Barrat — weil sie nichts sagt und
daher immer am Platze ist — mehrfach von sich (5/344, 380). Das
Nichtssagen weist aber immer — und durch die Kantabilitit und den
hervorstechenden Ausdrucksreichtum der Vertonung ganz besonders
in 5/448-451 — auch auf ein Nicht-Gesagtes. Indem er das Nicht-
Sagen zugleich benennt und vorfiihrt, spricht Barrats Satz den Kern
der sprachkritischen Dimension an, die in der Figur des Affen sehr
genau fokussiert ist: Nicht nur, dass die Biirger sich nicht auszu-
driicken wissen, sondern dass sie iiber keine Sprache fiir das verfiigen,
wonach es sie verlangt, und was sie eine zeitlang in dem reichen
Fremden verkorpert glauben; eine ,fast romantische’ Sehnsucht nach
dem Unbekannten, Neuen: ,,Sie haben [...] sehr viel seelischen Hun-
ger, auch nach Abwechslung, aber auch nach etwas, was ihnen nicht
ganz Kklar ist, es ist fast das romantische Sehnen jener Zeit“ (MuP,
203). Dass dieses Etwas seine Wirkung nur als etwas der Sprache Ent-
gehendes entfaltet, weill Luise, wenn sie im Sog Barrats 6/93-96 ein
langes Melisma auf die Worte ,,sprachlos zu sprechen® singt, das die
Sprache des Begehrens noch einmal in eine Formel fasst.

In der Verklammerung einer anderen Phrase Barrats mit einem
Apercu der Baronin findet dieses Unaussprechliche noch einmal eine
beredte Auspridgung. Die in ihrem Unsinn sprechende Goethe-Para-
phrase ,,Was von Menschen nicht gewult, aber nicht gedacht” aus
dem Munde Barrats fillt zusammen mit dem Satz ,,Er hat dieses ,Je ne
sais quoi’** der Baronin (6/196). Im Zusammenhang mit der AuBerung
der Baronin werden die entstellten Gedichtzeilen™  dufBerst beredt.
Nicht nur erscheint der Baronin nicht zu wissen, was den jungen Lord
auszeichnet. Das Nichtwissen selber wird hier zum Gegenstand der
Sprache, sofern es in der Rede des Affen als Sprung im Sinn markiert
ist: Das ,,Aber” im Satz des Affen, zwischen den beiden Negationen
offensichtlich fehl am Platz, unterlduft sowohl die Vorstellung eines
,Weder-noch’ als auch die einer romantischen Opposition zwischen
,lebendigem’ Denken und fixierendem Wissen.

279 Beck spricht von der ,Verfiihrbarkeit durch Sprache®, die Bachmann
hier demonstriere, Vgl. Beck, 283.

280 Variation auf Goethes Gedicht An den Mond: ,Was, von Menschen
nicht gewusst /oder nicht bedacht, / Durch das Labyrinth der Brust /
wandelt in der Nacht"”, Goethe 1981a, Bd. 1, 130.
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Melodik

Parallel zu ihrem reduzierten Vokabular sind auch die Melodien der
biirgerlichen Figuren insgesamt durch geringe Varianz, Repetition und
schlichte Formelbildung charakterisiert; dazu bleiben sie, obwohl der
tonale Bezugsrahmen auch innerhalb einer Phrase oft wechselt, durch
diatonische Strukturen bestimmt. Thre tragenden Intervalle, Quint und
Quarte, deren kantables Potenzial in der Regel durch syllabische Text-
verteilung, hdufige Tonwiederholungen und vielfiltige, in ihrer klein-
gestrickten Konsequenz oft komische Sequenzierungen erstickt wird,
erzeugen eine stabile Klangwelt, in der Spannungsbdgen oder gar ex-
trovertierte Ausbriiche systematisch vermieden sind. Die ,Melodien’
der Biirger stellen daher vielmehr das Fehlen von Expressivitit und
Gesanglichkeit aus. Den Kontrast dazu bilden die Partien der verschie-
denen Fremden. Nicht nur Sir Edgar und die zu ihm gehdrigen Figu-
ren, sondern, als Inbegriff eines dem biirgerlichen entgegengesetzten
Lebens ohne feste Verortung, auch der Zirkus und seine Artisten fal-
len dabei gelegentlich, ebenfalls komisch forciert, ins andere Extrem;
ihre Partien kontrapunktieren den fast durchweg syllabischen Gesang
der Biirger durch ein UbermaB an Kantabilitit. So verteilt der Zirkus-
direktor La Rocha, in jeder Hinsicht zu Ubertreibungen neigend, zu
Beginn der Show die zweite Silbe seines Namens auf ein immerhin
elftoniges Melisma (3/82-86, Tafel 27). Dass La Rocca hier die klassi-
sche Belcanto-Pose mit falschen Ténen und iibertriebener Gesanglich-
keit karikiert, verdeutlicht den Status der Fremden und ihre Funktion
innerhalb der Darstellung einer durch kodierten Gesellschaft. Mit
Ausnahme Barrats und Sir Edgars erscheinen die ,Auslédnder’ nicht als
das Fremde selber, sondern vielmehr als Parodie auf Bilder und Topoi
des Fremden und Exotischen, wie sie sich das Biedermeier stellvertre-
tend fiir geschlossene Gesellschaftsformen entwirft. Die Liste dieser
groben Chiffren des Anderen reicht vom Alla turca, mit dem die
Fremden im 1. Bild ihren Kutschen entsteigen, iiber die farbige Ko-
chin Begonia mit ihren Anglizismen und den Mohr (2., 4. Bild) bis hin
zur Begegnung Begonias mit dem Biirgermeister im 5. Bild. Den Reiz
ihrer Exotik verbalisiert der mit einer Hommage ans fremde Gewiirz:
»Wie Zimt kommt sie mir vor, wie ganz in Zimt gerollt, und Zimt
schmeckt mir so gut* (5/454ff.), was Begonia abschmettert, indem sie
die Metapher gekonnt zurlickspielt: ,,Jamaica girls love boys made of
sugar and spice. Entsprechend ist der parodistische Rekurs auf
Gesangstraditionen auf ein Spiel der Musik mit ihrer eigenen Kodiert-
heit beschrankt und die iberstromende Gesanglichkeit La Roccas
nicht weniger Satire als das syllabische Gestotter der Biirger.

232



OPER 2: DER JUNGE LORD

Tafel 27

Das gilt gerade auch fiir Begonia; ein weiteres Beispiel mag hier
geniigen. Zu Beginn des 5. Bildes realisiert Henze einen als Wortspiel
angelegten komischen Effekt, indem er den Gegensatz zwischen
musikalischer, sprachlicher und szenischer Kodierung vertieft; in
Erwartung der Géste trdgt Begonia ein Kochrezept (5/44) vor und
prasentiert dabei ein ausgedehntes, hochgradig expressives Melisma
auf dem Wort ,,Rithren”, in dem der Topos der Empfindsamkeit wie
die profane Kiichenverrichtung mitklingt (Tafel 27).

Die wenigen Versuche seitens biirgerlicher Figuren, selber Aus-
druck und Farbigkeit zu produzieren, erscheinen angestrengt und hohl,
so etwa die aufgesetzte Exaltiertheit der Baronin mit ihren p]étzlich
weitgespreizten Intervallen auf ,Eleganz (5/224, Tafel 28).”  Die
idealistische Variante spielt Henze bei Wilhelms auf cantablen und
expressiven Ténen vorgetragenen AuBerungen zu Goethes Farbenleh-
re durch (5/458-463); sein Pathos der Farben als ,, Taten des Lichts*
lauft insofern ins Leere, als es ihn ablenkt von dem, was zu tun wire,
nidmlich der fortschreitenden Verfiihrung Luises durch Barrat Einhalt
zu gebieten. Ida karikiert seine leere Pose spiter mit ihrem spottischen
Verlangen nach einem weiteren ,,Heldengedicht“ (langes Melisma
6/204), womit auch dieser Versuch eines gesteigerten Ausdrucks
dechiffriert ist. Die sich vom biirgerlichen Melos grundsitzlich abhe-
bende Liebesmelodik klammere ich hier noch aus.

281 Das Wort ,Eleganz” erscheint im Ubrigen erstmals im 1. Bild auf das
unvollstandige Edgar-Motiv (1/477, Damen).
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Tafel 28

5. Bild, Takt 224 6. Bild, Takt 204-206 (Ida)
(Baronin)

T
- leganz! Stanzen voneinem Hel - den-gedicht?

Gleichwohl weisen die vermehrten Versuche zu kantablem Schwung
auf eine zentrale Funktion der Biirgermelodien hin, deren voller
dramaturgischer Sinn erst im 2. Akt ersichtlich wird. Denn das karge
Melos macht nicht nur biirgerliche Defizite horbar, es trennt auch die
biirgerliche von der ,Sprache’ des Affen im 5. und 6. Bild. Zwar ist
auch die Partie Lord Barrats durch die oftmalige Wiederkehr einer
zentralen musikalischen Figur bestimmt, seines Leitmotivs, mit dem
ich mich noch ausfiihrlich beschiftigen werde. Ganz im Gegensatz zu
den biirgerlichen enthélt sie aber insgesamt eine Fiille an Melismen
und chromatischen Fortgiangen, ist sie sangbar und expressiv, und dies
génzlich ohne parodistischen Unterton.

Diese deutliche Unterscheidung nun trennt nicht nur das Tier von
den Menschen, sie ermdglicht es auch, die faszinierende Wirkung des
Affen auf das Biirgertum darzustellen. Vor allem die Baronin fiihrt
vor, wie das reiche Melos Barrats zum Objekt des romantischen
Sehnens wird. Wihrend sie seine melodiése Sprache bewundert (,,Ihr
Deutsch klingt wie Musik®, 5/448), reichert sich auch ihre eigene
Melodik immer mehr an, chromatisch ausgesungen werden dabei die
Zentralvokabeln, wie ,,Lebensart™ (5/332) und ,,frischer Wind*“ (5/337,
wiederholt vom Damenchor 5/370). Und auch in die Gesangslinien
der anderen Biirger mischen sich mehr und mehr rhythmisch komple-
xe und chromatische Elemente. Die allmdhliche Unterwanderung der
Biirgerpartien durch ,fremde’ melodische Elemente wird so zum
Gradmesser ihrer Verfilhrung und dokumentiert die fortschreitende
Mimesis an die Exzentrik des Affen im Zerfall diatonischer Eindeutig-
keit (Tafel 29).

Wieder ist diese Entwicklung im 1. Bild bereits keimhaft angelegt.
Herren- und Damenensemble sind dort zu Beginn noch durchgehend
diatonisch gehalten und dazu den mediantischen Tonarten Es und C
verpflichtet, die auch die ersten 35 Instrumentaltakte prigen. Artiku-
lieren sich die Biirger also zunéchst noch regelhaft verlésslich, sticht
der Moment umso deutlicher hervor, in denen erstmals chromatische
und rhythmische Komplexitét gleichsam in die Stimme des Professors
einbrechen (1/77). Dieses Andere der bisher exponierten Klangwelt
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wird mit seinem Auftauchen explizit benannt. Der Grund des ansatz-
weisen Ausbruchs aus dem biirgerlichen Idiom ist die Nennung des
erwarteten Fremden. Der Professor singt seine chromatisch abfallen-
de, triolische, dabei eine iiberméBige Sekund ausfiillende Figur auf
dessen Namen: ,,Sir Edgar®.

Tafel 29
5, Bild, Takt 337-340 (Baronin) 5. Bild, Takt 332 (Baronin)

1. Bild, Takt 85 1. Bild, Takt 85 (Violine Gustav Mahler, 4. Symphonie
(meessor) 1 ) 1. Satz, Takt 148 (](Isrmetten)

Sir Ed-gar pepr———f =—p :——PP wf L,a" df.m
. Mabhler, 4. Symphonie
1. Bild, Takt 91-92 (Flten) L Sm,'.hkt" 19 (Klarinetten)
h\ :.--‘\ x . . - . - - = . .
, Fr Fu ik D0 iusas B s6TH 85
% f —— “f =‘-— ::=‘-— 2

Inmitten der Eindimensionalitdt biirgerlicher Konversation erscheint
diese so unerwartet expressive, von einem sechsstimmigen Holzsatz
begleitete bzw. verdoppelte Gestalt als Figur des Fremden schlechthin
(in der Klarinette taucht eine Antizipation bereits 1/75 auf). Nur wenig
spater vom Oberjustizrat ,,nachdenklich® wiederholt (1/85), erklingt
sie an dieser Stelle dann in den ebenfalls sechsstimmigen Streichern,
und dort erstmals in Verbindung mit dem erdffnenden, aufsteigenden
Dreiklang, in der von Mahler ableitbaren Gestalt also, die als Leitmo-
tiv Sir Edgars von nun an bei allen Auftritten des Englénders erklin-
gen wird. Seiner musikalischen Struktur nach heterogen zur Biirger-

282 Vgl. Takt 148 des 1. Satzes aus Mahlers 4. Symphonie. Der Rekurs auf
Mahler stellt einen Sonderfall unter den vielfaltigen intertextuellen
Beziigen des Lord dar: ,Die Musik hat ja sehr viel von Mahler (und zi-
tiert auch die ,Vierte’ verschiedene Male aus diesem Grund) und
meist Stimmungen von Unbehagen und Gruseligem und Bitterkeit,
wie sie da vorgebildet sind” (MuP 204). Ich habe keine notengetreu-
en Zitate, wohl aber allusive Verarbeitungen von Motiven aus dieser
Symphonie gefunden; so erscheint 1/91, nur wenige Takte nach dem
Edgar-Motiv, in den Floten und der Klarinette 1 eine Figur, die auf
eine sehr ahnliche, im 1. Satz von Mahlers Vierter auftauchende ver-
weist (etwa Takt 74-76 oder Takt 196-198). In 4/196 des Lord wird
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welt entworfen, bezeichnet auch dieses Motiv dabei weniger die uner-
reichbare Welt des Fremden selber, als die an Sir Edgar gekniipften
Sehnsiichte. Noch in ihren Trdumen bleiben die Biirger ihrer engen
Provinzialitit verhaftet; Professor und Oberjustizrat fassen hier nicht
mehr ins Auge als deren bloe Negation. Wie Sir Edgars Stummheit
bringt sein Leitmotiv vor allem das Problematische seiner Beziehung
zum Biirgertum zum Ausdruck, seine durch Angste, Wiinsche und Er-
wartungen verstellte Alteritdt. So erklingt das Motiv, gleichsam noch
zur Bekriftigung seiner Abwesenheit, im weiteren sehr folgerichtig in
den Momenten, wo er sich als unerreichbar erweist_ader seine Bot-
schaften durch niedere Angestellte {ibermitteln ldsst.” In Bezug auf
die zahlreichen Sequenzstrukturen in den Melodien der Biirger er-
scheint es mir iiberdies interessant, dass beide Teilfiguren des Leitmo-
tivs nur schlecht sequenzierbare Figuren darstellen. Sowohl in einem
verldngerten gebrochenen Dreiklang als auch im weitergefiihrten
chromatischen Abwirtsgang verwischt die Grenze zwischen den
sequenzierten Einheiten.

Vor allem im 2. Akt nimmt dann auch das Orchester an dieser
Entwicklung teil. Dass wie in der Sprache auch in der Musik schon
kleine Variantenbildungen ausreichen, um die biedermeierliche Ele-
ganz ins Bedrohliche kippen zu lassen, demonstriert etwa im 6. Bild
der zweite, dem noch harmlosen Debiitantentanz folgende Walzer
(6/233). In seinen abwirtsgerichteten, chromatischen Bassschritten
gibt buchstdblich der Boden unter dem Biirgertum nach.

sie wieder aufgenommen. Diese Praxis der Allusion charakerisiert
Henzes Zitatverfahren in Bezug auf Mahler insgesamt, wie Schafer
am Beispiel der Bassariden nachweist; vgl. Schafer, 11/3, bes. 196.

283 Vgl. das Hornquartett 1/458 beim ersten Erscheinen Sir Edgars,
sowie 1/477, 1/495 und die vom Mohr Gibermittelte Absage Sir Edgars
in 2/ 284. In einer unvollstandigen Variante als aufsteigende Akkord-
brechung erklingt das Motiv 3/89 beim Auftritt Sir Edgars, spater in
3/97 singt es das Volk auf die Worte: ,Ah, der feine Herr®; eine
weitere Variante erscheint 3/224, wenn Sekretar fir Sir Edgar
spricht; desgleichen in 4/422, 5/176. Oft erklingt das Motiv zusam-
men mit nachschlagenden Achteln in den Streichern.
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Liebessprache und Liebeskodes

»Mann und Frau sind die Knechte einer Sprache, es ist unwahr,
dass sie sich, selbst in den spontanen Zusammentreffen etc.
spontan auBern. Alle Begriffe sind ihnen vorgekaut von der
Gesellschaft, sie finden nur innerhalb dieser Schemata statt
und es gibt nur wenige, die Gberhaupt eine Moglichkeit in sich
fuhlen, gegen diesen Ko zu verstoBen und etwas zu auBern,
das nicht bestimmt ist®.

In der Liebeshandlung um das Dreieck Wilhelm-Luise-Barrat spielen
Bachmann und Henze das Paradox eines gesellschaftlich akzeptierten
Riickzugs aus der Sozialitit gegen die radikale Infragestellung biirger-
licher Existenz aus, die der Affe bedeutet. Uber das komische Genre
hinaus fiihrt dabei die Frage nach der Mdglichkeit einer tradierte For-
men der Intersubjektivitdt iibersteigenden Sprache der Liebe, wie sie
im Laufe des 2. Akts aufscheint. Ich folge den verschiedenen Umkrei-
sungen dieser Liebesprache bis hin zu ihrem Scheitern an den Aporien
des romantischen Liebesmodells; was ich zeigen mdchte ist, dass hier
in besonderer Weise intermediale Darstellungsverfahren Verwendung
finden.

Auch wenn sie die Ausnahme innerhalb der Biirgergesellschaft
darstellt, wird die romantische Begegnung zwischen Luise und Wil-
helm keineswegs als ihre grofe Alternative verhandelt. Zwar setzen
Bachmann und Henze im 1. und 4. Bild verschiedene Mittel ein, um
die Liebeshandlung dem kleinstéddtischen Schauplatz zu entheben. In
ihren idealtypischen Stationen — Kennenlernen beim Tanztee, folgend
ein zufilliges Treffen, ein erstes heimliches Rendezvous, schlieBlich
ein lédngeres Stelldichein — entspricht die affaire d’amour des reichen
Miindels mit dem talentierten und selbstverstdandlich mittellosen Stu-
denten jedoch zugleich ganz weitgehend den Konventionen gesell-
schaftlich sanktionierter Liebesanbahnung. Bachmann spielt in diesen
Szenen die Topologie romantischer Intimitidtskodes durch, um in der
Figur des Schwérmers Wilhelm das Konzept der Liebe als Entriickung
schlieBlich radikal zu problematisieren. Die Flucht vor der biirgerli-
chen Norm ist nicht nur selber einer weitgehenden Normierung unter-
worfen, der Riickzug aus der Sozialitit zieht, so fiihrt es der 2. Akt vor
Augen, einen Zustand von Indifferenz nach sich, in dem jedes Begeh-
ren erlischt.

284 Textfragment Bachmanns, vgl. Typoskript K 7986, Blatt Nr. 883.
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Liebe im 1. Akt

Wenn die Liebeshandlung am Ende das Terrain der komischen Oper
verlésst, ist dies im ersten, dem noch fast ungetriibt ,komischen’ Akt,
kaum abzusehen. Eingeflochten in die erwédhnte Vielzahl untereinan-
der nur lose verbundener Handlungsstrange, geht sie dort vom Um-
fang her kaum fiiber eine Nebenhandlung hinaus. Allerdings unter-
scheidet sich die Darstellung der beiden Liebenden gerade in der Er-
6ffnungsszene in einem wesentlichen Punkt von der anderer sozialer
Gruppen. Wihrend die versammelten Damen- und Herrenzirkel, der
Biirgermeister, sowie die Kinder mit ihrem Lehrer und das (zunéchst
stumme) Volk relativ geschlossene Einheiten bilden, die untereinander
nicht in Beziehung treten, zirkuliert zwischen Luise und Wilhelm, ob-
wohl szenisch getrennt, eine mehr oder weniger verdeckte, gegen den
Augenschein zur Darstellung kommende Korrespondenz. Die im Ent-
stehen begriffene Liebesbeziehung basiert damit von Beginn an auf
einer von der phrasenhaften Geschwitzigkeit der Biirger grundsétzlich
abweichenden Form der Kommunikation.

Eingeleitet und musikalisch charakterisiert wird die erste Liebes-
szene durch ein sechs- bis siebentoniges Motiv, dessen Auftreten
einen dramaturgischen Einschnitt innerhalb der bis dahin eher uniiber-
sichtlichen Ensembleszene markiert und der folgenden Handlung eine
gewisse Selbststindigkeit sichert. Anfénglich unbegleitet in den Celli
(1/157-161), erklingt es ein weiteres Mal in 1/167-170, und wieder,
wenn Wilhelm zu singen beginnt (1/207ff.). Hierbei integriert es sich
in einen 17tonigen Tune (als Tone 11-16, 1/162-1/171). Zunéchst ist
es dabei Luise, die, wiahrend Wilhelm schweigend am anderen Ende
der Biihne steht und ihr nur kurz einen versteckten Blick zuwirft, sich
ihrer Empfindungen im Gesprich mit ihrer Freundin Ida zu versichern
sucht. Man befindet sich im Stadium der ersten, noch vagen Kontakte;
auf dem letzten Tanzvergniigen hat Wilhelm auffillig oft Luise ,,zum
Kotillon gebeten. Uber die verheiBungsvolle Bedeutung dieser harm-
losen Begegnung aber ist sich schon alle Welt im Klaren, wie Ida nach
dem Arioso andeutet (4/178-183). Versucht Luise noch, ihre Gefiihle
zu deuten, hat die Offentlichkeit schon verstanden.

Die Macht der 6ffentlichen Meinung, insbesondere aber die Plane
der Baronin fiir ihr Miindel, stehen auch im Zentrum des folgenden
Ariosos (1/184-206), eines Klavierlieds, dessen Begleitung (das Kla-
vier wiederholt hier fiinfzehnmal ohne jegliche Verdnderung ein ein-
taktiges, auf Dur-Moll-Akkorden basierendes Modell) die Zwénge de-
monstriert, denen Luise unterworfen ist. Diese Begleitungsfigur taucht
im iibrigen spiter auch auf Barrat bezogen auf, nunmehr allerdings,
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als Effekt der Korrumption der Biirger durch den Affen, triolisch-
synkopisch rhythmisiert (Soloviola 5/197). Mit dem Ende des Arioso
beginnt der dritte Teil der Szene. Wilhelm (1/207) stimmt, scheinbar
ohne Bezug zu den rezitativischen Linien der Médchen, in weiten
Bogen eine Klage an iiber das triste Leben in der Enge der Provinz.

Der Kunstgriff, durch den Henze die drei gleichwohl in Bezug
zueinander bringt, besteht nun darin, dass die beiden Frauen nicht nur
miteinander kommunizieren, sondern zugleich abwechselnd den Part-
ner zu Wilhelms Arie geben. Das Resultat ist ein Duett dreier szenisch
getrennter Figuren, in dem die Musik allerdings unmissversténdlich
klarstellt, wer hier wem in Liebe zugetan ist. Hat Bachmann schon im
Libretto simultane Handlungsabldufe und Texte angelegt, verstérkt
Henze den geforderten Zusammenhang noch, indem er eine Reihe
rhythmischer, melodischer und tonaler Bezugnahmen zwischen den
Stimmen Luises und Wilhelms herstellt. So scheint Wilhelm bereits in
1/209 auf eine unmittelbar zuvor erklungene, markante rhythmische
Figur Luises zu antworten, drei Triolenviertel, die sie gleich darauf
noch einmal bringt, und die auf diese Weise durch die beiden Stim-
men zirkulieren (1/209). Auch die ansteigenden Melodiefiihrungen in
1/212-213 korrespondieren deutlich, und in 1/213 sind beide Stimmen
analog rhythmisiert. Als weiteres Beispiel mag 1/217-219 geniigen,
wo sich Luise und Wilhelm den Ton fis gleichsam weiterreichen. Ins-
gesamt ergeben sich wihrenddessen immer wieder konsonante Inter-
valle zwischen ihren Stimmen, die sich im Kontext der Orchesterhar-
monien zudem an vielen Stellen zu tonalen Akkorden addieren. Im
Pii mosso (1/217), einer Art Accompagnato, wo zwolf Takte lang ein
mit zwei Fremdtonen angereicherter Fis-Dur-Streicherklang durchge-
halten wird, singen beide Liebenden Tone der Fis-Dur-Leiter (plus der
mehrfach gebrachten kleinen Septe e).

Wenn das ,Duett’ auf diesem Wege einen noch unentfalteten
Zustand der Liebe zur Darstellung, bringt, bindet es dabei ein Spiel
latenter Attraktion in musikalische Form, das nicht nur im Bau der
Szene, sondern auch in der Sprache schon anlegt ist. Kommuniziert
Luises und Wilhelms Gesang vermittels der Angleichung und Uber-
nahme rhythmischer und melodischer Muster, korrespondieren ihre
Texte iiber die Assonanz von Vokalen und Phonemen bis hin zum
einzelnen Lexem. Am deutlichsten wird diese untergriindige Kontakt-
aufnahme in 1/216-219. Wahrend Wilhelm ,,Engel® singt, vergleicht
Luise ihn mit dem ,,Englénder; in den folgenden Takten erscheint in
Luises Stimme fiinfmal der Vokal ,I’, (,,O Ida, ich sterbe. Sag, wie
findest du ihn* 1/217-219); wiahrend Wilhelms Partie immerhin auf
vier von sechs Silben ein I enthilt (,,gibt. In dieser Luft, in [...]*).
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Erst gegen Ende des heimlichen Duetts konkretisiert sich die un-
sichtbare Kommunikation. Wilhelms Worte , kann ich nur atmen®, die
ihrerseits anschlieBen an Idas ironische Bemerkung, ,,Man meint,
seine Seufzer zu horen®, werden gleich darauf von Luise in leicht ver-
anderter Reihenfolge, aber analoger Rhythmisierung und auf fast iden-
tischen Tonen wiederholt (,,Ich kann nur atmen®, 1/236).

Erscheint die Liebesbeziehung hier als reiner Formvollzug und
referenzloses Bezogensein, das allen &uferlichen Zwéngen enthoben
ist, passt sich, wie ich schon angedeutet habe, Wilhelms und Luises
aufkeimende Liebe gleichwohl weitgehend in das Korsett biirgerlicher
Verhaltensformen ein. In ihrer Psychologie bleiben die Figuren norm-
verhaftet, und ihre Rede und ihr Handeln ist durchsetzt und iiberwolbt
mit zeitgenodssischen Kodierungen der Intimitdt. Bachmann spielt
dabei, so knapp und konzentriert der Librettotext auch gehalten ist, auf
eine ganze Anzahl von Problemstellungen an, die in der ersten Halfte
des 19. Jahrhundeﬁgﬁ die Diskussionen um die ,reine’ und ,richtige’
Liebe bestimmen.  Ich greife hier nur die drei wichtigsten heraus:
erstens beziiglich der Ehe als biirgerlicher Institutionalisierung von
Intimitét die Bedeutung sozialer Hierarchien und 6konomischer Erwé-
gungen, fiir die vor allem die Baronin steht; zweitens die Asymmetrie
zwischen den Geschlechtern, die sich niederschldgt in der Definition
der Frau iiber ihren Mann und dem damit zusammenhingenden, Luise
bedrangenden Gefiihl der Unwiirdigkeit gegeniiber dem idealisierten
Geliebten; und schlieBlich drittens die Spaltung zwischen intimer und
offentlicher Sphére, wie sie Wilhelm anspricht.

Wihrend der erste Punkt einen wesentlichen Kritikpunkt des Lie-
besdiskurses in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts benennt, stellen
der zweite und dritte zentrale Pfeiler romantischer Vorstellungen von
Liebe dar. Die Gewinnung gesteigerter Selbstidentitét durch den Be-
zug zum Anderen, und die damit ermoglichte Grenzziehung zwischen
privater und sozi Welt machen den Kern des romantischen
Liebesmodells aus. Fiir die Liebeshandlung des Jungen Lord ist von
entscheidender Bedeutung, dass Liebe damit als zugleich identitéts-
stiftende und -iiberschreitende Form der Intersubjektivitit angespro-
chen ist. Durch die Begegnung mit dem geliebten Du und der damit
verbundenen Absonderung von der AuBenwelt gelangt das liebende
Ich einerseits zu einem gestirkten Bewusstsein seiner Selbst. Liebe
sichert einen Ort des Riickzugs aus einer Welt, in der das Subjekt
Prozessen der Normierung ausgesetzt ist und in seiner Individualitdt
gefihrdet erscheint, und rettet so die humanistische Idee der Einzig-

285 Vgl. Arend, 32 und 78.
286 Vgl. dazu umfanglich Luhmann 1984 und Hinderer 1997.
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artigkeit jedes Einzelnen.EZum anderen erscheint diese Singularitit
aber gerade in der Verschmelzung von Ich und Anderem, als Effekt
der Uberschreitung des Fiir-Sich-Seins. Wird Identitit vollstindig
erfahrbar erst als geteilte, setzt @ Sich-Begreifbar-Werden des Selbst
zunichst Selbstaufgabe voraus;  das Subjekt erkennt sich als intakte
Einheit, indem es sich ausloscht.

Die Abwesenheit jeder anderen Differenz- und Objektbeziehung
ist damit allerdings in jedem Fall vorausgesetzt. Romantische Liebe
realisiert sich erst in @' absoluten Entriickung und ist daher notwen-
dig inkommunikabel.™ Als eine reine und ausschlieBliche basiert sie
auf der Einspannung der beiden Subjekte in eine Dyade, eine absolute
Spiegelstruktur, die jedes Dritte, jede Differenzerfahrung und also
auch Zeitlichkeit und Sprache ausschlieft. Genau das wird in seinen
problematischen Implikationen zum Gegenstand des 4. Bilds des Jun-
gen Lord. Zunichst aber ist mit Hilfe dieser Uberlegungen auch die
Funktion des zuvor beschriebenen Spiels nichtreferentieller Bezug-
nahmen im Duett zwischen Luise und Wilhelm noch einmal genauer
zu verstehen. Was Bachmann und Henze in den Momenten unbewuss-
ten Gleichklangs gestalten, ist gewissermaflen das Versprechen der
Verschmelzung; ein Versprechen, das gegen die Wortbedeutungen
allein im Stimmklang gegeben wird.

Wenn Bachmann das emphatische Liebeskonzept der Romantik
aufgreift, so unverkennbar, um es im weiteren auf seine ihm inhirente
Problematik hin zuzuspitzen. Wilhelm und Luise messen dabei gleich-
sam seine Extrempunkte aus und kénnen am Ende nicht anders als mit
ihm scheitern. Schon ganz zu Beginn &uf3ert sich die erblithende Liebe
in hochst gegensitzlichen Verhaltensweisen. Wahrend Wilhelm die
Starkung besingt, die er durch seine Liebe erféhrt, ist in der Figur
Luise der Aspekt der Verschmelzung als drohender Ichverlust drama-
tisiert. In ihren Schwicheanfillen und den oft unvollstindigen, sto-
ckenden Sitzen ihrer Rede manifestiert sich die ,weibliche’ Liebe als
Grenzform der Hingabe, die Lieben und Sterben, Verehrung und Ent-
duflerung untrennbar verbindet. Implizit ist in diesem Vorgang der
Entgrenzung nicht nur der Korper ins Spiel gebracht, als dasjenige,
was sich dem Verstehen und der Kontrolle des Subjekts entzieht. Vor
allem auch die weltdeutende Instanz des Ich erscheint zunéchst nach-

287 Zur Liebe als dem Garant der individuellen Einzigartigkeit, die von
der Romantik als ,Entropie aufhaltende, dem Zerfall entgegenwir-
kende Orientierung” eingesetzt wird, vgl. Luhmann 1984, 169.

288 ,,Die [romantische] Liebe selbst ist ideal und paradox, sofern sie die
Einheit einer Zweiheit zu sein beansprucht. Es gilt, in der Selbsthin-
gabe das Selbst zu bewahren und zu steigern® Luhmann 1984, 172.

289 Zum Inkommunikabilitats-Topos vgl. Luhmann 1984, 153-162.
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haltig erschiittert. So spricht Luise vom ,,Vergehen* der Sinne, erlei-
det sie eine Kette von Aussetzern, Irritationen und Ohnmachtsan-
fallen, die mit dem {iberraschten ,,Ah* bei der Nennung von Wilhelms
Namen durch Ida ihren Anfang nimmt (1/154) und im 5. und 6. Bild
jeweils in duBerster Theatralik Wirklichkeit wird.

Die Musik iibernimmt den Duktus dieses sich selbst unterbrechen-
den Sprechens als Strukturprinzip des losen Bezugs. Luises Melodie
im ersten Arioso changiert zwischen stindig wechselnden tonalen
Relationen, die, kaum hergestellt, im ndchsten Moment wieder durch-
kreuzt und neu ausgerichtet werden. Unterstreichen Musik und Text
auf diese Weise Luises Unsicherheit und das zunéchst erfolglose Be-
miihen, sich auf die Begegnung mit einem noch kaum bekannten Du
einzustellen, verrédt sich diese auch in der einmal leise, ein zweites
Mal sehr dringlich an Ida gerichteten Frage: ,,Wie findest du ihn?*
(1/170 und 219). Eben diese Frage wird sie im 5. Bild dann beziiglich
Lord Barrats stellen (5/288); dort weicht die Terzbegleitung in den
Klarinetten allerdings einer Tritonusbegleitung in den Oboen. Immer
aber erscheint Luise als Subjekt in der Schwebe, dessen Identitdt in
Frage gestellt ist, weil seine Konstitution durch den Anderen (noch)
nicht gelingt. Dass die entsprechenden Versuche bei Barrat schlielich
nicht anders als ins Leere gehen kdnnen, macht das tragische Moment
ihrer Beziehung aus, das sie von den anderen Figuren der Oper trennt.

All dies steht im stirksten Gegensatz zu Wilhelms finsterem
Pathos der Einsamkeit. Sinn- und trostspendende Instanz,  ~ errichtet
Wilhelm auf der Liebe einen Lebensentwurf, der ihm seine Aul3en-
seiterrolle innerhalb der provinziellen Biirgerwelt Hiilsdorf-Gothas
zugleich lindert und festigt: ,,In dieser engen Stadt, unter diesen engen
Menschen kann ich nur leben, weil es dich, meinen Engel, gibt. In
dieser Luft, in der keine Freiheit ist, keine Freiheit, kann ich_nur
atmen, weil es dich, mein géttliches Madchen, gibt“ (1/207-216).”  Es
gibt ein Notat von Bachmann, in dem sie bemerkt, dass sie sich von
Wilhelms Zukunft nicht allzu viel verspreche. Diese abwertende Auf-
fassung teilt sich im 1. Bild vor allem in seiner Melodik mit. Mit
wenigen Ausnahmen bleibt Wilhelms Partie diatonisch, und damit
innerhalb der biirgerlichen Klangwelt. Sein Einsamkeitspathos aber
klingt dadurch hohl und falsch. Mit leichter Hand zeigt Henze, dass

290 Die Inanspruchnahme der Liebe als Sinnstiftungsinstanz stellt nach
Arend, 25 eine wesentliche Konstante des romantischen ,Systems
,Liebe’** dar. Zur hier ebenfalls anklingenden Idee Fichtes, nach wel-
cher der Mann erst durch die Frau seine vollstandige Identitat erhalt,
vgl. Neumann, 175 und 181.

291 Zum romantischen Konzept der Freiheit verheiBenden Liebe vgl. Hin-
derer, 13.
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Wilhelm tiefer in bﬁrgerlﬁw Vorstellungen verwickelt ist, als er in
seinen Phantasien meint.” ~ Folgerichtig endet das Duett mit einem
aus zwei iibereinandergelegten Quarten gebauten Akkord (1/242).

Wenn in der ersten Liebesszene trotz allem der Zauber einer im
Entstehen begriffenen Liebe zu klingen beginnt, fiihrt ihr néchstes,
kurze 22 Takte andauerndes Rendezvous bereits deren entriickende
Wirkungen vor. Ein pl6tzlich hereinbrechendes Gewitter — die Szene
stellt zweifellos einen der dramaturgisch wirkungsvollsten Momente
der Oper dar — ermdglicht Luise und Wilhelm ein kurzes téte-a-téte;
wihrend sich die diipierten Biirger vor dem Regen schiitzen, schiitzt
der Regen die Liebenden. Das Liebesmotiv erklingt, (1/553 und 1/
571), auch die Liebesreihe taucht ab 1/564 auf, und Luise fliichtet zu
Wilhelm; beide geben ihrer Freude iiber die unverhoffte Zusammen-
kunft Ausdruck und stimmen ein kurzes Duettino an, in dem Text und
Musik konzentrierte Formeln des Liebesgliicks vorfiihren.

,»Ein Augenblick in deiner Néhe ist schon genug und ist doch nie
genug® (1/565-573): Gegen den idyllischen Anschein der Szene ist in
diesem Satz zugleich ein entscheidendes Problem der Liebe aufgewor-
fen: ihre Dauer.” Angesprochen ist damit die zentrale Aporie der ro-
mantischen Liebeskonzeption im Hinblick auf das Begehren. Die Er-
fahrung vollendeter Selbstidentitét in der Verschmelzung zielt gerade
nicht auf eine Endlosigkeit des Liebesbegehrens, sondern letztlich auf
eine Stillstellung der verbundenen Subjekte in absoluter Harmonie.
Das bringt die rithrende Weltvergessenheit der Liebenden in zunéchst
noch komischer Weise auf den Punkt. Von einem liegenden Horn-
akkord, dem Liebesmotiv in den Violinen und einem Orgelpunkt ¢ in
Viola und Fagott begleitet, ist das Treffen der Liebenden im Sturzre-
gen dem Durcheinander der fliichtenden Biirger in der Tat weitgehend
enthoben. Gleichsam fiir einen Atemzug halten die kurz zuvor (1/547)
und gleich darauf (1/574) wieder im Fortissimo einsetzenden Kaska-
den irreguldrer Skalen im Orchester ein. Die Entziickungen romanti-
scher Liebe, so fithren Bachmann und Henze vor, suspendieren
Geschichte und Sozialitdt.”  Darin liegt ihre Faszination. Der Moment

292 Vgl. Typoskript K 5199, Nr. 15014. Wilhelm, heiBt es dort, sei eine
Laufbahn vorgezeichnet, die ihn spater an die Stelle Professor
Muckers riicken lassen werde.

293 Hierzu vgl. Dux, 441.

294 ,Das Versinken im unbegrenzten Moment ist [...] die Bedingung da-
fur, dass man sich selbst im selbstreferentiellen Bezug der Liebe er-
lebt” (Luhmann 1984, 177). Umso mehr muss von der Romantik ,die
Fahigkeit zur selbstreferentiellen Konstitution eines Weltverhaltnis-
ses™ als ,,hochstes Vermogen eingefordert werden (Luhmann 1984,
173). Zur Unvereinbarkeit zwischen intimer und offentlicher Sphare
zu Beginn des 19. Jahrhunderts vgl. Elias, 383 und Dux, 439.
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vollkommenen Zusammenklangs ist notwendig zeit- und ortlos, er
setzt einen Nicht-Ort abseits der kodierten Sozialitit. Eben darum
erzeugt er aber auch konsequenterweise einen Zustand absoluter Isola-
tion. Von den problematischen Seiten dieser Isolation handelt in un-
verhiillter Schérfe das 4. Bild.

Die Gesangsfiguren der ,,schlichten, treuherzigen™ (BQ 137) Lie-
benden stehen dabei schon hier fiir die Verdrangungsleistung ein, auf
der eine derartig absolute Selbstbezogenheit in jedem Fall beruht. Die
Melodien Luises und Wilhelms gerinnen wéhrend ihres Duettinos zum
Klischee. Homophon in Terz- und Sextabstinden gefiihrt, entsprechen
sie den Tonfiguren, die in der Tradition des Duetts seit den Anféngen
der Oper fiir Harmonie und Einklang stehen. Die leisen stilistischen
Brechungen des Orchesters bringen wahrenddessen zur Sprache, was
in der literarischen Romantik die Ironie artikuliert: Das Wissen darum,
dass sich die Entrﬁzﬁng der Liebe nur im heiligen oder nérrischen
Vergessen realisiert.

Und doch bleibt in diesen wenigen Takten alles noch in der
Schwebe. Weit davon entfernt, das Liebespaar kritischer Beleuchtung
auszusetzen, liegt die Stirke der Szene vielmehr gerade in ihrer offen
gehaltenen Ambivalenz. Die idealen Stimmproportionen vollziehen,
was das Orchester leise dekonstruiert: die Liebesbeziehung als fort-
wiahrende Manifestation innigsten Bezogenseins — als unaufhorlichen
Akt weltabgewandter Verschmelzung. Die vorsichtige Anbahnung der
Liebe allerdings ist an dieser Stelle bereits Vergangenheit und auf
iiberkommene, bestens vertraute Bahnen gelenkt. Auch von dieser
Macht der Konventionalitit wissen Luises und Wilhelms Terzen und
Sexten deutlich zu berichten.

Die Liebe und ihr Scheitern, 2. Akt

Bleibt die Liebeshandlung im 2. und 3. Bild ausgespart, wéchst die
sich Ende des 1. Bilds 6ffnende Kluft zwischen Liebes- und sozialer
Welt im grofen Duett des 4. Bilds sprunghaft an. Ins Extrem gefiihrt,
wird das Liebesmodell der Entriickung am Schluss der Szene — im Er-
wachen Luises aus dem Traumzustand des gro3en Duetts mit Wilhelm
— scheitern. Ich gebe auch hier zundchst einen Uberblick iiber die
szenische Abfolge.

Eroffnet wird der 2. Akt durch ein aus dem Tonmaterial der R1
entwickeltes Allegro moderato, mit dem der Vorhang sich hebt. Die
zwel anschlieBenden Abschnitte (4llegro vivace, 4/22, und Allegretto
moderato, 4/52) prasentieren zwei kleine Episoden im Schnee. Eine

295 Vgl. Fuchs, 55.
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Gruppe Kinder lauert dem Mohren Sir Edgars auf, singt ein Spottlied
auf ihn und verfolgt ihn mit Schneebillen. AnschlieBend hat der
Lichtputzer seinen Auftritt (4/52). Hier ist es, dass zum ersten Mal ein
Minuetto erklingt (4/58-69), wihrend schreckliche Schreie aus dem
Haus des Englidnders dringen, die es dem Lichtputzer ratsam erschei-
nen lassen, nach Verstarkung Ausschau zu halten. 4/121 schlief3t sich
ein Andante an; Luise und Wilhelm begriilen einander und stimmen
ihr Liebesduett an. Mit ihrem Abgang iibernimmt wieder die Biirger-
welt (4/275); im Laufe der folgenden Teilszene wird des Englénders
angeblicher Neffe, Lord Barrat, als Urheber der Schreie ausfindig
gemacht. Er sei dabei, Deutsch zu lernen, bemerkt Sir Edgars Sprach-
rohr, der Sekretdr, weshalb die Priigel auch am Platze seien, und dies
iiberhaupt nur, um schon bald den Biirgern vorgefiihrt werden zu
konnen, was schlussendlich deren sprachloses Wohlgefallen auslost.

Der gesamte erste Teil des Bildes bis zum Auftritt der Biirger ist
charakterisiert durch eine deutliche, bis ins Instrumentarium vollzoge-
ne Trennung zwischen der Liebessphére (vier Soloviolinen, Streicher
und Harfe), der triigerischen Harmlosigkeit der kalten, biirgerlich-
winterlichen Welt und den grausamen Schreien des Affen (zu Beginn
bringt Henze ausschlieBlich Holzblédser, dazu Pauken, Klavier, Strei-
cher und einiges ,feines’ Schlagwerk: Triangel, Glockenspiel, Becken;
im Minuetto tritt dann das Blech hinzu, sowie Xylophon, Frusta,
Tamtam und grofe Trommel). Diese Spaltung zwischen Saiteninstru-
menten auf der einen Seite und Holz, bzw. Blech und Schlagwerk auf
der anderen realisiert auf musikalischer Ebene die eigentiimliche
Spannung zwischen der Schnee-Idylle und den bedrohlichen Unter-
tonen, die bereits im Szenentitel aufklingen. ,,Ein deutscher Winter-
abend nach frischem Schneefall. Sehr zart, zauberisch, marchenhaft” —
wahrend der zweite Satz schon die Stimmung des Duetts vorweg-
nimmt, verweist der ,, Winter” und seine Attributierung ,,deutsch* und
,,marchenhaft” nicht nur auf Heines Deutschland. Ein Wintermdrchen,
sondern untermischt sich dariiber hinaus das evozierte Bild der Schon-
heit und Reinheit unberiihrter Natur mit historischen Implikationen,
auf die auch der keineswegs harmlose Kindervers anspielt: ,,Haut den
bosen Mohren, trefft ihn auf die Ohren® (4/30-31). Von Anfang an ist
die Liebeshandlung diesen Umtrieben biirgerlicher Fremdenphobie
entriickt; buchstiblich in einem anderen Licht erscheint sie, wenn eine
Regiecanweisung nach dem Abgang des Paars fordert: ,,Das Licht wird
kalter, und es ist, als kdme ein kalter Wind auf.“ (4/270).

Henze hat die Heterogenitdt der Handlungssphidren zudem {iber-
zeugend in die von Abbriichen und plotzlichen Affektwechseln ge-
priagte musikalische Form der Szene iibertragen. Von entscheidender
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Bedeutung ist, dass die horbare Wand zwischen Liebessphire und
AuBenwelt an zwei Stellen aber aufbricht und durchlassig wird. Ist das
Duett in sich bereits charakterisiert durch eine ganze Reihe von Ritar-
dandi und Tempowechseln (dem einleitenden, insgesamt dreistro-
phigen Andante folgt 4/196 ein Allegretto con grazia, diesem 4/210
ein Adagio, 4/222 ein un poco piu mosso, 4/234 ein Mesto, schlieBlich
4/251 ein Largo, mit einem Piu mosso ab 4/262), ist seine Form ins-
gesamt doch weniger dadurch als durch zwei Unterbrechungen be-
stimmt, die dramaturgisch von einschneidender Wirkung sind. Nach
dem BegriiBungs-Andante (4/121-134) und direkt nach der Klimax,
den Worten ,,Ich liebe und ich liebe dich* (4/246-250), erklingt erneut
das ,,grausige Schreien aus dem Haus Sir Edgars. Wie die Traumwelt
des Paars, bricht die Matrix der Liebesbegegnung, die Einheit der
musikalischen Form, in diesen Momenten gleichsam selber zusam-
men. Durch diese heterogene Anlage kann die romantische Einspin-
nung in die Vorstellung vollendeter Verschmelzung zugleich biithnen-
wirksam ausgestellt und problematisiert werden. ,,Miteinander be-
schiftigt, wie es ausdriicklich heifit, scheinen Luise und Wilhelm
,hichts zu horen” (Regieanweisung 4/134-135). Die Suspendierung
der Welt schldgt um in Indifferenz. Kein Laut von auflerhalb, und mag
er noch so schmerzerfiillt sein, dringt an ihr Ohr.

Es verdeutlicht indessen noch einmal die unterschiedliche Stirke
ihrer Abkehr von der Aullenwelt, wenn sich das beim erneuten Ab-
bruch des Duetts schlagartig dndert. Wahrend Wilhelm auch beim
zweiten Mal die Schreie des Affen tiberhort, ist Luise irritiert und
halbwegs aus der Versenkung gerissen, die sie erschrocken sogleich
wieder herzustellen versucht. Sie ,,erwacht plotzlich halb durch einen
grausigen Schrei. Sie drangt sich zitternd an Wilhelm* (4/251-252).

Der weitere Verlauf zeigt Luises zunechmende Instabilitdt und
wachsende Aufmerksamkeit fiir Dinge auBlerhalb der Liebesbegeg-
nung. Thre korperlichen Sinne erwachen; verneint sie zu Beginn des
Duetts noch Wilhelms sorgende Frage, ob sie in der Kélte friere (die
moglicherweise nur als Grund dient, sie in den Arm nehmen zu
konnen), bemerkt sie nun im kérglich instrumentierten Rezitativ, in
das Barrat einen weiteren Schrei einflicht: ,,Es ist kalt™ (4/255). Wie
ungemein konzentriert und zugleich komisch entlarvend das Libretto
an dieser Stelle die wesentlichen Vorgédnge biindelt, zeigt ein Blick
auf die folgenden Takte. Wilhelm bekréftigt dort seine eigene Weltab-
gewandtheit: ,,Ich sehe niemand, hore nichts*, und Luise stimmt einen
Takt spéter zu: ,,Wir sehen und wir horen nichts* (4/263). Henze reali-
siert diese Reduktion auf die Formel romantischer Weltflucht durch
eine Generalpause im Orchester. A capella, erklingen die Stimmen
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rein auf sich reduziert und ohne jegliches AuBlen. Anders als fiir Wil-
helm ist dieser Zustand aber fiir Luise nicht mehr aufrechtzuerhalten.
Die korperliche Empfindung dringt in die Liebeswelt ein: ,,Doch, es
ist kalt hier geworden®, heiBit es gleich darauf, und ,,Wilhelm zieht
Luise, sie umschlungen haltend, mit sich fort™ (4/268). Es wird nicht
mehr daraus werden als ein letzter, zum Scheitern verurteilter Ver-
such, in die Selbstidentitdt der Liebesdyade zuriickzukehren. Der ko-
mische Aspekt dieser Passage entsteht iibrigens unter anderem durch
eine feinsinnige Umkehrung: Wilhelm rekurriert, die Verlautung des
Affen negierend, auf das Bild der Drei Affen, die bekanntlich nichts
sehen, horen und von sich geben.

Der Problematik dieser Verdringung steht das GenieBen des
ausschlieflichen Aufeinanderbezogenseins gegeniiber, das der phan-
tasmatische Riickzug aus der Welt ermoglicht, und das Sprache und
Musik im Liebesduett inszenieren. Zunichst aktiviert der Text aller-
dings auch hier ein tradiertes Muster. Der Liebeserkldrung, in der das
Paar die Existenz der Liebe und ihren Ursprung benennt, folgt gemal
der romantischen ,Hochstrelevanz’ der Liebe die Erkenntnis ihrer Be-
griindungslosigkeit. Nacheinander befragen sich Wilhelm und Luise
nach dem ,,Seit wann®, dem ,,Wo*, dem ,,Wie* und dem ,,Und dann*,
um folgerichtig beim ,,Warum® ihrer Liebe zu landen. Dieser erneuten
Anbindung an die romantischen Kodierungen von Liebe entspricht ein
Wechsel in der Instrumentation; zu den Streichern tritt im Adagio
4/210 der klassische, der Biirgerwelt zugeordnete Blésersatz des Sze-
nenbeginns (ohne Schlagwerk und Piccolo).

Luise: Und seit wann liebst du mich?

Wilhelm: Gleich, wie ich dich zum ersten mal gesehen. Und wo war es,
Luise: Und wie war es,

Wilhelm: und dann, als du mich sahst,

Luise: seit damals schon

Wilhelm: und wie

Luise: Und so

Wilhelm: war es fur dich

Luise: war es fiir mich von Anfang an.

Wilhelm: Und dann?

Luise: Seit wann,

Wilhelm: Seither

Luise: und wie, und wo,

Wilhelm: warum, aber warum

Luise: und warum bloB, warum, mein Liebster, liebst du mich?
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So vorhersehbar allerdings die Fragen auch sind, Antwort findet
genaugenommen nur die erste, die dem Ursprungsmoment der Liebe
gilt, und dies in konkretem Sinne auch nur von Wilhelm (,,gleich, wie
ich dich zum ersten mal gesehen). Luises Beteuerung ,,von Anfang
an“ gleicht dagegen schon, wie alle weiteren Fragen, einer rituellen
Formel. Als nicht relativierbare und voraussetzungslose kann Liebe
nur mit dem allerersten Blick entstehen. Wilhelms Rede vom Liebes-
ursprung macht dabei die Funktion des Blicks deutlich; seine Liebe
griindet nicht nur auf dem ersten Anblick des Liebesobjekts, entschei-
dend ist der Moment des ersten Angeblicktwerden: ,,Und dann, als du
mich sahst“. Der Blick der Liebe vollendet sich im erwiderten, vom
Anderen auf das Subjekt gerichteten. Dass aber die Liebe in diesem
Moment der Begegnung die Selbstbegreifbarkeit des Subjekts hervor-
bringt, fiihrt der Text des Adagios genau aus. Die romantische Sprache
der Liebe ist eine Sprache der Identitit; wihrend die Begriindungs-
versuche der Liebe missverstidndlich und gegensitzlich bleiben, ver-
eint die Liebenden die Inbesitznahme des Gefiihls~ und dessen Aus-
druck in der gemeinsamen Liebesformel:

Wilhelm: Warum ich dich liebe? Das weil ich nicht. Schuld haben deine
Augen nicht allein, die Haare sind es nicht, die Worte nicht, der Gang und
die Gestalt doch nicht allein. Gefiihl, jetzt meines, ist’s auch ganz allein!
Erfullter Traum auch nicht, kein Traum fernerhin. Es ist wie nichts, und
darum ist’s wie alles, hat keinen Grund, in dir nicht und nicht in mir. Gib
dich zufrieden, dass ich’s dir nicht erklaren kann. Ich liebe und ich liebe
dich.

Luise: Warum ich liebe? Das weiB ich. Es haben diese Augen Schuld allein,
das Wesen auch und alle Worte auch, der Gang und die Gestalt, die
haben’s auch! Gefiihl, jetzt meines, ist’s auch ganz allein! Erflllter
Traum, kein Traum auch fernerhin. Es ist wie alles, hort wie nichts sich
an, hat allen Grund in dir und mir allein. Ich bin’s zufrieden, dass ich auf
der Welt mir eines deuten kann. Ich liebe und ich liebe dich (4/210-250,
Hv. C.B.).

In diesem &uBlerst verdichteten Abschnitt, in dem die Duettpartner ge-
gen die Praxis, zugunsten der Verstindlichkeit in zweistimmigen
Passagen denselben Text singen zu lassen, sich systematisch wider-
sprechen, bringen Bachmann und Henze noch einmal — und dies er-

296 Im Entwurf ist auch an dieser Stelle die antagonistische Rede durch-
gehalten (,,Das Gefiihl auch nicht allein®, vgl. Typoskript K 5415, Nr.
15230). Die spatere Anderung prizisiert den Bezug zur romantischen
Idee der ,,Selbstprasenz im Gefiihl" (Luhmann 1984, 171).
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neut in komisch zugespitzter Weise — die Aporien der romantischen
Liebe auf den Punkt. Die Liebe, wenn sie wie hier von beiden Figuren
als einzige Gewissheit in Anspruch genommen wird, beruht auf dem
Vergessen von Differenz, und also auf Verkennung. Denn verstiinden
sich Luise und Wilhelm wirklich, so miissten sie gerade ihre Uneinig-
keit konstatieren; wahrend Luise iiberall, in Auge, Gang und Gestalt,
in allem und nichts Zeichen der Liebe erblickt, ist fiir Wilhelm gerade
dies nicht moglich.

Hier kommt nun aber eine entscheidende Funktion von Inter-
medialitit zum tragen. Wenn in Luises und Wilhelms Worten, als
Sprechtext vorgetragen, das Widerspriichliche ihrer Aussagen tatséch-
lich ganz im Zentrum stiinde, iberwiegt im Endresultat, der musikdra-
matischen Partitur, eindeutig der Gleichklang. Schon allein die musi-
kalische Form, das Duett, betont die Gemeinsamkeit ihres Sprechens,
und damit ihren Bezug und Zusammenhang. Vor allem aber treten im
zweistimmigen Gesang auch die inhaltlichen Aussagen weitgehend
zuriick, denn die textliche Differenz erstreckt sich ja, als klangliche
betrachtet, auf nur wenige Buchstaben, die angesichts der weiten
Strecken gleichlautender Melodietextierung kaum ins Gewicht fallen.
Luise und Wilhelm sprechen zwar iiber unterschiedliche Ideen von
Liebe, sie singen jedoch zugleich und vor allem anderen miteinander,
und das mit eben nahezu denselben Worten.

Ein Blick auf Henzes Behandlung der beiden Singstimmen weist
dabei das Adagio, mit dem das Duett schlief8t, als Gipfelpunkt einer
Entwicklung aus, in der die beiden Stimmen in eine Dialektik von
Verschmelzung und Differenzierung eingebunden sind. Die Komposi-
tionsstrategie besteht zu Beginn in der faktischen Hinauszégerung der
erwarteten Zweistimmigkeit. Sowohl im eréffnenden Andante als auch
in der zweiten Strophe singen Luise und Wilhelm immer nur
abwechselnd, erscheinen ihre Stimmen entsprechend dem noch intak-
ten Diskurs von Rede und Widerrede gleichsam auf Liicke kompo-
niert. Mit der ersten eben zitierten Textpassage, also dem Ausbleiben
der Antworten Ende der dritten Duettstrophe, beginnen sich dann die
Stimmen zu {iiberlagern (4/186). Noch aber bleibt dies auch im
folgenden Allegretto con grazia (4/196) im Ansatz stecken; erst mit
dem Adagio (4/210) entsteht die erste langere Zweistimmigkeit. Sind
die Stimmen dabei zunichst eher polyphon organisiert, entstehen bald
immer mehr homophone, identisch textierte Momente. Ab 4/222 ist
der Text beider Partien dann parallel gefiihrt, ab 4/225 bis zum Molto
ritardando 4/228 erklingt identischer Text in homophoner Rhythmi-
sierung. In der Folge wechseln lingere homophone mit kanonisch
korrespondierenden Passagen ab. Wie eng Henze dabei trotz allem bis
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ins einzelne Wort den textlichen Differenzen folgt, zeigen die Takte
nach dem fugierten Einsatz der Stimmen in 4/231. ,,Es ist wie* (4/234)
erklingt in beiden Stimmen identisch rhythmisiert, wéhrend die Worte
»alles® (Luise 4/235) bzw. ,,nichts (Wilhelm) rhythmisch komplemen-
tir vertont sind. In den letzten neun Takten des Duetts schlieBlich, die
im Orchester wieder auf das Allegretto con grazia Bezug nehmen
(4/242-250), tiberwiegt dann trotz kleiner rhythmischer Differenzen
der Gleichklang; beide Stimmen versinken homophon in der abschlie-
Benden, piano gesungenen Liebesformel.

In dem MafBe, in dem die musikalischen Mittel der Zweistimmig-
keit und Homophonie der allméhlichen Verdichtung unsichtbarer Lie-
besfdden zwischen den beiden Figuren Gestalt geben, wird hier eine
Sprache der Liebe horbar, die keinen Sinn mehr kommuniziert, son-
dern bloBe Manifestation der Gegenwart des geliebten Objekts ist:
Eine Sprache, die nicht auf worten zielt, sondern ausschlieBlich
zu-spricht, Mitteilung mitteilt.”  In dieser intermedialen Sprache ohne
Signifikat ist die Liebe dann in der Tat ,,wie alles”, und hort sie sich
zugleich ,,wie nichts an. Im ,,voraussetzungslosen Lieben des Lie-
bens“ (Luhmann 1984, 176) der Romantik gibt es keinen Inhalt mehr,
ist Liebe der einzige und deshalb nicht zu erkldrende Sinn der Welt.

Der Schluss des Duetts stellt heraus, dass diese selbstbeziigliche
Sprache der Liebe notwendig mit Verdringung erkauft wird. Wenn
die Liebe total ist, ist sie zugleich total blind und taub. Es entspricht
der traditionell distanzschaffenden Darstellungsweise der komischen
Oper, dass diese Blindheit fiir den Zuschauer durchaus als solche er-
kennbar wird — die unterschiedlichen Statements Luises und Wilhelms
bleiben fiir ihn natiirlich letztlich bestehen. Der virtuose Einsatz von
Intermedialitit erweist sich gerade darin, dass das Liebesduett die
Verschmelzung der Liebenden présentiert und zugleich, als verdrang-
te, die Verkennung, auf der sie beruht. Dabei konnte die Szene nicht
besser enden als im Zauber des langsam verloschenden Fermatentons
in dreifachem Piano (4/250). Denn die romantische Liebesverstri-
ckung ist wie schon Ende des 1. Bilds gleichbedeutend mit dem Aus-
tritt aus der Zeit.

In diesem zeitlosen Zustand der Verschmelzung aber ist jegliches
Sehnen zugleich erfiillt und erloschen. Die im Liebesbegehren inten-
dierte Suspendierung einer durch kodierten Welt suspendiert am Ende
nicht die Kodierungen, sondern das Begehren selber. Nicht zufillig
erscheint es da, dass romantische Liebe sich in vielen literarischen

297 Nach Fuchs, 53 riickt die romantische Liebeskommunikation den Akt
der Mitteilung (verstanden gemaB der luhmannschen Differenzierung
zwischen Mitteilung und Information) ins Zentrum ihres Prozesses.
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Zeugnissen als Sehnsucht nach Begehren darstellt. In der Oper jeden-
falls wird im néchsten Augenblick, durch die plétzlich hereinbrechen-
den, an das Minuetto erinnernden Akkorde und Tonketten des Largo,
die Fixierung der Liebesdyade nachdriicklich — und, was Luise
betrifft, fiir immer — in Frage gestellt und aufgebrochen (4/251). Denn
gelingt Luise schon die identitdtsstiftende Liebeskommunikation mit
Wilhelm nur unvollstindig, kann sie mit Lord Barrat nur scheitern.
Gerade jedoch, weil jede Form der Selbstvergewisserung an seinem
»Wesen, unbegreiflich® (6/62-63) abgleiten muss, erzeugt er ein Be-
gehren, welches das auf Wilhelm gerichtete weit iibertrifft. Die groBe
Arie Luises im 6. Bild bringt dieses Begehren zum Ausdruck; es
bewirkt ihre endgiiltige Losldsung von allen Sicherungen biirgerlicher
Existenz, ohne dass es eine andere und neue in Aussicht stellte. Sich
selber ,,unbegreiflich® (6/63), steht Luise ihm mehr und mehr hilflos
gegeniiber. Zu zeigen ist nun, dass Barrats Sprache in der Tat das
Gegenteil der Sprache der Identitdt Wilhelms, dass sie eine Sprache
des reinen, unerfiillbaren Begehrens ist, ein Noch-nicht und Nie-
genug, als welches die Liebe im 1. Bild definiert wurde. Eine solche
endlose Steigerung scheint Barrat zu versprechen; und auch darin liegt
die Tragik Luises: dass dieses Versprechen auf einer noch groBeren
Verkennung beruht.

Die Dressur des Schreis oder
Der Affe in der Musik

Anhand der im Nachlass teilweise zu rekonstruierenden Genese der
Notizen zum Libretto ldsst sich nachvollziehen, wie fasziniert Inge-
borg Bachmann war von Hauffs kleiner Farce aus der Provinz, und im
Hinblick auf das Medium Oper offensichtlich vor allem vom zentra-
len, schon im Titel gleichsam verratenen Einfall. Bleibt die vorgebli-
che Humanitit des Affen in Menschenkleidern in der Novelle mar-
chenhaft-phantastisch, erhélt dieser auf der Opernbiihne neue Plausi-
bilitat: ,,Der Kern der Hauffschen Geschichte kam mir nicht nur trag-
fahig vor, sondern ich war dariiber hinaus noch bestochen von dem
Gedanken, dass die Titelfigur dargestellt nur in der Oper denkbar ist,
nur in ihr glaubwiirdig zu machen ist (W 1/435).

Warum dies allerdings so war, bleibt in der Endfassung der Noti-
zen offen. Die Vorstufen des Librettokommentars sprechen immerhin
dafiir, s Bachmann nicht allein an die ,Irrationalitdt’ der Oper
dachte.” Denn es ist nicht die Oper insgesamt, nicht Szene oder Ge-

298 Das schlagt Grell, 98 vor.
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sangstext, sondern ausdriicklich die Musik und ihre besondere Bezie-
hung zu Szene und Wort, welche die Darstellung des Animalischen in
menschlicher Hiille in besonderer Weise beglaubigt, die doppelte Ver-
stellung also, die das Auftreten eines als Mensch verkleideten Affen-
darstellers bedeutet: ,,[...] ich denke, dass der Protagonist dieser Oper
der Musik bedarf, um da sein zu kénnen.“” Weiter schreibt Bach-
mann, sie erhoffe sich von der Musik, ,,dass sie [...] diese Person er-
weitert und sie zu definieren_yermag, iiber ihre nicht zureichenden
Satze und ihr Spiel hinaus“.” Wird die Musik hier als Steigerung
sprachlichen und gestischen Ausdrucks gedacht, fiihrt die Dressur des
Affen im 4. Bild gewissermaflen den umgekehrten Vorgang vor: sein
wortlos-grenzenloser Schrei transformiert sich in gesungene Sprach-
fragmente, die im 5. Bild schlieBlich zu totem Bildungsgut erstarren.

Henze verwendet zur Darstellung des Schreis semantisch hoch-
gradig besetzte Tonfiguren. Dass die Komposition des Schreis gleich-
wohl inszeniert, was in Sprache und Musik immer schon vorausge-
setzt werden muss, die Einschreibung ins Symbolische, ihren Ur-
sprung, soll mit einem erneuten Riickgriff auf psychoanalytische
Theorieansétze gezeigt werden.

Der Schrei und das ,,Reale”

Im Schrei — nicht nur Grenzfall artikulierten Sprechens, sondern auch
Diffusionspunkt musikalischer Parameter — zerbirst die Musik. Ver-
gleichbar dem Gerdusch, untergribt der Schrei die Definition von
Musik als strukturiertem Tonen, steht der Unterschied von Kunstlaut
und formlosem Klang in Frage. Wenn Musik mit Henze als kodiertes
Artefakt begriffen werden muss, als Ordnung artikulierter Tonzeichen,
erscheint demgegeniiber der Schrei in seiner Ndhe zum tierischen Ge-
briill und seiner nur anndherungsweise fixierbaren Tonhdhe, -linge
und Dynamik als ihr Negativbild, als Klang ohne rationalisierbare
Strukfur Entlang dieser Unterscheidung lieBe sich Singen als Artiku-
lation™ " eines strukturierten Klangs begreifen, Schreien dagegen (vor
Gliick, vor Schmerz, vor Lust) als Lautgebung, charakterisiert gerade
durch einen unaufhebbaren Rest an Unartikuliertem.

Gleichwohl wird der Schrei, ist er Bestandteil einer Musik, gerade
nicht als unwillkiirliche Lautgebung produziert und rezipiert, sondern
als ein zweckméBig hervorgebrachter, in ein Konzept eingebundener,

299 Vgl. Typoskript K 5203, Nr. 5196.

300 Vgl. Typoskript K 5191, Nr. 15006.

301 Zum Begriff der Artikulation und seiner Bedeutung in Roland Barthes
Stimmkonzept vgl. ausfiihrlich Kapitel I, S. 45ff.
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kurzum ein geformter Schrei. Errungenschaft der Vokalmusik des 20.
Jahrhunderts, findet, wo immer er verwendet wird, auch der geschrie-
ne Ton als ,rationalisierte Lautung™ (Heinz, 51) seinen funktionalen
Ort in der Werkidee, und nachfolgend in der musikalischen Form wie
als Chiffre in der Notation. Der Schrei ist also jedenfalls nicht restlos
in der Position eines Anderen der Musik unterzubringen. Doch macht
er ein Auflen der musikalischen Artikulationen und Kodes fassbar,
eine das GenieBen 6ffnende Grenze, die im Jungen Lord eine ent-
scheidende Rolle spielt.

Den Schrei als Objekt des GenieBens denken, hat in besonderer
Weise die an den Arbeiten Jacques Lacans orientierte, psychoanalyti-
sche Forschung versucht. Dieser Zﬁmmenhang legt es nahe, noch
einmal die oben angerissene Frage — aufzuwerfen, inwiefern Musik
tatsdchlich, lacanisch gedacht, der Ordnung des Imagindren entgeht.
Die Anwendung psychoanalytischer Theoreme auf den Jungen Lord
erlaubt eine Uberpriifung dieser Thesen an konkreter Musik; wieder
mdchte ich dabei von Uberlegungen Seﬁstian Leikerts ausgehen.

Leikert nimmt ein Konzept Poizats  zum Ausgangspunkt eigener
theoretischer Vorschldge, das die singende menschliche Stimme im
Moment des ultimativen, jede Stimmkultur zersprengenden Schreis als
Objekt des Genielens auffasst. Der Schrei, der geschriene Spitzenton,
in dem der Opernsénger die Grenze seines Gestaltungsvermdgens er-
reicht und der musikalische Signifikant gleichsam iiber die Ordnung
des Symbolischen hinaus tont, wére damit als jenes Objekt zu klassi-
fizieren, das Lacan als Objekt a) bezeichnet. Mit Poizat geht der
Schrei jedoch noch einen Schritt weiter. Ich erinnere an das, was ich
ganz zu Beginn ausgefiihrt habe, dass ndmlich das Paradox des Ge-
nieBens, wie es Lacans miandernde Vortrage ins Auge fassen, darin
besteht, sich gerade dadurch nicht vollenden zu kdnnen, dass es sich
in der Vorstellung an ein Objekt bindet und in Gang setzt. Dieses
Objekt ist immer unzureichender Ersatz, es gibt sich dem Subjekt
allein durch die symbolische Re-Konstruktion des urspriinglichen,
verlorenen. Als solches festigt es die imaginédre Dualitét der Subjekt-
Objekt-Beziehung, wihrend der Exzess des Genieens gerade in der
haltlosen Zerstreuung des Subjekts besteht, der Aufldsung seiner Ich-
Grenzen. Das reine, als solches zerstorerische Geniefen ist daher
buchstiblich undenkbar, sofern es sich jenseits des Symbolischen und
Imaginiren situiert, in der Erfahrung des Realen.

302 Vgl. dazu Kapitel I, S. 31ff.
303 Vgl. Leikert 1994.
304 Vgl. Poizat 1986.
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Die Besonderheit des Schreis besteht nach Poizat nun darin, dass
sich in jenen Momenten, in denen er die Logik der musikalischen Suk-
zession aufhilt und den Ort der musikdramatischen Fiktion verldsst,
das Reale ,zeigt’. In seinem Modell des ,.cri d’ange®, des Engels-
schreis, wie es Leikert referiert, gibt es diese Momente tendenziell in
jeder Oper; er lokalisiert sie aber vor allem in jenen lang ausgehal-
tenen Tonen in hochster Lage, wie sie vor allem die italienische Oper
des 19. Jahrhunderts kennt, Téne ohne artikulierende Differenz und
signifizierende Funktion. In der Leere dieser Engelsschreie geschicht
fiir Poizat das Undenkbare, tritt das Reale in Erscheinung. Leikert
allerdings spricht seinerseits nur von einem ,,Grenzakt der Bindung™
(Leikert 1994, 16). Und in der Tat bleibt auch der von Poizat an-
gefiihrte Extrem-Gesang ja zunéchst einmal notwendig ein Singer-
Schrei, gefesselt ans Medium Oper. Hochst kultiviert hervorgebracht —
erfordert gerade ein sehr hoher Ton doch eine ausgefeilte Gesangs-
technik —, eingebettet in die musikalische Syntax, konnotativ besetzt
durch Biithnenbild und Dramaturgie der Szene, und nicht zuletzt bezo-
gen auf die Sensationserwartung des Publikums (das den ganzen
Abend auf das legenddre hohe c hofft), ist er zumindest auch Funk-
tionselement eines Kodes, keinesfalls aber ginzlich leer und unbe-
schrieben. Unbestreitbar zwar entfernt sich der Gesang im Moment
dieser Bravourtone so weit wie sonst an keiner Stelle von jeder
Bedeutungs- und Differenzbildung. Die Struktur der Tone verblasst,
ihre Gestalthaftigkeit tritt zuriick — und damit das, was man das Imagi-
nére in der Musik nennen konnte —, die unartikulierte Materialitit der
Stimme dagegen in den Vordergrund. Ebenso unbezweifelbar bleibt
der Schrei aber Bestandteil des musikalischen Gefiiges und der Dia-
lektik seiner imagindren Schichten und symbolischen Verstellungen,
lasst er mithin die Integritét der komponierten Ordnung unangetastet.

Aufschlussreich ist es gleichwohl, den Schrei mit Leikert als einen
allerdings herausgehobenen Grenzzustand von Musik zu betrachten;
einen Moment, in dem durch die Form hindurch der Vorgang der
Formung selber durchscheint. Im Schrei, konnte das heiflen, kulmi-
niert die Tendenz der Musik zur Aufldsung von Differenz und Abge-
grenztheit, aber sie vollendet sich nicht — wie kdnnte sie auch. Der
Schrei ist rationalisierter Klang und Schwelle zugleich, ,ein Sturz, der
noch abgefangen wird’. In dieser Doppelnatur hélt er im letzten
Moment auf, was er in Gang setzt: den Zusammensturz des Imaginé-
ren. Diese Konzeption des Schreis im Riicken, werde ich die sich
wandelnden Figuren des Schreis in der Musik des Jungen Lord auf-
suchen, Figuren des Schmerzes, unter dem sich die Einschreibung des
Affen in die menschliche Sprache vollzieht.
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Schrei-Figuren im 4. Bild

In der Zirkusszene am Ende des 1. Akts wird der Affe in das
Figurenensemble eingefiihrt, als geradezu mechanisches Objekt
Dressur, das seine Kunstfertigkeit im Trommelschlagen beweist.
Mit seinem Namen — der bei Hauff fehlt — situiert ihn Bachmann dabei
auf genau jener Schwelle zwischen Tier und Mensch, die er im
weiteren Verlauf zu iiberschreiten hat, und spielt sie zugleich auf die
Entstehung des Menschen an. Der ,,Menschenaffe Adam* (3/70), als
der ihn der Zirkusdirektor vorstellt, ist Zerrspiegel der Krone der
Schopfung und Chiffre eines pervertierten Prozesses der Menschwer-
dung, den das Libretto als Abrichtung zum Biirger diskreditiert.
Zentrales Medium dieser Abrichtung aber ist die Sprache. Im weiteren
vollzieht sich daher die ,,Humanisierung® des Affen als eine &uBerst
gewaltsame Dressur, deren qualvollster Bestandteil das Sprechen ler-
nen darstellt. Genau das ist, wie sich herausstellt, Hintergrund der das
Liebesduett unterbrechenden Minuetto-Takte im 4. Bild. Die sich
steigernde Sprache der Liebenden wird, ohne dass dies der Zuschauer
zu diesem Zeitpunkt weil}, konterkariert mit den ersten schmerzhaften
Sprachlauten Barrats.

Wie es die Regicanweisung fordert, ertont aus dem Haus Sir Ed-
gars zu Anfang ein ,,furchtbarer Schrei“, der durch ,,ein artikuliertes,
merkwiirdiges Singen® unterbrochen wird (4/60). Die musikalische
Gestaltung dieser Laute ist ausgesprochen differenziert; ein konstan-
ter, leitmotivischer Kern erscheint, geméB dem Prinzip fortschreiten-
der Differenzierung, im Verlauf der Szene in stindig neuen Varianten,
dabei anfangs in einigen wichtigen Parametern noch unbestimmt,
dann aber zunehmend affektiv kodiert und traditionell notiert. Parallel
dazu andert sich auch die vorgeschriebene Art des Vortrags. Henze
fordert die Unterscheidung zwischen Schrei, Sprechgesang,  einem
(auch tremolo, d.h. in seiner Kontur getriibten notierten) Singen ohne
Vokalisierung und dem Gesang mit einfacher sowie zunehmend diffe-
renzierterer Vokalgebung. Wie dadurch ungestaltete Laute zunehmend
von innerhalb des musikalischen Regelsystem verorteten Tonen abge-
16st werden, soll nun im Einzelnen vorgefiihrt werden.

305 Er begleitet 3/157-174 die zweiteilige, periodische Melodie des
Zirkusdirektors vom Beginn des Bildes (3/28), die hier transponiert
wiederholt wird, mit dem Schlagzeug.

306 Vgl. die Bedeutung des Sprechgesangs im Schlusskapitel von Malina,
in dem lange Passagen mit musikalischen Vortragsangaben versehen
sind (W 111/9-337).
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Tafel 30

4. Bild, Takt 60 4. Bild, Takt 110 4. Bild, Takt 140-142

6. Bild, Takt 620-632
(Lord Barrat) [ 1

T r r LA
Blei-be gu-ter Geist euch hold gu-ter Geist euch hold!

Der erste, mehrfach wiederholte ,,Schrei” (Vortragsbezeichnung, 4/
60), eine unbegleitete, eintaktige Figur, setzt sich aus zwei Teilele-
menten zusammen. Einem viertdnigen, chromatischen Abwirtsgang
folgt ein ebenfalls abwirtsgerichteter, einen Tritonus ausfiillender
Schleifer (Glissando). Gleich in mehrfacher Hinsicht entzieht sich
dieses Motiv dem Differenzsystem der Zwdlftonordnung. Der erste
und vierte Ton sind als Sprechgesang, also in uneindeutiger Hohe no-
tiert; der Schrei besitzt einen zumindest am Schluss nicht auflésbaren
Rhythmus und enthilt neben den eindeutigen Notenwerten (Achtel,
durch Bindungen rhythmisch verunklarte chromatische Triolensech-
zehntel, Viertel, Achtel) letztlich eine undefinierbare Zahl an T&nen.
Unbestimmt ist der Schrei auch hinsichtlich der Lautgebung im enge-
ren Sinn; Henze schreibt keinen Vokal vor, auf dem die Toéne zu
schreien oder zu sprechsingen wiren. Dadurch, dass die beiden ldngs-
ten, sforzatissimo gesungenen Noten auf die schweren, durch die vor-
her metrisch klare Faktur vorbereiteten Taktzeiten fallen, entsteht zu-
gleich eine klare rhythmische Struktur. Auffdllig ist nun, dass beide
Teilelemente des Motivs einen Doppelcharakter besitzen. Denn einer-
seits erdffnen beide einen duferst reichhaltigen Bedeutungshorizont
(Lamento, Passus duriusculus; Tritonus), andererseits markieren sie
gleichermaflen Grenzen musikalischer Gestaltung iiberhaupt: die klei-
ne Sekunde als kleinstmdgliche melodidse Differenzierung dar jen-
seits der melodids amorphen Prim, der Schleifer als Figur an der
Grenze der Notierbarkeit. Die Schreifigur zitiert demnach auf der
einen Seite eine komplexe Semantik und situiert sich auf der anderen,
uneindeutig beziiglich der Parameter Tonhohe, -ldnge und Rhythmus
zugleich an der Grenze zur klanglichen Diffusion.

Schon wenige Takte spater wird aus dem Schrei erstmals Gesang
(4/69). Noch allerdings ist es ein Singen auf einem unbestimmten
Vokal, und Henze greift hier, wie auch in spiteren Momenten (4/254
und 4/299), noch zu einem weiteren Mittel, um Barrats Stimme eine
Sonderstellung im Formgefiige der Szene zu sichern. Als Cadenza
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ausgewiesen, markiert sein Gesang eine Zisur innerhalb des Stroms
der musikalischen Sukzession; entsprechend dem Wechsel vom Schrei
ins Singen, einer Reduktion von Komplexitét, erfahrt Barrats Partie
dabei innerhalb des normierteren Systems eine ,kultivierte’ Ausdiffe-
renzierung: Erstmals erklingen andere Intervalle als Halbton und Tri-
tonus (grofle Sexte abwirts, kleine Septe aufwiérts), und die chromati-
sche Triole verldngert sich zu einer Quintole. Vor allem aber ent-
stehen jetzt, eingefasst in mehrere Temposchwankungen, regelartige,
auf Wiederholung beruhende Kleinstrukturen. Noch zwar bleibt die
Dressur unvollkommen, aber sie schreitet voran. Bringt der zweimali-
ge Schleifer aufwirts weitere unbestimmte Tone, endet die Kadenz
mit dem ersten konsistenten, im tempo giusto gehaltenen rhythmisch-
melodischen Modell (das in ein perdendosi auslduft). Der dreifache
Kleinterzfall fiihrt eine Version des ersten Teilmotivs vor, in dem die
chromatischen Tone eliminiert sind.

Im weiteren Verlauf wechselt Barrat noch mehrmals zwischen
Schreien und Gesang (4/75-77). Eine neue Facette gewinnt seine Par-
tie dabei in 4/79, wo ein Falsett-Ton gefordert ist, wéhrend die Oboe
als erstes Instrument sein Motiv tibernimmt, und zwar mit ,.klagen-
dem* Ausdruck, also erstmals mit einem eindeutigen Affekt verbun-
den. Weiterhin noch ohne bestimmten Vokal, singt Barrat wieder der
mehrfach wiederholte Terzfall. Das Falsett, als Register des Kastraﬁ
mit dem Faszinosum des vollendeten, korperlos-gottlichen Gesangs
verkniipft und zugleich Chiffre duBerster, in den Kdrper geschnittener
Verdrangung, bedeutet eine besondere Station auf dem Weg der
Menschwerdung Barrats. Fetisch absolut reinen Klangs, markiert es
die irreversible Einschreibung des Mangels in das Affentier. Auf
diesen Moment spielt spéter eine Passage im 5. Bild an, wo Barrat den
nidmlichen Terzfall auf das Wort ,,sagen® bringt (5/345). Gleichzeitig
spielt dort die Tuba, sein Leitinstrument, den unterdriickten Schrei
wieder in voller Lange. Die im 4. Bild sich abspielende, gewaltsame
Verdrangung des wilden, ungedeuteten Signifikanten durch das
Sagen-Lernen ist hier noch einmal auf den Punkt gebracht.

Dem folgt mit dem ,,Ah* in 4/93 der erste bestimmte Laut, ver-
bunden mit einer ebenfalls erneut komplexeren Einschreibung des
Gesangs in determiniertes Tonmaterial. Neun verschiedene Tone er-
klingen, und ein weiteres, bisher nicht gebrauchtes Intervall, die kleine
Sexte. SchlieBlich erscheint in 4/106 erstmals eine Lautfolge (,,A-hi%),
die dem bestimmten Vokal einen anderen, gleichfalls normierten Laut
beigibt: Eine erste Differenzstruktur, die dem sinnlosen Gesang den
(noch unvollstindigen) Signifikanten gleichsam in Aussicht stellt und

307 Vgl. Leikert 1994, 8-9.
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zugleich aus dem ,,Ah* das ,,Ich* anzukiindigen scheint. Die Melodie
Barrats besteht in diesen Takten aus einer streng rationalisierten Ver-
arbeitung des Schrei-Motivs (eine horizontale Spiegelung). An dieser
Stelle beweist, das nebenbei, Bachmanns noch einmal ihre Meister-
schaft im Erzeugen sprachlicher Komik: Der Lichtputzer antwortet auf
das ,,A-hi“ des Affen mit ,,Hi-1fe*.

Im Weiteren erklingt das Schrei-Motiv dann auch ohne Schleifer
(5/115), mit anderen Worten endlich vollstindig in die Zwdlftonord-
nung integriert. In dieser Form iibernimmt es das Horn, wie spéter im
Zwischenspiel die Flote (5/543). Barrat schlie3t hier und an vielen fol-
genden Stellen an den Ausdruck der Oboe an und klingt ,,weinerlich®.
Bachmanns Spiel mit dem A als Signum von Anfang und Grenze setzt
sich fort, wenn Barrat seinen dreitaktigen Gesang auf das Wort
,»Adam* anstimmt (6/505-509). Uber die Reminiszenz an sein Zirkus-
dasein hinaus verweist dieser Gesang auch auf die Unmdglichkeit
einer Rede vom Anfang, sofern er sich als immer schon Zusammen-
gesetztes demaskiert, oder, im Bildraum der Fabel gesprochen, einer
Dressur. Das A als Grenze zum Nichts fiihren die Stellen vor Ohren,
in denen Luise und die Biirger (4/322 und 4/542) mit ,,Ah“-Ausrufen
auf iiberraschende oder iiberwiltigende Situationen reagieren, gleich-
sam flir Momente aus der Bahn der Beutungen geworfen; dies kulmi-
niert schlieBlich wie angedeutet in den letzten Worten der Oper, in
denen die Tauschung offenbar wird und der ,Affront’ gewissermafien
im Munde erstickt: ,,Ein Aff1*

Auf der vorerst letzten Stufe der Abrichtung bewéhrt sich Barrats
Gesang bereits als scharfer Spiegel der Biirgergesellschaft. War deren
Exposition im 1. Bild geprdgt vom Intervall der Quinte, kiindet ein
Quintstieg Barrats nun von seiner zunehmenden Domestizierung
(4/140). Aber nicht in erster Linie die ,Begradigung’ des Tritonus zur
Quinte ist hier von Interesse, sondern, dass auch die anschlieBende
Liebeserklarung Wilhelms mit einem Quintstieg beginnt, wie auch der
zentrale Satz ,,Sag, liebst du mich®. Die Liebe wird auch durch dieses
Detail in ein besonderes Licht geriickt und ihrer Bedingtheit tiberfiihrt.
Als satirischer Hohepunkt tiberfiihrt am Ende des 4. Bildes schlie8lich
der Sekretir die Schrei-Ubungen in den Sinnspruch. Im Vers ,.Bleibe
guter Geist euch hold, der im stillen 1ehret‘ﬁind beide Ubungsfelder,
Schreimotiv und Terzfallsequenz, vereint. Barrat wird sich im 5.
und 6. Bild als gelehrig erweisen und das nunmehr vollstindig kodier-
te Motiv selber vortragen, auf ,,hoflich (5/231), ,,hold* (6/143, 6/164,
6/623) und auf ,,Leben” (6/136, 149).

308 Henze dechiffriert ihn als Goethe-Spruch, dessen Herkunft allerdings
nicht nachzuweisen ist (vgl. BQ 238).
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Quelle: Der junge Lord, Partitur, Akt 5, Seite 134

Die Abrichtung ist gelungen. Dass sich der Affe von nun an in die
Konversation der Biirger einschalten kann, ohne dass seine grund-
legende Andersartigkeit irgend jemandem weiter auffiele, belegt der
Bericht, den die stolzen Biirger im 6. Bild von gelungenen Teetimes
und Soiréen mit ihm geben. Lord Barrat im tibrigen nutzt wéhrend der
prahlerischen Gesprache der um ihn herum Stehenden die Zeit ge-
wissermaflen zur Phrasenkunde, indem er, eine genaue Karikatur der
engen biirgerlichen Sprachwelt, pausenlos subtil verzerrte Goethezita-
te repetiert: ,,Im Deutschen liigt man, wenn man hoflich ist“, ,,Ein
bedeutend ernst Geschick,_waltet iiber’s Leben®, auch ,,Ich weil} es
besser darf nicht fehlen.” Gleichwohl fithren Bachmann und Henze
gerade im dramatischen letzten Bild die weiterbestehende Andersheit
der verkleideten Kreatur deutlich vor Augen. Und in genau dem
MaBe, in dem der Affe Barrat dabei die engen Schranken biirgerlicher
Sprachregelungen immer wieder iiberschreitet, wird er im Laufe des
letzten Bildes zugleich mehr und mehr zur utopischen Figur; Figur

309 Ersteres sagt Goethes Baccalaureus zu Mephisto in Faust I, vgl.
Goethe 1981, Bd. 3, 207. Auch die letztere Floskel kommt in einem
Goethe-Gedicht vor; vgl. Zahme Xenien 5, in: Goethe 1827, 687.
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einer ungezdhmten, freien, unmenschlichen Sprache des Begehrens —
in diesem prézisen Sinne verkorpert Barrat in der Tat neben Luise den
einzigen nicht-komischen Charakter, wie Bachmann schreibt.

Ein letzter Blick auf eine hochst interessante Stelle im 6. Bild
kann diese Doppelfunktion des gelehrigen Verfiihrers noch einmal
unterstreichen. Barrat beteiligt sich dort nur noch mittelbar am
allgemeinen Gerede, gerade damit bringt er aber auch jetzt die Sache
auf den Punkt. Am Ende seines ,Liebesduetts’ mit Luise, das nichts
anderes darstellt als eine tragische Farce, gleitet er zunéchst scheinbar
unmotiviert in ein sinnloses ,,Lalala, Tralala® ab, um anschlieSend
eine frei anmutende, expressiv ausgesungene Reihe von Vokalen zu
intonieren (6/182). Im Blick auf die gleichzeitig stattfindende Kon-
versation der Biirger zeigt sich allerdings, dass diese Lautfolge auf
einer dramaturgisch sehr sinnfélligen Ordnungsidee basiert. Erneut
ndmlich macht sich Lord Barrat singend buchstdblich zum Affen.
Ganz genau dem dahinperlenden Gerede der anderen Figuren folgend,
greifen seine Laute systematisch ihre Vokale auf und dffen sie nach,
oft simultan, manchmal nachklappend oder auch antizipatorisch. Und
genau das eben trifft ins Zentrum der Fabel, sofern jene Expressivitit,
an der es den Biirgern so mangelt, damit zugleich von der dressierten
Kreatur im UbermaB ausgesungen wird.

Vor diesem Hintergrund erschlieft sich die schillernde Doppel-
sinnigkeit der Affenfigur noch einmal genauer. Lord Barrat bietet
eben nicht nur das satirische Zerrbild eines Menschenschlags, der, in
seiner Vorstellung Ebenbild Gottes, seinerseits sinn- und bewasstlos
des Affen jede Etikette iiberschreitende Manier nachahmt.” Das
redende Tier wird zugleich zur Chiffre eines unterdriickten Anderen
des Menschen, zu seinem ,strahlenden Gegner*, wie ihn Norbert
Miller genannt hat (Miller, 92), mithin einer mehr oder weniger im
komischen Stoff verborgenen Utopiefigur. Und zwar eine Utopiefigur,
wie zu prézisieren ist, die, gekleidet ins Gewand der hauffschen
Parabel, in der Transformation des Schreis in Musik und Sprache zu-

310 ,Luise und Lord Barrat weichen Uber eine Grenze des Komischen
aus, - dies zu zeigen, muss dieser Oper gelingen, damit sie in dem
MaB komisch ist, in dem sie gedacht wird. Sie muss den Zuschauer
den einen Schritt tun lassen, einen Augenblick lang, damit er
begreift, was hier nicht komisch ist, was der Wahrheit der Komik als
nachstes folgt. Ein Sturz, der noch abgefangen wird, etwas Grau-
siges, das von einer Belehrung gemildert wird. Die Belehrung ist das
Billigste, das Lehrhafte bietet sich an. Ich habe es vorgezogen, nicht
mit der Tur ins Haus zu fallen, sondern durchs Fenster zu steigen”
(Typoskript K 5203, Nr. 5196).

311 Worin Henze auf das deutsche Filhrerprinzip anspielt; vgl. auch den
Schluss ,,Ein Aff ist’s!* und Henzes Kommentar in BQ 236.
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gleich zerbricht und aufbewahrt ist. Denn nur fiir die getduschte Luise
werden Barrats unverstindliche Laute im Laufe der Oper in der Tat zu
einer anderen, die romantischen iibersteigenden Liebessprache und
einer jede Identitdtsbildung durchkreuzenden Ausdrucksform, die ein
unstillbares Begehren in ihr als der einzigen Figur erzeugt, die mehr
als den Exotismus des Fremden an Barrat wahrnimmt — Luises Tragik
besteht letztlich nicht darin, dass sie Barrats Stimme erliegt, sondern
dass diese Stimme nicht menschlich ist.

Fir alle anderen Figuren gilt, dass die Stimme im Jungen Lord
nicht langer Platzhalter ist flir eine wenn auch unvollstindige Wahr-
heit, sondern kalter Ort einer schon immer vollzogenen Verdriangung
— das ist der groe Unterschied zum Prinz von Homburg. Im Bild des
zur menschlichen Sprache gepriigelten Affen manifestiert sich jenseits
der tragischen Figur Luise nicht mehr als die unentrinnbare Macht
sozialer und medialer Kodierung, die Bachmann und Henze mit komi-
schen Noten, am Ende aber in ihrer grotesken Brutalitdt zur Dar-
stellung bringen.

Fassen wir an dieser Stelle zusammen. Obwohl sich die Trans-
formation des Schreis in die Symbolmedien nicht nur als allméhliche
Textierung, sondern auch als zunehmende Zurichtung auf das System
Musik vollzieht, bringt die Figur des Affenschreis zugleich eine nicht
in Bedeutung zu iiberfithrende Dimension des musikalischen Signi-
fikanten ein, eine Widerstdndigkeit des gesungenen Lauts, die einen
Riss in die Liebessprache des 4. Bilds treibt und Luise aus der Ent-
riickung vertreibt. Der Schrei stellt damit eine Figur der Schwelle zum
Symbolischen dar, wie sie, das sei hier noch hinzugefiigt, auch in
kurzen Bemerkungen Jacques Lacans auftaucht. Freud aufnehmend,
bezeichnet Lacan den Schrei in seinem Entwurf einer Ethik der
Psychoanalyse als eine zwischen Unbewusstem und Symbolischem
vermittelnde Artikulation.” — Der Schreckensschrei, den das Subjekt
bei einer schockartigen Begegnung mit einem radikal Fremden aus-
stot, ist danach ein erster Schritt zu dessen Bannung ins Symbol.
Unfahig, das feindliche Objekt bereits in ein Wort zu fassen und zu
symbolisieren, artikuliert er immerhin eine erste Differenzfigur. Das
Objekt, heillt es an anderer Stelle, bliebe ,,unbewusst, gidbe ihm nicht
der Schrei beziiglich des Bewusstseins ein Zeichen, das ihm Gewicht,
Gegenwart, Struktur verleiht” (Lacan 1996, 43). Der Schrei situiert
sich somit am Ursprung der Sprache, in der differenzmarkierenden
Funktion eines Signifikanten, der noch flieBend bleibt.

Vielleicht ist genau das der Schrei im Lord: Hochkodierte Chiffre,
und zugleich Struktur, die sich erst ins Symbolische einschreibt, und

312 Vgl. Lacan 1996, 70.
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damit das, wie ich glaube, was Ingeborg Bachmann als ihr besonderes
Vermogen an der Musik (und man muss wohl sagen, vor allem der
Musik Hans Werner Henzes) fasziniert, und Henze in den 1950er und
frithen 1960er Jahren ins Zentrum seiner musikalischen Ideen It.
Die friih formulierte Sehnsucht nach dem ,freien, wilden’ Klang, ~ so
ganz hat sie Henze — und mit ihm Bachmann — nicht losgelassen; sie
ist es, die durch die gesamte Oper klingt und Luise am Ende in die
Arme Barrats treibt. So verfolgt Der Junge Lord gewissermaflen eine
Spur zuriick, setzt er die Idee von Intermedialitit als eines dynami-
schen Spannungsverhéltnisses zwischen kodierter Bedeutung und Ent-
differenzierung, wie es Bachmann und Henze iiber sechs Werke und
fiinf Genres verfolgt haben, erneut ins Bild; bringt er die Hoffnungen,
die beide auf die Vereinigung der beiden Kiinste richteten, noch
einmal — und zum letzten Mal in gemeinsamer Anstrengung — auf den
Punkt.

313 Vgl. Kapitel I, S. 30.
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»Der Chor ist selbst kein Individuum, sondern ein allgemeiner
Begriff, aber dieser Begriff reprasentiert sich durch eine sinn-
lich machtige Masse, welche durch ihre ausfiillende Gegenwart
den Sinnen imponiert. Der Chor verlasst den engen Kreis der
Handlung, um sich liber Vergangenes und Kiinftiges, uber ferne
Zeiten und Volker, uber das Menschliche iberhaupt zu verbrei-
ten [...] und er tut es, von der ganzen sinnlichen Macht des
Rhythmus und der Musik in Tonen und Bewegung begleitet”
(Schiller, Vorrede zur Braut von Messina).

Im Chor gesungen, ist die vokale Stimme grundsitzlich in doppelter
Weise pluralisiert: vertikal durch Mehrstimmigkeit, horizontal durch
die chorische Besetzung der Gesangspartien. Kommt ein Orchester
hinzu, wie in Henzes Chorfantasie und ihrem beriihmten Vorldufer,
dem op. 80 Beethovens, korrespondiert also nicht nur die gespielte
Vielstimmigkeit des Instrumentalsatzes mit gesungener. Auch die
einzelne Stimme selber, Teilelement des Vokalsatzes, steht im Plural,
duflert sich als Stimme des Kollektivs. Der instrumentale verbindet
sich mit einem vokalen Klangkdrper. Nach Ballettpantomime, Hor-
spiel, Orchestergesang und Oper bringen die Lieder von einer Insel
somit noch einmal eine ganz neue und mit anderen Voraussetzungen
behaftete Medienkonfiguration ins Spiel.

Entscheidende Auswirkungen hat diese neue Konstellation von
Stimmlaut und instrumentalem Ton vor allem auf die Présentation des
vertonten Texts. Anders als im Sologesang konnen im mehrstimmigen
Chorsatz verschiedene Textpartikel gleichzeitig erscheinen; die Suk-
zessivitit der Textprésentation im Sololied wird durch Synchronizitit
erginzt, was Moglichkeiten schafft fiir ein vielfaltiges Changieren
zwischen ein- und mehrstimmigen, dialogischen, polyphonen oder
blockartig homophonen Passagen. Und nicht zuletzt spricht bzw. singt
hier auch das Textsubjekt buchstéblich im Chor, der — sowohl im
liturgischen als im (musik-)theatralen Zusammenhang — seit der Anti-
ke als Vertreter des Kollektivs gelten muss; nicht zu reden vom anti=
individualistischen Chor, wie ihn das 20. Jahrhundert hervorbringt

314 Schiller, Bd. 2, 251.
315 Vgl. dazu Baur, 228.
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(etwa bei Bertolt Brecht und seinen Komponisten). Hier erschlief3t
sich Henze, wie ich zeigen werde, mit der Wahl eines solistisch be-
setzten Instrumentalensembles zusétzliche Gestaltungsmdglichkeiten.
Sind mit den beiden Opern zweifellos die Gipfelpunkte der gemein-
schaftlichen kiinstlerischen Produktion erklommen, wendet sich Hen-
ze in seiner bislang letzten Vertonung eines Bachmann-Texts also
wieder einem non-fiktionalen Genre zu. Gezeigt werden kann, dass
die Lieder dabei nicht nur die antike Semantik des Wortes ,,Chor*
(etwa: Reigen, Tanzlied), sondern wichtige Elemente auch der Motet-
ten-Tradition aufgreifen; beispielsweise die Archaik der wohl éltesten
mehrstimmigen Vokal-Gattung, oder auch ihre Mittelstellung zwi-
schen weltlichem und liturgischem Gesang, welche die Motette seit
ihren Anfangen auszeichnet.”  Sofern Transzendenz in den vertonten
Gedichten Bachmanns gerade im Spannungsfeld von archaisch kollek-
tiver Religiositdt und singuldrer Liebeserfahrung thematisiert ist, kon-
nen diese gattungskonstitutiven Merkmale in den Inselliedern als
signifikante interpretatorische Chiffren eingebracht werden.
Komponiert noch vor der Urauffiihrung des Jungen Lord, stellt
Henzes Vertonung von Ingeborg Bachmanns Gedichtzyklus Lieder
von einer Insel (1954) einen Sonderfall unter den hier behandelten
Werken dar. Anders als Aria I, Freies Geleit und die Opernlibretti
entstehen die Gedichte nicht zur Vertonung; auch fiillt die Musik
weder einen ihr zugedachten Leerraum aus wie in den Zikaden, noch
ist der Text auf eine Koexistenz mit Musik hin konzipiert, wie der
Monolog des Fiirsten Myschkin. Gleichwohl verleiht der Titel Lieder
den fiinf lyrischen Gebilden einen besonderen, poetologisch zudem
hoch bedeutsamen Status. Das ,,Lied {iberm Staub danach* (W 1/147),
in der letzten Strophe des Schwesterzyklus Lieder auf der Flucht an-
gesprochen, stellt dort im Kontext einer Todesbildlichkeit eine Figur
der Erlosung dar, die zugleichﬁs Chiffre einer kiinftigen Erlosungs-
sprache gedeutet werden kann.”— Allerdings erhellt sich die poetologi-
sche Figur des Lieds erst dann genauer, wenn beriicksichtigt wird,
dass sie die Erlosung der Sprache im Lied als mediale Schwelle konzi-
piert. Die verstummende Lyrik miindet nicht einfach — oder nicht nur
— in ein anderes, im lyrischen Text undarstellbares Sprechen. Viel-
mehr stellt das ,,Lied iberm Staub® in Aussicht, was sprachlich undar-
stellbar ist, weil es medial different ist: Gesang. Die ,,Apotheose des

316 Zur Mottentradition vgl. Hochradner. Henze spricht selber von seinen
»lnselmotetten® (BQ 251).

317 So von einer ganzen Anzahl Interpreten; vgl. Caduff, 134. Die Nahe
der beiden Zyklen macht u.a. die ihnen gemeinsame Zentralstellung
des Inselmotivs aus.
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Liedes* (Gabriel, 487) présentiert damit aber, wie Corina Caduff zu
Recht folgert, weniger eine ,,Sprachhoffnung® (Obgrle, 169) als ein
Scheitern des lyrischen Schreibens. Sofern das Lied — auf ein medial
Anderes des poetischen Texts zielt, dessen Spezifik sich der lyrischen
Sprache notwendigerweise entzieht, verspricht es in der Tat ,keine
Rettung fiir das Genre der Lyrik™ (Caduff, 137). Aporetisch im Sinne
Caduffs ist die Figur des Lieds gleichwohl nur im Hinblick auf den
poetischen Text. Erhalten bleibt die poetische Formulierung einer
Ausdruckshoffnung, die sich liber das eigene Medium hinaus auf
intermediale Kunstformen richtet.

Enthalten Bachmanns Lieder-Zyklen damit gewissermaflen eine
versteckte Aufforderung zur Vertonung, ist es a&rdings zunéchst der
zwanzigjahrige Aribert Reimann, der ihr folgt.”~ Zwischen der Ent-
stehung der Insellieder und der Komposition der henzeschen Chorfan-
tasie vergeht mehr als eine Dekade. Erst nach der Fertigstellung des
Jungen Lord nimmt Henze, parallel zu den ersten Plénen fiir die
Bassariden, Anlauf zu fiinf instrumental begleiteten Chorsétzen, die
schlieBlich am 23.1.1967 uraufgefiihrt werden. Bachmanns Zyklus
ist zu diesem Zeitpunkt bereits dreizehn Jahre alt. Separat erstmals im
Jahresring 1954 verdffentlicht, erscheint er zwei Jahre spéter zusam-
men mit den Liedern auf der Flucht in der Anrufung des grofien
Bdiren. Die damit gegebene, vielfach spiirbare Ndhe zur Entstehungs-
zeit der Zikaden wird im dritten Gedicht explizit, wo das lyrische Sub-
jekt in den ,,Chor der Zikaden* (W 1/122) einstimmt. Dariiber hinaus
nimmt Bachmann, wie gezeigt werden soll, in den Liedern nicht nur
die Inselmetapher, sondern — unter den so ganz anderen Vorzeichen
der Lyrik — auch das Spiel mit den vielféltigen Chiffren des Aufbruchs
und Abschieds wieder auf, wie es im Horspiel vorzufinden ist.

Im Schaffen Henzes stellt die Chorfantasie duBBerlich nicht mehr
als ein kurzes Interludium dar. Komponiert unmittelbar im Anschluss
an die wohl intensivste Phase geteilter kiinstlerischer Produktivitit,
erscheint es mir jedoch nicht abwegig, in ihr zugleich eine intime bio-

318 Das ,Lied liberm Staub* wird, sofern zuvor von ,Musik® (W 1/147) die
Rede ist, ausdriicklich als gesungenes angesprochen; die poetologi-
sche Chiffre am Ende der Lieder auf der Flucht meint also nicht den
literarischen Gattungsbegriff.

319 1957 entsteht die erste Vertonung eines der beiden Gedichtzyklen,
Aribert Reimanns Lieder auf der Flucht.

320 Die Chorfantasie firmiert heute in Henzes Werkverzeichnis unter
dem Titel Lieder von einer Insel. Chorphantasien auf Gedichte von
Ingeborg Bachmann, vgl. Henze 1996b, 168. Die Urauffiihrung findet
im Rahmen der Einhundertjahrfeier der Firma Rosenthal in Selb
statt.

321 Vgl. Kapitel I, S. 102ff.
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graphische Einkehr zu sehen, die vor dem néchsten groBangelegten
Opernprojekt noch einmal die ,,nirwanahaften Zustinde* (Henze in
Hamm 1980) einer Zeit blinden Verstehens Mitte der 1950er Jahre in
den Blick zu nehmen versucht, die Ingeborg Bachmanns Ankunft auf
Ischia einst im Sommer 1953 einldutete. In Peter Hamms Bachmann-
Film erinnert sich Henze: ,,Unser Alltag war ein Fest, wir hatten im-
mer Fest, jeden Tag. Unser Zusammensein war festlich, unser Essen
war festlich, unser Spaziergang war festlich, unsere Entdeckungen
Neapels, und mit den neapolitanischen Freunden, die wir hatten,
hatten wir Feste** (ebd.). Vor dem Hintergrund dieser AuBerung diirfte
die Tatsache, dass das Motiv des Lebens und der Liebe als Fest,
poetisch verarbeitet, im Zentrum auch der Lieder von einer Insel steht,
und, in den Wochen auf Ischia verfasst, Henzes Wertung der ge-
meinsamen Zeit mit Ingeborg Bachmann damit gleichsam kiinstlerisch
beglaubigt, eine wichtige, vielleicht entscheidende Rolle bei der Aus-
wahl der lyrischen Vorlage gespielt haben.

Unabhéngig von biographischen Hintergriinden sind die Lieder
von einer Insel vor allem im Kontext der vermehrten Beschéftigung
Henzes mit den Bedingungen der Chorkomposition zu sehen, die
Mitte der 1960er Jahre einsetzt. Erst kurz zuvor ist mit dem Kernsatz
der Cantata della fiaba estrema (1963) der erste A-capella-Chor
fertiggestellt; in loser Folge entstehen danach weitere Vokalwerke, die
sich mehr oder weniger unverkennbar an das ,antiromantische,
episch-erzdhlende Chorstiick neoklassizistischer Pragung™ (Nyffeler,
194) anndhern und anlehnen. Zwischenetappe auf dem Weg der An-
eignung und Verfeinerung spezieller Chorsatztechniken, stellt der
elegisch-versponnene Ton der Lieder i ontext dieser Kompositio-
nen allerdings eher eine Ausnahme dar.”— Die Besetzung ist kammer-
musikalisch; den Stimmen des kleinen Chors steht ein instrumentales
Ensemble von Solostimmen, ein Harmonieinstrument sowie ein be-
scheidenes Kompendium historischer, archaischer bzw. exotischer
Schlaginstrumente gegeniiber. Der dunkle und néchtliche Ton des
ersten und dritten Liedes findet sich in der Wahl dreier dem Bass-
register angehdrender Instrumente (Celli, Posaune und Kontrabass) als
Melodieinstrumente wieder.

322 Vgl. Nyfeller, 193. Spieseckes Einordnung unter die aufs Kollektive
zielenden, neoklassizistisch-distanzierten Chorwerke bleibt daher
problematisch, vgl. Spiesecke, 146-147.
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Insel, Fest und Vulkan:
Der Gedichtzyklus

Das im Titel annoncierte Motiv der Insel wird — im Zikaden-Kapitel
habe ich darauf hingewiesen — von Ingeborg Bachmann Anfang und
Mitte der 1950er Jahre in immer wieder neuen Anléufen literarisch
bearbeitet und kann als eine der ,,Problemkonstanten® (Gul 48) gelten,
an der sich ihre Arbeiten in dieser Zeit reiben und der sie in immer
neuen Anldufen Schliff und Transparenz zu verleihen suchen.
Dementsprechend facettenreich und vielfach kontextualisierbar, ldsst
es sich hier in zumindest dreifacher Weise lesen.

Zum einen exponiert der Zyklus zu Beginn eine Insel als Szenerie
und Aktionsraum einer Handlung, die im Folgenden in gleichsam
ritueller Abfolge verschiedene Stationen einer dramatischen Liebes-
geschichte zu lesen gibt (Flucht und Rettung, Vorbereitung und Feier
eines von alten Brauchen geprégten Fests, liebende Vereinigung, mit
dem Motiv des Opfers bzw. Selbstverlusts verkniipft, nachfolgend
Abschied, Beschworung der Wiederkehr sowie Epiphanie). Im Kon-
text dieser Narration ist die Insel Schauplatz der religidsen Zeremo-
nien und rituellen Liebes- und Festhandlungen, von denen die Lieder
erzdhlen, und zugleich selber zentrales Sujet, das seine metaphori-
schen Qualititen als Sinnbild eines Refugiums und utopischen Gegen-
orts entfaltet. Ahnlich wie die Zikaden-Insel tragen Elemente von
Szenerie und Handlung dabei unverkennbar Ziige der Topographie
Ischias. Nur gelegentlich allerdings klingt dabei ein im traditionellen
Sinn epischer oder balladesker Tonfall an. Bachmann présentiert die
Individualgeschichte vielmehr in verdichteten Bildkomplexen, deren
Bedeutungsfelder weit iiber die Narration hinaus ins Allgemeine zie-
len. Nicht nur fehlt mit Ausnﬁw der mediterranen Szenerie jedes
konkrete biographische Detail.”~ Wenn die Liebeserzédhlung mit der
Auferstehung Christi (2. Lied) und dem Opfertod der Mértyrer St.
Antonius, Leonhard und Vitus (3. Lied) parallelgefiihrt wird, und
zugleich Natur- und Liebeslyrik mit religiosen Bildbereichen verket-
tet, die im Motiv des Fests neben christlichen auch heidnisch-magi-
sche Tradition aufrufen, verleiht dies der Individualgeschichte exem-
plarischen Wert. Die Rede des ,,als Einzelnes sprechenden lyrischen
Ich* mittels eines breiten Repertoires géngiger, kollektiv bedeutender
Bilder darf ,,Allgemeingiiltigkeit beanspruchen* (Winter, 167). Auf
der Ebene der Erzéhlung entspricht dieser Kollektivierung des Ich im

323 Dazu Winter, 166. Von einem Bachmanns Schreiben charakterisieren-
den ,,Prozess der Opferung und Tilgung der biographischen Stimme in
den Bildern des Werkes" sprechen Kucher/Reitani, 8.
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iibrigen eine Pluralisierung des lyrischen ,Wir’. Konstituieren sich das
Ich und Du im 1. Lied noch als liebende Subjekte mit einer Vor-
geschichte, die sie von den Inselbewohnern unterscheidet, erhdlt die
Rede von ,,Uns“ anschlieBend einen mehrdeutigeren Status. In der
festlich-rituellen Tétigkeit (,,waschen die Trauben und stampfen die
Ernte zu Wein“ 2. Lied/Takt 50ff.), der Heiligenanrufung (,,Heiliger
Vitus, der du gelitten hast”, 3/19-20) und dem Ruf ,Platz unsren
Bitten (3/21) sind individuelle und kollektive Rede ununterscheidbar,
ist das lyrische Ich faktisch im Festkollektiv aufgegangen.

Dennoch aber ist in der Spannung zwischen kollektiver Bild-
sprache und individueller Geschichte das Verhéltnis von Subjekt und
Gesellschaft, untergriindiger Leitfaden der gemeinsamen Werke Bach-
manns und Henzes, erneut, und zwar als Problem von Sprache
thematisiert. Und wenn die kollektive Bildsprache den allgemeingiilti-
gen Horizont der poetischen Liebesrede umreifit, steht der weitgehend
dialogische Sprachgestus, die an ein Du gerichtete An-Rede des lyri-
schen Ich, von Beginn an ein fiir die Unteilbarkeit jeder elementaren
(Liebes-)Erfahrung. Der Moment des ekstatischen Schritts {iber die
Grenze, wie ihn die letzte Strophe des 3. Lieds besingt, ist daher
ausdriicklich als ein singuldrer markiert. Liebe griindet und vollzieht
sich jenseits des Kollektivs: Zieht die Regression in die ,Einfalt®
(3/23) der uralten religiosen Festlichkeiten zunéchst das Aufgehen im
kollektiven Ritual nach sich, situiert Bachmann das in erotisch auf-
geladenen Naturmetaphern besungene Uberschreitungspotential der
Liebe in einer ,,Vorwelt” jenseits der symbolischen Festhandlungen:

Unsere Funken setzen iiber die Grenzen,

uber die Nacht schlugen Raketen ein Rad,

auf dunklen FloBen entfernt sich die Prozession und
raumt

der Vorwelt die Zeit ein,

den schleichenden Echsen,

der schlemmenden Pflanze,

dem fiebernden Fisch,

den Orgien des Windes und der Lust

des Bergs [...] (3/55-69).

Fiir die einge-,raumte’ Zeit der Vorwelt also, in der das ,,Setzen“ der
Funken ,,iiber die Grenzen“ stattfinden kann, bedarf es zuvor einer
Abwendung von religiosen Kodes der Transzendenz. Erst die Ent-
fernung von der Prozession der Glaubigen bringt die Grenzerfahrung
hervor. Sprachlich schlédgt sich dies in einem Wechsel des poetischen
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Bildraums nieder. Der Ubergang von der Schilderung kulturell vorge-
bildeter Festrituale zur Poetisierung eines wieder ganz in der Ich-Du-
Relation griindenden Uberschreitungsvorgangs geht einher mit der
Ersetzung des religidsen Zeichenraums durch Naturmetaphern.

Dieser Wechsel markiert jedoch, sofern er eine Ent-Kollektivie-
rung anzeigt, ein zentrales poetologisches Problem. Denn zwar er-
scheint Liebe dadurch in der Tat der dorflichen Festgemeinschaft ent-
riickt und in eine Welt elementarer Sinnlichkeit enthoben. Wenn Liebe
sich aber wesentlich selbstreferentiell vollzieht, jenseits des Kollek-
tivs, wird ihre Beschreibung durch jede kollektiv tradierte Chiffre
problematisch — auch und gerade die einer sinnlich begehrenden, be-
seelten Natur. Der Anspruch auf Singularitdt verweist Liebe in ein
nichtkommunizierbares Abseits, zu benennen nur mit einer unver-
standlich selbstbeziiglichen Sprache jenseits der Prozessionen kollek-
tiver Bildrituale. Auch Lyrik, das semantisch verdichtetste und viel-
deutigste literarische Genre, entsteht dagegen notwendig auf dem
Boden sprachlicher Gemeinplitze, in enger (bewusster, unbewusster)
Auseinandersetzung mit dem Repertoire bestehender Bilder und For-
men sowie den zugehorigen Deutungskonventionen.

In Bachmanns eigener literarischer Praxis ist diese Problematik,
wenn auch zundchst noch unausgesprochen, schon friih virulent. Zwar
fasst sie in ihrem frithen Literaturkonzept, das noch vielféltige Spuren
der intensiven Wittgenstein-Lektiire wihrend des Philosophiestudiums
trigt, eine ,,ganze* (W 1V/268) Sprache durchaus ins Auge. Basierend
auf der Dichotomie Literatur versus Philosophie, beharrt sie auf der
Moglichkeit des Ausdrucks ,unaussprechlicher Erfahrung™ (W
118) im literarischen Text und seinem darauf griindenden Vorrang.
Dieser emphatische Literaturbegriff wird jedoch erst fruchtbar an-
wendbar auf Bachmanns eigene poetische Texte, wenn er im Horizont
des (zundchst noch impliziten) Korrektivs gelesen wird, mit dem er
sich iiberkreuzt. In den Frankfurter Poetikvorlesungen reflektiert
Bachmann auf der Basis jahrelanger literarischer Praxis eine der
Grundiiberzeugungen, die ihr Schreiben tragen: Dass die Suche nach
einer neuen Sprache mit der Umschrift der alten beginnt, der
allgemeinen, ,,schlechten” (W IV/268) Sprache. Auch im lyrischen
Genre, wo die Lektiiremoglichkeiten von vorneherein vervielféltigt
sind, lassen sich Bilder und Worte zwar unerwartet kombinieren, aus
ihrem gewohnten Kontext entfernen und auf den Kopf stellen, nicht

324 Diese Erfahrung konne nicht benannt werden, sich aber im literari-
schen Text ,zeigen®. Fir Birger besteht im Versuch dieses ,Zeigens’
das wesentliche Projekt Ingeborg Bachmanns in den 1950er Jahren
(Burger, 15).
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aber ginzlich aussetzen. Die ,Gangarten’ der Poesie, ihre formalen
Verdichtungsverfahren, bleiben, sofern sie Lesbarkeit beanspruchen,
dem Bestand kollektiver Sprachbilder verpflichtet; — die Komplexitit
der lyris Verdichtung, wie sie das Metapherngewitter der Aria 1
aufweist,  markiert hier eine Grenzlinie, die im Medium Sprache
selber nicht weiter zu durchbrechen ist.

Wie am Myschkin-Monolog gezeigt werden konnte, inszeniert sich
die Liebesrede daher in Bachmanns Anfang und Mitte der 1950er
Jahre entstandener Lyrik immer wieder als scheiternde. Verklingt das
Wort Myschkins unverstanden, miindet das letzte Lied auf der Flucht
in Bilder von Kilte und Tod, zwischen denen die aporetische Figur
des ,,Lieds liberm Staub danach® noch einmal die Verfehltheit einer
Darstellung von Liebe im Medium Gedicht artikuliert. Und hier be-
riihren sich die beiden Zyklen in ihrem poetologischen Kern. Anders
zwar als im Idioten oder den Liedern auf der Flucht, diesem Gedicht-
zyklus iiber die Unmdglichkeit von Liebesgedichten, bleibt die Rede
von Liebe in den Inselliedern zumindest auf der semantischen Ebene
weitgehend unproblematisiert. Mit ungebrochenem Pathos endet das
letzte Lied mit poetischen Bildern, die in den vernichtenden, ,,das Ge-
bein“ (5/63f.) versengenden Lavastromen zugleich eine Erneuerungs-
utopie zu lesen geben; nicht zuletzt ist das hier wieder aufgenommene
Vulkan-Motiv, Bestandteil des zu Beginn evozierten, mediterranen
Bildraums, dabei auch als erotische Metapher aufzufassen. Vorweg-
genommen sei hier, dass auch das Schlusslied der Lieder von einer
Insel jedoch in seinen formalen Verdichtungen enthilt, oder, im Bild-
raum des Gedichts gesprochen, noch einmal beschwort, was schon der
Titel ausstellt: die Suche nach Intermedialitét.

Neben der Setzung einer entriickten und entriickenden Szenerie
steht in Bachmanns Liedern vor allem die Thematisierung von Zeit-
lichkeit im Vordergrund. Die néchtliche, geisterhafte Gegenwart des
1. Lieds ist eine des Jetzt und Nun (,,Nun sind die Richtstétten leer®,
1/74), konstituiert durch ihren Kontrast zu einer katastrophischen Vor-
zeit der Gefahren und Leiden, eine Zeit verheerender Ereignisse, de-
ren Chronologie (drohende Hinrichtung, Flucht und gliickliche Ret-
tung) der lyrische Bericht in knappen Worten présentiert. In der Folge
situiert sich das Gedicht in einer Zwischenzeit, markiert durch ihren
Abstand sowohl von dieser morderischen Vergangenheit als auch den
Entwiirfen und Beschworungen einer kommenden, utopischen Gegen-
zeit, eines im 2. Lied angekiindigten Morgen, dessen Status ungewiss
bleibt (,,Einmal muss das Fest ja kommen!*, 3. Lied).

325 Vgl. auch Kapitel Il, S. 84f.
326 Vgl. Kapitel IV, S. 126f.
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»Einmal muss das Fest ja kommen“m— in der lyrischen Jetztzeit,
wie sie die ersten drei Verse herstellen, ist zwar die Zeit des ,,Fest-
lands* (3/88) bereits suspendiert, die des Fests aber noch im Ungewis-
sen. Uniibersehbar bleibt dazu passend zunichst auch das Chiméren-
hafte der Szenerie. Es ist Nacht, und die Szene ist bestimmt von
Schattenspielen, tduschenden Lichteffekten und dem Ascheregen
eines erloschenen Vulkans, spite Botschaft eines langst Gewesenen:

Schattenfriichte fallen von den Wanden,
Mondlicht tiincht das Haus, und Asche
erkalteter Krater tragt der Meerwind herein (1/27-36).

Diese néchtliche Scheinmetaphorik legt nahe, die entworfene Szenerie
zugleich als Szene der Literatur zu lesen. Das Gedicht selber ist ein
Medium flichtiger Projektionen, Schattenwiirfe und nachtraglicher
Verweise, angesiedelt an einem Ort ohne verldsslichen Bezug zur
Lebenswelt — Eﬁ hat Ingeborg Bachmann in ihrer Lyrik immer wieder
angesprochen. — Gerade in dieser Eigenschaft aber produziert es im
Moment der Lektiire die reine, aus der chronologisch verstreichenden
Zeit enthobene Gegenwirtigkeit der literarischen Imagination. Wenn
die Zikaden deren problematische Aspekte kritisch ausloten, vertrauen
die Lieder von einer Insel noch ganz auf das in ihr ruhende utopische
Potential. Poesie ist Utopie als Suspension der chronologischen Zeit —
von dieser emphatischen Selbstbestimmung der Lyrik aus entfaltet
Bachmann ihre lyrische Erzéhlung von Liebe im Augenblick des gro-
Ben ,,Ausnahmezustands* (W IV/ 27), in dem Natur und Eros traum-
haft ineinander ibergehen: ,In den Umarmungen schéner Knaben
schlafen die Kiisten, dein Fleisch besinnt sich auf meins* (1/38-47)

327 Nach Auskunft von Henze zitiert dieser Vers seine Vermieterin, mit
der Bachmann am Tag ihrer Ankunft auf Ischia im Sommer 1953 lber
das gerade mit groBem Aufwand an Lichtketten, Gesangen und
Prozessionen gefeierte, dreitagige St.Vitus-Fest ins Gesprach kommt
(vgl. BQ 154-155). ,Es war eine fast heidnische Festlichkeit mit sehr
vielen Fackeln, sehr vielen Trommeln, sehr viel Musik und Frenesie.
Sie traf dort ein, als das Fest gerade angefangen hatte, und sie hat
wirklich geglaubt, dass Italien so ist, oder Neapel so ist, dass da ein
Fest stattfindet, das nie aufhort” (Hamm 1980). Vgl. Bachmanns
eigene Schilderung oben in ,Biographisches’, S. 16.

328 Vgl. dazu Biirger 1984. In Henzes Vertonung zeichnet der Chor an der
entsprechenden Stelle (Takt 25-26, 1. Lied) ein verunklartes Spiegel-
bild der Linie des 1. Cellos aus den vorangehenden beiden Takten
nach; auf diese Weise erscheinen die Tone des ersten lyrischen Bil-
des, ,,Schattenfriichte®, im wortlichen Sinne als Frucht des Schat-
tens, bzw. der verschwommenen Silhouette des instrumentalen
Duetts.

271



HENZE UND BACHMANN: DIE GEMEINSAMEN WERKE

und die Voraussicht ermoglichen auf eine ,,Gegenzeit“ (W 1/317),
einen festlichen, heilenden, ja erlésenden Morgen, der als sékulare
Umschrift der christlichen Auferstehungsgeschichte erscheint:

Wenn du auferstehst,
wenn ich aufersteh,
ist kein Stein vor dem Tor, [...] (2/30-32).

Der Fluchtort Insel, die rdumliche Metapher, ist also auch zu lesen als
Figur der Aussetzung oder eines Fluchtpunkts der Zeit.— An diesen
zentralen Aspekt der Lieder von einer Insel wird Henze mit verschie-
densten Verfahren der Musik anschlielen.

Im Folgenden materialisiert sich die lyrische Rede von der ande-
ren, festlichen Zeit in einer Serie von ineinandergreifenden poetischen
Bildbereichen. Aufbruchs-, Flucht- und Abschiedsmetaphern stehen
neben und durchdringen sich mit der weiteren Entfaltung der Aufer-
stehungsthematik, unterschiedlichsten christlichen, archaisch-mytho-
logischen oder aberglaubischen Beschwdrungs- und Segnungsritualen
und Bildern der transformierenden Macht des Feuers. Sie gruppieren
sich um die beiden zentralen Chiffren, zum einen das Fest als sozialer
und zugleich auch erotisch lesbarer Version eines gliickhaften, aus der
Chronologie des Alltags herausgehobenen Zustands, dessen Zeit
allerdings notwendig und immer im ,,Morgen* liegt, im ,,Wenn* und
,,Einmal®“. Und zum anderen den Vulkan, Sinnbild eines zeitlich unbe-
stimmbaren Moglichen, dessen Eruption schlieBlich im fiinften Lied
prophezeit wird. In konzentrierten lyrischen Formeln ist hier die Rede
vom kommenden Ausbruch des vulkanischen Feuers als einem ver-
nichtenden und schopferischen Moment zugleich: ,,Es kommt ein
Feuer, es kommt ein Sturm iiber die Erde. Wir werden Zeugen sein*
(5/66-89).

Die poetische Rede der Insellieder spricht jedoch nicht nur von
Verwandlung und Verwandeltem, sie spricht zugleich Sprache selber
als Verwandelndes an. Mit dem litaneihaften Ton, mit Versprechen
und Vision (2. Lied), Gebet, Anrufung, Beschworung und Segens-
wunsch (3. Lied), Prophezeiung (4. Lied), VerheiBlung, Zauberspruch
und magischer Formel (3./5. Lied) durchquert der Zyklus Spielarten
einer Verdnderung nicht allein bebildernden, sondern in ihrem An-
spruch bewirkenden Sprache. Die Frage des Wirklichkeitsbezugs, der

329 Das Motiv der (Gegen-)Zeit als utopische Figur einer ,geheimen,
langsamen Feier” (W IV334) ist von Bachmann immer wieder bear-
beitet worden. Die Aufhebung der ,chronologischen Zeit” ist dabei
,Kennzeichen gelingenden Daseins” (Kann-Koomann, 16).
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Wirksamkeit und Wahrheitsfahigkeit der Literatur, zentrale und viel-
bearbeitete Kernfrage der literarischen Arbeiten Bachmanns in den
1950er Jahren, ist dem Zyklus der Lieder damit als selbstreferentieller
Zug eingeschrieben. Und die Lieder von einer Insel werden in einer
dritten Anndherung als Beschworung der Beschwdrungskraft der Lite-
ratur selber lesbar, einer Beschworung, die gerade angesichts der evi-
denten Zweifelhaftigkeit der durchgespielten, ,térichten* (3/87) Ritu-
ale auf ihr Recht beharrt. Als solche ist Dichtung selber, was das fiinf-
te Lied ins Bild setzt: zugleich Akt der Bezeugung und Zeugungsakt,
beansprucht Bachmanns Zyklus schlieBlich die Poesie selber als Ge-
genort und fremde Insel, von der aus Lieder bis ans Festland der
,schlechten’ Sprache klingen.

Henzes Chorfantasie

Die Vertonung des Inselzyklus fir Kammerchor und Instrumental-
ensemble setzt an dem Gestus des dritten Gedichts an, das Henze als
,,Tanz- und Prozessionslied* (BQ 155) auffasst. Durch alle fiinf Sétze
hindurch etablieren sich immer wieder langsam schwingende oder
schreitende Rhythmen, kehrt die Melodik zu einfachen diatonischen
bzw. modalen Wendungen zuriick. Die Archaik dieser so eindringlich
tonenden wie entriickten musikalischen Litaneien und Tanzbewegun-
gen wird unterstiitzt von der besonderen, fast suggestiven Klangfarbe
des Instrumentalensembles, erzeugt durch die Kombination von Melo-
dieinstrumenten des Bassregisters mit hellen, sanften Ténen im
Schlagwerk und den leisen Orgeltdonen des Portativs. Der Chorsatz ist
auch in seinen stark expressiven Momenten meist homophon und
gelegentlich fast choralartig gehalten. Er umgibt sich und dialogisiert
mit einem kargen, in seiner Faktur durchweg transparenten und insge-
samt sehr kammer-musikalischen Instrumentalsatz, in dessen feine,
schimmernde Klangtextur sich nur hier und da schroffe Akzente sowie
expressive konzertante Passagen der Melodieinstrumente mischen.
Auch die Dynamik ist — mit Ausnahme der drei dramatischen Schei-
telpunkte im 3. und 5. Lied — insgesamt und auch im Schlagwerk eher
verhalten, oft sehr zart. Langsame Tempi iiberwiegen; das Allegro des
2. Lieds bleibt mit Viertel=100-120 noch méBig. Harmonisch ver-
meidet Henze die Haufung extremer Dissonanzen. Fast {iberall lassen
sich im Chorsatz trotz der meist mit akkordfremden Tonen angerei-
cherten Klénge tonale Zentren ausmachen; an vielen Stellen ist die
Gravitation auf diese Zentren hin (vor allem e und es sowie b) aller-
dings durch bi- oder polytonale Strukturen verunklart. Mit Ausnahme
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des 3. Liedes basieren die Chorsdtze dabei zumindest zu Beginn der
Lieder auf einer gemeinsamen, erstmals von den beiden Celli ab 1/9
exonierten Zwolftonreihe, die im weiteren Verlauf mehr oder weniger
frei variiert und weitergefiihrt wird.

Tafel 32
Basisreihe (R1)
% ~ i‘ - E = S bo Lﬂ’_ﬂﬁ
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
1. Lied, Takt 29-32 2. Lied, Takt 30-32
2. Chorvers (Tenor/Bass) Anfang Chor (Sopran/Alt)
sp ; M e ] ™ 2

Gg): | 2@ 4 5 7 Gb):(5) 8 9 101 4

PP Mondlicht  ttnt das Haus und ~ Asche ‘Wenn du  auf - erstehst

g PP __geﬁﬂxrm 3=
um: 1 2 3 U(g): 2 I3
Wenn einer  fortgeht, muss er den  Hut mit den Muscheln, die er
) PR e ot B A
s TR

7
sommer{1-ber  gesammelt hat, ins Meer werfen

5. Lied, Takt 14-17
Anfang Chor, Oberstimme (Sopran)

w

T
1 4 (11)(8)
Es ist Feu-er un-ter der Er - de

Diese Reihe liegt auch den ausgedehnten Instrumentalsoli zu Beginn
(Kontrabass) und am Schluss des 2. Lieds (Kontrabass und Posaune)
sowie entfernt den das 1., 3. und 5. Lied er6ffnenden Posaunentunes
zugrunde. Sie stellt damit das wichtigste materiale Bindeglied zwi-
schen den Liedern sowie zwischen Instrumentalensemble und Chor
dar (Tafel 33). Vor allem der charakteristische Reihenbeginn — eine
dreiténige Chromatik mit anschlieBendem Tritonus — erhilt dabei fast
den Status eines Erkennungsmotivs, das in verschiedenen Varianten
iiber die Lieder verteilt ist. Tragendes Strukturprinzip der Lieder ist
mit wenigen, dafiir umso mehr hervortretenden Ausnahmen das Alter-
nieren zwischen sparsam begleiteten oder instrumental verdoppelten,
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oft aber auch ganz a-capella gehaltenen, vokalen und rein instrumen-
talen Passagen. Auch auf musikalischem Wege ndhert sie sich damit
der religiosen Litanei; der Wechsel von vokalem Stimmensemble und
instrumentalen Solostimmen nimmt das grundlegende Formprinzip
der Litanei auf, den Wechselgesang von Vorsianger und Gemeinde.

Tafel 33
Kontrabass, 2. Lied, Takt 1-10 .
o £ § £ ¥

G(e): 1 3 45 6+ (=9)

Posaune, 2. Lied, Takt 25-31

SE=-Ssi=——cC ﬂ*ﬁﬁi—%‘:‘ﬁ!;!:

KU):8 9 10 11 2 54 6
g 11 12 10

KUb):7 89 10 11 12=Gfais):1 2 3 4 5
7

e
8§89 101 121623 45 679 8 112 1

Erst im letzten Lied werden die Chorstimmen durchgingig (bis auf
den Schlussvers) mit Instrumenten verdoppelt, zundchst vom Portativ,
dann im letzten Doppelvers auch von den Melodieinstrumenten. Ana-
log zur Behandlung des Instrumentalensembles, das an keiner Stelle in
voller Besetzung erklingt und durch wechselnd hervortretende Solo-
stimmen jedem Lied seine eigene instrumentale Farbnuance verleiht,
reduziert sich der Chor nach dem iiberwiegend vierstimmigen 1. Lied
an vielen Stellen auf eine oder zwei Stimmen. Auch hier bildet das 5.
Lied eine Ausnahme, dort erweitert sich der zuerst vierstimmige Chor-
satz im letzten Doppelvers zur Achtstimmigkeit. Insgesamt iiberwie-
gen homophone und deklamatorische, auf Textverstidndlichkeit ausge-
richtete Passagen (vor allem im 1., am Schluss des 2. und 3. sowie im
5. Lied). Die wenigen melismatisch vertonten Vokabeln treten da-
durch umso mehr in den Vordergrund. In der Form der einzelnen Lie-
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der folgt Henze insgesamt eng der lyrischen Syntax. Vers- und Stro-
phenstruktur der Gedichte sind weitgehend {ibernommen und formale
Ziasuren in der Regel iiber instrumentale Zwischenspiele in die musi-
kalische Form iiberfiihrt; hinzu kommen (mit Ausnahme des 4. Lieds)
ausgedehnte instrumentale Einleitungen, iiber deren Funktion noch zu
reden sein wird, und im 2. und 3. Lied auch kurze Epiloge.

Gegenort und Gegenzeit in der Musik

Eine erste entscheidende Ebene der Umsetzung lyrischer Vorgaben ist
auch im Fall der Chorfantasie die der Besetzung und Instrumentation.
Unverkennbar lief sich Henze hier vor allem von der Inselmetapher
leiten. In der gewihlten Kombination traditioneller Orchesterinstru-
mente mit exotischem Schlagwerk und einem historischen Harmonie-
instrument wiederholt sich die zweifache, rdumlich-zeitliche Ent-
riickung in und durch die poetische Imagination. Die Anfangskldnge
der Chorfantasie, ein eintaktiges Ostinato im Portativ, iiber dem sich
ein Posaunensolo erhebt, fiihrt also bereits auf musikalischem Wege in
die im Gedicht evozierte Topographie. Das Schlagwerk seinerseits be-
inhaltet neben der Pauke eine Reihe von Instrumenten, die verschiede-
nen exotischen bzw. antiken oder archaischen Traditionen angehdren,
also zeitlich wie rdumlich Ferne einbringen: je drei unterschiedlich
hoch gestimmte Almglocken und kleine Bongos, vier Crotales, sowie
zwei Rohrenglocken. Wéhrend im 1. Lied neben dem Portativ nur die
Melodieinstrumente zu horen sind, markieren die Almglocken und
Becken — zu denen spéter auch die anderen Perkussionsinstrumente
treten — zu Beginn des 2. Lieds uniiberhdrbar den Bruch zwischen der
nichtlichen Zwischenwelt des 1. Liedes und der folgenden magischen
Rede von Auferstehung und rituellen Festvorkehrungen. Entsprechend
fehlen diese Schlaginstrumente dann wieder im 4. Lied, wo das Ins-
Meer-Werfen von Muscheln und Weinresten, von Tisch, Messer und
Schuhen, profanes Inventar mediterranen Lebens, wo mit anderen
Worten sdkulare Mythologie die religiose Opferung abgeldst hat und
der nackte Glaube an eine andere Bedeutung der alltdglichen, per-
sonlichen Dinge fiir die Wiederkehr des Geliebten einstehen muss.
Wenn also bereits die Instrumente iiber ihre Kodierungen einen
,fremden’, doppelt entriickten Klangraum errichten, nimmt Henze das
Motiv der poetischen Gegenzeit dariiber hinaus vor allem in der
Arbeit mit verschiedenen musikalischen Wiederholungsstrukturen auf.
Zentrale Bedeutung fiir die gesamte Chorfantasie besitzt vor allem die
zyklische Wiederkehr der beiden duettierenden Celli an den syntakti-
schen Nahtstellen der rahmenden Chorsitze. Erstmalig im einleiten-
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den Adagio des 1. Lieds erscheinend (1/9-26), tauchen die Celli dort
noch an drei weiteren Stellen auf, 16sen jeweils den Chor ab und lei-
ten, gewissermallen als Dialogpartner des Chors, zum nichsten Vers
iiber (1/36-37, 1/42-44, 1/64-73). Gleiches gilt fiir das 5. Lied, wo sie
zwischen den Doppelversen aufklingen (5/22-28, 5/39-43, 5/54-57,
5/77-82). Wenn auch weniger exponiert, wandern sie auch durch das
zweite und dritte Lied; dass dies mit der Einfilhrung und Wieder-
aufnahme des Paars lyrisches Ich/angeredetes Du korrespondiert, wird
noch zu bedenken sein.

Zyklisch erscheint dieses Duettieren nun auch deswegen, weil es
vor allem zu Beginn in seinem tonlichen Material konstant auf die
Zwdlftonreihe R1 bezogen bleibt, die von den Celli im Adagio erst-
mals vollstindig exponiert wird: R1 erscheint ab 1/9 im ersten Cello
in der (noch unvollstdndigen) H-Grundgestalt, im zweiten in der Um-
kehrung des D-Krebses und ab 1/14 bzw. 1/21 mehrmals in der A-
Umkehrung (Tafel 34). Hier spaltet sie sich auf beide Celli auf, wobei
immer wieder einzelne Tdne vertauscht sind. Formal ist das Cello-
Adagio Bestandteil der zweiteiligen, 26 Takte umfassenden instru-
mentalen Einleitung des 1. Lieds; es folgt auf das achttaktige Mode-
rato, in dem die Posaune ihren allein vom Portativ begleiteten Tune
vortragt.

Diese Einleitung stellt ohne Zweifel die wichtigste formale Klam-
mer der Lieder dar. Wenn auch in variierter, gekiirzter Form und
anders instrumentierter bzw. enharmonisch verwechselter Begleitung,
wird sie an zwei Stellen im Verlauf der Chorfantasie wiederholt. Wie
im ersten Lied erscheint sie dabei auch im dritten und fiinften Lied je-
weils einleitend vor den ersten Chorversen (im letzteren allerdings oh-
ne das Celloduett, vgl. 3/1-12 und 5/1-13). Das Resultat ist eine krei-
sende, Sukzession in Frage stellende Verlaufsstruktur der Chorfan-
tasie als ganzer. Bevor sich der Chor im mittleren und letzten Lied zu
seinen dramatischen Hohepunkten aufschwingt, kehrt die Musik zu
ihrem Ausgangspunkt zuriick. In der Gesamtanlage der Lieder spiegelt
sich so die Eje einer nicht-chronologischen Zeit, wie sie die Gedichte
durchzieht.” Wenn die Chorfantasie wiederholt den Anfang mit

330 Eine andere musikalische Technik der Aufhebung von Sukzession
weist schon das Moderato selber auf. Henze lasst den Posaunentune
im Portativ durch ein eintaktiges Ostinatomodell begleiten; er er-
hebt sich so liber einem archaischen Strukturmodell, das selber auf
(potentiell endloser, damit auch zielloser) Repetition beruht. Das
fallt auch deswegen ins Gewicht, weil die Bedeutung von Ostinato-
modellen ansonsten marginal ist; ostinatoartige Figuren erklingen zu
Beginn des zweiten (2/9, 19 und ofter), sowie im 3. Lied in der
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seinen Evokationen von historischer wie riaumlicher Fremde und
Ferne ins Gedichtnis ruft, verweist sie dabei immer wieder auf den
Ursprung der einzelnen lyrischen Imaginationen in der poetischen
Zwischenzeit des 1. Lieds.

Tafel 34

Celloduett, 1. Satz, Takt 9-12

LA

s }
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Einen weiteren Referenzpunkt fiir diese formale Verklammerung bil-
det im {ibrigen Bachmanns Arbeit mit der Vulkan-Metapher; es sind
eben jene drei Lieder, die mit dem Posaunentune erdffnen, in denen
jeweils an zentraler Stelle auch das zweite lyrische Leitmotiv auf-
taucht. Die Semantik der Vulkanchiffre erfahrt dabei im Laufe des
Zyklus entscheidende Verschiebungen. Im 1. Lied in der Wendung
»Asche erkalteter Krater* (1/32-33) eingefiihrt, schwingt sich das 3.
Lied zu dem verrdtselten, zweimal gesungenen Segensspruch ,,Mond
dem Vulkan® (3/49-52) auf, mit dem exakt die Mitte der Lieder er-
reicht ist; die letzten Verse des Liedes enthalten vor der erneuten An-
rufung der Mértyrer die Aufforderung: ,,sagt dem Festland, dass die
Krater nicht ruhn!* (3/88-89). Der Blickwinkel ist damit vertauscht;
verweist der Ascheregen im 1. Lied noch auf ein Vergangenes, dessen
letzte Reste der Meerwind zerstreut, wird die Krater-Metapher jetzt
imperativisch als Zukunftsversprechen gelesen. Thre finale Wendung
vollzieht die Vulkan-Semantik im 5. Lied, das mit dem Bild iiber die
Erde flieBender Feuerstrome schliefit (5/66-76). Im Présens gehalten,
das erst im letzten Vers ins Futur {iberspringt, ist in der achtstimmigen
Vertonung des siebten und achten Verses das Esprechen des 3. Lie-
des zugleich erneuert wie prospektiv eingelost. Durch die kreisende

Pauke (3/55-56), Celli und Kontrabass (3/65-69) und am Schluss in
allen Instrumenten (eintaktiges Modell in 3/103-107).

331 Die Formel ,Es kommt” (7./8. Vers) nimmt dabei insofern eine Mit-
telstellung ein, als sie zwar faktisch im Prasens steht, zugleich aber
den Tonfall biblischer Prophezeiungen reproduziert. In der Verto-
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Verlaufstruktur aber, die mit der musikalischen Verklammerung der
Vulkan-Strophen entsteht, ist die Idee einer Uberschreitung der chro-
nologischen hin zu einer kommenden anderen, festlichen (Liebes-)Zeit
auch in der musikalischen Faktur aufgegriffen. Was die Vulkan-Meta-
pher im Medium poetischer Imagination realisiert, wird in der Musik
zum Strukturprinzip.

Zu den Chormelodien

Ein wesentliches Charakteristikum des Chorsatzes in den Liedern von
einer Insel stellt der Verzicht auf ein differenziertes Wort-Ton-
Verhiltnis dar. Was Henze dadurch erreicht, ist vor allem eine nahezu
iiberall gewahrte Sprachverstidndlichkeit. Das unterstreichen nicht nur
die umfangreichen deklamatorischen Passagen in jedem der fiinf
Lieder; auf der Vertikalen (Homophonie, Ein- oder Zweistimmigkeit,
Unisono) wie auf der Horizontalen (syllabische Vertonung, Hervorhe-
bung zentraler Vokabeln) bleibt die Prasentation des lyrischen Texts
durchweg das MaB aller Dinge. Ubersichtliche Spannungsbdgen
dominieren, die Syntax ist weitgehend sprachanalog und melodische
Expressivitit, polyphone Komplexitdt und harmonischer Reichtum
erscheinen insgesamt untergeordnet. Die Musik, das Bezugssystem
der gesungenen Tone, tritt gegeniiber dem lyrischen Metaphernge-
flecht in den Hintergrund. Fiir die einzelnen Chorstimmen gilt, dass
besonders in den ersten Liedern ihre Gesangslinien vielfach auf chro-
matische oder ganztdnige Sekundgénge beschrinkt sind. Mit Ausnah-
me des ,Krater-Melismas bleiben groBere Intervallspriinge und
rhythmisch-melodische Spielfiguren bis ins 2. Lied hinein den Mittel-
und Unterstimmerstimmen vorbehalten. Auch dort bilden allerdings
Melismen eher eine Ausnahme, worauf die Sonderstellung der weni-
gen, mehrtonig ausgesungenen Worte griindet. Und wenn die Chor-
stimmen in den Liedern 3-5 insgesamt melodisch komplexer kompo-
niert und kombiniert sind, dominiert doch die motorische Stringenz
der Achtelstrukturen (3. Lied), oder aber der primér syllabisch-dekla-
matorische Vortrag (5. Lied) iiber die Expressivitit einzelner Ge-
sangsfiguren. Zum 4. Lied gibt es unten noch einiges zu sagen.

nung sind die Worte ,,Vulkan®, ,Krater” und ,Erde” jeweils deutlich
aus ihrem Umfeld herausgehoben. ,Krater” tragen Alt, Tenor und
der geteilte Bass im 1. Lied auf ein zweitoniges Melisma vor; mit
dem Vers ,Mond dem Vulkan®” ist der expressive Scheitelpunkt der
Lieder erreicht und die Leitworte ,Strom®, ,Feuer” und ,Erde"
erscheinen im letzten Lied in allen Strophen melismatisch, mit
zunehmender Komplexitat und Expressivitat.
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Wenn die musikalische Illustration und Ausdeutung einzelner
Worte also jenseits der expressiv vertonten Hauptmetaphern eine eher
untergeordnete Rolle spielt, sind gleichwohl an einigen Stellen ikoni-
sche Wortvertonungen zu finden, Transpositionen von lyrischen Bil-
dern in die musikalische Faktur, und eine Reihe von Strukturanalogien
zwischen Gedicht und Vertonung. Vor allem Bewegungsmetaphern
werden musikalisiert, so zum Beispiel am Ende des ersten Lieds, wo
der Bildraum in das Bild des Ascheregens miindet, den der Meerwind
»herein“-trdgt (1/33-35). Henze vertont das illustrativ mit einem
dreifachen, wenn man will auch ,windigen’ Melisma in allen Chor-
stimmen; dhnlich abbildend erscheinen die triolischen Wechselnoten
zu den ,,sonntéglichen Wellen* (2/42-43). Auch ist im 2. Lied die Be-
wegung des ins Meer sinkenden Hammers vernehmlich in der Melo-
dielinie des Soprans nachgebildet (2/74-77); als weiteres Beispiel mag
das ,,wehende Haar“ des Abfahrenden gelten, das die Musik zweimal
mit einer pulsierenden Figur nachahmt (4/7-8 und 4/30-31). Aber auch
den Wechsel des poetischen Bildraums vollzieht die Musik vielfach
mit, wie im 3. Lied, das eine signifikante metrische Kontrastbildung
enthilt (in die konsequent dreihebig schwingenden Achtelmetren ist
erstmals ein vierhebiges Viertelmetrum eingelassen), welche die
Differenz zwischen der zeitlosen Litanei religioser Festlichkeiten und
der sinnlich-erotischen Rede von der ,,Vorwelt” (3/63) verdeutlicht,
von der aus dann erneut die Heiligen angerufen werden (4/4-Takt ab
3/79, wie auch im instrumentalen Vorspiel). Dass umgekehrt ein ein-
zelnes zentrales Bildes nahezu den gesamten musikalischen Satz eines
Liedes dominieren kann, verdeutlicht das 3. Lied. Die ,,Einfalt™ (3/23)
der festlichen Briuche stellt Henze durch Skalen- und Dreiklangs-
melodik und die von Kirchentonarten (lydisch und dorisch) geprigte
harmonische Archaik einiger Passagen heraus. Eine auffillige Struk-
turanalogie schlieBlich zwischen der lyrischen Syntax und der musika-
lischen Form des Chorsatzes besteht ganz am Anfang des 2. Lieds.
Der fugierte Einsatz der Frauen- und Méannerstimmen (der Alt okta-
viert den Sopran, der Bass den Tenor) entspricht dem Parallelismus
der beiden Doppelverse ,,Wenn Du auferstehst, wenn ich aufersteh’,
ist kein Stein vor dem Tor, liegt kein Boot auf dem Meer* (2/31-35).
Gleiches gilt auch fiir eine Passage im 4. Lied, wo die wieder-
kehrende, jeweils mit einem anderen Verb (werfen, stilirzen, schiitten,
mischen, treiben, senken) kombinierte poetische Formel ,,ins Meer* in
eine mehrfach kaum verdndert wiederholte melodische Formel iiber-
tragen ist. Deren aufwartsgerichtete Melodiefiihrung 14uft der evozier-
ten Geste allerdings genau entgegen und versinnbildlicht so die Um-
deutung des profanen Opfers zum erldsenden.
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Unterstiitzen diese Befunde Nyfellers These, dass Henzes Chor-
sitze in den 1960er Jahren insgesamt in der Tradition des Sprache
privilegierenden, epischen Chorstiicks stehen, ist andererseits nicht zu
iibersehen, dass Henze in der Chorfantasie zumindest an einigen Stel-
len mit ganz anderen Formen des Singens arbeitet, Grenzfillen der
Sprache, in denen der Wortlaut des vertonten Texts mehr und mehr
zurlicktritt. Zu erwihnen sind hier zunéchst drei kurze Passagen im 2.
und 3. Lied. Im bis zu vierstimmigen Satz singen dort jeweils einzelne
Chorstimmen ganz ohne Text, ndmlich laut Vortragsbezeichnung
bocca chiuso, bei geschlossenem Mund. Verlangt ist an diesen Stellen
also eine Lautgebung im Mundraum, die nicht freigegeben werden
darf; sowohl die Artikulation der Konsonanten als auch die bestimmte
Vokalisierung des Gesangstons sind unterbunden. In dieser Form des
Summens nihert sich der Chorton dem instrumentalen Klang, zumal,
wenn die Gesangslinien durch Instrumente verdoppelt werden wie in
2/45, wo der Sopran den sechsten Vers des Gedichts singt (,, Wir
kommen auf gesalbten Sohlen zum Strand®, 2/45). Ist das Cello, das
hier streckenweise die Sopranstimme mitspielt, noch klar und deutlich
vom Gesang zu unterscheiden, verschmilzt gleichzeitig der bocca
chiuso-Tenor weitgehend mit der feinen pp-Klangfarbe der colla parte
gefiihrten Rohrenglocken. Der Effekt dieses quasi instrumentalen
Gesangs ist einmal ein dramaturgischer; er verschérft den Kontrast
dieser zarten Passage etwa zu den spidteren, im Fortissimo zu
singenden und von Posaune, Kontrabass und dem Portativ begleiteten
Versen im selben Lied (,,héngt der Henker* 2/66-68). Andererseits
betont der vokale Grenzklang den visionsartigen Charakter der
gesamten Szenerie.

Entwirft sich die lyrische Imagination hier aus einer bis an die
Grenze des Verstummens zuriickgenommenen Form sprachlicher
Artikulation, werden auch die drei Segensspriiche im 3. Lied (,,Honig
und Niisse den Kindern®, 3/46ff.) entsprechend verschliffen. Ein
bocca chiuso ist hier gleich fiir drei Stimmen des vierstimmigen
Satzes vorgesehen; Henze iiberldsst den Bittgesang allein den hohen
Frauen. In der darauf folgenden, groflen Steigerung zum ersten Hohe-
punkt des Liedes vollzieht sich anschlieBend ein stufenweiser Uber-
gang vom gesummten in den offenen, erst nur vokalisierten, dann
vollstindig textierten Gesang (3/48-49), als dessen Endpunkt die er-
wiahnte, von allen Stimmen gemeinsam gesungene Beschworung
»-Mond dem Vulkan“ zu horen ist (3/49-52). Und auch die Rede von
der Grenze selber wird etwas spéter von einem bocca chiuso-Gesang
begleitet (,,Unsre Funken setzen {iber die Grenzen®, 3/55). Hier sind es
die Minner, denen die Sprache iibertragen ist. Ahnlich motiviert
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erscheint die Eliminierung der Konsonanten aus dem ,,Anker” im 4.
Lied (4/25, Alt), und sein durchweg gefliisterter Vortrag (,,mehr Ton*
verlangt Henze jeweils nur fiir die Formel ,,ins Meer [...]%).

Gemeinsam ist all diesen Stellen eine verunklarende Aussprache
der sprachlichen Lautfolgen, aus der ein Verschleifen oder sogar Weg-
fallen der Artikulation und Vokalgebung resultiert. Ob im bocca
chiuso oder der konsonantlosen Vokalisierung — der sprachliche Laut,
das Phonem, wird von keinem Trennlaut mehr markiert und einge-
spannt. Dass dadurch die Dominanz der Sprache im Chorgesang ins-
gesamt nachhaltig erschiittert wiirde, wire allerdings zuviel gesagt,
dazu sind die bislang aufgefiihrten Beispiele zu wenig ausgeprigt.
Gleichwohl deutet sich an, dass der Chorsatz der Lieder keineswegs
durchgéngig der These Nyffellers entspricht. Anhand eines weiteren,
dabei wesentlich priagnanteren Grenzfalls der Sprache ist diese Beob-
achtung zu erhérten.

Wie erwéhnt, unterscheidet sich das 4. Lied der Chorfantasie
sowohl in der lyrischen wie in der vertonten Form erheblich von allen
anderen Liedern. Wenn das Gedicht aufgrund des Fehlens dialogi-
scher Rede, seiner profanen Metaphorik sowie der ungebundenen,
nahe an der Grenze zur Prosaform stehenden lyrischen Syntax fast
einen Fremdkorper innerhalb des Zyklus bildet, hebt sich die Ver-
tonung unter anderem durch die Reduktion der Stimmenzahl des
Vokalsatzes und die Beschrinkung des Instrumentalsatzes auf eine
durchgehaltene Quinte von den anderen Liedern ab. In besonderem
MaBe nun macht sich diese Sonderstellung auch in der Melodik der
Chorstimmen bemerkbar. Sind Passagen mit expressiver, melismati-
scher Ausgestaltung einzelner Worte in den anderen Liedern gegen-
uber deklamatorischen Versen absolut in der Minderzahl, charakteri-
siert das 4. Lied gerade eine Vielzahl mehrtoniger Melismen, die
zudem weitgehend von der eben beobachteten, sprachbezogenen Beto-
nungsfunktion befreit sind.

Immerhin in Ansétzen findet sich diese ruhig pulsierende, auf
konstanten Bewegungsmodellen beruhende Melodiefiihrung auch in
den ersten Liedern. Die genannte melismatische Achtelfigur aus dem
1. Lied etwa (,,Meerwind hinein‘) weist bereits eine ihrer wichtigsten
Eigenschaften auf: die mehrfache Reihung eines rhythmisch-melodi-
schen Bausteins (hier ein zweimal wiederholter groBer Sekundschritt
aufwirts). Das andere wesentliche Kennzeichen, die rhythmische
Dreiwertigkeit der melodischen Figuren, taucht zuerst in den melodi-
schen Pendelfiguren auf, in die der Bass (2/54-56) und einen Takt
spéter auch der Alt im fiinften Vers des 2. Lieds iibergehen (Tafel 35).
Hier fallen die Pulsationsfiguren erstmals in den Gestus eines regel-
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haften, fast monotonen Auf und Ab, wie es auch metrisch gebundenes
Sprechen kennzeichnet; dabei entsprechen beide rhythmischen Muster
(kurz-lang im Bass, lang-kurz im Alt) mit ihren litaneiartigen
Hebungen und Senkungen gerade nicht, auch nicht im gréBeren Kon-
text, der Textmetrik. Die bachmannschen Verse sind hier, wenn iiber-
haupt, latent daktylisch strukturiert. Entscheidend ist, dass — vor allem
im Bass — die vertonten Worte (,,Ernte zu Wein®) durch diese Art der
Melodiefithrung wesentlich an Prignanz verlieren und insgesamt
gegeniiber dem Singsang der melodischen Auf- und Abbewegung
zurlicktreten. Der Vokalsatz springt dadurch iiber von der Darstellung
zur Performanz: Die rituellen Verrichtungen (das Waschen und
Stampfen der Trauben etc.) flieen in die Praxis eines Gesangs ein,
der auf diesem Wege gleichsam selber zum Ritual wird.

Ahnliche Figuren erscheinen spiter im 3. Lied auch instrumental
(z.B. Portativ 3/21) und, auf dem ersten dynamischen Hohepunkt
(,,Mond dem Vulkan®, 3/51), wieder im Chor. Erst im 4. Lied aber
treten sie, markante Momente innerhalb der auf allen Ebenen extrem
reduzierten musikalischen Faktur, ganz in den Vordergrund. Der Chor
bringt sie hier vornehmlich auf Verben, die mit der Formel ,,ins Meer*
verbunden werden (,,fahren®, 4/6 und 4/28, ,treiben®, 4/20), aber auch
auf ,,wehen(dem)®, (4/7-8 und 4/30-31), und ,frag®, (4/39), und auf
die Worte ,,Herz, Anker und Kreuz“ die in den ersten vierstimmigen
Takt des Lieds miinden (4/24-26). In diesen drei alpenldndischen
Spielkartensymbolen setzt sich einerseits die Reihe profaner Dinge
fort, die im 4. Gedicht an die Stelle der religios-archaischen Gegen-
stinde tritt, und verkniipft sich zugleich die Abschiedsthematik noch
einmal in duBerster Konzentration mit den zentralen Figuren der Liebe
und des Christlich-Religiosen.

Wenn die Pulsationsmelodik aber im 4. Lied sowohl mit verschie-
denen Bewegungsmetaphern (treiben, fahren, wehen) als auch mit den
drei Zentralsymbolen des Gedichts verbunden ist (Tafel 35), verliert
sie auch hier jene textausdeutende Funktion, die sie anfanglich — etwa
beim ,,Meer“-Melisma — durchaus noch besitzt. Das ziellose Auf und
Ab der pulsierenden Linien gewinnt eine Eigendynamik, die sich vom
Text 16st und fiir sich selber in den Vordergrund tritt. So weit wie an
keiner anderen Stelle ndhert sich der Chorsatz der Lieder damit dem
Gestus religiosen Litaneigesangs. Die Litanei kann als eine mediale
Mischform aufgefasst werden, sofern sie einen rituellen Sprachgesang
darstellt, in dem das einzelne Wort Bestandteil einer tonlich geord-
neten Lautstruktur wird (und insofern auch musikalischen Gesetzen
folgt). In der potentiell endlosen, in der Abfolge meist streng kanoni-
sierten Reihe von Bittgesdngen hat die einzelne Bitte ihren Wert auch
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und vor allem darin, die Kohdrenz dieser Struktur zu sichem.EEnt-
sprechend verstehe ich den Chorgesang im 4. Lied als einen doppel-
ten. Zum einen bringt sich Sprache hier in einem Grenzfall von Refe-
rentialitdt hervor; getragen von den gleichférmig pulsierenden Bewe-
gungen der Melodien, dehnen sich die gesungenen Worte nahezu zur
Unkenntlichkeit aus, ein Effekt, der sich durch die gefliisterte Tonge-
bung und das geforderte vierfache piano noch verstirkt. Mit ihrer Be-
wegungsdynamik und der regelmédfBigen rhythmischen Struktur er-
zeugt die Pulsationsmelodik zugleich aber eine andere, metrisch
geordnete Rede ohne signifikante Struktur, die, wenn auch versteckt,
der lyrischen Deklamation einen ganz anderen, ganz und gar nicht
mehr aber episch distanzierten Ton an die Seite stellt.

Zu Beginn des 4. Lieds sind die religiosen wie auch die sinnlich-
erotischen Kodes der Transzendenz verstummt. Jenes Erlosungsver-
sprechen, welches das Krater-Motiv Ende des 3. Lieds noch einmal
auf den Punkt gebracht hat, wird nunmehr in einer Mythologie der
einfachen Dinge aufgesucht. Der kehrt wieder, der sein Blut ins Meer
mischt, den Weinrest hineinschiittet und das Glas, auch seinen Schuh
versenkt, und den Fischen Brot gibt; profane Opfer fiir eine unbe-
stimmte Wiederkehr: ,,Wann? — Frag nicht.* (4/37-42). Auch hier ist
es nicht der Wert des einzelnen Gegenstandes, der den Sinn des
Opfers ausmacht. Selbst Wein und Brot kénnen auB3erhalb des kirch-
lichen Kontextes fiir keinerlei Transsubstantiation mehr einstehen. Der
Sinn steckt vielmehr auch hier im Vorgang und Gestus des Opferns
selber, in der Reihenstruktur, in die Schuh und Messer, Wein, Blut,
Brot und Glas eingebunden sind, und die sie erst gemeinsam hervor-
bringen. So jedenfalls versteht es, wie ich meine, die Musik Henzes,
die sich im 4. Lied zu einer Rede fernab der lyrischen Kodes, und den
Chorsatz selber zum rituellen Bittgesang formt.

Recht unverwartet im iibrigen, aber in diesem Licht zugleich
durchaus konsequent, kehrt die Pulsationsmelodik schlieBlich nach
den gleichsam monolithischen Doppelversen am Ende des 5. Liedes
wieder. Der Chor prisentiert hier zunéchst unisono in allen Stimmen
ein schwankendes Melisma auf ,,werden* und singt dann — vierstim-
mig polyphon und melismatisch — drei Takte lang das Wort ,,Zeugen*
aus, bevor er auf der zwei Takte lang ausgehaltenen Schlussquinte e-h
,,sein®) verklingt (5/84-89).

332 Die christlichen Litaneigesange, urspriinglich meist fir Prozessionen
gedacht, sind vom Prinzip der Reihung bestimmt; eine Serie von Fiir-
bitten alterniert mit einer wiederkehrenden Bittformel (z.B. die An-
rufung bestimmter Heiliger). Zum litaneihaften Tonfall bei Bach-
mann vgl. Dittberner, 33.
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Tafel 35

1. Lied, Takt 34-35 2. Lied, Takt 53-56
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Das Subjekt der Chorfantasie

Im Chorgesang artikuliert sich das lyrische Ich als plurales Ensemble
niemals vollig verschmelzender Stimmen — auch in den ausdriicklich
an das Du gerichteten, dialogischen Versen der Chorfantasie steht hin-
ter jedem gesungenen ,,Ich” ein kollektives Wir. Dagegen spricht bei
Bachmann noch ein Gedichtsubjekt, das sich zwar kaum als konkrete
oder gar autobiographische Person, durchaus aber als einzelne(r) Er-
zdhler(in) lesen ldsst, die/der sich an ein geliebtes Du wendet und da-
mit zugleich den Leser anspricht. Henzes Entschluss, die Lieder von
einer Insel als Chorstiicke zu vertonen, stellt daher eine wichtige Vor-
entscheidung dar. Spielt der Gedichtzyklus zumindest mit einer mogli-
chen Identitdt von erzdhlendem und erzdhltem Ich, steht diese in der
vertonten Fassung nicht mehr zur Debatte: Der Chor ist wohl Organ
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des Textes, in keinem Fall aber des Textsubjekts. Auf den ersten Blick
kann das als fragwiirdiger Eingriff in die Vorlage erscheinen. Ich will
zeigen, dass dieser ,Eingriff” jedoch durchaus komplexer Natur ist.
Zwar erscheint es mir zweifelhaft, ob allein das im Titel des Zyk-
lus angesprochene Genre bereits ein kollektives Ich setzt und dami
eine Vertonung als Chorstiick nahe legt, wie Hans-Gerd Winter
meint. Auch wenn Bachmann in der Tat keine mit individuellen Cha-
rakterziigen ausgestattete, sondern ,,allgemeine Figuren* (Winter, 166)
zeichnet, die exemplarisch kollektive Erfahrung zur Sprache bringen,
bedeutet das noch nicht, dass die im Titel artikulierte Aufforderung
zur Vertonung ohne weiteres derart zu spezifizieren wire. Warum
etwa eine Vertonung in der Tradition des romantischen Sololieds fiir
Einzelstimme und Begleitung — z.B. im Stil der Nachtstiicke und Arien
— nicht ebenso in der Lage sein sollte, Exemplarisches zu formulieren,
bleibt bei Winter offen. Vor allem aber ldsst die Annahme eines
durchgehend kollektiven Ich unbeachtet, dass das Verhéltnis von Ich
und Kollektiv in Bachmanns Zyklus durchaus vielgestaltig ist und vor
allem im Hinblick auf das Zentralthema der Liebe als Problem er-
scheint. Charakteristisch fiir den Text ist gerade das Schwanken und
Oszillieren zwischen kollektiver und individueller Perspektive, zwi-
schen direkter Anrede (,,Dein Fleisch®, ,halt ich dich an der Hand*)
und erzéhlendem Tonfall (,,Morgen rollen Fasser zum Strand*), den
Schilderungen des Fests, den zeitlos-archaischen Brau-chen der Insu-
laner auf der einen und den dialogischen Wendungen an das Du auf
der anderen Seite. Ist das Fest als Modus einer anderen, a-chronolo-
gischen Zeit bestimmt durch das Aufgehen im Kollektiv, ist es die
Liebe gerade nicht. Ihr Ort ist von Anfang an die sprachlose Nahe, die
,,Vorwelt” jenseits symbolischer Ordnungen, wie sie Bachmann durch
eine Serie von Korperzeichen zur Sprache bringt: Das ,,Fleisch®, das
sich auf das andere ,,besinnt* (1/45-46), an zwei Stellen das ,,Herz*
(3737, 4/24) sowie Blick und/als Beriihrung (,,halt ich dich an der
Hand mit den Augen®, 3/34-35). Diese Ebene intimer Liebesrede tritt
im Chorgesang in den Hintergrund. Das Subjekt der Chorfantasie arti-
kuliert ,,die zeitiiberdauernde, sich immer wieder erneuernde existen-
tielle Ambivalenz von Liebe und Partnerschaft (Winter ebd.) aus der
Perspektive des Kollektivs und erhélﬁelegentlich sogar den Charak-
ter eines kommentierenden Berichts. Allerdings erschliet die Ver-
tonung eines Textes fiir vierstimmigen Chor, auch wenn sie ein durch-
gehend plurales Subjekt setzt, im Gegenzug eine grofle Anzahl satz-

333 Vgl. Winter, 166.
334 Der Gedanke an die Erzahlerfunktion des Chor der griechischen Tra-
godie liegt hier nah, vgl. Spiesecke, 146.
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technischer Mittel, die lyrische Rede zu differenzieren. Henze nutzt
dies nach Kréften aus; er arbeitet dabei, wie anhand einiger Beispiele
zu zeigen ist, vor allem mit Ausdiinnungen des vierstimmigen Satzes
sowie Kontrasten zwischen homophoner und polyphoner Faktur.
Festzuhalten ist zunichst, dass Henze die (allzu) naheliegende
Konstruktion eines konstant ,weiblichen’, durch die Frauenstimmen
vertretenen Ich als Dialogpartner der Ménnerstimmen insgesamt ver-
meidet. Eine derartige Zuordnung ist zwar gelegentlich in den ersten
Liedern moglich. So erklingt der erste dialogische Vers (,,Dein Fleisch
besinnt sich auf meins*, 1/45-47) in Sopran und Alt; erst einige Takte
spater stimmen Tenor und Bass in den lyrischen Bericht ein, der ab
1/57 durchgehend ,,uns* als Subjekt enthélt. Auch beginnen im 2. Lied
wiederum die Frauenstimmen (,,Wenn du auferstehst™), denen die
Mannerstimmen folgen (,,Wenn ich aufersteh’ ). Und die einzige
Stelle im 3. Lied, an der das Ich genannt wird, singt ebenfalls nur der
Sopran (3/32-38). Aber schon in 2/62ff. ist die Teilung entlang der
Geschlechter aufgegeben. Hier singt zwar weiterhin zunéchst der So-
pran (,,Wenn du“), dem dann jedoch Alt und Tenor gemeinsam folgen
(,,Wenn ich*). Umgekehrt wird die ,,Wir“-Rede oft auch von einzel-
nen Stimmen gesungen, wie in 2/44 und an vielen Stellen des 3. Lieds.
Wie genau Henze gleichwohl den Wandlungen der lyrischen Rede
und ihres Subjekts folgt, ist vielleicht am deutlichsten anhand der be-
reits gestreiften Mittelstrophe des 2. Lieds zu erkennen. Dem fugierten
Beginn des Chors im ersten Vers folgen dort zwei eher berichtende
Verse (,,Morgen rollen die Fésser sonntiglichen Wellen entgegen®,
2/40-43), die zuerst von den Frauen, dann vom ganzen Chor vorgetra-
gen werden und in allen Stimmen identisch rhythmisiert sind. Der zu-
néchst polyphone Chorsatz kehrt also in dem Moment zum deklama-
torischen Stil des 1. Lieds zuriick, wo die Rede zum Du von der Schil-
derung kollektiver Tatigkeit abgelost wird. In den folgenden fiinf Ver-
sen vollzieht sich nun die Integration des Ich und Du in die festvorbe-
reitende Menge: ,,Wir kommen auf gesalbten Sohlen zum Strand,
waschen die Trauben und stampfen die Ernte zu Wein, morgen am
Strand®“ (2/44-61). Auch dies spiegelt sich im Chorsatz. Nach sechs
zweistimmigen Takten folgt in 2/50 ein dreistimmiger Kanon, wobei
sich der Tenor als transponierte Umkehrung in die — abgesehen von
Oktavlagen und einzelnen rhythmischen Verschiebungen — streng
kanonischen Stimmen von Bass und Alt einfadelt. Wenn sich das Sub-
jekt in der dritten Strophe des 3. Liedes dann wieder aus dem Kollek-
tiv 16st und in die ,Vorwelt’ eintaucht, weill Henze auch diesen Pro-
zess im Chorsatz darzustellen. AnschlieBend an das Fortissimo der
Vulkan-Beschworung féllt der vierstimmige Chor voriibergehend zu-
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riick in die Zweistimmigkeit. Halten die Frauenstimmen 3/55-57 noch
Liegetone aus, erneut bocca chiuso, setzen 3/58 allein die Ménner-
stimmen fort. Die Zeit der Vorwelt als andere, sinnlich-erotische Form
der Transzendenz wird konsequenterweise wiederum vierstimmig aus-
gesungen. Ganz zum deklamatorischen Stil zuriick kehrt der Chorsatz
schlieBlich in der vierten Strophe, in der sich das lyrische Ich erneut
an die Martyrer wendet.

Die Pluralisierung des lyrischen Ich im Chorgesang erschlief3t also
bei ndherem Hinsehen verschiedene satztechnische Mittel, gerade das
Changieren der lyrischen Rede deutlich zu machen. Uberdies betrifft
das bisher Gesagte nur das Subjekt der lyrischen Verse, genauer das
Verhiltnis von Chor und lyrischem Ich, nicht die Chorfantasie als
Ganze.  Gerade das Instrumentalensemble spielt diesbeziiglich eine
entscheidende Rolle, und hier insbesondere die Tatsache, dass dem
pluralen Textsubjekt Chor nicht etwa eine ihrerseits orchestrale Be-
gleitung, sondern ein Ensemble instrumentaler Solopartien an die
Seite gegeben ist. Durch diese asymmetrische Disposition der beiden
Klangkorper verlagert sich das Oszillieren des lyrischen Textes sozu-
sagen in die mediale Struktur. Die fiir Bachmanns Gedicht so charak-
teristische Spannung zwischen einzelner und kollektiver Rede bricht
damit, nimmt man Chor und Instrumentalensemble, nicht etwa zusam-
men. Vielmehr verstirkt sie sich noch im Wechselgesang zwischen
vokalem Stimmkollektiv und instrumentalem Solo, wie er besonders
die Ecklieder bestimmt. Das Chorkollektiv aber alterniert dadurch mit
real singuldren Stimmen, wie sie allein im Zusammenspiel der Medien
darstellbar sind: Stimmen, die, obwohl vom Tonmaterial her eng mit
den Chorversen verbunden und daher von Anfang an zumindest in
Konstellation mit Text, doch nicht den Bildkodes unterworfen sind
und als medial verschiedene, nichtsprachliche zugleich fiir eine singu-
lare ,Rede’ wie fiir die Unmdglichkeit ihrer Darstellung in (sprachli-
chen) Bildern und Bedeutungen einsteht. Wenn im ersten und letzten
Lied zwischen den Versen des homophonen vierstimmigen Gesangs
das serielle Flechtwerk des Celloduetts erscheint, ertont es also gewis-
sermaflen als Komplement der Sprache, als andere, ,,zweite*" Stim-
me, die den Bericht des Chorkollektivs ohne Worte weiterspinnt.
Andererseits ist gerade an den Partien der beiden Celli zu erkennen,
dass ihre Stimmen sich umgekehrt in fortschreitendem Maf3e in den

335 Vgl. aber Spiesecke, 146, der eine Lord und Chorfantasie verbinden-
de Hinwendung zum Allgemeinen annimmt.

336 In einer Notiz Henze zu den Liedern heiBt es, er habe ,dieser Lyrik
ein paar Lichter aufsetzen, habe was spiegeln wollen, bestatigen,
verdeutlichen, der ersten eine zweite Stimme hinzugeben® (BQ 176).
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semantischen Kontext der lyrischen Verse einbringen. Ein zusammen-
fassender Blick auf die Relation zwischen Cellostimmen und Text
mag dies verdeutlichen.

Sofern sie nicht Stimmen verdoppeln wie im 7. Vers, erscheinen
die beiden Celli im ersten Lied durchgédngig unbegleitet und streng
alternierend mit dem Chor, somit als nur lose mit dem Text verbun-
denes musikalisches Ereignis. Das édndert sich erst in der auch im
Schriftbild graphisch abgesetzten Mittelstrophe, wo das Paar lyrisches
Ich-angeredetes Du eingefiihrt wird (1/38-63). Im ersten Vers stellt
das erste Cello hier die einzige instrumentale Begleitstimme, zu der
dann in 1/42-44 auch das zweite stoft. Diese offensichtliche Paralleli-
tit zwischen instrumentalem und lyrischem Paar erzeugt erste seman-
tische Korrespondenzen, die im weiteren Verlauf noch an Deutlichkeit
zunehmen. Wo es gleichzeitig mit Chorversen erklingt, tritt das Cello-
duett in den folgenden Liedern ausnahmslos an dialogischen Textstel-
len auf; so etwa im 2. Lied zu den Worten ,,Wir kommen auf gesalb-
ten Sohlen zum Strand, waschen die Trauben und stampfen die Ernte*
(2/44-53) und ,,Wenn du auferstehst...” (2/65)-72. Und auch wenn es
sich im 3. Lied voriibergehend den Achtelskalen und -spielfiguren des
Chors anpasst, zeigt es auch dort weiterhin dialogische Textpassagen
an, so beispielsweise wahrend der Verse ,,Wir haben Einfalt gelernt,
wir singen im Chor der Zikaden, wir essen und trinken, die mageren
Katzen schleichen um unseren Tisch* (3/23-28). Der Einsatz der Celli
hat hier, das sei angemerkt, zugleich deutlich illustrativen Charakter,
da ihm der Imperativ ,,Platz der Musik und der Freude!* unmittelbar
vorausgeht (3/22). Am Schluss der 2. Strophe (,,und ein ruhiges muti-
ges Herz opfert dir deine Wiinsche®, 3/36-38) ist die Stimme des 2.
Cellos iibrigens wieder reihenbezogen. So ist der Zusammenhang zwi-
schen dem Protagonistenpaar und den Celli zwar nicht {iberall nach-
zuweisen; zwischendurch tibernehmen die Celli auch reine Begleit-
aufgaben oder verdoppeln Chorstimmen. Mit selbstdndigen Motiven
bzw. dem seriellen Material aber treten sie ausschlieBlich dort auf, wo
sich das lyrische Ich der Individualgeschichte zuwendet. Insofern ist
es auch folgerichtig, dass sie (wie auch das Schlagwerk mit seiner
Evokation von Fremdheit und Ferne) im 4. Lied aussetzen bzw. in den
instrumentalen Quint-Orgelton integriert sind. Abweichend vom dia-
logischen Prinzip der vorangehenden Lieder ist hier die unbestimm-
tere und distanziertere Rede von ,,einem* (4/1); weder das lyrische Ich
noch das Du taucht auf. Und wenn sich in den letzten beiden Versen
eine kurze, gleich wieder abgebrochene Zwiesprache entspinnt, ent-
fernt sich dieses Lied doch insgesamt so weit wie kein anderes von
dialogischer Rede. Entsprechend verstummt der instrumentale Dialog.
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Werden die duettierenden Celli auf diese Weise im Laufe der
Lieder gewissermaflen zu ihren heimlichen Protagonisten, kann Hen-
zes Vertonung damit einen zentralen Satz aus Musik und Dichtung
einlosen. Wortgebundene Musik ,,gerét [...] in ein Bekenntnis, das sie
sonst nicht ablegen kann®, hiel es dort, sie ,,ldsst sich ein auf unser
Geschick™ (W 1V/61). Dem Geschick des liebenden Paars der Insel-
lieder jedenfalls folgt die Musik der Celli, so meine ich, selber wie
»eine Liebe, ein Eingestindnis® (ebd.). Zwar wissen ihre musikali-
schen Figuren noch immer ,,nur Dunkles zu sagen* (W 1/32). Gerade
aber in dieser aufrechterhaltenen Spannung zwischen den Bedeutung
stiftenden Kodierungen der Sprache und der Bedeutungsferne ihrer
seriellen Strukturen stehen die zarten dodekaphonen Gespinste der
Celli ein fiir den Ausnahmezustand der Liebe als einem der Sprache,
wie ithn Bachmann am Ende der Lieder von einer Insel in den Blick
nimmt.

Es ist Feuer unter der Erde
und das Feuer ist rein.

Es ist Feuer unter der Erde
und flussiger Stein.

Es ist ein Strom unter der Erde,
der stromt in uns ein.

Es ist ein Strom unter der Erde,
der sengt das Gebein.

Es kommt ein groBes Feuer,
es kommt ein Strom uber die Erde.

Wir werden Zeugen sein (W 1/124).

In diesem letzten der Insellieder fokussiert sich die lyrische Sprache
auf einen einzigen Bildbereich. Bestimmend ist erneut eine an den
liturgischen Wechselgesang erinnernde Doppelstruktur von Wiederho-
lung und Reihung; wihrend sie aber noch im 4. Lied eingebunden ist
in die lyrische Narration, findet sie hier nun nahezu in Reinform Ver-
wendung. Die Struktur der fiinf Doppelverse (der filinfte enthilt, ord-
net man die Verse gemdl der Endreime, sozusagen zwei Anldufe zum
ersten Vers, und einen etwas abgesetzten zweiten) ist geprdgt durch
die Uberlagerung diverser Reimformen. In den Kreuzreim, den nur die
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,zusétzliche’ Zeile des fiinften Doppelverses unterbricht, sind sowohl
ein Binnenkehrreim (,,Es ist Feuer unter der Erde*) mit drei Varianten
(,,Es ist ein Strom*, , Es kommt ein Strom®, ,,Es kommt ein groBes
Feuer) als auch verschiedene Anaphora eingelassen. An letzteren
wird das Reihungsprinzip sichtbar, nach dem sich die fiinf Doppel-
verse anordnen: Die beiden ersten beginnen im zweiten Vers mit der
Konjunktion ,,und®“, die mittleren relativisch mit ,,der; im letzten
Doppelvers folgt ,,Wir werden Zeugen sein®, was letztlich den Kreuz-
reim auch hier aufrechterhilt. Stirker noch als im 4. Lied riickt so
weniger das lyrische Material selber als der Vorgang seiner Bearbei-
tung und Strukturierung in den Vordergrund. Nicht das einzelne Bild,
die Feuermetapher als solche steht im Blickpunkt, sondern die Form-
prinzipien, in die sie eingebunden ist. Das bedeutet nun allerdings
gerade nicht, dass die dergestalt verdichtete Bildsemantik an Relevanz
verliert. Die Doppelkodierung der Verse (Verkniipfung von Feuer-
und Liebesmetaphorik) bleibt unschwer erkennbar und zudem im
Kontext der Narration sinnféllig. Es handelt sich hier also keinesfalls
um jene sagenumwobene ,Musikalisierung’ von Sprache, der Bach-
mann so kritisch gegeniiber stand. Was hier aber in der Tat erneut ins
Zentrum gerét, ist die Dimension literarischer Sprache, welche fiir
Bachmann Musik und Dichtung einander ,,erkennen® (W IV/60) lésst:
die ,,Gangart”, das Moment der Anordnung, Formung und Durch-
gestaltung

Winter — hat die Behandlung des sprachlichen Materials gemaf
einer Logik der Form und Komposition als dasjenige literarische Ver-
fahren Bachmanns ausgemacht, was die Lieder von einer Insel grund-
sdtzlich fiir eine Vertonung geeignet macht und die strenge Formdko-
nomie und Durchorganisation des Zyklus anhand des ersten Liedes
nachgewiesen. M.E. ist diese ,Gangart’ der lyrischen Bilder auch in
den anderen Liedern wirksam und ein Konstituens von Bachmanns
Lyrik iiberhaupt. Gerade deshalb ist es aber von entscheidender Be-
deutung, dass sie, wihrend den Zyklus bis dahin durchaus auch andere
Funktionen von Sprache tragen (wie die Evokation von Szene, Figu-
ren und Handlung), im Schlusslied der Insellieder zum alles dominie-
renden Hauptgeschehen wird. Die literarisch formulierte Utopie wird
dadurch zugleich zur Utopie medialer Uberschreitung. In einem Text,
der die Lavastrome ausbrechender Vulkane als Vision des kommen-
den Ubergangs in einen ,,anderen Zustand“ (W 1V/102) lesbar macht,
inszeniert Sprache ihre ,,Offnung“ (Winter, 174), ich mochte sagen:
ihr Verlangen nach Musik. Die lyrische Rede von Transformation und
Uberschreitung artikuliert sich zwar mit ihren spezifisch literarischen

337 Vgl. Winter, 174-175.
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Mitteln, ,,radikal im jeweiligen Material® (ebd., 176). Aber es sind da-
bei genau jene Mittel, die zugleich ihre eigene, mediale Transforma-
tion vorbereiten — die Transformation in Gesang.

Ein Blick auf die Vertonung des letzten Liedes kann das unter-
streichen. Denn einerseits finden sich zwar eine Reihe formaler Eigen-
schaften des Gedichts auch in der musikalischen Fassung — so ist die
duflere Struktur sowohl hinsichtlich der Doppelverse als auch der ein-
zeln stehenden Schlusszeile in die musikalische Form iibertragen; die
Einschnitte zwischen den ,Strophen’ werden jeweils durch mehrere
Instrumentaltakte kenntlich, die Versenden mit Ausnahme des fiinften
Doppelverses durch synchron ausatmende Viertelpausen im komplet-
ten Chorsatz. Und auch die Homogenitit des lyrischen Bildraums fin-
det ihre Entsprechung in der einheitlichen Gestaltung des kompakten,
vielfach offen tonalen Vokalsatzes, der die einzelnen Stimmen vor-
wiegend linear fithrt und von umfangreichen melismatischen Figuren
bestimmt ist, die der Chor jeweils auf die Zentralworte ,,Feuer” und
,,Erde* singt. Ein musikalisches Aquivalent des Kreuzreims sucht man
jedoch vergeblich, desgleichen die Einteilung in 2+2+1 Doppelverse,
wie sie die Anaphora vornehmen. Schon auf den ersten Blick bestehen
da weitaus mehr Ahnlichkeiten zwischen dem zweiten und dritten
Doppelvers. Beide enden mit einem starken Crescendo, wéhrend der
1. und 4. jeweils im dreifachen Piano verharren (der 4. diminuiert
zudem im letzten Takt). Henze folgt den Vorgaben Bachmanns also
durchaus nicht iiberall. Und im Kern der Komposition steht denn auch
ein genuin musikalisches Verfahren; den Weg zu ihm weist Henzes
Umgang mit dem Binnenkehrreim. Hier liegt die Sache differenzier-
ter. Zwar liegt keine exakte Wiederholung einer bestimmten Versein-
heit innerhalb der folgenden Verse vor. Das maligebliche Kriterium
eines Binnenkehrreims im strengen Sinne — materiale Identitdt mehrer
Gedichtsegmente — wird also nicht erfiillt. Tatséchlich aber folgt Hen-
zes Vertonung einem nicht minder strengen Reihungsprinzip: Zumin-
dest die ersten vier Strophen stellen Varianten ein und desselben vier-
stimmigen Satzes dar, der in verschiedenen Transpositionen erscheint
(die zweite und dritte Strophe erklingen beide im Quint-, die vierte im
Tritonusabstand zur ersten); eine erneute Transposition in der fiinften
Strophe (Halbtonabstand zur ersten) wird von den vier neu hinzutre-
tenden Stimmen ergédnzt. Die entscheidende formale Disposition be-
steht dabei in einem streng geordneten, strophenweisen Stimmtausch.
Die urspriingliche Sopranstimme (auf Tafel 36 mit A markiert) wan-
dert im Laufe der fiinf Doppelverse iiber Bass (2. Strophe), Tenor (3.
Strophe) und Alt zuriick zum Sopran 1, die Altstimme (B) wechselt
iiber Tenor, Bass und Sopran zum Alt 2, und Tenor- (C) und Bass-
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stimme (D) erklingen entsprechend am Ende wieder im Tenor 1 bzw.
Bass 1. Dabei findet im 5. Doppelvers der einzige Stimmtausch inner-
halb der Strophen statt; (B) wechselt dort vom Bass 1 in den Bass 2
(5/71-72).

Tafel 36

5. Lied, Takt 14-22

8 ppp Es ist Feu - er un-ter der Er - de, und das
b~ | L g

% = R = 4 2 e S=S= S

Es ist Feu - er un - terder Er - de, und das

v

Feu-er ist rein

8 Feu - er ist/ rein,

Im Tonmaterial sind alle Strophen also durchaus konstant@(mit Aus-
nahme der flinften), hier liegt die Ndhe zum Binnenkehrreim; anderer-
seits beruht das gewihlte Verfahren aber auf Variantenbildung und ist
selber an Mehrstimmigkeit, also Musik gebunden. Entfaltet das Ge-
dicht sein Spiel von Identitét und Differenz gleichsam horizontal, im
Verhiltnis der Doppelverse untereinander, arbeitet Henze vor allem
mit der vertikalen Dimension des mehrstimmigen Vokalsatzes. Das

338 Abzusehen ist hier von einzelnen abweichenden Tonen, die vermut-
lich aufgrund der aus dem Stimmtausch resultierenden Lagenver-
schiebungen geandert wurden.
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Resultat sind deutliche formale Divergenzen: Weder der Kreuzreim
noch eine absolute Identitét von Versen oder Versteilen kommt in der
Vertonung vor. Ratselhaft muss fiir meine Begriffe zudem der Grund
fiir das enge Verhéltnis zwischen der 2. und 3. Strophe bleiben, die
neben der Dynamik auch eine gemeinsame Tonlage verbindet.

Unterscheidet sich also die Technik musikalischer und literari-
scher Formgebung, nimmt Henzes Arbeit mit einem konstanten Mate-
rial auf der anderen Seite die Schreibweise des 5. Lieds — sein Kreisen
um ein einziges lyrisches Motiv — sehr genau auf. Anschaulich zeigt
das ein abschlieBender Blick auf den fiinften Doppelverses. Im Text
manifestiert sich seine Sonderstellung vor allem in den beiden Anldu-
fen zum ersten Vers, die eine Stauung im rhythmischen Fluss verur-
sachen, welche den letzten, graphisch abgehobenen Vers gleichsam
iiber die Doppelversform hinausschleudert. In der Musik wird dieser
Neuansatz kaum signifikant, allein, dass an der entsprechenden Stelle
die Viertelpause fehlt, die bis dahin noch jedes Versende markiert. Er-
neut also finden sich nicht unerhebliche Differenzen in der horizonta-
len Entfaltung. Stattdessen verlagert sich das Geschehen auch an die-
ser Stelle in die Vertikale; mit Beginn der Strophe erhilt jede Stimme
ihr Doppel, spaltet sich der Vokalsatz auf in die Achtstimmigkeit.
Verdichtung als Steigerung des Augenblicks, als verdoppelte Klang-
prasenz: Die Henze dann aber im letzten Vers gerade nicht noch ein-
mal eruptiv forciert, sondern im leisen Litaneiton verklingen lisst,
Figur des Utopischen und der Uberschreitung; Lied {iberm Staub
danach.
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Gul

BQ

MuP

KAId

PaRF

RsZ

KAUnd

PaH

Koschel, Christine/Weidenbaum, Inge v. (1991) (Hg.): Ingeborg
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