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Eine Empfindung, aber mit ihrer ganzen Kraft darzustellen,
das ist die hochste Aufgabe fiir die Kunst.
HEINRICH VON KLEIST

Willst du das Heer, das glihend an dir hangt,
Zu einem Werkzeug machen, gleich dem Schwerte,
Das tot in einem gold’nen Glrtel ruht?
Denk, da3 Empfindung einzig retten kann!
HANS WERNER HENZE, INGEBORG BACHMANN,
Der Prinz von Homburg — 3. Akt, 9. Szene

Der Himmel hat ein Zeichen uns gegeben,
Und fester Glaube baut sich in uns auf,
DaB die Empfindung einzig retten kann!
HANS WERNER HENZE, INGEBORG BACHMANN,
Der Prinz von Homburg — 3. Akt, 10. Szene



ZEICHNUNG VON GOTTFRIED PILZ »DER PRINZ VON HOMBURG«

HANDLUNG

1. AKT, 1. Szene — Die Schlacht von Fehrbellin
steht unmittelbar bevor, nur der General der
Reiterei, Prinz Friedrich von Homburg, fehlt.
Er wird vom Kurflirsten und dem Hofstaat
dabei (berrascht, wie er sich im Traume
einen Lorbeerkranz windet. Der Kurflrst
nimmt den Kranz, schlingt seine Halskette
um ihn und reicht ihn Prinzessin Natalie. Als
sich alle zurtickziehen, streift der Prinz einen
Handschuh von der Hand der Prinzessin.
Graf Hohenzollern weckt den Freund. Der
Handschuh bleibt dem Prinzen als unerklar-
liche Verbindung zwischen Traum und Wirk-
lichkeit. — 2. Szene Feldmarschall Dérfling
diktiert den Schlachtplan. Der Prinz ist von
seinem Traum noch so benommen, daB er
die Anordnungen des Feldmarschalls kaum
vernimmt. Seine Verwirrung erreicht ihren
Hoéhepunkt, als sich herausstellt, daB Prin-
zessin Natalie eben den Handschuh ver-
miBt, den er noch bei sich tragt. — 3. Szene

Die Schlacht von Fehrbellin beginnt. Man
sieht die Schweden weichen, und Prinz
Friedrich gibt den Befehl zum Angriff,
ohne seine Order abzuwarten, wie es
der Schlachtplan vorschreibt. In  der
Schlacht soll auch der Kurflrst gefallen
sein. Im Augenblick tiefster Trauer bekennen
der Prinz von Homburg und Prinzessin Nata-
lie ihre Liebe. Doch der Kurfirst kehrt unver-
sehrt aus der Schlacht zurlick und erklart, er
werde den, der durch den eigenméchtigen
Einsatz der Reiterei den Sieg in Frage ge-
stellt hat, durch das Kriegsrecht zum Tode
verurteilen lassen. Als der Prinz von Hom-
burg die Siegestrophaen vor ihm niederlegt,
1aBt er ihm den Degen abnehmen und ihn
verhaften.

2. AKT, 4. Szene Das Kriegsrecht hat Prinz
Friedrich zum Tode verurteilt. Er wird sich
des Ernstes seiner Lage erst bewuft, als er
von Graf Hohenzollern hoért, der Kurfurst



ZEICHNUNG VON GOTTFRIED PILZ »DER PRINZ VON HOMBURG«

habe das Urteil zur Unterschrift angefordert.
— 5. Szene Der Prinz steht vor dem Grab, das
im Gefangnishof fiir ihn ausgehoben wird. —
6. Szene Auf Hohenzollerns Rat fleht Fried-
rich die Kurfiirstin um Hilfe an, doch sie sieht
sich auBerstande, noch einzugreifen. Nata-
lie erbietet sich, einen letzten Versuch zu un-
ternehmen, den Kurflrsten umzustimmen. —
7 Szene Bestiirzt vernimmt der Kurfiirst von
Natalie, daB der Prinz nur noch an seine Ret-
tung denkt. Er (bergibt Natalie ein Schrei-
ben, in dem er dem Prinzen mitteilt, er wirde
sofort frei sein, falls er das Urteil fir unge-
recht halt. — 8. Szene Natalie Gberbringt den
Brief des Kurflrsten. Prinz Friedrich ent-
scheidet sich fir das Gesetz. In ihrer Ver-
zweiflung beordert Natalie das Dragonerre-
giment, dessen Fuhrerin sie ist, zur Befrei-
ung des Prinzen nach Fehrbellin.

3. AKT 9. Szene Das Regiment »Prinzessin
Oranien« ist in der Stadt. Es droht offene Re-
bellion. Das Heer bittet durch seine Offiziere
um Gnade fir den Prinzen. Der Kurflrst er-
halt einen Brief, in dem Friedrich von Hom-
burg seine unbeugsame Haltung erlautert.
Der Kurfiirst 18t den Prinzen aus dem Ge-

fangnis holen, damit die fur sein Leben bit-
tenden Offiziere aus seinem Mund erfahren,
wie es um Freiheit und Wirde bestellt sei.
Prinz Friedrich beharrt vor allen auf seinem
EntschiuB, den Tod auf sich zu nehmen. Der
Kurfiirst stellt die Ehre Friedrich von Hom-
burgs wieder her. Der Prinz wird ins Gefang-
nis zuriickgebracht. Der Kurflrst zerreit
das Todesurteil. — 70. Szene Es ist wieder
Nacht. Graf Hohenzollern fihrt den Prinzen
von Homburg mit verbundenen Augen in
den Garten. In der Ferne hort man das Trom-
meln des Totenmarsches. Der Prinz, der sich
auf dem Weg zur Hinrichtung glaubt, istdem
Leben bereits vollig entrickt. Graf Hohen-
zollern nimmt ihm die Augenbinde ab. Er
steht vor dem Kurfirsten und dem Hofstaat,
wie in seinem Traum vor der Schlacht. Seine
damalige Vision von Siegeslorbeer, Fursten-
kette und Braut 148t der Kurflirst Wirklichkeit
werden. »Der Himmel hat ein Zeichen uns
gegeben, und fester Glaube baut sich inuns
auf, daB die Empfindung einzig retten kann.«

NACH DER INHALTSANGABE
DER HAMBURGER URAUFFUHRUNG 1960



UBER KLEISTS STUCK
»DER PRINZ VON HOMBURG«

O Garten, kiinstlich in dem méarkischen Sand!

O Geistersehn in preuBBischblauer Nacht!

O Held, von Todesfurcht ins Knien gebracht!
Ausbund von Kriegerstolz und Knechtsverstand!

Riickgrat, zerbrochen mit dem Lorbeerstock!
Du hast gesiegt, doch war’s dir nicht befohlen.
Ach, da umhalst nicht Nike dich. Dich holen
Des Fursten Biittel feixend in den Block.

So sehen wir ihn denn, der da gemeutert
Mit Todesfurcht gereinigt und gelautert
Mit TodesschweiB kalt unterm Siegeslaub.

Sein Degen ist noch neben ihm: in Stlicken.

Tot ist er nicht, doch liegt er auf dem Riicken

Mit allen Feinden Brandenburgs in Staub.
BERTOLT BRECHT

R.: DENKMAL-RESTE, STANDBILDER VON FRIEDRICH 1I.,
KURFURST JOACHIM 1. UND DEM PRINZEN VON
HOMBURG (RECHTS)
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ALLE TAGE

Der Krieg wird nicht mehr erklart,
sondern fortgesetzt. Das Unerhérte

ist alltdglich geworden. Der Held

bleibt den Kdmpfen fern. Der Schwache
ist in die Feuerzonen gertckt.

Die Uniform des Tages ist die Geduld,
die Auszeichnung der armselige Stern
der Hoffnung tGber dem Herzen.

Er wird verliehen,

wenn nichts mehr geschieht,

wenn das Trommelfeuer verstummt,
wenn der Feind unsichtbar geworden ist
und der Schatten ewiger Ristung

den Himmel bedeckt.

Er wird verliehen
fir die Flucht von den Fahnen,
flr die Tapferkeit vor dem Freund,
fir den Verrat unwirdiger Geheimnisse
und die Nichtachtung
jeglichen Befehls.
INGEBORG BACHMANN

EDVARD MUNCH, SELBSTPORTRAIT {IN DER HOLLE)



HOREN

kannst. Aber ich hore zuweilen, wennich in der Dammerung, einsam, dem wehenden Atem
des Westwinds entgegen gehe, und besonders wenn ich dann die Augen schlieBe, ganze
Concerte, vollstdndig, mit allen Instrumenten von der zartlichen Flote bis zum rauschenden
Contra-Violon. So entsinne ich mich besonders einmal als Knabe vor 9 Jahren, als ich gegen
den Rhein und gegen den Abendwind zugleich hinaufging, und so die Wellen der Luft und des
Wassers zugleich mich umtdnten, ein schmelzendes Adagio gehdrt habe, mit allem Zauber
der Musik, mit allen melodischen Wendungen und der ganzen begleitenden Harmonie. Es
war wie die Wirkung eines Orchesters, wie ein vollstédndiges Vaux-hall; ja, ich glaube sogar,
daB Alles, was die Weisen Griechenlands von der Harmonie der Sphéren dichteten, nichts
Weicheres, Schodneres, Himmlischeres gewesen sei, als diese seltsame Traumerei. Und die-
ses Concert kann ich mir, ohne Capelle, wiederholen, so oft ich will — aber so bald ein Ge-
danke daran sich regt, gleich ist alles fort, wie weggezaubert durch das magische disparois!,
Melodie, Harmonie, Klang, kurz die ganze Spharenmusik.
HEINRICH VON KLEIST AN WILHELMINE VON ZENGE,
23. September 1800

I ch weiB nicht, ob Dir je etwas Ahnliches gliickte, und ob Du es folgtich fir wahr halten

Ein Pladoyer fiir das Gehor? Nichts ist leichter getan. Man bedenke doch nur, wieviele visu-
elle Erscheinungen sprachlicher Erklarung bedirfen, um tberhaupt verstandlich zu sein. Wer
zum Beispiel besitzt nicht jene bekannte vojeuristische Erfahrung heimlichen Einblicks in
eine fremde Wohnung und auf lautlos agierende Personen, deren Tun und Treiben ratselhaft
bleibt. Eindeutig bloB die sexuelle Betétigung, Essen, Trinken, Schlafen; alles andere er-
scheint wie Stummfilm ohne Untertitel. Sogar die Natur, bei der man sich meist »im Bilde«
wahnt, wird uns die Orientierung durch Fehlen von Gerduschen verweigern: Ohne Gezwit-
scher, Blattergeraschel, Windrauschen, Hundegebell, Motorenbrummen, ohne »normale«
oder technisch bedingte akustische Phanomene bewegten wir uns durch eine Art Wachsfigu-
renkabinett des Organischen, dem zur Verlebendigung sémtliche Klangfarben ermangelten.
Und nicht zufallig heiBt ein Buch lber das Ende der Vogelwelt »Der stumme Friihling« statt
»Der fliigel- oder federlose Frinling«. Erst das Gehor animiert unbewuBt das Geschaute: So
ist auch die Reaktionsweise des ausschlieBlich Hérenden eine andere als die des ausschlie3-
lich Beobachtenden. Die Klange, Laute, Tone erreichen, unwissenschaftlich gesagt, auf di-
rekterem Wege unser Inneres. (Das Wértchen »Herz« verkneife ich mir). Ja — unser Gesichts-
sinn ist betriigbarer als unser Ohr. Verfalschte und realitatsverfalschende Bilder nehmen wir
»blindergeben« hin, aber eine falsche Modulation, eine phonibertriebene Aussage (»Wer
schreit, hat Unrecht«) wirken wie Warnsignale: Die ganze Skala menschlichen Miteinanders,
vom Geflister bis zum Gebrill, ist zwischen sechzehn und zwanzigtausend Hertz ausdriick-
bar — wie die Schauspieler, fir die wir uns nicht halten, ansonsten genau wissen. Nicht zu-
letzt: Beim Lesen! Seien es Gedichte, Geschichten oder Romane: Wir vernehmen auf wun-
dersame Weise, ohne sie faktisch zu héren, eine Stimme: Die des Autors ndmlich, derzufolge
wir uns sein Aussehen vorstellen. Lesend schaffen wir uns sein Portrét (das meist irrig ist); ein
Umstand immerhin, der sich als Indiz verwenden lieBe fiir den berlihmten Satz: Am Anfang
war das Wort —und zwar das als Schallwelle geborene und erst spater als Zeichen fixierte.
GUNTER KUNERT, Ganzohrsein

1
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MUSIK

ANNIBALE CARRACC!, VOM GENIUS DES RUHMS

Du allein singst nur einen Ton,
ich allein singe auch nur einen Ton;
wenn wir einen Accord héren wollen,
so missen wir beide zusammen singen.
—Worauf deutet das hin?
HEINRICH VON KLEIST
AN WILHELMINE VON ZENGE,
18. November 1800



as aber ist Musik?
Was ist dieser Klang, der dir Heimweh macht? y

Wie kommt’s, daB du in deinen Todesstunden wieder nach der Nachtigall rufst und
dein Fieber wild aus der Kurve springt, damit du sie noch einmal im Baum sehen kannst, auf
dem einzigen hellen Zweig in der Finsternis? Und die Nachtigali sagt: »Trdnen haben deine
Augen vergossen, als ich das erstemal sang!« So dankt sie dir noch, der du zu danken hast,
denn sie vergiBt es dir nie.

Du vernimmst ihr herrliches Wort und tragst ihr dein Herz an dafir. Sie legt es auf ihre Zunge,
taucht es ins NaB und schickt es durch das dunkle Tor dem, der es 6ffnet, entgegen.

Was aber ist diese Musik, die dich freundlich und stark macht an allen Tagen? Wie kommt es,
daB du wieder gerne iBt und trinkst wegen ihr und deinen Néchsten zum Freund gewinnst?
Und was ist diese Musik, die dich zittern macht und dir den Atem nimmt, als wiitest du deine
Geliebte vor der Tur stehen und hortest den Schltissel schon sich drehen?

Was ist sie, Gber der dein Geist zusammensinkt, ausgebrannt und verascht nach so vielen
Feuern, die an ihn gelegt wurden? Was ist dieses Entziicken und dieses Erschrecken, das ihm
noch einmal bereitet wird? Der Vorhang brennt, geht auf vor der Stille, und eine menschliche
Stimme ertént: O Freude!

Was ist dieser Akkord, mit dem die wunderliche Musik Ernst macht und dich in die tragische
Welt fihrt, und was ist seine Aufiésung, mit der sie dich zurtickholt in die Welt heiterer Ge-
niisse? Was ist diese Kadenz, die ins Freie fiihrt?!

Wovon glanzt dein Wesen, wenn die Musik zu Ende geht, und warum rihrst du dich nicht?
Was hat dich so gebeugt und was hat dich so erhoben?

Auf deinen Wangen stehen Rosen, aber dein Mund ist weiB geworden, als hatt’ er Dornen zer-
driickt. Dein Aug schwimmt, aber du schwenkst deine Wimpern nicht.

Was hérst du noch, weil du mich nicht hdren kannst, wenn die Musik zu Ende ist?

Was ist es?!

Gib Antwort!

»Stillle

Das vergesse ich dir nie. INGEBORG BACHMANN, Die wunderliche Musik

Ich war nie sicher, daB die Dinge, auf die es mir ankam, nur auf die eine von mir gewéihlte
Weise sichtbar zu machen waren, aber ich habe immer die Tendenz verfolgt, dem schwierig-
sten musikalischen Vorgang auch die einfachste Formulierung zu geben, die mir erfindlich
war.
Trotz ihres Umgangs mit pra-existenten Formen und Figuren ist meine Musik nicht literarisch
deutbar, sie ist direkt; nur mit Mihe kdnnte man Lesbares noch zwischen ihren Zeilen finden.
Sie hat fiir den naiv Hérenden genau so viel wie fiir den Kenner, der die Chiffren priifen und
sachlich werten kann.
Und doch: Wo sie leicht erreichbar, mit Handen zu greifen scheint, ist sie weit entfernt, dem
normalen Mittelschulohr nichts sagend, nur in solcher Maskierung jedoch akzeptabel, wih-
rend sie dort, wo sie der Mode ndher zu sein scheint (sich der Alltagssprache des zeitgends-
sischen Festivals nahestehend gibt), relativ einfache Dinge enthalt, Pastoralen und Bukolika.
Es gibt also in allen Stiicken, nicht nur in den instrumentalen, sondern auch in denen fir das
Theater, Zwischenstadien, Schwebezustande, Flichtiges, Ernstgemeintes, Vorlbergehen-
des, Kommendes, Erinnerung, Vorausahnung, kontrapunktische Dramen.

HANS WERNER HENZE, Essays, 1964
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THEATER

der sublimsten Entriickung. Alles geht in Superlativen vor sich. Der groBte Schmerz,
die vulgérste Grobheit, die reinste Leistung sind hier beheimatet. Wo immer Routine,
Nachlassen der Anspannung, verminderte Anstrengung, vereinfachte Lésungen auftreten,
jede Art von Geruhsamkeit und MittelmaB, bleibt alles stehn, hort alles auf, 148t alles zu win-
schen Gbrig.
Theater, genau wie Musik, muB immer wieder neu erfunden werden, von Grund auf, und lebt
doch von Jahrhunderten der Erfahrungen, die uns befeuern, fordern, herausfordern, um sich
zerstdren zu lassen, um uns zu steigern, anzutreiben. Um uns selbst wiederum zu herausfor-
derndem Anstieg zu ermutigen. Nichts wird ausgerichtet mit der gekonnten Form, der ge-
jungenen Formulierung, dem glatten Kunstgriff, kaltem Metier, aber auch nichts mit Vernei-
nung, Entsagung, Enthaltung, alles aber kann ausgerichtet werden durch EntduBerung, un-
geachtet der Folgen, ungeachtet des Gelachters der Altklugen. Auch diesem sich preiszuge-
ben, pierrothaft, wie auch dem Dammerzustand der Menge, gehdért notwendig zu den Eigen-
schaften der EntauBerung. Nur dann ist Theater schén und wahrhaft, wenn es abenteuerli-
cher Jagd nach dem Glick gleicht: nach dem Giliick der vollkommenen Ubereinstimmung
swischen Ton, Bild und Gebérde. Fast unerreichbar scheint diese Harmonie, und doch wére
¢in entsagendes Nachlassen in der beharrlichen Suche danach schon der Niederlage gleich.
HANS WERNER HENZE, Neues Theater, 1963

D as Theater erscheint als ein Ort der duBersten Steigerungen, der hochsten Erregungen,

Eine Form ist nicht deswegen tot, weil fir eine Weile niemand sich findet, der in ihr etwas aus-
zudriicken vermag, oder weil es fir eine Weile scheint, als seien die Mittel erschopift, sie aus-
sufiillen. Mittel sind sterblicher als Formen. Meiner Meinung nach héngt die »Aktualitat« (ein
Wort, das Vernichtendes in sich tragt) einer Arbeit fiir das Theater am allerwenigsten von ih-
rem Stoff ab. Wir wissen, daB zeitgendssische Probleme erfolgreich dargestellt und mit ganz
unzeitgendssischer Musik erfolgreich begleitet worden sind, ohne daB ein einziges zutreffen-
des Wort zum wirklichen »Heute« gesagt wurde. Der kinematographischen Erschitterung,
die dergleichen auf schwache Nerven haben mag, setzt sich eine andere, aus der Geistigkeit
des Jahrhunderts kommende entgegen, bestrebt, auch ohne Zigarettenrauch, Blue jeans
und Automobile auf der Bihne, etwas ganz Entricktes zu geben, vielleicht das, worauf es
wirklich ankommt und wovon das Leben und Sterben nicht nur der Oper, sondern einer gan-
sen Kultur abhingt: Ein vielleicht weniger attraktives, aber gerade in seinen Schwierigkeiten
und maladresses getreues Abbild von Wirklichkeiten, die unter der Oberflache liegen.

HANS WERNER HENZE, Verbindung der Elemente, 1959

JAMES ENSOR, SELBSTBILDNIS MIT MASKEN
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ENTSTEHUNG EINES LIBRETTOS

INGEBORG BACHMANN, 1960

or die Aufgabe gestelit, das Schau-
Vspiel »Der Prinz von Homburg« einzu-

richten als Libretto, zégerte ich. Ich be-
wunderte und liebte Kleist, ich hatte den
»Prinz von Homburg« gelesen, aber nur ein
einziges Mal auf der Blhne gesehen, in Pa-
ris, in franzésischer Sprache, in der Insze-
nierung von Jean Vilar. Le Prince de Hom-
burg. Gérard Philipe gab ihm Glanz, Zittern,
Demut. Er sprach franzésisch, war fern von
PreuBen, von Deutschland. Man muBte das
Stiick lieben. Aber konnte man das Stlick
noch lieben, wenn Brandenburg wieder
Brandenburg war und bei dem Kanonen-
donner, der den Prinzen zurilick ins Leben
ruft, sich die schlimmsten Assoziationen
einstellten?
Einer Generation zugehorig, die nicht nur
dem Volk miBtraute, das seine Klassiker poli-
tisch miBbraucht hatte, sondern auch den
Dichtern miBtraute, deren Werke sich so hat-
ten miBbrauchen lassen, kam ich nicht los
von dem Gedanken an jenes Gedicht von
Brecht, »Uber Kleists Stiick, »Der Prinz von
Homburge« (...)
Aber hatte nicht Heinrich Heine, der um
nichts weniger und nicht weniger leiden-
schaftlich ein Feind des Knechtsverstandes,
der Unmenschlichkeit und des nationalen
Diinkels war, 1821 in den Berliner Briefen
geschrieben: »Es ist jetzt bestimmt, daB das
Kleistsche Schauspiel sDer Prinz von Hom-
burg oder die Schlacht bei Fehrbellin« nicht
auf unserer Biihne erscheinen wird... Dieses
Stiick ist noch immer ein Erisapfel in unse-
ren asthetischen Gesellschaften. Was mich
betrifft, so stimme ich dafur, daB es gleich-
sam vom Genius der Poesie selbst geschrie-
ben ist...!”
Was ist das fiir ein Stiick, das des Geists der
Knechtschaft und des Geists der Freiheit in

gleicher Weise beschuldigt wird? Von wel-
chen Kréften lebt es, was macht seine Ambi-
valenz aus, und wie sollen wir es endlich ver-
stehen? Aber die Erklarungen und Erlaute-
rungen lahmen immer, und ich wiinsche nur
eins: daB es der neuen Musik gelungen ist,
seinen Geist neu und richtig zu benennen.
Es gibt in diesem Schauspiel, dessen Sze-
nen alle zur Nachtzeit spielen (oder in der
Dammerung oder im Morgengrauen), durch
den standigen Lichteinfall der Sprache und
einer Freiheit, die nicht eigens ihre Verkiindi-
gung braucht, sondern sich durch die Spra-
che fGhibar macht, eine groBe Klarheit und
Helligkeit. Es gibt in diesem Schauspiel, und
dies ist, glaube ich, noch nie recht bemerkt
worden, keinen einzigen B&sewicht, keine
Gestalt, die einer Niedrigkeit fahig ware,
einer Intrige, einer Schurkerei. Und es gibt
nicht ein »Schicksal«, nichts Verfangliches,
Unaufhaltsames. So muBte der Prinz uns er-
scheinen als der erste moderne Protagonist,
schicksallos, selber entscheidend, mit sich
allein in einer »zerbrechlichen Welt« und uns
darum nah, kein Held mehr, komplexes Ich
und leidende Kreatur in einem, ein »unaus-
sprechlicher Mensche, wie Kleist selbst sich
genannt hat, ein Trhumer, Schlafwandler, der
Herr seiner selbst wird.

Alle Gestalten in dem Stiick zeichnen sich
durch einen Freimut sondergleichen aus,
der Freund Hohenzollern, die Kurflrstin, die
erstaunliche Prinzessin von Oranien, die ihr
Regiment zur Befreiung des Prinzen in die
Stadt befiehlt, die Offiziere, die dem Kurflr-
sten die Stirn bieten. Sie alle, und ihre Hand-
jungen und ihre Worte bezeugen es im-
merzu, atmen eine Luft der Freiheit, die uns
selbstverstandlich erscheint, die aber, be-
denken wir es wirklich, noch nie in einem
Staatswesen geatmet worden ist.
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Dieses Staatswesen ist eine Vision Kleists.
Und der GroBe Kurfiirst, der es reprasen-
tiert, ist eine Idealfigur, ein Herrscher, der
den Gebrauch der Macht verachtet, aber
auch nur Spott flir seine Offiziere hat, denen
der Sieg Homburgs ein Beweis dafir ist, daB
richtig gehandelt wurde. Sein tragischer Be-
griff von Gerechtigkeit 148t diesen Beweis
nicht zu. Homburg, der falsche Sieger, unter-
wirft sich dem absurden Urteil, weil er die
Voraussetzungen begreift, unter denen der
Kurfiirst es fallt — ndmlich als einem nicht
der Macht und der Grausamkeit entsprun-
genen. Genau hier im Absurden der beiden
Entscheidungen vernichten beide, Kurflirst
und Prinz, die heroische Welt und ihren tri-
gerischen Anspruch.

Was an dem Stiick wie die Verherrlichung
der Legitimitat erscheint, ist nicht die Glorifi-
zierung jener Legitimitdt (oder sagen wir
besser: lllegitimitdt), unter der wir seit je in
unseren Lindern gelitten haben und die
Deutschland in den Abgrund geflihrt hat,
sondern eine noch nie verwirklichte, durch
die der Staat einsichtig werden kdnnte, die
Gerechtigkeit lebbar wird, Freimut kein Wag-
nis ist — durch die all dies unmdglich wird,
was Kleist wuBte und was ihn als Wissen
verbrannte: »ist es ihm um Wahrheit zu tun?
Dem Staate? Ein Staat kennt keinen anderen
Vorteil, als den er nach Prozenten berech-
nen kann. Er will die Wahrheit anwenden.«
Und vergessen wir nicht, daB derselbe
Mann schrieb: »Der Soldatenstand wurde
mir so verhaft, daB es mir nach und nach I1a-
stig wurde, zu seinem Zwecke mitwirken zu
muissen.« Aber Kleist ging noch weiter,
sagte, es sei unmdoglich, Offizier und
Mensch zugleich zu sein.

Es ist zu fiirchten, daB dieser Autor in
Deutschland nie popular werden wird.

Da nun der Mut zu Kleist gefaBt war, wuite
ich nicht, woher den Mut nehmen zu einer
Kiirzung oder gar einer Bearbeitung des Tex-
tes. Die Unbekiimmertheit, mit der man frii-
her die groBen Dichtungen umschrieb, zu-
rechtschnitt und zurechtzimmerte fir ein Li-
bretto (Othello, Falstaff), ist uns abhanden
gekommen. Es bedurfte langer Uberlegun-
gen und vielen Zuredens, um die Skrupel
zu besénftigen, um mir klarzumachen, daB
die Achtung vor einem bedeutenden Werk

18

nicht in eine Lihmung davor auszuarten
brauchte. Das Unumgangliche wurde getan,
die kleinen Operationen wurden vorgenom-
men, mit dem Wunsch, die Dichtung so un-
beschédigt wie moglich der Musik zu liber-
geben — nicht zum Gebrauch, sondern fiir
ein zweites Leben in der Musik und mit der
Musik.

Gesichtspunkte halfen kaum. Aber beim Aut-
Idsen und Auffichern der Szenen, nach ei-
ner immer intimeren Kenntnis des Gefliges,
ja nachdem so etwas wie ein Rontgenbild
entstanden war, zeigte es sich, wo der Text
eine Straffung zulieB, wo Klrzungen mgg-
lich waren, ein rascherer Fortgang oder Ein-
satz sich erlaubte. Die herrlichen Monologe,
die knappsten, dichtesten, die in der Litera-
tur zu finden sind, konnten alle erhalten wer-
den. Unvermeidbar jedoch waren folgende
Verdnderungen: Nebenfiguren, stichwort-
bringende vor allem, wurden hier und da
zusammengefait in eine Person; oder es
wurde, soweit dies dem Sinn nicht abtrag-
lich war, ein Text einer anderen Person in den
Mund gelegt oder »Allen« oder den »Offizie-
ren« oder den »Damen«, Auffalliger ist die
Einfihrung einer neuen Szene, in der der
Prinz, auf dem Bittgang ins SchloB, auf dem
Weg zur Kurfiirstin, sein Grab von den Toten-
grabern schaufeln sieht. Im Original erzahit
er diese Szene der Kurfirstin, in der Oper
sehen wir sie. Der Text ist der darauffolgen-
den Szene mit der Kurflrstin entnommen ~
»Ach! Auf dem Wege, der mich zu dir flhrte,
/ Sah ich das Grab beim Schein der Fackeln
offnen...«

Es wirde zu weit flihren, alle die kleinen Ver-
anderungen, aber auch die groBeren Stri-
che, aufzuzahlen. Auch sollte, meine ich, bei
der Auffiihrung der Eindruck entscheiden
und abgewartet werden, ob sie sich (ber-
haupt aufdrangen. Es gabe freilich keine
Rechtfertigung fir dieses Libretto, wenn es
beanspruchte, etwas fiir sich zu sein. Die
Rechtfertigung, wenn davon die Rede sein
soll, kann nur von der Musik kommen. In
dem neuen Werk, der Oper, erldst ja der
Komponist den reduzierten, bearbeiteten
Text zu einer neuen Gestalt, einer neuen
Ganzheit. Ich wiirde darum meine Arbeit
dann flr gelungen halten, wenn sie wenig be-
merkt und schlieBlich vergessen wiirde. {(...)



DER PRINZ VON HOMBURG

HANS WERNER HENZE, 1960

er Prinz von Homburg, unser tapferer
D Vetter, der traumwandelnde junge

Herr, ein mit feurigen Zungen Reden-
der, ein deutscher Hamlet, mit dem Leben
wie mit dem Tode spielend —das ist der Held
meiner neuen Oper.
Manch einer mag sich wundern, daB ich die-
sen Stoff gewahlt habe. Es gibt vielleicht
einige Argumente dagegen. Oberflachliche
Leser oder Besucher von Theaterauffihrun-
gen im »Geist des Tausendjihrigen Rei-
ches« denken bei diesem Stlick noch an die
Verherrlichung des Militarismus und an Ka-
davergehorsam, andere wieder sind auBer-
stande, das Werk von seinem preuBischen
Ambiente zu trennen. Es gibt Leute, die mei-
nen, daB die Vertonung klassischer Texte,
die Ubertragung klassischer Wortdramen
auf die Opernbiihne, ein illoyales Unterneh-
men sei. Nattrlich ware es wirklich langwei-
fig, wenn mit der Zeit die ganze Literatur in
Opern aufgehen wilrde. Aber man sage mir:
wer hatte mir ein besseres Libretto schrei-
ben kdénnen als mein Freund Heinrich von
Kleist, wo gibt es Glanzenderes in der deut-
schen Sprache, wo mehr Freiheit, Wildheit,
Pathos, diese hohen Gefiihle, die heute nie-
mand mehr aufbringen will, die meine Musik
aber suchte! Geflihle, die doch in unser mo-
dernes BewuBtsein tief hineinreichen, da sie
von einem Menschen aufgebracht werden,
der leicht oder genau so schwer wie in der
seinen in unserer Welt leben oder nicht le-
ben konnte, der in unserer Zeit dhnlich rea-
gieren wurde, wie er es in der seinen tat?
DaB man die Welt, die Kleist in diesem Werk
aufgebaut hat, vom »PreuBentum« abstra-
hieren muB, ist einleuchtend, aber mir
scheint sogar, das Werk ist schon von vorn
herein vom »PreuBentum« abstrahiert. Bei-

nahe zuféllig nur, des historischen Hinter-
grunds wegen (der von Kleist frei variiert
wurde), spielt sich der Konflikt im Branden-
burgischen ab. Doch die Spannung zwi-
schen dem Sein eines Einzelnen und der
Staatsraison, Fragen der MiBachtung von
Gesetz und Ordnung, das Zittern eines Men-
schen vor der Gewalt der herrschenden
Macht, der Mut, sich solcher Macht zu wider-
setzen — all das kdnnte auch heute gesche-
hen oder hatte vor tausend oder zweitau-
send Jahren sein konnen, in Sparta, in
Athen, solche Konflikte haben immer exi-
stiert und existieren immer noch; sie sind
nicht an die Lokalitat Brandenburg und nicht
an das PreuBentum gebunden. Mir gefallt
es, das Ganze in eine Beziehung zu Grie-
chenland zu setzen, und zwar wegen der
Grazie und Eleganz, die in diesem Begriff
enthalten ist, und ich méchte mir dieses
Kleistsche Brandenburg wie eine antike ad-
lerumflogene Dynastie vorstellen. Die Sta-
tuen in Agora und Delphi blicken dich mit ih-
ren Gotteraugen an und geben dir recht: es
sind diese Gotter, die der Prinz anruft, dies
ist seine Welt, seine Umgebung (vielleicht,
weil die Klassik in dem die Kiassik zerbre-
chenden Kleist noch nachweht): der spiele-
rische Geist im schwarzen Schatten des ho-
hen hellen Olymp, ein eklogenhaftes Spiel,
mit unerwarteten Ausbriichen, schénen und
dithyrambisch hohen Gefiihlen.

Aber da ist noch ein anderer Aspekt, der mir
aus dem Text Kleists hervorzugehen
scheint. Alles was geschieht, wie es ge-
schieht und wie es gesagt wird, ist verwandt
mit der Ausdruckswelt jener Art italienischer
Oper, wie sie gerade zu Anfang des 19. Jahr-
hunderts ihren groBen Aufschwung nahm
und das ganze Saekulum dann triumphal
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beherrschte. Auch in dem Berlin Kleists
(siehe auch die Briefe von Heine) wurde das
Echo vernommen. Mein neugieriges Inter-
esse flir diese Kunstform war gerade weiter
vorgedrungen und mein Bedirfnis, mich
darin zu versuchen, ganz intensiv, als die
Wahl auf den »Prinz von Homburg« fiel. Die
engelhafte Melancholie Bellinis, das fun-
kelnde Brio Rossinis, die schwere Leiden-
schaftlichkeit Donizettis, das alles vereint
und zusammengerafft in Verdi, diese robu-
sten Rhythmen, harten Orchesterfarben und
im Ohr brennenden horizontalen Linien, Me-
lodien genannt (und die sichere Einheit die-
ser »Parameter« beim Zusammenwirken) —
das bezauberte mich seit langem schon,
und auch die ungeschlachten, unschuldi-
gen Libretti, die man trotzdem ligben kann
und Uber die eine Ironie heute méglich ist,
eine Selbstironie méchte man sagen, bei der
Entdeckung, da3 man ihrem puren Dasein
Aufmerksamekeit zollt, diese verqueren Vorla-
gen fiir »soft tunes and airs«, fiir das Mario-
nettenhafte ~ auch sie haben Gewalt,
Charme und eine besondere Art von GroBe.
Aber ich bin abgeschweift. Zurick zum
»Prinzen«: Die beiden genannten Kriterien,
Griechenland und das lyrische Theater des
italienischen ottocento, sind aber nur die
Anreger gewesen, Ausgangsstellungen und
Anhaltspunkte. Da sie mit dem Begriff der
deutschen Romantik nicht mehr als indirekt
verbunden sind und da auch das Kleistsche
Schauspiel eher einen pathologischen Fall
als einen romantischen Helden zum Gegen-
stand hat, kann ich diesmal vielleicht leich-
ter denen entgehen, die mir »Romantik«
(was immer sie auch damit meinen) entwe-
der als Vorwurf entgegenschleudern oder
schulterklopfend andichten. Der Mond im
»Konig Hirsch« war kein romantischer, es
war ein Papiermond, von Zirkusclowns ent-
worfen, der in »Undine« war eine mit Gas-
licht bestrahite Pappscheibe, und der im
»Prinz von Homburg« ist ein Scheinwerfer-
strahl, unter welchem ein Nachtwandler irrt,
fehlgeht, in der Todeszelle mit dem Leben
hadert.

Die Oper »Der Prinz von Homburg« ist zu-
standegekommen aus mehr als einem
Grunde: neben dem Bediirfnis, eine noble,
sehr Uberhdhte Sprache mit Musik anzuge-
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hen, war da die Gestalt des Protagonisten,
des in Visionen und Wachtraumen spiele-
risch lebenden Menschen anziehend, faszj-
nierend. Und dann der Hergang des Spiels
selbst natirlich mit seinen vielfaltigen
Spannungen, weitreichenden und inein-
ander Ubergehenden Gefihiszustanden,
und schlieBlich auch, ein Formalismus, der
Ort der Handlung und die Zeit, die einen un-
willklirlich an die Brandenburgischen Kon-
zerte denken lassen (so sehr, daB Helmut
K&utner, der Regisseur der Hamburger Ur-
aufflihrung, anregte, die Oper »Brandenbur-
gisches Konzert« zu nennen) und endlich an
die Zeit Kleists, der neben Rebellen und Re-
bellionen auch ein neuer Opernstil entsprun-
gen ist, aus dem vielfaltige Anregungen ka-
men.

Fur die Musik habe ich eine Orchesterbeset-
zung gewahlt, die imstande ist, von den Iuf-
tigsten, kleinsten Figurationen in dynami-
sche Breiten und Hohen sich zu dehnen. Der
Grundton jedoch ist kammermusikalisch.
Jede Szene hat eine bestimmte Instrumen-
ten-Gruppierung, eine bestimmte Form,
Ubertragungen von zum Teil alten Techniken
(wie Passacaglia, Fuge, Rondo) auf unsere
heutigen Mdglichkeiten. In dieser neuen Par-
titur haben kontrapunktische Formen den
Vorrang.

Es ist aber versucht worden, diese ganzlich
in die dramatische Konstruktion hineinzu-
nehmen und sie nicht »konzertant« neben
ihr herlaufen zu lassen. (--)
In diesem Sinne ist gleichzeitig der »Ton«
des friihen italienischen »melodrammac an-
geschlagen, ausgehend von der einfachen
Genauigkeit und Harte in Werken wie
»Normas, »Il Duca d’Alba« und »La Battaglia
di Legnano« — dies aber nicht auf dem Wege
der Rekonstruktion, sondern auf dem einer
vielleicht neuen Sicht seiner Formenwelt,
die uns heute so frisch und heilsam er-
scheint und alles andere als »verstaubt«. Es
schien in diesen Dingen ein mdglicher Aus-
gangspunkt zu liegen, in dieser maximalen
Kihle, um die Problematik des Kleistschen
Sujets nach vorn zu tragen, seine Aktualitat
greifbar deutlich zu machen, ja seinen Brand
zu schiiren.

Die von mir in den letzten Jahren vorgezo-
gene Beachtung vertikaler Werte (wie in »Ko-



nig Hirsch«, »Undine«, »Finf neapolitani-
sche Lieder«, »Nachtstlicke und Arien<) war
im Grunde der Versuch, die neueren Techni-
ken, in ihrer Herkunft und Wesenheit durch
den Expressionismus belastet, an ihm kle-
bend, an ihn dauernd erinnernd, von dieser
Belastung zu trennen. Dabei erleiden sie na-
tarlich erhebliche Ver-

anderungen in ihrer P
Funktion und ihren g

Wertigkeiten, so daB
man sich sogar fragen §
muB, wieweit sie ei- &
gentlich noch die glei-
che Sache sind. So |]
sind denn ja auch in J
der Tat fiir meinen Stil, &
in meiner Sprache, §
einige »Parameter« un-
brauchbar geworden.
Diese

e genannten
St.l‘JCke enthalten die
starksten  Verbreitun-

9en meiner Sprache
auf Gefilde, die mir vor-
her fremd waren, die
aber WiBbegierde und
elf\e Art Anti-Hermetik
mich haben aufsuchen
lassen, und in erster Li-
nie die Absicht, forma-
len und sprachlichen b
Phanomenen auf den ™
rund zu kommen, Forschungen anzustel-
N, deren Ergebnisse sich dann in »Drei Di-
thyramben, ~ »Kammermusik 1958«, »So-
Nata per archic, »Klaviersonate 1959« schon
deutlich abzeichnen.
M »Homburg« wurden sie gewissermalen
2UsammengefaBt. Auch wurde eine groBere
*Freiheit« erreicht oder das, was ich darun-
Ler verstehe, im Gegensatz vielleicht zu an-
°ren: gewiB nicht Improvisation, aber Un-
:Saa_ngigkeit und die Bereitschaft zu Ent-
ton gdungen auch auBerhalb der aufgesteli-
s FQHungen. Was mich hauptséchlich be-
Chaftlgte, war, wie schon in meinen letzten
r]rbelten vorher, das Studium der Span-
ungsgrade innerhalb eines horizontalen
organg$ und der damit verbundenen Kon-
"apunktik, also auch der Linien untereinan-
St Aber dies dient nur zur Auffindung ande-

le

rer Ausdrucksmittel, zur Ermoglichung der
Darstellung von Grazie und Hérte, Kiihle und
Feuer, zur Erfindung von Formeln fir die Eu-
phorien des prinzlichen Somnambulo, zu ei-
nem Erfassen-Kaénnen seiner seidig-stédhler-
nen Sprache, zu ihrer Ubertragung auf
Singstimmen und Instrumente, ihrer Ver-
wandlung in Bdgen
und Akzente. Zur Erhel-
% lung der Verhiltnisse
, zwischen uns und dem
b: »Damals« des selbst-
mdrderischen Dich-
ters, zur Verbindung
[ seiner hymnischen
, Jamben mit heutigen,
4 unsrigen Klangen.
Musik ist nicht Musik-
d wissenschaft, und die
Logik eines Werks ist
] oft der Spiege! von
8 Erlebnis, Begegnung,
| Erfahrung,  Uberein-
kunft, nicht von Mon-
tage. Es scheint, daB
unabldssig die vege-
_; tative Existenz der Mu-
| sik das Andere, Min-
dere, Musikologische
Uberfiiegt, und die Er-
L grindung von Geheim-
N nissen, die Erhellun-
" gen,  Aufdeckungen
spielen sich, wie im Leben des Prinzen von
Homburg, im Traum ab, nicht im Laborato-
rium. Nicht in einem verschwommenen Ab-
glanz von Traum, sondern in der Wachheit
der Nachtwandler, wo Fakten Uberdeutlich
erkannt werden, ohne mit anderem Namen
als dem des Faktums genannt werden zu
kénnen.
Mein »Prinz von Homburg« enthalt, unter
Zuhilfenahme des Dichters Kleist, eine Au-
Berung zu unserer Gegenwart, beantwortet
und stellt Fragen und, da es sich um Theater
handelt, nicht nur rein musikalische, son-
dern auch solche um unser Leben, unsere
Zeit, ihre Wirklichkeiten und unwirklichen
Realitdten. Diese Aussagen, diese Fragen
zu horen oder zu Uberhdren, ist jedem lber-
lassen, aber sie sind da und wollen und kdn-
nen vernommen werden.
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hungszeit, Neapel 1958 —59. Inge Bachmann lieB mich dreimal den Anfang neu schrei-

ben, nie war sie zufrieden, immer wollte sie, daB es herber und strahlender wiirde,
moglichst beides gleichzeitig. In den Sommermonaten 59, als es in der Stadt besonders heiB
war und das Wasser rationiert wurde, unter Zuhilfenahme von Captagon gegen die Lust ange-
kampft, zu streiken und ans Meer zu gehen wie alle anderen Neapolitaner auch, einschlieB-
lich meiner Freunde, und statt dessen Nacht fiir Nacht, nur in Gesellschaft der Persianerkatze
Natalia, die Visconti mir geschenkt hatte, an der Partitur gearbeitet. Aber es war trotzdem
keine Leidenszeit, ich war jung, nicht so wahlerisch im Umgang wie heute, es fehlte mir ei-
gentlich nichts. Ich war zweiunddreiBig, schon beriichtigt wie ein bunter Hund, bald schon
sollte ich in Kreuzwortratseln vorkommen, und der »Homburg« war meine 3. Oper — aller-
dings, man sieht es schon an der Wah! des Wohnsitzes, ich wollte so wenig wie moglich mit
dem Treiben und Machen auf der Szene der Neuen Musik zu tun haben (in Neapel gab und
gibt es das alles nicht), es war und ist nicht eigentlich meine Szene, ich wollte und will allein
zu bestimmten Schliissen und zu meinen Werken kommen, es halfen und helfen mir da die
Meister aus unserer Geschichte besser als jedes IGNM-Fest und jede Begegnung mit musik-
beflissenen Zeitgenossen, die sich — jedenfalls damals — so auffibrten, als hatten sie nicht
nur »ein fir alle Male« die Wahrheit (iber das Wesen und die Zukunft der Tonkunst an der
Wiege gesungen bekommen, Gott ersparte ihnen die Zweifel, sondern auch so, als ob es jetzt
um nichts anderes mehr ginge in der Welt, als alle Welt mit diesen soliden und gesunden Un-
erschiiterlichkeiten wie mit rosa Plastikbrillen und mit Prothesen auszustatten. Beim Wieder-
héren meiner »Homburg«-Partitur wurde ich daran erinnert, wie heftig die kulturelle Auseinan-
dersetzung damals gewesen ist: Auf der einen Seite sah ich die »Staatsraison« mit ihren pra-
fabrizierten Parametern, mit deren Hilfe einem das Denken, das geschichtliche Denken, der
Skrupel, und vor allen Dingen jegliches Suchen nach Affinitdt mit semantischen Erschei-
nungsformen unserer Geschichte abgenommen, wenn nicht ausgetrieben werden sollte, auf
der anderen Seite hatte ich eben diese Zweifel, ob es nicht vielleicht doch richtig sei, beim
Schreiben weder an mich noch an den Hérer zu denken, sondern an den Rezensenten, den
es immer wieder zu verbliiffen galt und gilt, und die sinnliche Lust auf einen neuen Schon-
heitsbegriff, eine neue dsthetische Gliicksvorstellung abzutéten wie etwas Ungehdriges, Un-

zulassiges, Unerlaubtes. '
HANS WERNER HENZE, Die Englische Katze, Ein Arbeitstagebuch, 1982

B eim Wiederhoren des »Prinz von Homburg« ganz prazise Erinnerungen an die Entste-

S. 21: HANS WERNER HENZE IM CUVILLIES THEATER BEI DEN PROBEN ZU »ELEGIE FUR JUNGE LIEBENDE

23



PARTITUR

StraBe mit Wegweisern, Wegabschnitten, Halt- und Verbotstafeln und Warnungszes i~
chen bei Geschwindigkeitsbeschrankung. Manchmal ist der Verkehr sehr dicht, und
das Papier wogt von schwarzen Zeichen, braven Kolonnen und gewitzten Ausbrecherm .
Streckenweise ist es still und leer; nur die eine und andre Note hat sich verirrt, zu weit vorg & -
wagt oder ist zu weit zurlickgeblieben. Die Straen verlaufen sich in einem andern Land. Maarm
kdnnte auch sagen: die Musik ist eine Sprache, der hier ein Schriftbild entsprechen will. Daas
Bild zeigt kieine Peitschen, breitgetretene Punkte, Schattenkringel und Striche, Strange, an
denen ein paar Punkte ziehen, und doppelt gesicherte Stringe, an denen viele Punkte, mit-
einander aufgehéngt, zappeln. Nach abgemachten, begreiflichen Regeln wird die Musik g& —
schrieben, und nach einer unbegreiflichen Gemeinsamkeit der Struktur zwischen Zeicher
und Ton kommt das Abgelesene zum Erklingen. Das Schriftbild verrat uns wohl die Musi k<,
aber nicht, was die Musik uns sagt. Wo wir die Bucher aufschlagen, lesen wir sie summerndd
ab und nehmen die Hande zu Hilfe, um Bewegung und Rhythmus zu unterstreichen. Urnd
doch verrat sie etwas nicht! Die Musik bleibt unwirklich als Bild und vergeht in der Zeit, in der
sie wirklich erklingt. Aber sie kann auch die Zeichen nicht stellen, wenn sie nicht schon etr—
klungen ist vor einem inneren Ohr. Sie tut einen lebendigen Sprung auf das Blatt, aufdem sie,
festgehalten, zum Zeichen abstirbt, und sie tut einen tédlichen Sprung vom Papier ins Leberi .
INGEBORG BACHMANN, Die wunderliche Mus /&

Z uerst ist das Notenpapier da mit den horizontalen Linien; finf formieren sich zu einer

In der neuen Partitur »Der Prinz von Homburg« haben kontrapunktische Formen den Vorran Q.
Es ist versucht worden, sie mit dem Verlauf der dramatischen Konstruktion zu identifiziere M,
sie also nicht »konzertant« neben ihr herlaufen zu lassen. Die Formen miiBten demnach ge& —
nau und unablassig das Theater interpretieren, so wie das Theater sie interpretiert.
Im gleichen Sinne ist auch eine Affinitdt mit dem friihen italienischen Melodrama herbeige -
fOhrt — nicht in Rekonstruktion, sondern durch neue Anwendung ihrer von Genauigkeit un <
Harte charakterisierten Formenwelt, die alles andere als Uberlebt scheint, sondern im Geger —
teil frisch und heilsam: Man kann sich kaum ein musikalisches Theater vorstellen, das weri —
ger mit dem von Expressionismus und seinen vielgestaltigen Konsequenzen, mit den von Aus -
I6sungstendenzen heimgesuchten Darsteliungsarten jingerer Zeit zu tun hat.

HANS WERNER HENZE, Der Prinz von Homburg, 196 Q

Fir die Miinchner Premiere habe ich Revisionen in der Partitur vorgenommen. Diese betre T
fen nicht die Gesangspartien, wohl aber das Orchester. Seit langem hatte ich die Absicht, Ve '~
doppelungen zu eliminieren und das Zeichnerische dieser Musik deutlicher herauszuarbe i —
ten. Ich habe einige idiophone Schlaginstrumente aus der Partitur entfernt und den Blase -
satz durchsichtiger gemacht, wodurch sich das Kréfteverhaltnis zwischen Singstimmen un
Instrumenten verbessert hat. Der Konflikt Traum — Wirklichkeit, Freiheit — Zwang, um den &S
sich ja in Kleists Drama in erster Linie handelt, ist in dieser Komposition durch die Schaffun Q
deutlich vernehmbarer Gegensatze zwischen streng strukturiertem Serialismus (der auch aud
Rhythmus und Dynamik angewendet ist) und freier Tonalitat nachvollzogen worden,

HANS WERNER HENZE, Zur Minchner Neufassung, 1992
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ARBEITSWEISEN

dazu da, vom Menschen angeeignet zu werden. Sie sind nicht Ballast, sondern Reich-

tum. In meiner Welt wollen die alten Formen eine Bedeutung wiedererlangen, auch
dort, wo das neuartige Klangbild der Musik sie kaum noch oder gar nicht mehr an die Ober-
fliche treten 14Bt. Alte Formen erscheinen mir, so kénnte ich sagen, wie klassische Schén-
heitsideale, nicht mehr erreichbar, aber doch in groBer Ferne sichtbar, Erinnerung belebend
wie Traume, aber der Weg zu ihnen ist von gréBtem Dunkel des Zeitalters erflllt, der Weg zu
ihnen ist das Schwerste und das Unmdoglichste. Mir erscheint er als die einzige Narretei, flir

die es sich lohnt zu leben.
HANS WERNER HENZE, Aus einem Gesprdch mit Hartmut Liick, 1971

D ie Werke und die Formen der Vergangenheit sind vergegensténdlichte Natur. Sie sind

In einer der hiesigen Kirchen ist ein Gemaélde, schlecht gezeichnet zwar, doch von der schén-
sten Erfindung, die man sich denken kann; und Erfindung ist es Uberall, was ein Werk der
Kunst ausmacht. Denn nicht das, was dem Sinn dargestelit ist, sondern das, was das Gemit

durch diese Wahrnehmung erregt, ist das Kunstwerk.
HEINRICH VON KLEIST AN MARIE VON KLEIST, Juni 1807

Mich perséniich hat auch die Diskussion zwischen littérature pure und littérature engagée nie
beschaftigt; ich halte sie fur veraltet. Der Grund ist, daB ja nur eine einzige Bemihung beim
Schreiben sinnvoll ist: die um die Sprache. Gestern, heute und morgen liegen in ihr beschlos-

sen. Wenn die Sprache eines Schriftstellers nicht standhélt, halt auch, was er sagt, nicht
stand. INGEBORG BACHMANN, Interview mit N. N., 1955

Konstruktionen und ihre Regeln ergeben sich aus den im Anfang des Werks dargelegten Er-
scheinungen, Erfindungen; ihre Entwicklung und Variation unterliegt keinerlei von auBen

kommender Vereinbarung und hangt ganz allein von den Notwendigkeiten des Werks ab.
HANS WERNER HENZE, 1959
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SPRACHE UND MUSIK

ein neuer Geist sie bewohnt. Wir meinen, wir kennen sie doch alle, die Sprache, wir
gehen doch mit ihr um; nur der Schriftsteller nicht, er kann nicht mit ihr umgehen. Sie
erschreckt ihn, ist ihm nicht selbstverstandlich, sie ist ja auch vor der Literatur da, bewegt
und in einem ProzeB, zum Gebrauch bestimmt, von dem er keinen Gebrauch machen kann.
Sie ist ja fur ihn kein unerschopflicher Materialvorrat, aus dem er sich nehmen kann, ist nicht
das soziale Objekt, das ungeteilte Eigentum aller Menschen. Fir das, was er will, mit der
Sprache will, hat sie sich noch nicht bewéhrt; er muB, im Rahmen der ihm gezogenen Gren-
zen, ihre Zeichen fixieren und sie unter einem Ritual wieder lebendig machen, ihr eine Gang-
art geben, die sie nirgendwo sonst erhilt auBer im sprachlichen Kunstwerk. Da mag sie uns
freilich erlauben, auf ihre Schénheit zu achten, Schénheit zu empfinden; aber sie gehorcht ei-
ner Veranderung, die weder zuerst noch zuletzt &sthetische Befriedigung will, sondern neue
Fassungskraft. Von einem notwendigen Antrieb, den ich voriaufig nicht anders als einen mo-
ralischen vor aller Moral zu identifizieren weiB, ist zu sprechen, einer StoBkraft fiir ein Denken,
das zuerst noch nicht um Richtung besorgt ist, einem Denken, das Erkenntnis will und mit der

Sprache und durch Sprache hindurch etwas erreichen will. Nennen wir es vorlaufig: Realitét.
INGEBORG BACHMANN, Frankfurter Vorlesungen, Literatur als Utopie, 1959

E ine neue Sprache muB eine neue Gangart haben, und diese Gangart hat sie nur, wenn

Die Begriffe miissen radikal neu durchdacht, ihre Erscheinungsformen neu formuliert wer-
den. Es beginnt damit, daB die Musik namhaft gemacht wird. Es ist notwendig, daB der
SDrachcharakter der Musik erkannt, verstanden und definiert und dafl eine Methode entwor-
fen wird, nach der dieser Sprachcharakter lehrbar gemacht werden kann. Erst dann kann man
davon reden, daB Musikverstindnis eines Tages moglich sein kénnte.

HANS WERNER HENZE, Exkurs Uber den Populismus, 1986

Sprache und Musik sind zwei nebeneinander bestehende Dinge, die oft (mehr als die Halfte
d?r existierenden Musik ist vertonte Sprache) miteinander in Beziehung gebracht werden.
Diese Beziehung hat vielfache Formen, manchmal Uberféllt Musik die Sprache stiirmisch,
Vernichtet sie in ihrer Umarmung, oder die Sprache will Musik tiberfallen; beide kénnen einan-
der erniedrigen, aber auch erhahen.

HANS WERNER HENZE, Die geistige Rede der Musik, 1959

H
ANS WERNER HENZE UND INGEBORG BACHMANN
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MUSIK UND DICHTUNG

INGEBORG BACHMANN

an

ber Musik, tiber Dichtung, tber ihrer
U beider Wesen, muB man beiseite

sprechen. Das vorlaute Reden dar-
Uber solite aufhéren, denn was, wenn nicht
jede neue Hervorbringung, legte den wirkli-
chen Wandel und das Unwandelbare dar.
Aber manchmal mutmafBien wir, dal sich
etwas von Grund auf dndern kénnte, daB
nichts beim Alten bleibt. Und dann haben
wir ein Recht, zu ratseln, uns Verstdrung an-
merken zu lassen und, wenn wir abseits ste-
hen, uns wieder einen Gedanken zu gestat-
ten Uber Zusammenhénge.
Wir wissen nicht, was seit jeherund in jedem
einzelnen Fall das eine Medium dazu bewo-
gen hat, das andere zu wahlen, warum eine
Musik bestimmten Worten ein anderes Le-
ben zu geben winschte, aber es geschah
immer und es geschieht, seltsam genug,
heute noch, da die Kinste auseinanderzu-
treten scheinen, sich wenig Blicke zuwerfen
und nicht mehr in den alten Umarmungen
liegen.
Wir haben ja aufgehdrt, nach »poetischen
Inhalten« in der Musik zu suchen, nach
»Wortmusik« in der Dichtung. Zwar sind
beide Zeitkiinste, aber wie verschieden wird
in beiden gemessen: ungleich strenger in
der Musik, ungleich unbefangener in der
Sprache; die Dauer einer Silbe ist noch in
den Ketten eines Metrums vage, unbe-
stimmbar. Fiirchtet daher vielleicht eine Mu-
sik, von der es heiBt, daB sie nichts aus-
driicke, ausdricken wolle, und die Kommu-
nion sucht, ohne sich gemein zu machen, an
Reinheit zu verlieren in diesem Umgang?
Mehr noch: fliirchtet sie, die schon die In-
strumente an die Grenzen der Spielbarkeit
treibt, deren Eigentimlichkeiten neu behan-
delt oder sie abzuschutteln versucht, jedes
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Hemmnis wegwissen will und die auf der
Suche nach Renaissance und einer neuen
Unschuld ins Unbegrenzte blickt, daB sie
sich mit einer verschuldeten Sprache der
menschlichen Stimme Uberantworten muB3?
Denn die Eigentumlichkeit dieser Stimme,
die so und so beschaffen ist, wird kein Fort-
schritt aus der Weit schaffen.

Den geistigen Anspriichen der Musik
scheint also die Sprache, den technischen
die Stimme nicht gewachsen zu sein. ES
sieht aus, als hatten die beiden Kinste zum
erstenmal einen Grund, auseinanderzuge-
hen.

Das Wort, aus der Musik verbannt, wirde
sich abzufinden wissen. Wir, befaBt mit der
Sprache, haben erfahren, was Sprachlosig-
keit und Stummbheit sind — unsre, wenn man
so will, reinsten Zustande! —, und sind aus
dem Niemandsland wiedergekehrt mit Spra-
che, die wir fortsetzen werden, solang Le-
ben unsre Fortsetzung ist.

Aber miissen die Kinste wirklich auseinan-
dergehen in einem Augenblick, in dem jedes
Verfehlen eine versdumte Rettung ist, jedes
Verkennen von Geist in einem ahnlichen
Geist die Todtraurigkeit befordert? Unser
Bediirfnis nach Gesang ist da. MuB3 der Ge~
sang zu Ende gehn?

Obwohl wir, wie nie zuvor, leicht geneigt
sind, preiszugeben, uns abzufinden, behal-
ten wir den Verdacht, daB eine Spur von der
einen zur anderen Kunst fahrt. Es gibt ein
Wort von Hélderlin, das heiBt, daB der Geist
sich nur rhythmisch ausdriicken kdnne. Mu-
sik und Dichtung haben namlich eine Gang-
art des Geistes. Sie haben Rhythmus, in
dem ersten, dem gestaltgebenden Sinn.
Darum vermdgen sie einander zu erkennen.
Darum ist da eine Spur.



Und steht nicht an jeder Wegkehre der Mu-
sik auch eine neue Dichtung? Bringt nicht
eine neue Nachbarschaft die neue Befeue-
rung? Die Worte suchen ja langst nicht mehr
die Begleitung, die die Musik ihnen nicht ge-
ben kann. Nicht dekorative Umgebung aus
Klang. Sondern Vereinigung. Den neuen Zu-
stand, in dem sie ihre Eigenstandigkeit op-
fern und eine neue Uberzeugungskraft ge-
winnen durch die Musik. Und die Musik
sucht nicht mehr den belanglosen Text als
AnlaB3, sondern eine Sprache in harter Wah-
rung, einen Wert, an dem sie den ihren er-
proben wird.

Wie ein Stigma haftet darum die Musik den
Dichtungen, zu denen sie Liebe hat, an, de-
nen von Brecht, Garcia Lorca und Mallarmé,
Trakl und Pavese und den élteren, die immer
am Starkstrom Gegenwart héngen, von
Baudelaire, Whitman und Hélderlin (oh, wie
viele waren zu nennen!). Sie bestehen wohl
weiter flr sich, aber sie haben ein kostbares
zweites Leben in dieser Verbindung. Denn
wie die neuen Wahrheiten kénnen die alten
von der Musik geweckt, bestétigt und nach
vorn gerissen werden; und jede Sprache,
die diese Wahrheiten ausspricht — die deut-
sche, die italienische, die franzdsische,
jede! —, kann durch Musik ihrer Teilhabe an
einer universalen Sprache wieder versichert
werden.

Die Musik, ihrerseits, gerat mit den Worten in
ein Bekenntnis, das sie sonst nicht ablegen
kann. Sie wird haftbar, sie zeichnet den aus-
driicklichen Geist des Ja und Nein mit, sie
wird politisch, mitleidend, teilnehmend und
18Bt sich ein auf unser Geschick. Sie gibt
ihre Askese auf, nimmt eine Beschrankung
unter Beschrénkten an, wird angreifbar und
verwundbar. Aber sie braucht sich darum
nicht geringer zu fihlen. lhre Schwéche ist
ihre neue Wirde. Miteinander, und vonein-
ander begeistert, sind Musik und Wort ein
Argernis, ein Aufruhr, eine Liebe, ein Einge-
stdndnis. Sie halten die Toten wach und sto-
ren die Lebenden auf, sie gehen dem Verlan-

gen nach Freiheit voraus und dem Ungehori-
gen noch nach bis in den Schlaf. Sie haben
die starkste Absicht; zu wirken.

So miBte man den Stein aufheben kénnen
und in wilder Hoffnung halten, bis er zu blu-
hen beginnt, wie die Musik ein Wort authebt
und es durchhellt mit Klangkraft. So mifte
man sich ausdriicken, ein Einsamer durch
einen Einsamen, sich verblnden, einander
Deutlichkeit verleihen vor der Welt. Sich stel-
len. Und in der Folge sich Uberantworten.
Denn es ist Zeit, ein Einsehn zu haben mit
der Stimme des Menschen, dieser Stimme
eines gefesselten Geschdpfs, das nicht
ganz zu sagen féhig ist, was es leidet, nicht
ganz zu singen, was es an Hohen und Tiefen
auszumessen gibt. Da ist nur dieses Organ
ohne letzte Prazision, ohne letzte Vertrau-
enswurdigkeit, mit seinem kleinen Volumen,
der Schwelle oben und unten — weit entfernt
davon, ein Geréat zu sein, ein sicheres Instru-
ment, ein gelungener Apparat. Aber etwas
Unbenommenes von Jugend ist darin oder
die Scheuer des Alters, Warme und Kalte,
SiiBe und Harte, jeder Vorzug des Lebendi-
gen. Und diese Auszeichnung, hoffnungslo-
ser Annaherung an Vollkommenheit zu die-
nen!

Es ist Zeit, dieser Stimmung wieder Achtung
zu erweisen, ihr unsere Worte, unsere Tone
zu Ubertragen, ihr zu ermoglichen, zu den
Wartenden und zu den Abgewandten zu
kommen mit der schénsten Bemuhung. Es
ist Zeit, sie nicht mehr als Mittel zu begrei-
fen, sondern als den Platzhalter fiir den Zeit-
punkt, an dem Dichtung und Musik den Au-
genblick der Wahrheit miteinander haben.
Auf diesem dunkelnden Stern, den wir be-
wohnen, am Verstummen, im Zurickwei-
chen vor zunehmendem Wahnsinn, beim
Raumen von Herzlandern, vor dem Abgang
aus Gedanken und bei der Verabschiedung
so vieler Gefuhle, wem wiirde da — wenn sie
noch einmal erklingt, wenn sie fur ihn er-
klingt! — nicht plétzlich inne, was das ist:
Eine menschliche Stimme. ’
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HEINRICH VON KLEIST

Ich weiB nicht, was ich Dir Uber mich unaussprechlichen Menschen sagen soll. — Ich wollte,
ich kdnnte mir das Herz aus dem Leibe reiBen, in diesen Brief packen, und Dir zuschicken. —
Dummer Gedanke! HEINRICH VON KLEIST AN ULRIKE VON KLEIST, 13. Mérz 1803

Kleist, verarmter Aristokrat, ungeschickt und rasend, hatte eine weit grausamere und trium-
phalere Konzeption der Affektivitét, als die Agenten der freien Zirkulation der Affekte in ihrer
tauschbaren Form »Gefuhl« sie sich vorstellen oder ertragen konnten. Hege!, Goethe, die Mi-
nister Stein und Hardenberg, warum nicht auch Napoleon, hétten sich die Finger verbrannt
an der Glut, die im Innern aller kleistschen Aktionen brennt, die die Welt um ihn herum in Flam-
men aufgehen lassen kann. MATHIEU CARRIERE, Fir eine Literatur des Krieges, Kleist

Es ist jetzt bestimmt, daB das Kleistsche Schauspiel »Der Prinz von Homburg oder die
Schlacht bei Fehrbellin« nicht auf unserer Blihne erscheinen wird, und zwar, wie ich hére, weil
eine edle Dame glaubt, daB ihr Ahnherr in einer unedeln Gestalt darin erscheine. Dieses
Stiick ist noch immer ein Erisapfel in unsern asthetischen Gesellschaften. Was mich betrifft,
so stimme ich dafiir, daB es gleichsam vom Genius der Poesie selbst geschrieben ist und daB
es mehr Wert hat als all jene Farcen und Spektakelstiicke und Houwaldsche Riihreier, die man
uns taglich auftischt. HEINRICH HEINE, Vom Genius der Poesie geschrieben

Ich wirde ein ganzes Jahr brauchen, um Worte iber Heinrich v. Kleist niederzuschreiben.
Zwanzig Jahre lang skizziere ich schon ein Schauspiel um die Person Heinrich v. Kieist. Kann
ich deutlicher meine Bemiihung um Heinrich v. Kleist formulieren, die mich nicht entlaBst? Wie
kann ein Dichter ohne das Vorbild Heinrich v. Kleists dies schmutzige Meer der menschlichen
Gesellschaft durchwaten? GEORG KAISER, Kleist

Warum soll Kleist populdr werden? Das stimmt zu ihm nicht. Popularitét ist an Zeit und Um-
stande gebunden, was nichts gegen das Verdienst der popularen GréBen sagt. AuBer ihnen
aber gibt es noch die unabhingigen, fast auch von der Zeit unabhangigen Kréfte — die nicht
sogleich jeden fiir sich haben. Dafiir haben sie in jeder der folgenden Epochen die geistig Auf-
merksamsten zu Freunden. Dies bleibt ihnen manchmal langer als den anderen ihr breiter
Rubm. HEINRICH MANN, Warum soll Kleist populdr werden?
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PETER PAUL RUBENS, DIE KRONUNG DES TUGENDHELDEN

Heinrich von Kleist ist und bleibt ein deutscher Klassiker, wie immer wir’s betrachten. Schon
deshalb, weil er das Gegenteil eines Romantikers ist. Er sucht der Welt nicht zu entflichen —
er will wirken, sie verandern.

Das miBlang ihm. Daran ist er zugrunde gegangen, doch auf eine bewunderswert kompro-
miBlose Art. Dieser preuBische AdelssproB3 unterschied sich von seinen Standesgenossen in
einem durchaus: Er war unerbittlich vor allem gegen sich selbst. Jede Zeile, die er geschrie-
ben hat, beweist diese Unbedingtheit. Wer will sagen, wohin er damit gelangt wére, hitte er
nicht mit vierunddreiBig Jahren selbst den SchluBpunkt gesetzt. AuBerlich ist er ganz ergrif-
fen und erfiilit von den Fragen und Noten seiner Epoche. Aber nur scheinbar geht es um
PreuBentum, Konigsliebe, Patriotismus. Selbst ein filichtiger Blick auf seine groBen Dramen
enthiillt ganz andere Triebkréfte. »Der Prinz von Homburge«, hundert Jahre lang als Offiziers-
drama aufgefaBt, stellt die Frage nach der sittlichen Berechtigung des Gehorsams Uber-
haupt. Und die Auseinandersetzung geht, so scheint mir, nicht eben siegreich aus fiir den Ka-
davergeist. AXEL EGGEBRECHT, Unerbittlich gegen sich selbst

Und wollen wir nach der wirdevollsten Seite des eigentiimlichen tlichtigen deutschen We-
sens hin sogleich ein allervortrefflichstes Biihnenwerk bezeichnen, so nennen wir Kleists
wundervollen »Prinz von Homburg«. Kénnen unsere Schauspieler dieses Stiick noch gut
spielen? '

Vermdgen sie es nicht mehr, ein deutsches Theaterpublikum von Anfang bis zu Ende in treue-
ster Teilnahme an eine Aufflihrung gerade dieses Stiickes zu fesseln, so diirfen sie nur auch
sich selbst das Zeugnis der Unféhigkeit zur Ausiibung der Schauspielkunst im deutschen
Sinne Uberhaupt ausstellen, und fiir alle Falle mégen sie dann von dem Vorgeben, Schiller
und Shakespeare darstellen zu wollen, ganzlich sich abwenden. Denn geraten wir in den Be-
reich des hdheren Pathos, so betreten wir ein Gebiet, auf welchem nur noch das Genie uns
etwas Wahrhaftes geben kann (...) Dieses Genie ist aber zu jeder Zeit selten, und seine Lei-
stung, das »Ungemeine« fiir jeden beliebig angeordneten Theaterabend unserer weit ver-
sprengten deutschen National-Bilihne in Forderung stellen zu wollen, muB uns durchaus un-
sinnig erscheinen. RICHARD WAGNER, Uber Schauspieler und Sanger

32



SUDLICHE STERNE

arkische Erde unter stidliche Sterne gehoben — das ist das Klima des »Prinzen Fried-
rich von Homburg«. Nirgends ist Kieist mehr er selbst, nirgends zugleich reiner, be-
ruhigter, ménnlicher als hier, und so strahlend von Dichterschaft und -kraft, daB ein
rauschartiger Jubel uns umfangt, wenn uns der letzte Akt entlaBt. Der »Prinz von Homburg«
kommt dem |deal des Dramas am néchsten, das wir in »Lear« oder »Macbeth«, »Othello«
oder »Hamlet« finden. Mit dem Geniegriff seiner Eingangszene legt sich uns die Seele des
Helden gedffnet hin und schafft Voraussetzung fir wahre Anteilnahme an ihm, Spannung des
Herzens, nicht des Kopfes, welche allein dramatische, ja dichterische Spannung heien darf.
Von nun an steht im Hintergrunde der Ereignisse, sie alle beschattend und erhellend, unsere
tiefe und zartliche Verbundenheit mit diesem Jingling, dem eine Einheit von Liebe, Sieg und
Ruhm in der Gestalt Nataliens vom véterlichen Oheim, dem GroBen Kurfirsten, feierlich und
verheiBend Uber alle Ereignisse der ndchsten Tage hin erhoben, ja versprochen worden ist —
versprochen nicht mit Worten, sondern durch eine fast sakrale Handlung, vergleichbar dem
Zeigen und WiederentreiBen, VerschlieBen eines Heiligtums.
. ARNOLD ZWEIG, Versuch Uber Kleist

ich méchte allerdings auch einen Unterschied machen zwischen dem, was man sich norma-
lerweise vorstellt unter dem [talienerlebnis mitteleuropéischer Musiker, Maler, Schriftsteller,
das ja eine groBe Tradition hat, und meinem Fali. Mir kam es nicht so sehr auf die Pinien an,
das Meer, die antiken Bauwerke: ich wollte vielmehr endlich leben. Mein eigenes Leben fiih-
ren kénnen, frei von Angst, unbehelligt von Skandalen und ohne das bedrilickende Gefiihl ha-
ben zu miissen, ein AuBenseiter zu sein, bloB weil ich mich sexuell anders verhalte als die Ma-
joritat. So baute ich in ltalien um meine Person und meine Arbeit eine eigene Welt auf, aus
meinen Vorstellungen, meinen Wiinschen und Traumen.

HANS WERNER HENZE, Aus einem Gesprdch mit Hansjérg Pauli, 1971

INNENHOF VON INGEBORG BACHMANNS WOHNUNG IN ROM
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WELTRISS

reiheit, wilder und schéner neuer Klang, kann nur durch das Geftihl von Einsamkeit und

Freiheit entstehen. Das wirklich Neue tritt nicht poliert, nicht etablierbar in Erscheinung,

sondern robust, freigiebig, nicht einzuordnen. Es kommt daher, ohne dafl Trommeln ge-
rithrt werden (aber die leisen Dinge sind nicht immer die kleineren Revolutionen). Es bringt
die Hoffnung auf Abenteuer mit sich, Metamorphose, es bringt Annaherung an die ungewis-
sen Dinge im Dunkeln und an die im sehr hellen Licht. Es kann Erscheinungen, die im BewuBt-
sein der Musik pra-existieren, neu deuten, kann neue Zusammenhinge aufdecken. Es kann
aus den vergilbten Folien der Konvention ein griines Olbaumblatt von Hoffnung machen,
Leicht und Schwer in ein neues Gieichgewicht bringen, das GroBe und das Kleine. Es kann
ganze Generationen zum Mond schieBen. HANS WERNER HENZE, Neue Musik, 1955

Ach, teurer Leser, wenn Du Uber jene Zerrissenheit klagen willst, so beklage lieber, daB die
Welt selbst mitten entzwei gerissen ist. Denn da das Herz des Dichters der Mittelpunkt der
Welt ist, so muBte es wohl in jetziger Zeit jAmmerlich zerrissen werden. Wer von seinem Her-
zen rihmt, es sei ganz geblieben, der gesteht nur, daB er ein prosaisches weitabgelegenes
Winkelherz hat. Durch das meinige ging aber der groBe Weltri3.

HEINRICH HEINE, Die Bader von Lucca

A. PAUL WEBER, DER STAATSFEIND
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TRAUM

o reizend war der Eingang in eine reizende Nacht. Der Weg ging immer am Ufer der
Mulde entlang, bei Felsen vorbei, die wie Nachtgestalten vom Monde erleuchtet waren.
Der Himmel war durchaus heiter, der Mond voll, die Luft rein, das Ganze herrlich. Kein
Schiaf kam in der ersten Stunde auf meine Augen. Die Natur und meine brennende Pfeife er-
hielten mich wach. Mein Auge wich nicht vom Mond. Ich dachte an Dich, und suchte den
Punkt im Monde, auf welchem vielleicht Dein Auge ruhte, und maB in Gedanken den Winkel
den unsre Blicke im Monde machten, und trdumte mich zurlick auf der Linie Deines Blickes,
um so Dich zu finden, bis ich Dich endlich wirklich im Traume fand.
HEINRICH VON KLEIST AN WILHELMINE VON ZENGE, 3. September 1800

JOHANN HEINRICH FUSSLI, MILTONS VISION SEINER ZWEITEN GATTIN

35



Ich war ein Bruder vieler Briider und Schwestern. Unser Vater, und unsere Mutter waren gut,
Ich war allen mit tiefer Liebe zugetan. Einstmals flhrte uns der Vater zu einem Lustgelage. Dy
wurden die Bruder sehr frohlich. Ich aber war traurig. Da trat mein Vater zu mir, und befahl mir
die késtlichen Speisen zu genieBen. Ich aber konnte nicht, woriiber mein Vater erzijrnen(;
mich aus seinem Angesicht verbannte. Ich wandte meine Schritte und mit einem Herzen vol
unendlicher Liebe fir die, welche sie verschméhten, wanderte ich in ferne Gegend. Jahrelang
fiihlte ich den gréBten Schmerz und die gréBte Liebe mich zerteilen. Da kam mir Kunde von
meiner Mutter Tode. Ich eilte sie zu sehen, und mein Vater von Trauer erweicht, hinderte mei.
nen Eintritt nicht. Da sah ich ihre Leiche. Tranen entflossen meinen Augen. Wie die gute alte
Vergangenheit, in der wir uns nach der Verstorbenen Meinung auch bewegen sollten, wie sig
sich einst, sah ich sie liegen. Und wir folgten ihrer Leiche in Trauer und die Bahre versank. ~
Von dieser Zeit an blieb ich wieder zu Hause. Da fiihrte mich mein Vater wieder einstmals in
seinen Lieblingsgarten. Er fragte mich ob er mir gefiele. Doch mir war der Garten ganz widrig
und ich getraute mir nichts zu sagen. Da fragte er mich zum zweitenmal erglithend: ob mir der
Garten gefiele? Ich verneinte es zitternd. Da schlug mich mein Vater und ich entfloh. Und zum
sweitenmal wandte ich meine Schritte, und mit einem Herzen voll unendlicher Liebe fiir die,
welche sie verschmihten, wanderte ich abermals in ferne Gegend. Lieder sang ich nun lange
lange Jahre. Wollte ich Liebe singen, ward sie mir zum Schmerz. Und wollte ich wieder
Schmerz nur singen, ward er mir zur Liebe. So zerteilte mich die Liebe und der Schmerz. Und
einst bekam ich Kunde von einer frommen Jungfrau, die erst gestorben war. Und ein Kreis
sich um ihr Grabmal zog, in dem viele Junglinge und Greise auf ewig wie in Seligkeiten wan-
delten. Sie sprachen leise, die Jungfrau nicht zu wecken. Himmlische Gedanken schienen im-
merwihrend aus der Jungfrau Grabmal auf die Jinglinge wie lichte Funken zu sprihen, wel-
che sanftes Gerausch erregten. Da sehnte ich mich sehr auch da zu wandeln. Doch nur ein
Wunder, sagten die Leute, fuhrt in den Kreis. Ich aber trat langsamen Schrittes, innerer An-
dacht und festem Glauben, mit gesenktem Blicke auf das Grabmal zu, und ehe ich es wahnte,
war ich in dem Kreis, der einen wunderlieblichen Ton von sich gab; und ich flihlte die ewige
Seligkeit wie in einen Augenblick zusammengedrdngt. Auch meinen Vater sah ich verséhnt
und liebend. Er schloB mich in seine Arme und weinte. Noch mehr aber ich. —

FRANZ SCHUBERT, Mein Traum, 1822

e

JOHANN HEINRICH FOssLI, FUSSLI IM TRAUM VON SEINEN FREUNDEN BESUCHT
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Der Traum ist Produkt eines partiellen Wachens des Nervensystems. Daher verhilt er sich,
wie sich die Extensitdt und Intensitit dieses Zustandes verhalt. Entweder die Phantasie
wacht allein, oder einzelne Sinnorgane, das Bewegungsvermdgen usw. wachen mit. Daher
der Unterschied zwischen Traum, Schiafreden, Nachtwandeln. Das SelbstbewuBtsein wankt
in seinen samtlichen Verhaltnissen. Die Phantasie ebbet und flutet in sich selbst, kein Ein-
druck der Sinne zligelt sie mehr. Der Traumer hat gar keine Vorstellung seiner Objektivitat, und
sein Subjekt denkt er sich falsch. Er hilt seine Gesichte fir reale Objekte, und spielt jede
fremde Rolle als sein Eigentum, die ihm die Phantasie zuteilt, hait Reden, besteht Abenteuer,
bekampft Hindernisse mit Anstand. Er hilt weder die wirkliche Zeit noch den wahren Ort fest,
ist bald in der Vorzeit bald in der Zukunft; unter Toten und Lebendigen; durchfliegt Parasan-
gen des Raums in einem Augenblick, und hiipft von einem Weltteil in den andern (ber. Die In-
tensitat der Krafte ist in dem MaBe gestiegen als ihre Extensitét beschrénkt ist. Die Bilder der
Phantasie haben die Stirke der Sinnesanschauungen. Ihr Colorit ist grell. Die Szenen sind
wie vom Tageslicht erleuchtet, wenn Tagesszenen getraumt werden.
JOHANN CHRISTIAN REIL, Rhapsodien Uber die Anwendung der
psychischen Curmethode auf Geisteszerrittungen, 1803

ich sehe mich in einen unaufgeldsten Widerspruch verwickelt, dessen Reflexionen in Kunst-
werken nicht mehr hinreichend zum Ausdruck kommen kdnnen. Musik kann unter den beste-
henden Verhiltnissen nur noch als Akt von Verzweiflung gesehen werden, als Verneinung. Sie
kann vielleicht noch die Utopie von der Freiheit des Menschen vage vorzeichnen, aber die
von uns gemeinte Freiheit ist groBer als ihr Surrogat, das Kunstwerk. Wo immer Kunst noch
sich positivistisch geben will, verhlt sie sich als ligenhaftes Abziehbild von Kultur. Notwen-
dig sind nicht neue Museen, Opernhauser und Uraufflihrungen. Notwendig ist, die Verwirkli-
chung der Trdume in Angriff zu nehmen. Notwendig ist die grof3e Abschaffung der Herrschaft
des Menschen iiber den Menschen. Notwendig ist die Verénderung des Menschen, und das
heiBt: Notwendig ist die Schaffung des groBten Kunstwerks der Menschheit: die Weltrevolu-
tion. HANS WERNER HENZE, Musik als Akt der Verzweiflung, 1968

ENIGMA —
FUR HANS WERNER HENZE

Nichts mehr wird kommen.

Friihling wird nicht mehr werden.

Tausendjahrige Kalender sagen es jedem voraus.
Aber auch Sommer und weiterhin, was so gute Namen
wie »sommerlich« hat —

es wird nichts mehr kommen.

Du sollst ja nicht weinen,

sagt eine Musik.

Sonst

sagt

niemand

etwas.
INGEBORG BACHMANN
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NACHTWANDLER

seine Sonderbarkeiten haben eben so sehr einen stillen Reiz auf den Kurflirsten, wie

sie eine Gewalt Uber ihn ausiiben. Wird dies angenommen, und soll der Prinz gerade
dadurch anziehend sein, daB er, liebenswiirdig in der Wirklichkeit, nur halb in dieser, halb in
ertrdumten Sphéren lebt, so ist sein Auftritt als ein Mondstchtiger, der sich den Lorbeerkranz
flicht, indem es zur Schlacht gehen soll, ein eben so gliickiicher und entsprechender Ge-
danke, wie es begreiflich wird, daB es dem Hofe, namentlich dem Kurflirsten — der von einem
geheimen Wohlgefallen an dem phantastischen Wesen des Prinzen offenbar etwas ange-
steckt worden — ein interessantes und angenehmes Schauspiel sein muB, ihn zu jeder Zeit in
dieser interessanten Situation zu erblicken, durch welche er unter den schlichten Méarkern in
so romantischem Kolorit dasteht, daB es ihnen fast geschieht, wie den Einwohnern von Ha-
meln, sie kdnnen den Anlockungen einer aufgeregten Phantasie nicht widerstehen, die Zau-

bersaiten und der Gesang ziehen sie fort. Alles Folgende ergibt sich und rechtfertigt sich nun
aus sich selbst. WILHELM VON SCHUTZ, 1822

D er Prinz ist die Lieblingserscheinung des Hofes, das Meiste an ihm interessirt, und

Die Nachtwandler wissen mit zugedriickten Augen Alles was um sie ist, so deutlich, als ob sie
es am hellen Tage sihen, sie schreiben, verrichten die kiinstlerischsten Handlungen ohne
sich der Sinnen zu bedienen. Die Hand, der FuB, zu so geschicklichen Handlungen fahig,
sind ihnen zugleich Auge und Sinn geworden.

GOTTHILF HEINRICH SCHUBERT, Ahndungen einer allgemeinen Geschichte des Lebens, 1806

CASPAR DAVID FRIEDRICH, GRABSTEIN MIT RITTERHELM
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SCHLACHT

beobachten und aufzuhalten, jedoch ohne ihn anzugreifen. Er stieB auf die schwedi-~

schen Vorposten; aus jugendlicher Hitze und aus Begierde, sich auszuzeichnen, griff
er sie an, und trieb sie siegreich vor sich her bis zur Hauptarmee. Aber jetzt rlickte diese aus,
und der Kurfiirst wurde zum Treffen gendtigt, ehe er es witnschte. Zum Gliick hatte er schon
vorher auf einem Sandhiigel eine Batterie errichtet, von der er ununterbrochen und mit dem
besten Erfolge auf den Feind los feuerte. Jetzt stellte er sich an die Spitze eines linken FIi-
gels, und drangte die feindliche Reiterei an das FuBvolk zuriick. Ein schrecklicher Kugelregen
empfing die brandenburgischen Reiter; aber das Beispiel ihres groen Anfiihrers gab ihnen
Mut. Der Kurfiirst setzte sich selbst den groBten Gefahren aus, und blieb auch da, als sein
treuer Stallmeister Froben, der ihn nicht aus den Augen verlieB, an seiner Seite durch eine Ku-
gel zerschmettert wurde, ein Muster des Muts fiir seine tapferen Soldaten. Er schlug den lin-
ken Fliigel des Feindes in die Flucht, der rechte folgte bald darauf, und der Sieg war entschie-
den. Mit einem schwachen und abgematteten Corps Reiter eine zahlreiche und Sieg ge-
wohnte Infanterie, deren Tapferkeit Deutschland, Danemark und Polen furchtbar geworden
war, anzugreifen und in die Flucht zu schlagen, das muBte den Kriegsruhm des Kurfiirsten
und seiner Soldaten auf’s festeste begriinden. Aber auch den Ruhm der gerechten Anerken-
nung fremder Verdienste erwarb sich Friedrich Wilhelm auf Fehrbellins Feldern. Er lieB auf
dem Schlachtfelde sein Lager aufschlagen, lobte und belohnte &ffentlich die Tapferkeit seiner
braven Soldaten, ernannte den Oberlieutenant Hennings, der sich vorziiglich ausgezeichnet
hatte, auf der Stelle zum Obersten, erhob ihnin den Adelstand und nannte ihn Hennings von
Treffenfeld. Der Prinz Friedrich von Hessenhomburg stand, im BewuBtsein seines Dienstfeh-
lers, in einiger Entfernung, und wagte es nicht, seinen Blick zu dem streng gerechten Firsten
aufzuschlagen. Der Kurfirst winkte ihm liebreich, heranzutreten. »Wollte ich«, redete er ihn
an, »nach der Strenge der Kriegsgesetze mit lhnen verfahren, so hétten Sie den Tod verdient.
Aber Gott bewahre mich, daB ich meine Hande mit dem Blut eines Mannes beftecke, der ein
vorzigliches Werkzeug meines Sieges war.« Mit diesen Worten und einer véterlichen Ermah-
nung, kiinftig vorsichtiger zu sein, umarmte er ihn und versicherte ihn seiner ganzen Achtung

und Freundschaft.
HISTORISCHE BESCHREIBUNG DER SCHLACHT VON FEHRBELLIN AUS DEM JAHR 1675,

aufgeschrieben 1803

D er Prinz von Hessenhomburg wurde mit Tages Anbruch vorausgeschickt, den Feind zu
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Schaffen und Erhalten ist der Gegensatz von Zerstéren. Und doch ist beides sehr nahe mit
dem Zerstoren verwandt. Denn oft ist Erhaltung nur durch Zerstérung mdglich, so wie oft
Leben nur aus dem Tode hervorgeht. '

HEINRICH VON KLEIST, Wissen, Schaffen, Zerstéren, Erhalten, 1807

LINKS: FRIEDRICH DER GROSSE AUF DEM SCHLACHTFELD VON FEHRBELLIN
OBEN: ALFRED KUBIN, PARADE
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AUGUSTE RAFFET, NACHTLICHE HEERSCHAU

Wihrend der Schlacht von Aspern im Mai 1809 halt sich Kleist mit einem Freund in einer Her-
berge, wenige Kilometer von der Front entfernt auf. Der Kanonendonner 148t den Tisch zittern
auf dem sie ihr Kriegsspiel aufgebaut haben, um die Kdmpfe nachzustellen. Im Morgen-
grauen gehen sie dann (iber das rauchende, von Leichen bedeckte Schlachtfeld. Kleist wird
von Osterreichischen Soldaten als franzdsischer Spion festgenommen. Er hat wieder mal
keine Papiere bei sich. Aufs AuBerste erregt, zieht er ein paar Zettel aus der Tasche und be-
ginnt mit lauter Stimme dem braven Sergeanten und seinen Leuten Gedichte vorzulesen, die
er in Verehrung ihres groBen Fhrers, des Erzherzog Karl, geschrieben hat. Aber die éster-
reichischen Soldaten urteilen jedes politische Gedicht als provokante Einmischung ab, und
als sie seinen Namen wirklich verstanden hatten, warfen sie ihm mit unglaublicher Verach-
tung fir die preuBischen Waffenleistungen, den Fall von Magdeburg vor, den Leute seines Na-
mens verschuldet hatten. MATHIEU CARRIERE, Fiir eine Literatur des Krieges, Kleist

In einer GroBaufnahme steht die kleine Glanbriicke da, nicht das abendliche Seeufer, nur
diese mittaglich ibersonnte Briicke mit den zwei kleinen Buben, die auch ihre Schultaschen
auf dem Riicken hatten, und der altere, mindestens zwei Jahre alter als ich, rief: Du, du da,
komm her, ich geb dir etwas! Die Worte sind nicht vergessen, auch nicht das Bubengesicht,
der wichtige erste Anruf, nicht meine erste wilde Freude, das Stehenbleiben, Zgern, und auf
dieser Briicke der erste Schritt auf einen anderen zu, und gleich darauf das Klatschen einer
harten Hand ins Gesicht: Da, du, jetzt hast du es! Es war der erste Schlag in mein Gesicht und
das erste BewuBtsein von der tiefen Befriedigung eines anderen, zu schiagen. Die erste Er-
kenntnis des Schmerzes. Mit den Handen an den Riemen der Schultasche und ohne zu wei-
nen und mit gleichmaBigen Schritten ist jemand, der einmatl ich war, den Schulweg nach
Hause getrottet, dieses eine Mal ohne die Staketen des Zauns am Wegrand abzuzahlen, zum
erstenmal unter die Menschen gefallen, und manchmal weiB man also doch, wann es ange-
fangen hat, wie und wo, und welche Trdnen zu weinen gewesen wéren.

INGEBORG BACHMANN, Malina, 1971
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PREUSSEN

m Hofe teilt man die Menschen ein, wie ehemals die Chemiker die Metalle, namlich in

solche, die sich dehnen und strecken lassen, und in solche, die dies nicht tun. — Die er-

sten werden dann fleiBig mit dem Hammer der Willkir geklopft, die anderen aber, wie

die Halbmetalle, als unbrauchbar verworfen. Denn selbst die besten Kénige entwickeln wohl

gern das schlummernde Genie, aber das entwickelte drlicken sie stets nieder; und sie sind

wie der Blitz, der entziindliche Kérper wohl entflammt, aber die Flamme ausschligt. Ich fiihle

wohl, daf es unschicklich ist, so etwas selbst zu sagen, indessen kann ich nicht leugnen, daB
mir der Gedanke durch die Seele geflogen ist, ob es mir nicht einst so gehen kénnte?

HEINRICH VON KLEIST AN ULRIKE VON KLEIST, 25. November 1800

Ich wollte wohl die Strenge des Satzes auch als Metapher fiir die Auseinandersetzung Hom-
burg — Kurfiirst verstanden wissen und fir die Nahe der »Brandenburgischen Konzerte«, fiir
das PreuBische als einen musikalischen Ort der Handlung, aber sicherlich habe ich in erster
Linie mir selbst diese Strenge abgezwungen, um vor den vermeintlichen Forderungen der
Geschichte zu bestehen, wie sie sich mir damals in den Weg zu stellen schienen. Vielleicht
wollte ich mir mit diesen Kanons und Doppelfugen auch heimlich eine Bindung an Deutsch-
land erhalten, das ich verlassen hatte und vergessen wolite?

HANS WERNER HENZE, Die Englische Katze, Ein Arbeitstagebuch, 1982
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Wir werden Kileist nicht einmal als PreuBen im reprasentativen Sinn gelten lassen kénnen
Was konnte weniger preuBisch sein als sein Uberschwang, dies niemals niichterne Herz
diese Uber alle Ufer tretende Sprache! Und doch war seine Stimme die méchtigste, die sicl\'
in PreuBen erhob. Der Staat und der Dichter, der grauenvoile Fall der preuBischen Macht ung
die Verzweiflungstat am Wannsee, die dem Fall um hundertdreiBig Jahre vorausgegangen ist
stehen in einer geheimnisvollen Beziehung. Vielleicht sind sie nur Erscheinungen der einen
Not, der unheilbaren Krisis__der preuBischen Form. Kleist, der Dichter, konnte in dieser Form,
nicht leben: er muBte dem UbermaB um so eher verfallen, je enger die Form war, in der er sich
gefangen wuBte. Sein Werk wurde zur Herausforderung des Herzens an die Starrheit, dig
Enge der preuBischen Lebensform; er gab sich bewuBt dem Unertraglichen hin und sagte ey
aus: so hoffte er die Ketten zu zersprengen, in die er die Seinen, in die er sich selbst geschlos.
sen sah. Und so hatte Kleist dem Staat, dem er sich gleichwohl mit ganzer Seele hingab, viel.
leicht ein Wort zu sagen, dessen ganzen Ernst erst wir ermessen kdnnen. Es ist das Wort vom
Herzen im Staat, vom Menschen Gber dem Befehl, Uber der Macht; PreuBen nahm dieses
Wort nicht an. Aber auf dem Weg einer gewaltigen Verwirrung seines Machtstrebens ist dey
Staat gestiirzt — und das Letzte, was Kleist zu sagen hatte, scheint uns wunderbar nah. Dal}
der Staat nicht erstarre, wie er erstarrt ist: das war es, was Kleist »auf den Knien seines Her.
zens« erflehte. Vielleicht hat die Geschichte dem Ungliicklichen zu spéter Stunde zuge.
stimmt, dem auf Erden nicht zu helfen war, und sein Ende und das Ende der preuBischen
Macht sind wie Ruf und Antwort von dieseits und jenseits des Katarakts, die sich in diesem
Augenblicke begegnen. REINHOLD SCHNEIDER, Kleists Endg

WILHELM I1. IM KOSTUM
DES GROSSEN KURFURSTEN
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ILLUSTRATION ZUR GOTTIN JUSTITIA, 18. JAHRHUNDERT

Gelehrsamkeit? Ist es ihm um Wahrheit zu thun? Dem Staate? Ein Staat kennt keinen

anderen Vorteil, als den er nach Prozenten berechnen kann. Er will die Wahrheit an-

wenden. Und worauf? Auf Kiinste und Gewerbe. Er will das Bequeme noch bequemer ma-

chen, das Sinnliche noch versinnlichen, den raffiniertesten Luxus noch raffinieren. — Und

wenn am Ende auch das (ippigste und verwéhnteste Bedirfnis keinen Wunsch mehr ersinnen
kann, was ist dann —? O wie unbegreifiich ist der Wille, der Giber die Menschengattung waltet!
HEINRICH VON KLEIST AN WILHELMINE VON ZENGE, 15. August 1801

W arum verschwendet der Staat Millionen an alle diese Anstalten zur Ausbreitung der

1ch will kein Amt nehmen. Warum will ich es nicht? — O wie viele Antworten liegen mir auf der
Seele! Ich kann nicht eingreifen in ein Interesse, das ich mit meiner Vernunft nicht prifen darf.
Ich soll tun, was der Staat von mir verlangt, und doch soll ich nicht untersuchen, ob das, was
er von mir verlangt, gut ist. Zu seinen unbekannten Zwecken soll ich ein bloBes Werkzeug
sein — ich kann es nicht. Ein eigner Zweck steht mir vor Augen, nach ihm wirde ich handeln
miassen, und wenn der Statt es anders will, dem Staate nicht gehorchen durfen. Meinen Stolz
wiirde ich darin suchen, die Ausspriiche meiner Vernunft geltend zu machen gegen den Wil-

ten meiner Obern —
HEINRICH VON KLEIST AN WILHELMINE VON ZENGE, 13. November 1800

Meine Freiheitsliebe, meine fast krankhafte Abneigung, Verordnungen und Systemen zu ge-
horchen, mir Vorschriften machen zu lassen, meine Polizeiangst und mein PolizeihaB3, meine
antiautoritaren Prinzipien entstammen allesamt den Erfahrungen mit dem Faschisten-
deutschland. Daraus ist fiir mich die Notwendigkeit geworden, diese Emotionen zu verankern
und ihre Inhalte mir selbst wissenschaftlich und poiitisch zu deuten. In einem Lande wie Ita-
lien, wo der »Mann von der StraBe«, genauso wie der Intellektuelle in der Studierstube, ein
spontanes, naturhaftes antifaschistisches Potential darstellt, war und ist dieser LernprozeB
einfach und konseguent und von sinnlichen Wahrmehmungen unterstitzt, die ihn von jeder
Art Akademik freihalten. Meine Liebe zu ltalien und seinen Birgern kommt davon, daB mir
dort, unter diesen Menschen, die Luft leichter war als in der von schlechten Erfahrungen er-
fillten Heimat: lch fihlte mich erstmals zur freien Entwicklung meiner Phantasie- und Ideen-
welt veranlaBt und ermutigt.

HANS WERNER HENZE, Die englische Katze, Ein Arbeitstagebuch, 1980
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HELD (?)

enn man also nur seiner eigenen Uberzeugung folgen darf und kann, so miiBte man
eigentlich Niemand um Rat fragen, als sich selbst, als die Vernunft; denn Niemang

kann besser wissen, was zu meinem Gllicke dient, als ich selbst; Niemand kann sg
gut wissen, wie ich, welcher Weg des Lebens unter den Bedingungen meiner physischen ung
moralischen Beschaffenheit fiir mich einzuschlagen am besten sei; eben weil dies Niemang
so genau kennt, Niemand sie so genau ergriinden kann, wie ich. Alle digjenigen, die gq
schnell mit Rat geben bei der Hand sind, kennen die Wichtigkeit und Schwierigkeit des Amtegy
nicht, dem sie sich unterziehen, und diejenigen, die sein Gewicht genug einsehen, scheuen
sich, es zu verwalten, eben weil sie fiihlen, wie schwer und selbst wie gefahrlich es ist. Es jst
also ein wahres Wort, daB man nur den um Rat fragen soll, der keinen gibt.
HEINRICH VON KLEIST AN CHRISTIAN ERNST MARTINJ, 1799

Der Prinz von Homburg ist der erbarmlichste General; beim Austeilen der Dispositionen zer.
streut, schreibt er die Ordre schlecht auf, treibt in der Nacht vorher krankhaftes Zeug, und am
Tage in der Schlacht ungeschickte Dinge. Bei solcher Zweiheit, Zerrissenheit und inneren
Dissonanz des Charakters meinen sie dem Shakespeare nachgefolgt zu sein.

GEORG FRIEDRICH HEGEL, 182%

Wie ware es sonst méglich, daB ein so schwichliches Stiick wie das von Kleist, der Prinz von
Homburg, so wirken konnte? Nur weil es den GroBen Kurfiirsten behandelt, wirkt es. Denn
dieser Prinz ist doch ein schwaches Rohr — mit seiner Todesfurcht.

OTTO VON BISMARCK

FRITZ LANG, »DER MUDE TOD«
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INSUBORDINATION

AUS DER BALLADE
»DER KAMPF MIT DEM DRACHEN«

(...) Und vor den edeln Meister tritt

Der Jiingling mit bescheidnem Schritt,
Nachdringt das Voik, mit wildem Rufen,
Erfillend des Gelanders Stufen.

Und jener nimmt das Wort und spricht:
»lch hab erfullt die Ritterpflicht,

Der Drache, der das Land verddet,

Er liegt von meiner Hand getotet,

Frei ist dem Wanderer der Weg,

Der Hirte treibe ins Gefilde,

Froh walle auf dem Felsensteg

Der Pilger zu dem Gnadenbilde.«

Doch strenge blickt der First ihn an
Und spricht: »Du hast als Held getan,
Der Mut ists, der den Ritter ehret,

Du hast den kithnen Geist bewdhret.
Doch sprich! Was ist die erste Pflicht
Des Ritters, der fur Christum ficht,
Sich schmiicket mit des Kreuzes Zeichen?«
Und alle ringsherum erbleichen.

Doch er, mit edelm Anstand, spricht,
Indem er sich errétend neiget:
»Gehorsam ist die erste Pilicht,

Die ihn des Schmuckes wurdig zeiget.«

»Und diese Pflicht, mein Sohnk, versetzt
Der Meister, »hast du frech verletzt,
Den Kampf, den das Gesetz versaget,
Hast du mit frevlem Mut gewaget!« —
»Herr, richte, wenn du alles weiBt,
Spricht jener mit gesetztem Geist,
»Denn des Gesetzes Sinn und Willen
Vermeint ich treulich zu erfillen,

Nicht unbedachtsam zog ich hin,

Das Ungeheuer zu bekriegen,

Durch List und kluggewandten Sinn
Versucht ichs, in dem Kampf zu siegen.

Finf unseres Ordens waren schon,
Die Zierden der Religion,

Des kiihnen Mutes Opfer worden,

Da wehrest du den Kampf dem Orden.
Doch an dem Herzen nagte mir

Der Unmut und die Streitbegier,

Ja selbst im Traum der stillen Nachte
Fand ich mich keuchend im Gefechte,
Und wenn der Morgen ddmmernd kam
Und Kunde gab von neuen Plagen,

Da faBte mich ein wilder Gram,

Und ich beschloB, es frisch zu wagen. (...)

Des Beifalls lang gehemmte Lust
Befreit jetzt aller Horer Brust,

Sowie der Ritter dies gesprochen,
Und zehnfach am Gewdlb gebrochen
Wilzt der vermischten Stimmen Schall
Sich brausend fort im Widerhall,

Laut fordern selbst des Ordens Sdhne,
DaRB man die Heldenstirne krone,

Und dankbar im Triumphgeprang

Will ihn das Volk dem Volke zeigen,

Da faltet seine Stirne streng

Der Meister und gebietet Schweigen.

Und spricht: »Den Drachen, der dies Land

Verheert, schlugst du mit tapfrer Hand,
Ein Gott bist du dem Volke worden,

Ein Feind kommst du zurtick dem Orden,
Und einen schlimmern Wurm gebar
Dein Herz, als dieser Drache war.

Die Schlange, die das Herz vergiftet,
Die Zwietracht und Verderben stiftet,
Das ist der widerspenstge Geist,

Der gegen Zucht sich frech empdret,
Der Ordnung heilig Band zerreifit,
Denn der ists, der die Welt zerstoret.
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Mut zeiget auch der Mameluck,
Gehorsam ist des Christen Schmuck;
Denn wo der Herr in seiner GréBe
Gewandelt hat in Knechtes Bl6Be,

Da stifteten, auf heilgem Grund,

Die Vater dieses Ordens Bund,

Der Pflichten schwerste zu erfiillen:
Zu bandigen den eignen Willen!

Dich hat der eitle Ruhm bewegt,
Drum wende dich aus meinen Blicken,
Denn wer des Herren Joch nicht tragt,
Darf sich mit seinem Kreuz /

nicht schmiicken.«

St

Da bricht die Menge tobend aus,

Gewaltger Sturm bewegt das Haus,

Um Gnade flehen alle Brider,

Doch schweigend blickt der Jiingling nieder,

Still legt er von sich das Gewand

Und kit des Meisters strenge Hand

Und geht. Der folgt ihm mit dem Blicke,

Dann ruft er liebend ihn zuriicke

Und spricht: »Umarme mich, mein Sohn!

Dir ist der hartre Kampf gelungen.

Nimm dieses Kreuz: es ist der Lohn

Der Demut, die sich selbst bezwungen.«
FRIEDRICH VON SCHILLER

SIMON HENRIXZ, DAS URTEIL GRAF WILLEMS |11,

48



VON DER LOGIK DES HERZENS

langwierigen, vor der Tat. Wenn ich ein Spanier, ein ltaliener oder ein Franzose wére:
so mogte es damit sein Bewenden haben. Da ich aber ein Deutscher bin, so denke
ich meinem Sohn einst, besonders wenn er sich zum Soldaten bestimmen sollte, folgende
Rede zu halten. »Die Uberlegung, wisse, findet ihren Zeitpunkt weit schicklicher nach, als vor
der Tat. Wenn sie vorher, oder in dem Augenblick der Entscheidung selbst, ins Spiel tritt: so
scheint sie nur die zum Handeln nétige Kraft, die aus dem herrlichen Gefiih! quillt, zu verwir-
ren, zu hemmen und zu unterdriicken; dagegen sich nachher, wenn die Handlung abgetan ist,
der Gebrauch von ihr machen 148t, zu welchem sie dem Menschen eigentlich gegeben ist,
ndmlich sich dessen, was in dem Verfahren fehlerhaft und gebrechlich war, bewuBt zu wer-
den, und das Gefiihl fiir andere kiinftige Falle zu regulieren. Das Leben selbst ist ein Kampf
mit dem Schicksal; und es verhalt sich auch mit dem Handeln wie mit dem Ringen. Der Athlet
ka_mn, in dem Augenblick, da er seinen Gegner umfaft hilt, schlechthin nach keiner anderen
RlJCksicht, als nach bloBen augenblicklichen Eingebungen verfahren; und derjenige, der be-
rechnen wollte, welche Muskeln er anstrengen, und welche Glieder er in Bewegung setzen
soll, um zu iberwinden, wiirde unfehlbar den Kiirzeren ziehen, und unterliegen. Aber nach-
her, wenn er gesiegt hat oder am Boden liegt, mag es zweckmaBig und an seinem Ort sein,
Z':{ liberlegen, durch welchen Druck er seinen Gegner niederwarf, oder welch ein Bein er ihm
hétte stelien sollen, um sich aufrecht zu erhalten. Wer das Leben nicht, wie ein solcher Ringer,
umfaBt halt, und tausendgliedrig, nach allen Windungen des Kampfs, nach den Widerstan-
de.n, Driicken, Ausweichungen und Reaktionen, empfindet und spirt: der wird, was er will, in
keinem Gesprich, durchsetzen; vielweniger in einer Schiacht.«
HEINRICH VON KLEIST, Von der Uberlegung, Eine Paradoxe, 1810

M an riinmt den Nutzen der Uberlegung in alte Himmel; besonders der kaltbliitigen und

Umso meisterhafter bleibt in diesem Werk die wundervoll unablenkbare Innehaltung des mo-
ra!_iSChen Gleichgewichts. Homburg siegt, indem er in Glanz steigt. Er siegte aber auch und
Sténde in Glanz, wenn, das Urteil vollzogen, er unterginge. So schwer wiegt fir jeden Unbe-
?ngenen das intuitive Handein, weil der Dichter diesen Wert so unerhért zart und richtig ge-
Uhlt, ing Grundgleichgewicht des Dramas eingebettet und dargestellt hat —nicht als Problem
Oder gar als These, sondern als ethische Voraussetzung; nicht als Novum oder Kiihnheit, son-
dern als die Norm, die alles regelt. So ndmlich allein schattet hinter dem Drama die Frage,
Was wertvoller sei: der intuitiv Handelnde, der frei aus entflammtem Geflh! tuende Mensch,
Oder das Gesetz, der weise angeordnete Erfolg. Von vornherein sagt die Logik des Herzens,
d9aB der freie Mensch unbedingt der héhere Wert sei, selbst in der niedrigeren Sphére des
Draktisch-politischen Erfolges, nicht allein, was selbstverstandlich, in der des Absoluten —
Und Kjgjst sagt es auch, mit den beredten Lippen seines entziickenden alten Kottwitz, in jener
9roB gesteigerten Erdrterung, die an den Platz, an dem sie steht, gestellt zu haben allein
Sthon das Karat des shakespearebiirtigen Dramatikers verrat. Denn jedes Staatsgesetz ward
UM deg Menschen willen und von ihm gemacht — des zentralen, des ganzen, des begeistert-
Entflammten, gemeinschaft-tragenden Menschen, und nie ward der Mensch um des Staates
Willen geschaffen. ARNOLD ZWEIG, Versuch iiber Kleist
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GEFUHL

Trane, wie siiB ein Handedruck ist, der stumpf bei dem Schmerze, stumpf bei der

Freude ist, er ist nicht gliicklich; aber das warme, weiche Herz, das unaufhérlich sich
sehnt, immer wiinscht und hofft, und niemais genieBen kann, das etwas ahndet, was es nir-
gends findet, das von jedem Eindrucke bewegt wird, jedem Gefiihle sich hingibt, mit seiner
Liebe alle Wesen umfaBt, an Alles sich kniipft, wo es mit Wohlwollen empfangen wird, sei es
die Brust eines Freundes, die ihm Trost, oder der Schatten eines Baumes, der ihm Kiihlung
gab —ist es gliicklich?

HEINRICH VON KLEISTAN KAROLINE VON SCHLIEBEN, 13. Juli 1801

D er kalte Mensch, dem nie ein Geflihl die Brust erwérmte, der nie empfand, wie sii88 eine

die groBen dinge der menschen sind einfach, sehr klar und einfach. das raffinement der weni-
ger groBen dinge oder auch der groBen kunst ist kultiviert und aber auch ohne pathos!! diese
dinge: raffinement, klarheit, sauberkeit, helle, liebe ich und verabscheue das billige, ver-
schwommene, dunkel-mulmige. —~Von mir weit Du wohl schon, wie sehr ich ein mensch bin,
der tiere und blumen und die wolken liebt. das ist ein faktum, es geht niemanden etwas an,
meine mir nahen menschen wissen es und ich bin so begierig, daB ich nachts im mondlicht
im garten liege oder am stamm eines schénen baumes angelehnt meine trauer ausweine —
mir ist die natur alles, weil sie rein und klar ist. baum ist baum, wolke ist wolke (ein gebiide aus
wasserdampf) und blume ist blume. HANS WERNER HENZE, An Peter Lahn, 8. Juli 1947

Ja, Liebe fihrt in die tiefste Einsamkeit. Wenn sie ein ekstatischer Zustand ist, dann ist man
in keinem Zustand mehr, in dem man sich durch die Welt bewegen kann. Man sieht die Welt
nicht mehr mit den Augen der anderen.

INGEBORG BACHMANN, Gespréch mit Veit Méller, 1971

) JOHANN HEINRICH FUSSLI, FRAUEN- UND MANNERHAND GEKREUZT
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EINSAMKEIT

JOHANN HEINRICH FUSSLI, KOPIE DES HERMES VON GIOVANN! DA BOLOGNA

ber ich schwére es Dir, es ist mir ganz unmdglich langer zu teben; meine Seele ist so
wund, daB mir, ich mogte fast sagen, wenn ich die Nase aus dem Fenster stecke, das

. Tageslicht wehe tut, das mir darauf schimmert. Das wird mancher flr Krankheit und
erspannt halten; nicht aber Du, die fahig ist, die Welt aus anderen Standpunkten zu be-
rachten ais aus dem Deinigen. Dadurch, daB ich mit Schdnheit und Sitte, seit meiner frihe-
S_e“ Jugend an, in meinen Gedanken und Schreibereien, unaufhdrlichen Umgang gepfiogen,
in ich so empfindlich geworden, daB mich die kleinsten Angriffe, denen das Gefihl jedes
enschen nach dem Lauf der Dinge hinieden ausgesetzt ist, doppelt und dreifach schmer-
zen, HEINRICH VON KLEIST AN MARIE VON KLEIST; 10. November 1811
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MGgen berlinische Gardeleutnants immerhin spétteln und es Feigheit nennen, daB der Prinz
von Homburg zuriickschaudert, wenn er sein offnes Grab erblickt — Heinrich Kleist hatte den-
noch ebensoviel Courage wie seine hochbriistigen, wohlgeschniirten Kollegen, und er hat es
leider bewiesen. Aber alle kraftige Menschen lieben das Leben. Goethes Egmont scheidet
nicht gern »von der freundlichen Gewohnheit des Daseins und Wirkens«. Immermanns Edwin
hangt am Leben »wie’'n Kindlein an der Mutter Briisten«, und obgleich es ihm hart ankémmt,
durch fremde Gnade zu leben, so fleht er dennoch um Gnade: »Weil Leben, Atmen doch das
Hochste ist«. HEINRICH HEINE, Reisebilder

Wirklich ist es sonderbar, wie mir in dieser Zeit Alles was ich unternehme zu Grunde geht, wie
sich mir immer, wenn ich mich einmal entschlieBen kann einen festen Schritt zu tun, der Bo-
den unter meinen FiiBen wegzieht.

HEINRICH VON KLEIST, An einen Unbekannten, August 1811

Morden ist kein Argument, sagt man, sage auchich, leichtsinnig, und bediene mich dabei der
Sprache der Mérder. Meine Resignation ist aus Furcht und Verzweiflung zusammengesetzt.
Mit Besorgnis, nicht mit revolutionrer Neugier, lese ich die Zeichen an der Wand (und in den
Tageblattern und Partituren). Mir bleibt nur ein kleines Territorium {brig, auf dem ich, mit dem
Riicken zu der Wand, auf der die Zeichen zu lesen sind, ein letztes Gefecht zu liefern ge-
denke. Der Lebenshunger und die Liebe, sogar eine Art verriickt patriotischer Liebe zu dgr
Vorstellung von Fortschritt, von Abschaffung der Unterdriickung, vom Sieg der Vernunit star-
ken mir das Genick und die Pulse. Geduld? Starrkopfiges? Warum nicht, wie friiher einmal,
sich durchlédssig machen, Mimikry annehmen, sich alles »geschehen« = gefallen lassen, den
Mund halten? Ich liebe ja die Ruhe, die Stille, ich denke nach, reflektiere, wahrend der neu
entbrannte Arbeitskampf der Massen in den westeuropaischen und anderen kapitalistischen
Industriestadten meine Briider und ihre Familien aufs grausamste fordert — und die ganzé
Welt entfremdet und wahnsinnig neuen Katastrophen entgegentaumelt. Woher sollte ich dié
Ruhe nehmen? Wie kénnte ich zum Eremiten werden? Das Grauen der Welt muB ganz und gar
mein personlicher Schmerz, meine eigene Schwierigkeit sein.

HANS WERNER HENZE, Die Englische Katze, Ein Arbeitstagebuch, 1982

GERARD PHILIPE ALS PRINZ VON HOMBURG
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TOD

ich wohl sehr bleich aussehen, denn die Arzte wollten mir zu Hilfe eilen. Mit einer
Handbewegung wies ich sie zuriick und Uberblickte finster die mich umgebende
Stille, die ihren Charakter tiefer Trauer so liberraschend mit dem einer unbegrenzten Freude
vertauscht hatte. Nicht enden wollende Hurras auf den K&nig und den Kronprinzen (nachma-
ligen Kénig Withelm L) fiillten die Luft. (...} Ich konnte keine Freude darlber empfinden. Der
Zeitpunkt war voriiber, so schien es mir, wo selbst der Kénig das Recht hat, Gnade zu tUben.
Stumm schiittelte ich den Kopf, als der gute Geistliche mir unter strtdmenden Freudentranen
Gliick wiinschte. Ich hatte zu viel gelitten; meine Seele war bereits auf dem Weg nach einer
andern Welt und wie eine neue Grausamkeit, harter als jede vorhergehende, empfandich den
Ruf, der sie zuriickhielt. (...) Ich verfluche den Kdnig und seine Gnade! Er ist ein Ungeheuer,
das seine Freude daran findet, Menschen zu Tode zu peinigen.
KARL VON FRANCOIS, GENERALLEUTNANT IM PREUSSISCHEN HEER,
unmittelbar nach seiner Begnadigung, 3. Mérz 1808

M an hatte mir die Binde von den Augen genommen, ich stand aufrecht, doch mochte

Ich denke, der Tod ist zunéchst ein natiirlicher Vorgang, wie die Geburt. Er mu8 eines Tages
Stattfinden, und je harmonischer ein Leben verlaufen ist, desto leichter dirfte auch der Tod zu
akzeptieren sein. Es gibt zwei Arten von Tod, die ich mit aller Intensitat und bewuBt systema-
tisch bekampfe, weil ich sie verachte, hasse. Das eine ist der Tod durch Gewalt, die Vorstel-
lung, daB ein Mensch sich an einem anderen vergehen kann — mit einem Messer, mit einer Ka-
Nonenkugel, einem Flammenwerfer oder Gas — ist flir mich bedriickend. Die schdne Idee von
der Gottlichkeit des Menschen wird dadurch beleidigt, zerstort, ruiniert. Und schlimm ist es,
Zu sehen, zu wissen, welche seelischen Demitigungen (in Gefangnissen, Polizeistationen, in
Irrenhiusern und Schulen brutalisierter Gesellschaft) veriibt werden. Die Schénheit und
Wiirde des Menschen und seines Lebens wird dadurch aufs furchtbarste pervertiert. Und
dasselbe gilt fiir mich auch bei Tieren und Pflanzen. Auch bei Tieren und Pflanzen kann ich es
nicht ertragen, wenn getdtet, gemordet und zerstdrt wird, ganz gleich, aus welchem Grund.
ich finde, das Schrecklichste, was es tiberhaupt gibt, ist Gewaltauslibung Uber andere. Die
andere Art von Tod, die ich verachte, ist das, was man den burgerlichen Tod nennt, das Sta-
gnieren, das Sich-Abfinden, die Entwickiungslosigkeit, der Verzicht auf Wagnis und Aben-
teuer, der Verzicht auf das Sich-Infragestellen. Der Kiinstler sucht das Risiko aber nicht, weil
€r diese Auseinandersetzung mit der Leere braucht, mit dem Tod, mit dieser dlsteren, unein-
Schatzbaren Macht, die Angst einfitBt, die man nicht in den Griff kriegen kann, der man aus-
Qeliefert ist. Heutzutage scheint dieser blrgerliche Tod sozusagen das Rezept zu sein: Wie
wird denn gelebt? Nach festgelegten Tageszeiten fir die Arbeit am Tag und festliegenden
_Femsehsendungen am Abend, nach festgelegten Familienritualen. Was ist das fiir ein Leben,
I dem keine Méglichkeit gegeben ist, Kreativitat, die doch jeder besitzt, zu entfalten? Es be-
deutet Verkiimmerung, Resignation, Tod. Da muB man doch etwas tun. Diese Art Tod mufB
Man bekampfen, indem man versucht, die Welt wieder in Bewegung zu setzen. Das hat etwas
Mit Widerstand zu tun — und mit Verteidigung unserer Kultur.
HANS WERNER HENZE, Ich kann mich in Zusammenhédngen sehen,
Aus einem Gesprdch mit Dieter Rexroth, 1986
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AM MORGEN DES TAGES
VOR MEINER HINRICHTUNG

Am Morgen des Tages vor meiner Hinrichtung
sieht alles grau aus:

Die Arbeitslosigkeit wéchst

und die Inflation nimmt noch zu

Und meine Mutter versucht

mir ein Stlick Brot wegzunehmen

weil das Brot meiner Frau mich zu dick macht
nur ihr eigenes Brot macht mich schlank

Am Morgen des Tages vor meiner Hinrichtung sagt mein Sohn
er ist deprimiert, denn er hat schon seit Monaten keine Geliebte
und meine Frau verlangt ich soll endlich die Blicher
aussortieren, sie nehmen viel zuviel Platz weg

Ich versuche, um mich zu entspannen, eine neue Zeitschrift zu lesen
doch sie ist langweilig, und ich habe Magenschmerzen

Ich beruhige mich, das sei nur psycho-somatisch

und am Morgen des Tages vor meiner Hinrichtung nicht zu verwundern

Es gelingt mir, am Telephon drei, vier Besucher

zu vertrosten auf nachste Woche, sie sollens dann wieder versuchen.
Sie werden das gerne tun, sagen sie ahnungslos

und ich lache heimlich: So eine Hinrichtung hat auch ihr Gutes

Andererseits scheint sie mir unangenehm

fast so arg wie der Zahnarzt, wenn auch nicht halb so schrecklich
wie eine Mathematik-Schularbeit, und ich atme

erleichtert auf: Wenigstens die sind vorbei

Am Morgen des Tages vor meiner Hinrichtung sage ich mir:

Ich muB alles so weiter tun, als ob es sie gar nicht gabe

dann wird mir vielleicht auch wirklich nichts geschehen

oder mindestens freue ich mich meines Lebens bis ganz zuletzt

Am Morgen des Tages vor meiner Hinrichtung schellt es. Ein Polizist
steht vor der Ture. Will der mich schon heute holen?
Nein, er bringt nur Bescheid; Ich bin begnadigt!
Mir wird ganz schlecht: Wie soll das alles weitergehen?
ERICH FRIED



UTOPIE

Geist zwar seine Nahrung findet, aber das arme Herz leer ausgehen muB, dannist es

eine wahre Freude, sich einmal ganz seinen ErgieBungen zu (iberlassen; ja es ist
selbst notig, daB man es zuweilen in’s Leben zurlickrufe. Bei dem ewigen Beweisen und Fol-
gern verlernt das Herz fast zu fihlen; und doch wohnt das Gliick nur im Herzen, nur im Ge-
fihl, nicht im Kopfe, nicht im Verstande.
Das Gliick kann nicht, wie ein mathematischer Lehrsatz bewiesen werden, es muf3 empfun-
den werden, wenn es da sein soll. Daher ist es woh! gut, es zuweilen durch den GenuB sinnli-
cher Freuden von Neuem zu beleben; und man miiBte wenigstens téglich ein gutes Gedicht
lesen, ein schdnes Gemalde sehen, ein sanftes Lied héren — oder ein herzliches Wort mit ei-
nem Freunde reden, um auch den schénern, ich méchte sagen den menschlicheren Teil unse-
res Wesens zu bilden. HEINRICH VON KLEIST AN ULRIKE VON KLEIST, 1799

W enn man sich so lange mit ernsthaften abstrakten Dingen beschéftigt hat, wobei der

Ein Tag wird kommen, an dem die Menschen schwarzgoldene Augen haben, sie werden die
Schénheit sehen, sie werden vom Schmutz befreit sein und von jeder Last, sie werden sich
in die Liifte heben, sie werden unter die Wasser gehen, sie werden ihre Schwielen und ihre
Note vergessen.

Ein Tag wird kommen, sie werden frei sein, es werden alle Menschen frei sein, auch von der
Freiheit, die sie gemeint haben. Es wird eine gréBere Freiheit sein, sie wird liber die MaBen
sein, sie wird fur ein ganzes Leben sein. INGEBORG BACHMANN, Malina, 1971

Der »Prinz von Homburg« ist Kleistens wahrstes Drama, weil es sein ganzes Leben enthélt.
Alle Uberkreuzungen und Uberschneidungen seines Wesens sind darin, die Lebensliebe und
die Todesnot, die Zucht und der Uberschwang, das Ererbte und das Erlernte: nur hier, wo er
sich ganz erschdpft, wird er ganz wahr Uiber sein eigenes Wissen hinaus. Darum auch dieser
geheimnisvolle prophetische Klang in der Sterbeszene, der Rausch des Freitodes, die Angst
vor dem Schicksal — vorausgedichtete Stunden seines Todes und gleichzeitig Zurickleben
des ganzen friiheren Lebens.

Nur Todgeweihte haben dieses hdchste Wissen, diesen Doppelblick ins Vergangene und Zu-
kiinftige, nur der »Homburg« und der »Empedokles« von allen deutschen Dramen schenken
uns diese geisterhafte Musik, die schon selbst wie ein Uberklang ins Unendliche ist.

Denn nur letzte Not vermag die Seele ganz aufzuschmelzen, nur die reinste Resignation die
Sphire zu erreichen, wo die Leidenschaft sich langst ermiidet; was es dem Gierigen und sei-
nem zornigen Ansprung beharrlich versagte, schenkt Kleisten das Schicksal gerade in jener

Stunde, da er nichts mehr erhofft: die Vollendung.
STEFAN ZWEIG, Der Dramatiker Kleist
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Am Ende des Dramas leuchtet die Welt nicht mehr in den Farben, in denen sie zu Anfang auf-
ging; auch der Kurflrst ist ja durch den Tod gegangen und als Totgesagter wiedergekehrt;
was sich nun noch begibt, ist ein Traum; die Spieler wissen vom Tod, von der Hinfalligkeit al-
les Erreichbaren, der Gleichnishaftigkeit des Ruhms und aller Taten. Todernst ist die sittliche
Entscheidung, die der Mensch zu vollziehen hat, Lorbeer und Schlachten und selbst die
GroBe des Vaterlandes sind nicht von gleichem Ernste; wer in sein Grab geblickt, zum Tode
sich Uberwunden hat, wider alles Hoffen erldst wurde, wer von der Fragwtirdigkeit, der Zufal-
ligkeit des Schlachtengliickes wirklich weiB — wie leicht hitte der Kurflirst den Sieg nicht erle-
ben kdnnen! —, der ist nur noch Gast an fremdem Tische. Er entzieht sich den Freuden der Ta-
fel nicht, aber er weiB: auf einen einzigen Wink entschwindet alles, und die eigentliche, schon
erfahrene Wahrheit wird wieder sichtbar: das offene Grab, in dem das Auge modert, das - wie
der Dichter meint —alle Herrlichkeit, sowohl des Diesseits wie des ertrdumten Jenseits, allein
erblicken kann und somit tragt. REINHOLD SCHNEIDER, Der Prinz von Homburg

Hingegen méchte ich Giber den SchiuB noch etwas sagen, der die langste Zeit, ja bis zuletzt,
die groBten Schwierigkeiten machte. (...) Ich versuchte zuerst, aus verschiedenen Textstellen
ein Finale zu machen, um den bekannten SchluB zu vermeiden (»Ins Feld! Ins Feld! / Zur
Schiacht! / Zum Sieg! Zum Sieg! / In Staub mit allen Feinden Brandenburgs«!). Denn dieser
SchluB hat mitgeholfen, das MifSverstandnis zu beférdern und Kleist den Gedankenlosen aus-
zuliefern als einen nationalen, patriotischen Dichter, der er niemals war. Der originale Schiu
ist nun doch stehengeblieben, obwohl ich noch manchmal bezweifle, daB3 die Losung die
richtige ist. Er ist stehengeblieben im Vertrauen darauf, daB jene, die den »Genius der Poesie
selbst«, von dem das Stiick geschaffen wurde, verspiiren, auch die Schwerpunkte des Wer-
kes begreifen. Nicht in der opernhaften naiven Apotheose, die zeitverhaftet und unreflektiert

ist, werden die Begreifenden sich aufhalten, sondern fiir immer bei den schmerzlichen Wor-
ten Nataliens: »Ach, was ist MenschengréBe, Menschenruhm!«

INGEBORG BACHMANN, Entstehung eines Librettos, 1960

Die Kabinettsorder vom 1. August 1828 durch den Geh. Kabinettsrat Albrecht an Graf Briihl,
»Des Kénigs Majestét haben befohlen, daB das gestern aufgefiihrte Stiick >Prinz Friedrich
von Hessen-Homburg« niemals wieder aufgefiihrt werden soll«, war ein nachtraglicher Bann-
fluch auf den Dichter Heinrich von Kieist und bildete mit dem Hohn des Premierenpublikums,
Goethes Ablehnung und der unaufhorlichen Kette von Enttduschung und Erniedrigung den
Widerschein einer Welt, in der kein Platz war fUr das Genie dieses Dichters, dessen Liebe zu
seinem eigenen Land ohne Antwort blieb. Erst heute wissen wir besser zu wiirdigen, was
Kleist der deutschen Sprache, dem deutschen Theater geschenkt hat. in seinem »Prinz von
Homburg« handelt es sich um Verherrlichung eines Traumers, um die Zerstérung des Begriffs
vom klassischen Helden, es geht gegen die blinde, phantasielose Anwendung der Gesetze
und um die Verherrlichung menschlicher Gite, deren Verstandnis auch in tiefere und kompli-
ziertere Bezirke hineinreicht, als es »normal« wére, und die einem Menschen seinen Platz in
dieser Welt einrdumen will, obwohl er ein Schwérmer ist und ein Traumer, oder vielleicht ge-
rade deswegen. Der Ruf »in Staub mit allen Feinden Brandenburgs!«, der am Schilu8 fiir die-
ses Ideal-Land ertdnt, in welchem (laut Kleist) Liebe, Verstehen, Verzeihung und Gnade eine
so gewaltige Rolle spielten, richtet sich ebenfalls gegen die Starre und Indolenz der »Staats-
raison« und bildet eine schreckliche Dissonanz zu der oben erwahnten Kabinettsorder eines
diesem gelobten Lande Brandenburg vorstehenden Herrschers. Es bedarf wohl kaum der
Worte, um den schneidenden Doppelsinn zu erhellen. Er reicht, bedrohlich genug, bis in un-
sere Zeit hinein. HANS WERNER HENZE, Der Prinz von Homburg, 1960
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JORG B.THEILACKER. GRAZIE UND HARTE, KUHLE UND FEUER.
GEGENSATZE IN HANS WERNER HENZES »PRINZ VON HOMBURG«

»Glauben Sie mir: Kleist ist unkomponierbar. Ich habe es jetzt

wieder am »Prinzen von Homburg« gesehen, der von Gréner

auf ein Paar Knallmomente zusammengestrichen und mit sogar
ansténdiger Musik versehen, trotz preuBischer Fahnen und
- richtiger Militarmarsche bei dem patriotischen Berliner Publi-
kum bei der dritten Auffiihrung 700 M. Abendkasse gebracht
hat.« So schrieb Richard Strauss am 22. Mai 1935 an Stefan
Zweig Uber die erste Vertonung des Kleistschen »Prinzen von
Homburg« fir die Opernbiihne durch den Berliner Komponisten
Paul Graener (geboren am 11. Januar 1872 in Berlin, gestorben
am 13. November 1944 in Salzburg). Dessen »Prinz von Hom-
burg«, sein hundertstes Opus, wurde am 14. Mérz 1935 an der
Berliner Staatsoper uraufgefihrt.
Kleist ist unkomponierbar?! Nur wenige Jahre nach der Verdf-
fentlichung des »Homburg« durch Kleist (1811) beginnt man die-
ses Schauspiel mit Musik zu versehen. Seien es nun typische
»Kapelimeistermusiken«, die allein die Stimmung illustrieren
und den Handlungsablauf akzentuieren, oder seien es Vor-
spiele oder Zwischenaktmusiken. 1834 kombinierte Karl Im-
mermann den »Homburg« mit Musik Ludwig van Beethovens
und Carl Maria von Webers. Seither gab es zahlreiche andere
Zuordnungen: Musik von Samuel Scheidt, Johann Pachelbel,
Johann Kuhnau, Richard Wagner, Gustav Mahler, Arnold Schon-
berg u.a. wurde zum »Homburg« gespielt. Einen besonders
preuBischen Akzent erstrebte die »Kleistfeier der studentischen
Jugends, 1937 an der Kéiner Universitét, bei der dem »Hom-
burg« die Musik von Louis Ferdinand vom PreuBen zugefiigt
wurde. Die Kélner Studenten zielten hierbei allein auf den Titel
Louis Ferdinands als Prinz von PreuBen, denn dessen Musik
betont ja gerade nicht die preuBische Militértradition mit Fanfa-
ren, Marschen und Trauermusiken, sondern vielmehr den Ge-
stus des romantischen Genies. Die Anndherung der Romantiker
an die Geschichte des Homburg, des Offiziers und Trdumers,
findet sich auch bel Heinrich Marschner wieder. Auf Anregung
von Carl Maria von Weber und Ludwig Tieck schrieb Marschner
eine Ouvertlire und Entreactes-Musiken flir die »Homburg«-
Auffiihrung am Sachsischen Hoftheater. Selbst Hugo Wolff hin-
terlieB zwdlf Skizzenblétter (1883/84) fiir eine Musik zum »Prinz
von Homburg«. ,
Runde 150 Jahre nach dem »Homburg« Kleists: »Als ich nach
einer Sprache suchte, in deren Vereinigung meine Musik Neues
zu leisten hétte, eine Sprache, auf die meine Musik aus war, ist
mir der >Prinz« in den Weg gekommen.« (Henze) Der westfili-
sche Komponist vertont fur die Hamburger Premiere am 22.
Mai 1960 Kleists preuBisches Schauspiel. Also doch eine preu-
Bische Oper? So einfach ist es nicht: »Manch einer mag sich au-
Berstande sehen, dieses Stiick von seinem preuBischen Am-
biente, in dem es sich abspielt, zu trennen. (...) DaB man die
Welt, die Kleist in diesem Werk aufgebaut hat, vom PreuBentum
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abstrahieren kann, scheint einleuchtend. Aber mir scheint, das
Werk ist schon von vornherein vom PreuBentum abstrahiert.
Nur zufillig, des historischen Hintergrunds wegen, der frei vari-
iert wurde, spielt sich der Konflikt im Brandenburgischen ab.
Doch die Spannung zwischen dem Sein des Einzelnen und der
Staatsrason, Fragen der iiBachtung von Gesetz und Ordnung,
das Zittern eines Menschen vor der Gewalt der herrschenden
Macht, der Mut, sich ihr zu widersetzen — all das kdnnte auch
heute oder héatte vor tausend oder zweitausend Jahren sein
kdnnen, in Sparta oder in Athen. Solche Konflikte sind nicht an
die Lokalitat Brandenburg und nicht an das >Preuentum: ge-
bunden.« (Henze)

So allgemein-menschlich, wie Henze uns hier suggeriert, ist
das Stiick jedoch keineswegs: »Ins Feld! Ins Feld! Zur Schlacht!
Zur Schilacht! Zum Sieg! Zum Sieg! In Staub mit allen Feinden
Brandenburgs!« So lauten die SchluBverse des Schauspiels.
(--)

Henze fragt: »Aber man sage mir, wer hatte ein besseres Li-
bretto geschrieben als mein Freund Heinrich von Kleist.« Und
er gibt auch selbst die Antwort: »Ingeborg Bachmann hat mir
den Text eingerichtet, sie hat ihn auf eine Libretto-Form hin re-
duziert, Gehause fur Rezitative, Arien und Ensembles errich-
tend.« Doch auch das erscheint als zu einfach und zu glatt,
denn Ingeborg Bachmann erinnert sich: »Vor die Aufgabe ge-
stellt, das Schauspiel »Der Prinz von Homburg:< einzurichten als
Libretto, zGgerte ich. Ich bewunderte und liebte Kleist (...) Man
muB das Stiick lieben. Aber konnte man das Stlick noch lieben,
wenn Brandenburg wieder Brandenburg war und bei dem Ka-
nonendonner, der den Prinzen zurlick ins Leben ruft, sich die
schlimmsten Assoziationen einsteliten? Einer Generation zuge-
horig, die nicht nur dem Volk miBtraute, das seine Klassiker po-
litisch miBbraucht hatte, sondern auch den Dichtern miBtraute,
deren Werke sich so miBbrauchen hatten lassen.«

Aber auch diese Sichtweise hat ihre Tiicken, denn der preuBi-
sche Konig konnte sich beileibe nicht mit dem Stiick tiber die-
sen Traumer und Schwarmer Homburg anfreunden: »Des K-
nigs Majestat haben befohlen, daB das gestern aufgefihrte
Stiick >Prinz Friedrich von Hessen-Homburg< niemals wieder
aufgefiinrt werden solle«, lautet die Kabinettsorder vom 1. Au-
gust 1828, Uberbracht vom Geheimen Kabinettsrat Albrecht an
den Grafen Brihl. Auch das Premierenpublikum verhéhnte den
Dichter Kleist.

Bei soviel Ambivalenz und Widerspriichlichkeit gilt es genau zu
héren, den richtigen Ton zu finden, das richtige MaB. »Aber die
Erklarungen und Erlduterungen lahmen immer, und ich wiin-
sche nur eins: daB es der neuen Musik gelungen ist, seinen
Geist neu und richtig zu benennen.« (Bachmann)

Fehrbellin und Neapel

1960, im Jahr der Urauffiihrung des »Prinzen von Homburgx,
lebt Henze schon seit sieben Jahren in Italien, zuerst in Forio
d’Ischia, spater in Neapel. Auch die Dichterin Ingeborg Bach-
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mann lebt in diesem Land. Ein deutsches Schauspiel wird unter
der Sonne in eine »italienisch« klingende Oper transformiert. In-
geborg Bachmann faBt die fiinf Akte von Kleist auf drei Oper-
nakte zusammen und reduziert die flinfzehn Figuren auf sieben.
In Zusammenarbeit mit Henze und ermutigt von ihm schreibt
sie’ein Opernlibretto, das die historischen Elemente bei Kleist
weitgehend zurilickdriangt. Der Bachmann-Henzesche »Hom-
- "burg« wird antipreuBisch, ja antimilitarisch. Nicht mehr Hom-
burgs NormverstoB steht im Mittelpunkt des Stiickes, sondern
das Spiel und der spielerische Mensch riicken ins Zentrum der
Aufmerksamkeit. (...) »Die Oper »Der Prinz von Homburg« ist zu-
standegekommen aus mehr als einem Grunde: neben dem Be-
diirfnis, eine noble, sehr iberhdhte Sprache mit Musik anzuge-
hen, war da die Gestalt des Protagonisten, des in Visionen und
Wachtriumen spielerisch lebenden Menschen, anziehend, fas-
zinierend. Und dann der Hergang des Spiels selbst natiirlich
mit seinen vielfaltigen Spannungen, weitreichenden und inein-
ander iibergehenden Gefiihlszustanden, und schlieBlich auch
ein Formalismus, der Ort der Handlung und die Zeit, die einen
unwillkiirlich an die Brandenburgischen Konzerte denken las-
sen (so sehr, daB Helmut Kautner, der Regisseur der Hamburger
Urauffihrung, anregte, die Oper »Brandenburgisches Konzert
zu nennen) und endlich an die Zeit Kieists, der neben Rebellen
und Rebellionen auch ein neuer Opernstil entsprungen ist, aus
dem vielféltigste Anregungen kamen.« (Henze)

Die Verwandtschaft von Henzes »Homburg« mit der italieni-
schen Oper des 19. Jahrhunderts ist offensichtlich. Die melo-
dramatische Musik kontert das militarische Pathos der Hand-
lung: »Mein Interesse fir die Kunstform (die italienische Oper
des 19. Jahrhunderts) war gerade weiter vorgedrungen, und
mein Bediirfnis, mich in ihr erneut zu versuchen, sehr intensiv,
als ich mich fur den >Prinz von Homburge entschloB. Die engel-
hafte Melancholie Bellinis, das funkelnde Brio Rossinis, die
schwere Leidenschaftlichkeit Donizettis, das alles vereint, zu-
sammengerafft in Verdis robusten Rhythmen, seinen harten Or-
chesterfarben und im Ohr brennenden melodischen Linien, das
waren Dinge, die mich seit Jahren schon gefangen hatten, die
in sUndine« ein erstes Echo gegeben hatten, nun aber auch als
reines Melodrama erscheinen woliten.« (Henze)

Erneut zur zentralen Frage der Oper: Wie gehen dequch'es
Schauspiel und italienische Oper zusammen? Stehen bei Kleist
noch die Schiacht, der Gehorsam, die Pflicht, die Strafe und die
Staatsraison im Mittelpunkt, so rickt Henze den Traum, die
Liebe, den Garten und den spielerischen Menschen ins drama-
turgisch-musikalische Zentrum. Der Blickpunkt verandert sich
sozusagen von der Werkmitte, in der die Schlacht stattfindet,
zu den Randern, zum Anfang und Ende im Garten. Henze setzt
der preuBischen Harte seine italienische Grazie entgegen. Der
somnambule Traum des Homburg ist von héherer Bedeutung
als die Schlacht. Dem preuBisch-itaIienischen Gegensatz ent-
sprechen bei den Figuren die nicht zu vereinbarenden Wel?en
des Kurfiirsten einerseits und Natalies/Homburgs andererseits.
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Traum- und Schiachtinventionen

Wie geht nun Henzes Musik mit solchen Gegensatzen um, wie
gestaltet er solch krasse Oppositionen? Zwei Stellen kdnnen
darliber AufschiuB geben. In der dritten Szene, im ersten Akt,
formuliert der Kurfiirst die zentrale Norm des nicht nur preuBi-
schen Gehorsams: »Wer imimer auch die Reiterei gefihrt / Am
Tag der Schlacht und damit aufgebrochen, / Eigenméchtig, be-
vor ich Order gab, / Der ist des Todes schuldig, das erklar’ ich,
/ Und vor ein Kriegsgericht bestell’ ich ihn. / War’ unser Sieg
noch gréBer, das entschuldigt / Den nicht, durch den der Zufall
ihn mir schenkt. / Ich will, daB dem Gesetz gehorchet werde.«
Kurz danach tritt Homburg auf: Sein tiefer Fall vom siegreichen
Helden zum entwaffneten Gefangenen steht bevor. Die Ver-
wandlung wird in der Musik von den tiefen Registern begleitet.
Hornersignale und ein scharfer Trommelrhythmus akzentuieren
den militdrischen Charakter der Szene. Der Auftritt Homburgs
wird von drei markanten FanfarenstdBen angekindigt, ein Zei-
chen, das im bisherigen Werk nur einmal bei der Schlacht zur
Verwendung kam. Eine wahre Perkussions- und Trommelorgie
breitet sich nun vor dem Hérer aus, aus der ein Triolenrhythmus
deutlich hervorsticht. Dieser »Schlachtinvention« Henzes steht
eine 14tdnige »Trauminvention« entgegen, die besonders an
den »Réandern« der Oper, den Gartenszenen und den somnam-
bulen Vorgdngen, zum Einsatz kommt.

Ahnlich wie in der italienischen Oper wird die emotionale Bewe-
gung der Figuren durch brio im Orchestersatz dargestellt. Trotz-
dem wahrt Henze Uberall den kammermusikalischen Ton des
ganzen Werks, verfallt niemals in tibertrieben starke Besetzun-
gen. Die Gesangslinien bleiben stets in natiirlichen, gebunde-
nen Formen. Jedoch ist auch hier ein deutlicher Unterschied zu
konstatieren zwischen dem Kurfiirsten, dessen Melodien in sta-
bilen Intervallen gemessen fortschreiten, und den Stimmen
Homburgs und Natalies mit ihrer leichtbeweglichen, schnell
entflammten Melodik. Zentrales kompositorisches Mittel dieser
emotionalen Differenz ist die Kontrapunkiik: »(Sie) diente zur
Auffindung anderer Ausdrucksmittel, zur Erméglichung der Dar-
stellung von Grazie und Hérte, Kihle und Feuer, zur Erfindung
von Formeln fiir die Euphorien.des prinzlichen >somnambulos,
zu einem Erfassen seiner seidig stdhlernen Sprache, zu ihrer
Ubertragung auf Singstimmen und Instrumente, ihrer Verwand-
lung in Bégen und Akzente. Zur Erhellung der Verhdltnisse zwi-
schen uns und dem Damals des selbstmdérderischen Dichters,
zur Verbindung seiner hymnischen Jamben mit heutigen, unsri-
gen Kléngen.« (Henze) Der Unterschied zwischen den Welten
Homburgs und Natalies einerseits und derjenigen des Kurfiir-
sten andererseits wird auch durch die ungewdhnliche Vertei-
lung der Stimmfécher akzentuiert: Der Kurfiirst singt Tenor,
Homburg dagegen ist ein hoher Bariton. Die klassische Rolle
des »Helden« liegt eher beim Kurflirsten denn beim siegreich-
traumerischen Homburg. Dieser radikale Bruch mit dem Bild ei-
nes Helden wird auch durch eine von Henze ausgearbeitete Fas-
sung fiir Tenor als Titelheld nicht wesentlich in Frage gestellt.
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Ein Kunstwerk sui generis

Henzes »Prinz von Homburge« ist Igor Strawinsky gewidmet.
Wie bei Strawinskys CEuvre hat auch bei Henze »jedes Werk
seine eigene Grammatik und hat mit den tbrigen Werken nur
die Meisterschaft gemein, mit der in jeweils neuer Sprache das
Kunstwerk geschaffen wird«. (Diether de la Motte) Henzes stili-
stische Viglfalt verbllfft und Uberrascht den Horer bei jedem
Werk aufs Neue. Es gibt keinen festen Henze-Stil, keine musik-
wissenschaftliche Regel, kein fixes kompositorisches Rezept.
»Konstruktionen und ihre Regeln ergeben sich aus den im An-
fang des Werks dargelegten Erscheinungen, Erfindungen.«
(Henze) Am Anfang des Homburg steht eine Vierton-invention,
der »Traumakkord« (de la Motte). Doch I8t sich aus diesem ei-
nen Akkord oder aus intervallischen Zuordnungen zu den Figu-
ren (Homburg ~ kleine Sext, Kurfiirst — Quint) keineswegs ein
»Strickmuster« des Werkes destillieren, mit dem sich alles und
jedes erklaren lieBe. Denn: »Die Regeln verlieren ihre Glltigkeit,
nachdem der SchluBtakt des Werks geschrieben ist.« (Henze)
Insofern will und kann diese EinfGhrung nichts erklaren, kiaren
oder klarstellen. Sie will allein anregen zum kreativen Horen, zur
eigenen Offenheit des Horers, sich auf das »Abenteuer Oper«
erneut einzulassen, Ohren, Kopf und Herzen zu 6ffnen und kri-
tisch-wach zu genieBen. »Musik ist nicht Musikwissenschaft,
und die Logik eines Werkes bezieht sich einmalig auf eine ein-
malige Konstelfation von Erlebnis, Begegnung, Erfahrung,
Ubereinkunft; sie libersteigt die probate Regel, die Montage,
den Kalkiil. Es scheint, daB die vegetative Existenz der Musik
das andere, Mindere, Musikologische Uiberfliegt, und die Erhel-
lungen, Aufdeckungen spielen sich, wie im Leben des Prinzen
von Homburg, im Traum ab, nicht im Laboratorium.« (Henze)

SEITE 63-72: FOTOS DER SZENENPROBEN ZUR NEUINSZENIERUNG 1992 »DER PRINZ VON HOMBURG« VvON
ANDREAS POHLMANN ~ RECHTS: FRANGOIS LE ROUX, MARI ANNE HAGGANDER
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i Fome

SEELENRAUM DES TRAUMERS

NIKOLAUS LEHNHOFF/WOLFGANGWILLASCHEK

Kleists Schauspiel »Der Prinz von Hom-
8 burg« — so heifit es in der Partitur Hans
Werner Henzes — »flir Musik ein«. Es handelt
sich um ein Werk, in dem bewuBt der Bezug
zur Tradition der Gattung nicht geleugnet
wird, ebensowenig die Tatsache, einen dra-
matischen Konflikt aus der Perspektive des
20. Jahrhunderts zu beleuchten.
Die im Zentrum des Schauspiels stehende
Kontroverse um Gefiihi und Gesetz spiegelt
sich direkt in den von Hans Werner Henze
angewandten musikalischen Stilmitteln und
Strukturen, allerdings mit einem entschei-
denden Unterschied zur literarischen Vor-
lage.
Im Schauspiel Kleists dominiert die Erorte-
rung der Befehlsverweigerung, eingefangen
in der Konfrontation zwischen dem Kurfiir-
sten und dem Prinzen von Homburg; in der
Oper riickt das Schicksal des Prinzen in den
Vordergrund.
Seine Erfahrungen und der ihm aufgezwun-
gene EntscheidungsprozeB bestimmen den
Verlauf des musikalischen Geschehens.
Die Frage nach dem Freiraum, der einem in-
dividuell denkenden Menschen angesichts
einer ihn bedrohenden Staatsrason bieibt,
war fir den im PreuBen von 1810 lebenden
Heinrich von Kileist ebenso ausschlagge-
bend wie filr Ingeborg Bachmann und Hans
Werner Henze, die in der Nachkriegszeit an
eine Vergegenwdrtigung des Stoffes gingen,
unter dem Eindruck sich erneut verfestigen-
der alter Herrschaftsformen.
Bereits Kleist diente das historische Ereig-
nis, das im Stiick behandelt wird — die
Schlacht von Fehrbeliin im Jahr 1675 — ledig-
lich als Rahmen und Vorwand zur Analyse

ngeborg Bachmann richtete Heinrich von

des Verhaltens eines ~ wie ihn Henze spéter
nennen wird — »pathologischen Helden«und
dessen Verhalten in einer bis zur Todesangst
reichenden Zwangssituation.

Wahrend der Entstehungszeit der Oper be-
schaftigten sich Ingeborg Bachmann und
Hans Werner Henze — beide damals in Italien
lebend, den »markischen Sand« unter »stid-
lichen Sternen« begreifend — mit den Aus-
drucksmadglichkeiten ihrer jeweiligen Gat-
tung, der Sprache und der Musik. Ingeborg
Bachmann rang um eine, wie sie spéter im
Essay »Musik und Dichtung« schrieb, »Spra-
che in harter Wahrung«. Zu jener Zeit began-
nen auch Hans Werner Henzes Versuche,
den »Sprachcharakter der Musik« verstand-
lich zu machen und ~Thema eines Vortrages
aus dem Jahr 1959 — »Konstruktionen und
Regeln« aufzustellen, die sich vollkommen
aus den »dargelegten Erscheinungen« eines
Werkes herleiten und von »dessen Notwen-
digkeiten« die Entwicklung eines Stiickes
einzig abhéngt. Im Pladoyer fur die Autono-
mie der jeweiligen Kunstform erteilten Inge-
borg Bachmann und Hans Werner Henze mit
inrem Stlck »Der Prinz von Homburg« der
sogenannten »Literatur-Oper« eine radikale
Absage.

Die Oper beginnt nicht mit den im Schau-
spiel Kleists stehenden Erlduterungen zur
bevorstehenden Schlacht, sondern mit ei-
nem sinnféallig das musikalische Traumspiel
erdffnenden Satz: »Da nun die Stunde
schlagt.« Die Téne des nachtwandelnden
Friedrich von Homburg, bestaunt von der
zum Ensemble gefugten Hofgeselischaft,
schaffen einen Klangraum als Spiegelbild
seelischer Befindlichkeiten des Prinzen, fur
den Visiondres die Bedeutung von Realem
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gewinnt. Helle und Dunkelheit, Statisches
und Bewegtes, Rezitativisches und Arioses
bestimmen als Koordinaten die Entwicklung
des Traumspieles.

In der Oper geniigt ein einziger, diese unver-
wechselbare Sphéare zerstérender Takt, in
dem Graf Hohenzollern den Namen »Fried-
rich« ruft, um den Prinzen aus seinem som-
‘nambulen Zustand zu wecken. In der Musik,
die das folgende Erinnerungsgesprach zwi-
schen Hohenzollern und dem Prinzen schil-
dert, bleibt der Gedanke an den Traum all-
gegenwirtig, ist er von tieferer Substanz
als das FEindringen der Wirklichkeit, ein
wesentlicher Unterschied in den Dramatur-
gien von Schauspiel
und Oper.

Um so stérender
wirkt in der Oper da-
her der briiske Ver-
weis, den der Kur-
first dem Prinzen
und seiner anmafBen-
den Phantasie er-
teilt. Den Akkord, mit
dem die Zurechtwei-
sung des Prinzen
durch den Kurfirsten
begann, wiederholt
Hans Werner Henze
in dem Augenblick,
in dem sich die Tir vor dem der Hofgesell-
schaft hinterhereilenden Prinzen schlieBt.
Kleist selbst hatte diese Szenenanweisung
einer Stelle aus seinem eigenen Schauspiel
»Penthesilea« entnommen, aus der her\{or-
geht, daB vor dem Prinzen nicht irggndeme
Tir verriegelt wird, sondern jene, d{e dem
Traumenden den Eingang ins Paradies ge-
wahren soll.

Von der Bedeutung des Traumes zeugen
auch die SchluBsequenzen der ersten
bzw. der zweiten Szene des Operngesche-
hens.

Im Schauspiel Kleists gehen Graf Hohenzol-
fern und der Prinz von Homburg am Ende
der ersten Szene der Schiacht entgegen.
Dagegen bleibt der Prinz in der Oper am
Ende der ersten Szene traumversunken und
gedankenverloren zurick, ebenso am Ende
der zweiten Szene, der Befehlsausgabe zur
Schlacht, deren Sinn der Prinz als Verhei-
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Bung kommenden Ruhmes miBversteht.
Vorrangig interessiert den Komponisten
dabei nicht der Handlungshergang, son-
dern die Euphorie, die der Prinz entwickelt,
um seine Visionen GewiBheit werden zu las-
sen.

Ingeborg Bachmann baute die komplizier-
ten Vorgidnge der Befehlsausgabe aus
Kleists Schauspiel fir Hans Werner Henze
zu zwei, in scharfem Kontrast zueinander
stehenden Tableaus um. Einer Familien-
idylle mit Kurfirst, Kurfirstin und Natalie,
zum Abschied gruppiert, sind die um den
Feldmarschall Dérfling versammelten, ihre
Order empfangenden Offiziere gegeniiber-
gestellt. Der Prinz
scheint  unentschlos-
sen zwischen diesen
beiden Ebenen umher-
zuirren, gewinnt aber
in Henzes Musik be-
sondere Prisenz: Die
Simultanszene, die der
Komponist ein »Rondo
mit drei Themen«nann-
te, wird von der Musik
des Prinzen bestimmt,
bei dessen Aktionen
das Geschehen in den
beiden  Spielebenen
zur Episode gerat, ein
weiterer Beweis fur die Stilvielfalt, mit der es
die Autoren der Oper verstanden, die Titelfi-
gur ins Zentrum der musikdramatischen
Handlung zu riicken.

Die starke, von Henze selbst hervorgeho-
bene Konzentration auf die Formen der jta-
lienischen Nummernoper des 19. Jahrhun-
derts wird besonders in der dritten Szene,
der letzten des ersten Aktes deutlich. Der
Raum, in dem sich alles abspielt, verliert zy-
nehmend die ihn bis dahin beherrschende
Aura des Traumatischen. Die Szene entwik-
kelt sich aus einem Arioso des Grafen Ho-
henzollern, der den Tag preist, der zu schgn
sei, um zu sterben, sinnfilliger, opernge-
rechter Kontrast zu den bald darauf als |n-
ventionen einsetzenden Schlachtschilde-
rungen, deren militrisch-strategischen
Charakter Hans Werner Henze in seiner Mu-
sik schlichtweg leugnet. Er konzentriert sjch
ausschlieBlich auf die durch die Befehlsver-



weigerung des Prinzen entstehenden Kon-
sequenzen. Am Ende des Kampfgetim-
mels, in das sich der Prinz begibt, stenht die
Erkenntnis von Tod, Vernichtung und Chaos,
in Henzes Partitur mit einer Anweisung ver-
sehen, die nicht dem Schauspiel Kleists,
sondern dem BewuBtsein der Nachkriegs-
zeit entstammt: »Es
wird dunkel. Lichter
fern und flichtige
Bilder der Schlacht.«
im Schauspiel
Kieists begegnen
sich Natalie und der
Prinz von Homburg
inmitten der verwir-
renden Kriegsge-
schehnisse, bleibt
ihre Liebeserkidrung
ein Ereignis unter an-
deren, einzig ent-
scheidend fir den
sich spéater durch
diese  Verbindung
verscharfenden Ge-
wissenskonflikt des
Prinzen, ob er sei-
nem Herzen gehor-
chen oder sich dem
Gesetz fugen soll. In
der Oper dagegen
erhélt das Liebesdu-
ett die Funktion einer
Kernszene, einge-
rahmt von im Stil ob-
ligatorischer Boten-
berichte gestalteten Meldungen, der Kur-
flrst sei tot, beziehungsweise: Er sei geret-
tet. Ingeborg Bachmann entnahm fir den
sich immer stérker ineinander verzahnen-
den Gesang von Natalie und Friedrich Sitze
aus Kleists Erkennungsdrama »Amphitryon«
und aus dessen Eifersuchtsdrama »Familie
Schroffenstein«. Sie driicken aus, was im
Schauspie! »Prinz Friedrich von Homburge«
lediglich zwischen den Zeilen gedacht wer-
den kann, Wesensbestimmung von Sprache
und im Libretto zugleich Voraussetzung und
Initialziindung fir Musik, darGiber hinaus
Verdeutlichung der »Gefiihls«-Kategorien,
mit denen Ingeborg Bachmann und Hans
Werner Henze die Dramaturgie des Schau-

HELGA DERNESCH, MARI ANNE HAGGANDER

spiels anreichern: »Wir glauben uns. Die
Seelen liegen, / Wie schine Bicher, die den
Geist ergreifen / Und tief ihn rihren / Vorein-
ander offen.« In der Oper markieren diese
Siatze den Augernblick, in dem sich Natalie
und Friedrich bewuBt als Liebende wahr-
nehmen und aufeinander zugehen. lhr Be-
kenntnis  flreinander
ist im musikalischen
Theater weitaus ent-
schiedener, als im
Schauspiel Dokument
fur die Beharrlichkeit,
mit der der Prinz seine
Visionen in Realitét
Uberfihrt, in einem
Raum, dessen Atmo-
sphére von Krieg und
Vernichtung  betimmt
wird.

Zentrales Thema des
im Stile einer Oper Giu-
seppe Verdis von rhyth-
mischen Rastern be-
stimmten Finales des
ersten Aktes ist die
Panik, die den uber-
glicklich mit Sieges-
trophden aus der
Schlacht heimkehren-
den Prinzen im Augen-
blick seiner Verhaftung
ergreift. In den Raum
seiner Visionen dringt
unerbittlich das glei-
Bende Licht der Wirk-
lichkeit, die ihn einzuholen beginnt. Fir die
»innere Wende« im Verhdltnis des Prinzen zu
den anderen Personen erfand der Kompo-
nist ein in der Mitte des Finaltableaus ste-
hendes »leises« Ensemble, in dem der
Stimmungsumschwung zugunsten des die
Staatsmeinung vertretenden  Kurflrsten
ausgedruckt ist. Wie zu Beginn des Aktes
steht der Prinz auch an dessen Ende isoliert
den anderen Personen gegentiber. Dadurch
umgreift das Geschehen des ersten Aktes
den gesamten ProzeB, der zwischen der
somnambulen Erscheinung des Prinzen und
seiner Verhaftung liegt, dem Ausgangspunkt
des Reifungsprozesses, dem er in den fol-
genden Szenen ausgeliefert sein wird.
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Dem ersten Akt — vorrangig gegliedert durch
Ensembleszenen und Tableaus — steht der
zweite Akt als Schilderung inneren Gesche-
hens gegenuber, aufgebaut aus intimen Mo-
nologen und Dialogszenen, ausschlieBlich
bezogen auf die dem Prinzen abgeforderte
Gewissensentscheidung und den dadurch
in seinem BewuBtsein ablaufenden Wand-
lungsprozeB. Der Raum seiner Visionen
wiéchst sich fir den Prinzen zur Zelle aus.
Der Akt beginnt und endet im Geféngnis des
Prinzen. Zu Beginn der vierten Szene ist er
im Gespréch mit seinem Freund Graf Ho-
henzollern der sicheren Uberzeugung, der
Kurfirst werde sein Leben schonen. Am
Ende der achten Szene nimmt Friedrich von
Homburg ohne Zogern und Angst seinen
Tod an. Der formalen Kreisbewegung des er-
sten Aktes — vom Traum zur Verhaftung — ent-
spricht somit eine regelméBige Bewegung
im zweiten, von der Ablehnung zur Akzep-
tanz des Todes. Zur Verdeutlichung dieser
Entwicklung tritt im zweiten Akt der Unter-
schied in den Dramaturgien von Schauspiel
und Oper krasser hervor als im ersten. Bei
Kleist sind die Dialoge der in Ausweglosig-
keiten befangenen Personen auf die durch
Sprache mogliche Klarung von Situationen
ausgerichtet, wahrend diese Situationen in
der Oper durch die von Ingeborg Bachmann
vorgenommenen Straffungen von vornher-
ein klargestellt werden. Dafir tritt im musika-
lischen Theater die zunehmende Erregung
und Affektgeladenheit der am Dialog Betei-
ligten stark hervor. Der Komponist intensi-
vierte dieses Prinzip zunehmender Dynami-
sierung, indem er zwischen die einzelnen
Szenen des Aktes instrumentale, sinfonisch
und programmatisch konzipierte Zwischen-
spiele setzte, in denen sich die eigentlichen
Aktionen abspielen, die »Wege«, die zur Ret-
tung des Prinzen eingeschlagen werden und
die der Prinz im Endeffekt alle rigoros ab-
lehnt. Hans Werner Henze geht in diesen
kammerspielartig aufgebauten und kam-
mermusikalisch verdichteten, von traditio-
nellen Musizierformen durchzogenen Sze-
nen nicht primér von einer motivisch be-
stimmten Musik aus, sondern von am Hand-
lungsverlauf orientierten Strukturen und von
atmospharischen Verdichtungen, die zu mu-
sikdramatischen Bewegungsmustern fiih-

ren, die den Personen ihren Standort im Dia-
log diktieren. So gelingt es dem Komponi-
sten, diesen zweiten Akt Uber konkrete
Handlung hinaus als eine Analyse dessen
anzulegen, wozu ein Mensch fahig ist, der in
seiner Todesangst bis an die Grenzen seiner
Existenz getrieben wird.

Eigentlich miiBte die Handlung des dritten
Aktes im Vergleich zu den ineinander verwo-
benen Vorgangen in den letzten beiden Ak-
ten des Schauspiels unweigerlich auseinan-
derbrechen, da es innerhalb geschlossener
Operndramaturgie unmdoglich ist, eine so
komplexe Verbindung unterschiedlichster
Ausdrucksebenen abzubilden. Im Drama
Kleists gehorchen die Vorgange einer immer
starker werdenden Steuerung von auBen,
eine von verschiedenen Seiten gegen den
Kurfiirsten angestrengte Rebellion zur Be-
freiung des Prinzen von Homburg. Im Kon-
trast dazu behandelte Kleist die dem Stiick
zugrundegelegte Kontroverse um Gesetzes-
treue und Gewissensentscheidung in aus-
gedehnten Gesprachen des Obersten Kott-
witz und des Grafen Hohenzollern mit dem
Kurflirsten, rhetorische Attacken, die sich ei-
ner Verdichtung in Musik schlichtweg entzo-
gen. ingeborg Bachmann strich diese Dia-
loge nahezu ersatzlos und beschrankte die
Darstellung der Rebellion auf das Grund-
satzliche, wodurch die Handlung auf die
zentrale Auseinandersetzung zwischen dem
Kurfiirsten und dem aus dem Gefangnis her-
beigerufenen Prinzen konzentriert wird. Im
Vergleich zum Schauspiel stellen die Auto-
ren der Oper den Informationsvorsprung
heraus, den der Kurflrst gegeniiber den Of-
fizieren hat, da er den Brief Homburgs
kennt, in dem dieser das Todesurteil an-
nimmt. In der Oper »kiif3t« der Kurfirst vor
den Augen seines Feldmarschalls Dorfling
»heimlich den Brief«, eine Szenenanwei-
sung, die sich bei Kleist nicht findet. Die
Scharfe der Auseinandersetzung schalt sich
in der Oper aus dem Kontrast von Solist
(Kurfurst) und Ensemble (Offiziere und Hof-
geselischaft) heraus. Im Schauspiel recht-
fertigt sich der Kurflirst gegen die Offiziere
mit dem Hinweis, sie wiirden durch den Prin-
zen selbst erfahren, was »Kriegszucht« und
»Ordnung« sei. In der Oper dagegen singt
der Kurfiirst von »Freiheit« und »Wirdex,
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sind die militdrischen bewuBt durch ethisch-
moralische Prinzipien ersetzt. Deutlicher als
im Schauspiel stellte Hans Werner Henze
den Bruch zwischen Homburgs Abgang ins
Gefangnis und dem darauffolgenden
Schiedsspruch des Kurflirsten heraus. Die
Bitten Natalies, den Prinzen, der die Szene
verfolgt, zu befreien, eréffnen ein finalarti-
ges Tableau, das der Komponist —nach dem
Abgang des Prinzen — mit einem Rezitativ
des Kurflirsten beschlieBt, der vor den Au-
gen aller das Todesurteil zerreiBt.

Die in neun Szenen erreichte Straffung der
Handlung, die unbedingte Konzentration
des Geschehens auf die Empfindungen des
Titelhelden und die klangliche Konkretisie-
rung des »Raumess, in dem sich der Prinz
bewegt und in den er alle anderen Personen
hineinzieht: diese gegeniiber den Schau-
spielszenen gesteigerten musikalischen
Ebenen erfahren ihren End- und Héhepunkt
in der zehnten, der letzten Szene der Oper,
die zum Traumspiel zurlickfihrt, mit dem
das gesamte Werk begonnen hatte. Der Eu-
phorie, die der Prinz angesichts seines be-
vorstehenden Todes empfindet, den er als
Gang in die »Unsterblichkeit« sieht, steht
der Abschiedsgesang mit dem Grafen Ho-
henzollern gegenliber, gestaltet als in sich
geschlossenes Arioso, ein Lebensriickblick,
in der GewiBheit, richtig entschieden zu ha-
ben. Des Prinzen Hymnus auf die »Nelken
und Levkojen, die ein Madchen hier ge-
pflanzt hat« gestaltet Hans Werner Henze
als Dialog mit dem Grafen Hohenzollern, ge-
spiegelt im Duett von Fl6te und Bratsche,
wodurch der vom Komponisten in dieser
Oper angestrebte Schonheitsbegriff roman-
tische Aura erhilt,

sondern einer geregelten Ordnung ent-
stammt.

Die Ausgegrenztheit und Besonderheit des
Traumspieles am £nde des Werkes, in dem
der Kurflrst und die Hofgesellschaft die Vi-
sionen des Prinzen belohnen, ist Wiederho-
lung des Traumes, von dem das Stick sei-
nen Ausgang nahm, und zugleich schmerzli-
che Vergegenwartigung einer Wirklichkeit,
der sich der Prinz bereits entriickt glaubte.
Interessanterweise zitiert der Komponist im
SchluBensemble nicht die Traumpantomime
der ersten Szene — den Wesenskern von
Homburgs Phantasieraum -, sondern wie-
derholt einzelne Details aus dem prologarti-
gen Eroffnungsabschnitt, hebt dadurch den
auBeren Rahmen deutlicher hervor als die
innere Substanz. Obwoh! Ingeborg Bach-
mann und Hans Werner Henze den utopi-
schen Charakter der SchluBsequenz nicht
leugnen und die Hofgesellschaft Anteil er-
halt an dem vom Prinzen ausgehenden Hoff-
nungsglauben, bleibt in Henzes Komposi-
tion der skeptische Unterton horbar. Inge-
borg Bachmann unterstreicht in ihren von
Kleist abweichenden SchiuBversen, daB der
in der néachtlichen Vision erzeugte »feste
Glaube« zukunftstrachtiger sein wird als der
martialische, von der Wahrnehmungsinten-
sitat der Figuren langst Uberholte Appell »in
den Staub mit allen Feinden Brandenburgs«.
Dem Wunsch nach einer menschengerech-
ten und menschenliebenden Gesellschaft
wird in Henzes Oper im SchluBensemble
breiter »Klangraum« gelassen, freilich im
Gefiihl, wie brlchig eine solche Utopie
stets ist. Dieses doppelgesichtige Ideal
— das die Opernautoren der Vision Kleists
fur ihre Gegenwart ent-

ohne kitischig oder
bloB sentimental zu
wirken. Homburgs
Gesang wird gebro-
chen, indem er als
Krebsgang der dem
Prinzen und seinen
Empfindungen zu-
grundegelegten Ton-
reihe erscheint, das
Geflh! far Natur und
Todesnahe daher
nicht willkdrlich ist,

CLAES H. AHNSJO, FRANGOIS LE ROUX

ringen — erinnert nicht
von ungefahr an eine
andere Oper, die flr
den jungen Komponi-
sten Hans Werner Hen-
ze Bedeutung hatte
und in der auf &hn-
liche Weise die Atmo-
sphére »stdlicher Ster-
ne« greifbar ist:
Mozarts Menschheits-
komodie »Le nozze di
Figaro«.
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THE STORY

ACT I, Scene 1 On the eve of the battle of
Fehrbellin the cavalry general, Prince Fried-
rich von Homburg, is missing. The Elector
and courtiers surprise him as he fashions a
laurel wreath in a dream. The Elector takes
the wreath, wraps his neck-chain around it
and gives it to Princess Natalie. When all
have left, the Prince removes one of the
Princess’s gloves from her hand. Count
Hohenzollern wakes his friend. For the Prin-
ce the glove represents an inexplicable
connection between dream and reality. —
Scene 2 Field Marshal Dorfling is dictating
the battle plan. The Prince is stilt so dazed
from his dream that he scarcely hears the
Field Marshal’s orders. His confusionis total
when he discovers that Princess Natalie is
missing the very glove he has in his posses-
sion. — Scene 3 The battle of Fehrbellin be-
gins. The Swedes are seen to pull back and
Prince Friedrich gives the command to at-
tack without waiting for orders as prescribed
by the plan of battle. The Elector is also’
thought to be among the fallen. In a moment
of deepest sorrow Prince von Homburg and
Princess Natalie confess their love for one
another. However, the Elector returns un-
harmed from the battle and declares that the
officer who endangered the victory by com-
mitting the cavalry to battle without orders
will be executed under martial law. As the
Prince von Homburg presents him with the
trophies of victory, he is forced to give up his
sword and is placed under arrest.

ACT Il, Scene 4 The court martial has con-
demned Prince Friedrich to death. The seri-
ousness of his situation only becomes clear
to him when Count Hohenzollern informs
him that the Elector has requested the death
sentence for signing. — Scene 5 He recoils at
the sight of the grave in the prison yard that
is being dug for him. — Scene 6 On the ad-
vice of Hohenzollern, Friedrich implores the
Elector’s wife to help him, yet she sees it as

beyond her power to intervene. Natalie of-
fers to try one last time to get the Elector to
reconsider. — Scene 7 The Elector is conster-
nated when he hears from Natalie that the
Prince’s only concern is to escape execu-
tion. He gives Natalie a letter in which he in-
forms the Prince that he will be immediately
released if he considers the sentence to be
unjust. — Scene 8 Natalie delivers the Elec-
tor’s letter. Prince Friedrich decides in
favour of the law. In desperation Natalie or-
ders the regiment of dragoons she com-
mands to advance on Fehrbellin in order to
liberate Friedrich.

ACT Ill, Scene 9 The regiment »Princess Ora-
nien« is in the town. Open rebellion is about
to break out. The army, represented by its of-
ficers, requests that the Prince be pardoned.
The Elector receives a letter in which Fried-
rich von Homburg explains his uncom-
promising position. The Elector has the Prin-
ce brought to him so that the officers may
hear from Friedrich himself what freedom
and honour mean to him. Prince Friedrich
defends persistently his decision to accept
the death sentence. The Elector restores
Friedrich’s honour. The Prince is led back to
prison. The Elector tears up the death sen-
tence. — Scene 10 It is now night. Count
Hohenzollern leads the blindfolded Prince
von Homburg into the garden. In the dis-
tance the death march is audible. The
Prince, who thinks he is going to his execu-
tion, is totally lost in reverie. Count Hohen-
zollern takes off the blindfold. He is standing
before the Elector and the courtiers as in his
dream on the eve of the battle. The vision he
had of a victory wreath, a princely chain and
bride now becomes reality. »Heaven has
given us a sign, and strengthening within us
is a resolute faith that feeling alone provides
salvation.«

TRANSLATION: CHRISTOPHER BALME
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RESUME

ACTE 1, Scéne 1 La bataille de Fehrbellin est
imminente, seul le général de la cavalerie, le
Prince Frédéric de Hombourg, est absent.
LElecteur et la Cour le surprennent dans un
réve en train de tresser une couronne de lau-
rier. LElecteur lui enléve la couronne des
mains pour y accrocher une chainette et la
donner a la Princesse Nathalie. Apres que
tout le monde se soit retiré, le Prince effleure
un gant de la main de Nathalie. C’est a ce
moment que le Comte Hohenzollern réveille
le Prince. Le gant reste pour lui un lien inex-
pligué entre le réve et la réalité. —Scene 2 Le
Maréchal Dérfling dicte le plan de bataille.
Le Prince est encore tellement préoccupé
par son réve qu’il n’est pas en mesure de
percevoir les instructions du Maréchal. Sa
confusion est 4 son comble quand il ap-
prend que Nathalie cherche le gant qu’il
tient & sa main. — Scéne 3 La bataille de Fehr-
bellin commence. On voit les Suédois faiblir
et le Prince donne le signal de I’assaut sans
attendre, comme convenu, I'ordre du Ma-
réchal. UElecteur serait aussi tombé au
combat. Dans ce moment de tristesse pro-
fonde, le Prince et Nathalie s’avouent leur
amour. Mais I'Electeur revient sain et sauf de
la bataille et déclare qu’il va faire condamner
a mort par la cour martiale celui qui, de sa
propre initiative, a ordonné la charge de la
cavalerie au risque de perdre la bataille.
Alors que le Prince dépose les trophées de
la victoire, I'Electeur lui fait enlever son épée
pour I'arréter.

ACTE 2, Scéne 4 Le Prince a été condamné a
mort par la cour martiale. il réalise la gravité
de sa situation quand le Comte Hohenzol-
lern lui apprend que I’Electeur a réclamé
I’ordre d’exécution pour le signer. — Scéne 5
Le Prince se tient devant la tombe creusée
pour lui dans la cour de la prison. — Scéne 6
Le Comte Hohenzollern conseille au Prince
de s’adresser a I'Electrice pour I’aider, mais
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celle-ci se sent incapable d’intervenir en sa
faveur. Nathalie entreprend une ultime ten-
tative afin que I'Electeur change d’avis. —
Scéne 7 LElecteur est consterné d’ap-
prendre par Nathalie que le Prince ne pense
gu’a sauver sa vie. Il remet a Nathalie une
lettre dans laquelle il offre la liberté au
Prince si ce dernier estime que la sentence
est injuste. — Scéne 8 Nathalie apporte au
Prince la lettre de 'Electeur. Le Prince consi-
dere la sentence justifiée. Désespérée, Na-
thalie décide d’ordonner & son régiment de
Dragons d’aller a Fehrbellin pour libérer le
Prince.

ACTE 3, Scéne 9 Le régiment »Princesse
Oranien« est déja dans la ville. Une rébellion
menace. LElecteur regoit une lettre dans la-
quelle le Prince lui fait part de sa décision.
Au nom de "armée, les officiers demandent
a I'Electeur de gracier le Prince. LElecteur
fait chercher le Prince de prison afin que les
officiers, qui ont prié pour sa vie, puissent
entendre par sa bouche ce que veut dire
liberté et dignité. Devant tout le monde, le
Prince déclare rester sur sa décision, c’est-
a-dire d’accepter la mort; on le reconduit en
prison. LElecteur rétablit alors I’honneur du
Prince en déchirant P'ordre d’exécution. —
Scéne 10 |i fait nuit. Le Comte Hohenzollern
conduit le Prince, yeux bandés, dans le jar-
din. Au lointain, les tambours de la marche
funébre retentissent. Le Prince, qui croit étre
en chemin pour I’exécution, sent déja la vie
le quitter. Le Comte Hohenzollern lui retire le
bandeau des yeux. Il découvre devant lui
I'Electeur et la Cour, comme dans son réve
avant la bataille. LElecteur transforme en
réalité ce réve de couronne de laurier, de
chainette princiere et de fiangailles. »Le Ciel
nous a envoye un signal, et la foi se construit
en nous, seule I'émotion peut nous sauver.«

TRADUCTION: ETIENNE GILLIG
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