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Schén, wahr(haftig) — und gut

Zur impliziten Echik der Musik Karl Amadeus Hartmanns

»Ich glaube, daR die Musik und die Kunst
iiberhaupt nur dann eine Berechtigung haben,
wenn sie danach trachten, den Menschen besser zu
machen, das bessere Ego in ihm zu wecken ...
Denn ohne diese ethische Rechtfertigun
bliebe die Kunst nur ein geistreiches Spiel.«

I Musik als Bekenntnis

In kaum einem Text iiber (aber auch: von) Karl Amadeus Hartmann fehlt der
Hinweis, dass dieser »Bekenntnismusiker par excellence«’ und Humanist ge-
wesen sei, wobei die entsprechenden Eigenschaften zugleich auf dessen Musik
iibertragen werden. Die Kompositionen Hartmanns seien somit bekenntnis-
haft und humanistisch, anders ausgedriickt: Sie bekennen sich, ebenso wie der
Komponist, zum Humanismus und legen Zeugnis ab von ciner umfassenden
Menschlichkeit.? In diesem Sinne schreibt Hartmann in seiner »Autobiogra-
phischen Skizze«: »Wenn meine Musik in letzter Zeit oft Bekenntnismusik
genannt wurde, so sehe ich darin nur eine Bestitigung meiner Absicht.«!

Die folgenden Ausfiihrungen gehen der Frage nach, ob und inwiefern der
Musik — hier jener Hartmanns — ein ethisches Moment anhaften kann, ja még-
licherweise sogar anhaften muss, wenn sie einen édsthetischen Wert beansprucht.
Dabei geht es weniger um Spekulation als um Beobachtungen, die sich auf die
Art und Weise der Wahrnehmung von Musik beziehen; die Rezeption steht
ihrerseits im engen Zusammenhang mit bestimmten isthetischen Konzepten
(vor allem) seit dem spiten 18. Jahrhundert, die das Horen von Kunstmusik
maflgeblich prigten. Ausgangspunkt ist die Annahme, dass sich die Komposi-

1 Karl Amadeus Hartmann, in: Helmut Schmidt-Garre, sKubelik und Hartmann in eigener Saches,
in: Munchner Merkur, 18.11.1963, zit. nach Barbara Haas, Karl Amadeus Hartmann. Zeitzeugen
wnd Dokumente. Zum 100, Geburistag des Komponisten, Wilhelmshaven 2004, S. 21.

2 Andrew D. McCredie, Karl Amadeus Hartmann. Sein Leben und Werk, aus dem Englischen von
Ken Bartlett, Wilhelmshaven 1980 (= Taschenbiicher zur Musikwissenschafi, 74), 5. 87.

3 V% u.a. Ulrich Dibelius, »Musik als Selbstzeugnis. Hartmanns gelebte und komponierte Wirk-
lichkeite, in: Karl Amadeus Hartmann. Komponist im Widerstreit, hrsg. von Ulrich Dibelius, Kas-
sel - Basel - London — New York — Prag 2005, S. 283-303; Constantin Floros, »Karl Amadeus
Hartmann — Musik als Bekenntnise, in: Sersktur und Freibeit in der Musik des 20. Jahrbunderts.
Zum Weiterwirken der Wiener Schule, hrsg, von Hartmut Krones, Kéln — Weimar — Wien 2002
(= Wiener Schriften zur Stilkunde und Auffiibrungspraxis, 2), S. 113=123; Hanns-Werner Heister,
Artikel vKarl Amadeus Hartmanns, in: Komponisten der Gegemwart, hrsg. von Hanns-Werner Heis-
ter und Walter Wolfgang Sparrer, Miinchen 1992 ff.

4 Karl Amadeus Hartmann, »Autobiographische Skizze«, in: ders., Kleine Schrifien, hrsg. von Ernst
Thomas, Mainz 1965, 5.9~ 16, hier S. 16.

Schion, wahr(haftig) — und gur 99

tionen Hartmanns von ihren Rezeptionskontexten seit den 1930er Jahren bis
zum heutigen Zeitpunkr schwerlich trennen lassen, will man etwas iiber ihren
»Gehalt« erfahren — auch, wenn der Komponist nach 1945 die explizit anti-
faschistischen Winke (etwa der Uberschriften) eliminierte und seine Musik,
zumindest der Tendenz nach, als »absolute: verstanden wissen wollte.’ Wer
Hartmanns Sinfonien hért und auch nur oberflichlich iiber deren Entste-
hungszusammenhiinge informiert ist, hort unweigerlich »Bekenntnis:, >Auf-
richtigkeitc und »Humanismus« bzw. »Humanitit« mit.

Doch auch ginzlich uneingeweihte Hérer diirften sich des Eindrucks, erstens,
der Wahrhaftigkeit des Ausdrucks und, zweitens, einer (wie auch immer ge-
arteten) verantwortungsvollen kompositorischen Haltung - die nicht zuletzt
den seit Beethoven zentralen Implikationen der Garttung Sinfonie als Weltan-
schauungsmusik fiir die »gesamte Menschheit« geschuldet ist® — nicht erwehren
kénnen. »Wahrhaftigkeitc und »Verantwortung: sind eng miteinander ver-
kniipft, und wenn diese beiden Momente in kiinstlerische Artikulation ein-
flieen, kommt ein prononciert ethisches Moment ins Spiel. Zugespitzt for-
muliert: Wenn das idsthetisch Geformte als das »Schéne« und das Wahrhaftige
als Form des »Wahren« sich erginzen, riickt das »Gute« — im Sinne des sittlich
Guten — in greifbare Nihe; in dem Augenblick, in dem das Schiéne wahrhaf-
tig wird, wird es real und damir ethisch relevant.

II Musikalische Echik?

Zu jeder Zeit war Musik Gegenstand ethischer, auf die Sphire des Sittlichen
bezogener, und das heifft zugleich: im weiteren Sinne politischer Erérterun-
gen. Dass Musik das Gure, aber auch das Schlechte im Menschen zu befordern
helfe, zihlte bereits in der Antike zu den Gemeinplitzen. So galten einige Ton-

5 Egon Voss etwa weist darauf hin, dass Hartmann es in den 1950er Jahren vermied, auf die Ent-
stehungszeit (1933) des 1. Streichquarterts und die hier integrierten jiidischen Melodien hinzu-
weisen; stattdessen fiigte er dem Werk den Titel Carillon (vgrofles Glockenspicls) hinzu: »Offen-
kundig sollten Ausfiihrende wie Horer dem Werk in cinem Geiste der Neutralitit und der
Sachlichkeit begegnen, unbeeinflusst durch ein Wissen iiber Hintergriinde und Anlisse, so als
hitten diese mit der Musik selbst nichts zu tun.« Egon Voss, »Als Kammerkonzert besitze ich nur
2 Streichquartetter. Die Werke fiir kleine Beserzung in Hartmanns (Euvres, in: Dibelius, Karf
Amadeus Hartmann (s. Anm. 3), S.20-39, hier S.35. Vgl. u.a. auch Andreas Jaschinski, Karl
Amadeus Hartmann — nische Tradition und thre Auflosung, Miinchen - Salzburg 1982
(= Musikwissenschafiliche Schriften, 19), 5. 221; Hartmut Liick, »Politik als Hintergrund und Mo-
tiv. Wie dem Komponieren ein zusitzliches Programm zuwuchss, in: Dibelius, Karl Amadeus
Hartmann (s. Anm. 3), S. 40-54, hier S. 48 f. Zur (vermeintlich) sabsoluten Musik Hartmanns
vgl. auch Hanns-Werner Heister, »Voller Angst vor dem Nazi-Terror. Wort und Sinn in Karl Ama-
deus Hartmanns Instrumentalmusik: Die Klaviersonate 27. April 1945« in: Mussk Texte 11 (Okto-
ber 1985), 5.9-15, hier S.9. Demnach handele es sich bei Hartmanns Affinicit zur sabsoluten
Musik: um ecine dem biirgerlichen Kulturbetrieb geschuldete Mischung aus »Anpassung und
Selbstrduschungs,

6 So heifle es etwa bei Egon Voss, der damit zugleich auf jene Tradition Beethoven'scher Sinfonik
verweist: sHartmann verstand Sinfonie als musikalisches Synonym fiir Humanitie.« Egon Voss,
»Sinfonien als Bekenntnisse zur Humanitit. Zur Sinfonik Karl Amadeus Hartmannss, in:
Melos/Neue Zeitschrifi fiir Musik 2 (1976), H. 2, 5. 9193, hier 5.92.
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arten und Rhythmen insofern als verwerflich, als sie, so die Befiirchtung, zu
moralisch fragwiirdigem Verhalten anstachelten. Die »Wiichter« sollten ihr
»Wachhaus« mithin, wie es in Platons Der Staat heifft, ganz in der Nihe der
Musik bauen, was sie schliefflich auch taten: In fast allen groferen musikali-
schen bzw. musikisthetischen Kontroversen — ob sie, wie beim Tridentiner
Konzil, um die Textverstindlichkeit oder um den Status der Musik als auro-
nome Kunst kreisten — wurde nicht nur unterschwellig ein ethischer Maflstab
angelegt. In diesem Zusammenhang sei insbesondere Christian Gottfried Kor-
ners Abhandlung »Uber Charakrterdarstellung in der Musik«, 1795 in Schil-
lers Zeitschrift Die Horen erschienen, erwihnt, die sich explizit mit demEchos
beschiftigt.” Doch auch die heftigen, seit dem zweiten Drittel des 19. Jahr-
hunderts forciert gefiihrten Debatten um Inhalt und Form in der Musik, um
absolute Musik und Programmmusik, zeugen von einer Ernsthaftigkeit, die,
wenn es nur um den »schénen Schein« ginge, kaum nachvollziehbar wire.
Offenbar geht es hier stets ums Ganze: So wurde etwa mithilfe von Musik-
dsthetik und -theorie »deutsche Tiefe« gegen franzésische Oberflichlichkeits,
das »organische Kunstwerk« gegen eitles virtuoses »Flitterwerk« verteidigt.
Wer gegen Komponisten wie Franz Liszt polemisierte, wetterte zumeist auch
gegen deren (virtuosend) Selbstdarstellungsdrang, gegen das Schielen nach
Ruhm (und Geld) sowie gegen die hiermit vermeintlich einhergehende, sich
musikalisch manifestierende »Effekthaschereic. In diesem Sinne heiflc es in
Schillers Briefen Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, gleichsam als Er-
ginzung zu Kérners Studie: »(W)o der Charakter erschlafft und sich auflost,
da wird die Wissenschaft zu gefallen und die Kunst zu vergniigen streben.«*
Und wer sich fiir den Komponisten Frédéric Chopin aussprach, tat dies hiu-
fig nicht zuletze mit Blick auf dessen politisch integres Eintreten fiir die pol-
nischen Autonomiebestrebungen, das sich uniiberhérbar auch seinen Werken
mitteilte. Musik verkorpert in diesem Sinne immer zugleich auch rauflermu-
sikalische« Werte wie Volkstiimlichkeit, Urspriinglichkeit, Naturhaftigkeit,
Tiefsinnigkeit, Bescheidenheit und Authentizitit — um nur einige, positiv kon-
notierte zu nennen.' Ein, wenn nicht das Wertkriterium im 19, Jahrhundert
war jedoch das bereits genannte »Organische« in der Musik: Einem Werk die-
ses Giitesiegel anzuheften, bedeutete zugleich, es gegeniiber Anfechtungen aller
Art zu immunisieren. Denn das Organische steht zugleich fiir das Lebendige,
und das Lebendige hat seinen Wert in sich selbst, ist also letzte Instanz sitdi-
chen Handelns. Wie eng wiederum der Organizititsgedanke im 19. Jahrhun-

7 Christian Gotfried Kérner, »Uber Charakeerdarstellung in der Musike, in: Die Horen 1 (1795),
5. Suiick, 5. 97-121. Vgl. hierzu insb. Jacob de Ruiter, Der Charakierbegriff in der Musik. Studien
zur dewtschen Astherik der Instrumentalmusik 1740~ 1850, Stucegart 1989 (= Beibefie zum Archiv
fiir Musikwissenschafi, 29), S. 127 - 204,

8 Friedrich Schiller, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reibe von Briefen, mit einem
Nachwort von Kite Hamburger, Stuttigart 1965, 5. 34, Allerdings ist einige Seiten spiiter zu lesen:
»Der Mensch ohne Form verachtet l.rl: Anmuth im Vortrage als Bestechung, alle Feinheit im
Umgang als Verstellung, alle Delikatesse und GroRheit im Betragen als Ueberspannung und Affek-
wtion.« Ebenda, §. 39.
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dert mit dem Nimbus des sDeutschen« verkniipft ist, kann hier nicht vertieft
werden; verwiesen sei nur auf die zentrale Bedeutung, welche jenem Moment
u.a. in Richard Wagners schriftstellerischem Opus magnum Oper und Drama
zukommt. So misstraute Wagner seinem franzésischen Kollegen Hector Ber-
lioz vor allem aus dem Grunde, weil dieser, der mittlerweile »rettungslos unter
dem Wuste seiner Maschinen begraben« liege’, das mechanische, kiinstliche,
zusammengestiickelte Kunstwerk proklamiere. Die dichterisch-musikalische
Periode des ambitionierten Musikdramatikers hingegen verkérpere den leben-
digen >Mythos¢, der wiederum nichts weniger als das »rein Menschliche« (d. h.
letzelich: das»Deutschec) darstelle. (Franzésische) [ronie und Esprit haben hier
nichts zu suchen.

Bemerkenswert ist dabei die Gleichsetzung von (musikalischem) »Werk« und
'Leben:, welche die Rede vom Organischen immer nahelegt. Hierher riihre
letzdlich auch die bis weit ins 20. Jahrhundert verbreitete Skepsis gegeniiber pro-
grammatischer, angewandter, funktionaler, politischer, nicht-absoluter Musik:
Diese, indem sie inhaltlich bestimmt oder an einen politischen, gesellschaftli-
chen oder wirtschaftlichen Zweck gebunden ist, stellt von diesem Standpunkt
aus die Autonomie des Lebendigen — und damit letztlich des Subjekts — infra-
ge. Der Organismus nimlich ist, so sehr er der Umwelt zum Leben bedarf, in
sich geschlossen und vermag sich, im Gegensarz zum Mechanismus, von selbst
zu bewegen. Ein Hinweis auf Geschlossenheit wiederum kann, auch in musi-
kalisch-formaler Hinsicht, die Symmetrie, d.h. die Spiegelform im weitesten
Sinne sein. Der zentrale Anhaltspunket fiir die sittliche Relevanz der Beschaf-
fenheit eines musikalischen Kunstwerks ist hiermit gegeben: Wenn Musik als
slebendig« wahrgenommen werden kann, indem sie etwa wichst, atmet, auf-
bliiht oder, in begrenztem Mafde, sogar appelliert, tritt sie zugleich als mensch-
liches Subjekt (oder, im Schiller'schen Sinne, als 'Personc) in Erscheinung; ein
bestimmtes Ethos—als moralisch begriindete Haltung«— istihr damit inhirent.
(Bertolt Brecht und Hanns Eisler sprachen diesbeziiglich bekanndlich vom
sozialen »Gestus< einer Musik und meinten damit letztlich eine gesellschaftlich
vermittelte »Haltungy, die jedem Individuum eignet.)

Tatsichlich spriche vieles dafiir, dass abendlindische Kunstmusik — meist
unbewusst — vor allem mit Blick auf die von ihr verkérperten (ethischen) Wer-
te beurteilt wird und wurde: Motivisch-thematische Arbeit etwa zeugt nicht
nur davon, dass hier rgearbeitet« wird (als Stichwort sei die »protestantische
Ethike genannt), sondern fiihrt zugleich vor, dass die Musik sich auf einen oder
mehrere Gedanken ernsthaft und in aller Konsequenz tatsichlich einlisst. Der
apotheotische Schluss eines Werkes dagegen verweist unter anderem auf die
Moglichkeit des)Gelingens<im Sinne des per-aspera-ad-astra-Modells, was wie-
derum seinerseits um 1900, zumindest in seiner affirmativen Form, verdich-
tig und schlieflich obsolet wurde. Formales Gleichgewicht lisst seelisches
Gleichgewicht (und zugleich die Abwesenheit des von Michel Foucault analy-

9 Richard Wagner, Oper und Drama. Erster Theil, Leipzig 1852, 8. 125.
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sierten »Wahnsinns<) vermuten, und wenn ein Musikstiick klingt, als wire es
»wie aus einem Guss«, weist dies auf die Festigkeit und Autonomie, d.h. die
Einheitlichkeit des (integralen) Charakters hin, der sich von momenthaften
und zuf“a'lligen, leidenschaftlichen und pathctisc:hrn Anwandlungen nicht be-
irren ldsst und sein Ziel stets im Auge behilt. Es ist nicht zuletzr die klassizis-
tische »Einheit in der Mannigfaltigkeite, die von hier aus ihre Rechtfertigung
erhilt. Musikalisches Potpourri und postmoderne Beliebigkeit hingegen lassen
im schlimmsten Falle Flatterhaftigkeit und Oberflichlichkeit befiirchten; dhn-
lichen Assoziationen ist der Verdachrt geschulder, der spielerische Einsatz frem-
der Zitate und Stile resultiere aus der Abwesenheit authentischer Originalitit.

Wenn hier die impliziten gesellschaftlichen Wertmafistibe zumeist nicht als
solche benannt werden und nur unterschwellig, etwa durch das Vokabular,
anklingen, so operierte der Sozialistische Realismus des 20. Jahrhunderts ver-
gleichsweise mit offenen Karten: Hier ging es explizit um die Erzichung des
Menschen bzw. um eine grundlegende Diskussion dariiber, was Kreativitit in
einer Gesellschaft ausmacht, weniger hingegen um einen vermeintdlichen dsthe-
tischen Eigenwert — was dazu fiihrte, dass etwa die Verwendung von Geriusch-
instrumenten in einer Oper zum Politikum werden konnte.

Kurz: Asthetische Wertmafstibe sind von ethischen Kriterien schwerlich zu
trennen. Auch wenn beispielsweise Komponisten wie Franz Schubert und
Gustav Mahler in den 1960er Jahren isthetisch rehabilitiert und Teil des biir-
gerlichen Musikbetriebs wurden, zeugt dies von einem verinderten Bild des
Menschen, das es erméglichte, zuvor verdichtig oder bedrohlich Erscheinen-
des nun auch im ethisch-moralischen Sinne anzuerkennen. Die (vermeintli-
chen) Briiche, die etwa die Klaviersonaten Schuberts hiufig aufweisen, sind
auch als »Untiefen« einer Persénlichkeit wahrnehmbar; und wenn diese ritsel-
haften musikalischen Momente mehr als zuvor gespielt, gehért, beschrieben
und diskutiert werden, dann gibt dies, wenn auch mehrfach vermittelt, wesent-
liche Hinweise auf die psychologische Beschaffenheit einer Gesellschaft. Wenn
Hissliches, Triviales und Unbewiltigtes in der Kunst mit einem Mal als »dsthe-
tisch werrvoll« cingcsruft wird, impliziert dies zuglcich ein ethisches Moment.
So macht u.a. Bernd Sponheuer darauf aufmerksam, dass der »isthetische Ent-
wurf eines integralen Ganzene, den die Gattung Sinfonie liefere, »immer auch
ein Ganzes je nseits des Asthetischen« meine.'?

Selbst Theodor W. Adornos Asthetik ist in letzter Konsequenz eine »Ethike,
indem es ihr zufolge Aufgabe der autonomen Musik sei, bis in ihre einzelnen
Fasern, gleichsam seismografisch, die Bewegungen und (unterschwelligen)
Erschiitterungen einer Gesellschaft anzuzeigen, damit eben jene Gesellschaft
sich in der Kunst selbst erkennt und verindern kann.'" Musik wire in diesem
Sinne Erkenntnis und Teil einer Ethik zugleich.

10 Bernd Sponheuer, Logik des Zerfalls. Untersuchungen zum Finalproblem in den Symphonien Gustav
Mablers, Tuwing 1978, S.25.
11 Etwas direkter heift es bei Hartmann: »Hilt man der Welt den Spiegel vor, so dafl sie ihr grift-

liches Gesichrt erkennt, wird sie sich vielleicht doch einmal eines Besseren besinnen.« Hartmann,
»Zu meinem »Simplicius Simplicissimusis, in: ders., Kleine Schrifien (s. Anm. 4), 5. 49-52, hier §.52.
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III Topoi der Hartmann-Rezeption: Identitit von realem und isthetischem
Subjeke

Bemerkenswertist, dass in der Hartmann-Literatur fast ausnahmslos eine Uber-
tragung der Personlichkeit des Komponisten, der laut Fred K. Prieberg ein
»humanitirer Sozialist«'? gewesen sei, auf die Musik selbst stattfindet. Dies wie-
derum geschieht von Beginn an hiufig mit Rekurs auf den »Organismus«'> —
und wenn dieser gar, wie ebenfalls festgestellt wurde, zu »atmen« beginnt,'* so
lasst sich der Eindruck nicht mehr von der Hand weisen, es mit etwas »Leben-
digem:« zu tun zu haben. Entsprechend heiflt es bei Egon Voss 1976: »Das
Kunstwerk — und man kann es bei Hartmann fast gleichsetzen mit »Sinfonie« —
wird verstanden als atmender Organismus; »durchfiihlt: und »durchlebr, ist es
Abbild des Lebens, nicht anders als bei Gustav Mahler oder Anton Bruckner.«'*
Hartmann selbst gibt in seiner »Autobiographischen Skizze« zu Protokoll: »Es
kam mir darauf an, meine auf Humanitit hinzielende Lebensauffassung einem
kiinstlerischen Organismus mitzuteilen.«'® An anderer Stelle heifft es noch
deutlicher: »(D)as Ganze soll ein Stiick absoluten Lebens darstellen.«'” Ulrich
Dibelius weist mehrfach darauf hin, dass Hartmann seine Musik nicht von sei-
ner Person zu »distanzieren« vermochte: »Komponieren bedeutete ihm nicht
ein Spiel mit artifiziellen Gebilden oder abstrakten dsthetischen Formeln, son-
dern eine kiinstlerisch verantwortliche Mitteilung alles dessen, was ihn beweg-
te.«'® Die Rede ist von der »ungewdhnlich engen Verklammerung zwischen
Musik und Person«. Demnach sei das Komponieren in Hartmanns Persén-
lichkeit »abstandslos einbezogen, pulsierte und atmete mit ihm, hatte wie sei-
ne physische Gegenwart, seine psychische Wachheit, dauernde Prisenz«'”. Und
weiter: »Nichts ist da geflissentlich inszeniert und von auflen aufgesetzt. In kei-
nem Moment wird der verpflichtende Zwang zur Wahrhaftigkeit aufgegeben,
das kiinstlerische Ethos zuliebe eines geschicke eingefidelten Arrangements
hintergangen.«*® Auch Luigi Nono nimmt bei dem von ihm geschitzten Kol-
legen einen dhnlichen Sachverhalt wahr.!

12 Fred K. Pricherg, Musik und Mache, Frankfurd/M. 1991, S.209.

13  Soerwabei Joachim Herrmann, »Form und Fantasie. Zum Schaffen Karl Amadeus Hartmannss,
in: Musica 9 (1955), 5.420-422, hier 5.422.

14 Vgl. Ulrich Dibelius, »Atem, Wachstum, Spannung. Zur Symphonik von Karl Amadeus Hart-
manns, in: Karl Amadeus Hartmann und die Musica Viva, hrsg. von Renata Wagner, Miinchen -
Ziirich 1980, S.61-74.

15 Voss, »Sinfonien als Bekenninisse zur Humanitdt« (s. Anm. 6), 5.93.

16 Hartmann, sAutobiographische Skizze« (s. Anm. 4), 5. 16.

17 Karl Amadeus Hartmann, *Von meiner Arbeits, in: ders., Kleine Schrifien (s. Anm. 4), S. 42-44,
hier 5. 43. Kurz darauf heifi es: »Ich will keine leidenschaftslose Gehirnarbeit, sondern ein durch-
lebtes Kunstwerk mit einer Aussage.« (Ebenda).

18  Ulrich Dibelius, Moderne Musik I 19451965, Miinchen — Mainz *1991, S.69.

19 Ders., sMusik als Selbszeugnis« (s. Anm. 3), 5.295f.

20 Ebenda, S.301.

21 Vgl. Floros, »Karl Amadeus Hartmann« (s. Anm. 3), S. 113; Luigi Nono, »Simplicius Simpli-
cissimus« und :Concerto funebre«, in: Karl Amadeus Hartmann: Simplicius Simplicissimus.
Spielzeir 2003/04, hrsg. von der Staatsoper Stuttgart, H. 82, 0.0. 0.]., 5.32.
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Es scheint, als impliziere die Rede vom sBekenntnis« — gleichsam als »mit sei-
ner Person mit Haur und Haar fiir etwas einstehen« — genau jenen Sachverhalt
der Distanzlosigkeit zum isthetischen Objekt. Sich spielerisch, nur scheinbar
oder blof} versuchsweise zu etwas zu bekennen, ist ein Widerspruch in sich;
und selbst, wo Hartmann sich einer musikalischen Sprache bedient, die sich,
um mit Michail Bachtin zu sprechen, als »verdichtete, objektivierte, von sei-
nem Munde ein Stiick entfernt«®? befindet, etwa indem er auf priexistentes
Material zuriickgreift, ist dies der seigenen« Sprache gleichsam eingeschmolzen
und gehért dem gleichen Impetus an.

Der Eindruck, dass sich hier ein srealess in ein »isthetischesc Subjeke ver-
wandelt, das mit dem gleichen Ernst bei der Sache ist wie die reale Person, ist
die Voraussetzung dafiir, dass der Musik eine ethische Qualitit innezuwohnen
scheint. Auch hier wiederum ist das Vokabular, mit dem Hartmanns Musik
beschrieben wird, aufschlussreich: Immer wieder ist die Rede von Ernst, Ehr-
lichkeit, Wahrhaftigkeit und innerer Festigkeit, und dass sich Hartmann bei
der Komposition, so wiederum Dibelius, »véllig uneitel und konzentriert, un-
abgelenkt und selbstgewiss«?® verhalte, schreibe sich gleichsam unmittelbar der
Musik ein. Hanns-Werner Heister und Andreas Jaschinski machen als »Grund-
gestus« der Musik auflerdem jenen der »Klage und Anklage«** aus, und Egon
Voss spricht von »Empérunge, »Solidaritit«, »Mitleid« und »Trauer«®> — alle-
samt Grundhaltungen und Gefiihlszustinde eines Subjekts und zugleich Wer-
te, die innerhalb der (Darmstidter) »Avantgarde« nach dem Zweiten Weltkrieg
fragwiirdig geworden sind. Wie aber kommt dieser Eindruck zustande?

IV Analyse der musikalischen Ethik

Zuniichst seien drei Ebenen voneinander unterschieden, die eng miteinander
verwoben und allem Anschein nach fiir das Héren und die Interpretation von
Musik zentral sind. Erstens: Die Musik selbst ist das Leben bzw. das Subjekt
und dessen Charakrer. Dies entspricht dem autonomieisthetischen Organis-
mus-Modell, von dem u.a. der oben genannte Kérner, aber auch Autoren wie
Schiller ausgingen. Zweitens: Die Musik stellt in jedem Moment zugleich die
isthetisch geformte Aussage bzw. den Ausdruck jenes Lebens bzw. Subjekts dar.
Dies impliziert, drittens: In der Musik spiegelt sich die reale Welt — wie in der
Psyche eines individuellen Ichs — wider und wird von diesem unbeschénigt
(d.h. wahrhaftig) wiedergegeben. Der Charakter und sein Ausdrucksbediirf-
nis bzw. das Subjekt, dessen Wahrnehmungen und das, was es durch seine Aus-

22 Michail Bachtin, Die Asthetik des Wortes, hrsg. von Rainer Griibel, aus dem Russischen von Rai-
ner Griibel und Sabine Reese, Frankfurt/M. 1979, S. 190.

23  Dibelius, »Musik als Selbstzeugnis« (s. Anm. 3), S.302.

24 Hanns-Werner Heister und Andreas Jaschinski, Artikel sKarl Amadeus Hartmanns, in: MGGZ,
Personenteil, Bd. 8, Kassel — Basel — London — New York 2004, Sp. 749-755, hier Sp. 752.

25 Voss, »Als Kammerkonzert besitze ich nur 2 Streichquartette« (s. Anm. 5), S. 35.
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sagen und sein Verhalten mitteilt, sind musikalisch ebenso wenig wie im wirk-
lichen Leben voneinander zu trennen.?® An dieser Stelle muss ein weiterer zen-
traler, fiir die Musik Hartmanns — auch von diesem selbst — hiufig verwende-
ter Begriff eingefiihrt werden: Gemeint ist jener der »Freiheit.?” Die Freiheit
des Kunstwerks aber ist wiederum dessen »Autonomie, und die bis heute so
vehement (wiederum: auch von Hartmann) verteidigte Autonomie der Musik
kann als Sinnbild fiir die Autonomie des Subjekts gelten. Auch hier ist es Schil-
ler, der diesen Zusammenhang auf den Punke bringt, wenn er mit Blick auf
den »Menschen« schreibt: »(N)ur insofern er selbststindig ist, ist Realitit aus-
ser ihm, ist er empfinglich; nur insofern er empfinglich ist, ist Realitit in ihm,
ist er eine denkende Kraft.«*® Mit anderen Worten: Bedingung dafiir, dass ein
Subjekr die Welt so wahrnimmt, wie sie ist, und zwar in all ihren Facetten und
Widerspriichen, ist, dass es autonom ist — gegeniiber Leidenschaften, Zwin-
gen und Einschrinkungen aller Art.

Im Folgenden seien wiederum drei zentrale Aspekte skizziert, die bei Hart-
mann konkret fiir die ethische Qualitit einer so gearteten Musik, welche
zug]eich als Subjekt, als dessen Ausdruck sowie als » Welt« wahrgcnommcn wird,
einstehen. Es handelt sich dabei, erstens, um Solidaritit, zweitens, um einen
bestimmten Gestus, und, drittens, um die Wabrhaftigkeir, mit der die ersten
beiden Punkte verarbeitet werden und die, wie gezeigt, eng verkniipft ist mit
der »Autonomie:. Zusammengenommen machen diese Aspekte gleichsam das
utopische Potenzial einer Musik aus.

Erstens, zur Solidaritir. Im Falle der kompositorisch verwendeten Zitate jii-
discher Musik, der Verarbeirung von antifaschistischen und sozialistischen Lie-
dern sowie des Bezugs auf sverfemte« Techniken wie die Dodekaphonie ist die
ethische Qualitit der Musik verhiltnismifig leicht zu bestimmen.?” Wenn zu
Gehor kommt, was verboten ist, und dies nicht auf persiflierende oder ironi-
sche Weise geschieht, dann ist diese musikalische Stellungnahme zugleich ein
Akt des Widerstands und beinhaltet damit eine eindeutige Botschaft. Man leiht
seine Zunge jenen, die nicht sprechen kénnen oder diirfen, singe ihre Lieder,
identifiziert und solidarisiert sich so mit ihnen und ergreift damit Partei fiir

26 Siche auch Jaschinski, Karl Amadeus Hartmann (s. Anm. 5), S. 224: »Ausdruck ist fiir Hartmann
nicht Mittel zum Zweck, sondern Gegenstand des Komponierens selbst. Er versteht Ausdruck
nicht als Ausdruck von etwas, sondern als selbstindige Darstellungsform.«

27  So trigt etwa die Uberschrift zum Hartmann-Kapitel bei Dibelius den Untertitel »Freiheit und
Engagements; vgl. Dibelius, Moderne Musik I (s. Anm. 18), S.69. Bei Floros heifit es in diesem
Sinne, dass »der Glaube an die Wiirde und Freiheit des Menschen und an die Befriedung der
Menschheit« ¢in »Herzensanliegen« Hartmanns gewesen sei; vgl. Floros, »Karl Amadeus Hart-
mann« (s. Anm. 3), 5. 113.

28  Schiller, Uber die dsthetische Erziehung (s. Anm. 8), S. 54.

29 Beispiclhaft hierzu Heister, »Voller Angst vor dem Nazi-Terror« (s. Anm. 5); ders., »Zur Seman-
tik musikalischer Strukwuren: Der Schluflsarz aus K. A. Hartmanns 1. Symphonie«, in: Beitrdge
zur Musikwissenschaft 18 (1976), H. 2/3, S. 137-147; ders., »Zur musikalischen Sprache des
Widerstands: K.A. Hartmanns +Concerto funebre fiir Solo-Violine und Streichorchester«, in:
Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongrefi, hrsg. von der Gesellschaft fiir
Musikforschung, Kassel — Basel - London 1984, S. 481-490.
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Erniedrigtes, Ausgeschlossenes und Verfemtes.*® Hierzu bedarf es, anders als
dies Tibor Kneif*' und andere behaupteten, keines erginzenden Kommentars;
die Musik spricht innerhalb des sogenannten »Kontextes« (der damit streng
genommen zum  Text« selbst gehort) fiir sich. Dennoch liegt hier die sethische.
Qualitit — dhnlich wie bei textgebundener Musik — nicht in den von Eduard
Hanslick beschriebenen »ténend bewegten Formene, d. h. in der musikalischen
Textur, sondern im Zusammenspiel gleichsam zwischen gesellschaftlicher Re-
decund isthetischer »Widerrede«. Hier gewinnt die Behauptung Dahlhaus’ ihre
volle Berechtigung, wonach, wenn eine Musik »unterdriickt« oder »verpént«
werde, ihr Erklingen unweigerlich mit Bedeutung aufgeladen werde — und zwar
unabhiingig von der Beschaffenheit des musikalischen Gebildes.?

Wenn also Fred K. Prieberg vermutet, dass »Hartmanns Stil (....) in der Grup-
pe der stilistisch Avancierten durchaus im Konzertbetrieb des Regimes Chan-
cen gehabrt« hitte (gemeint ist das NS-Regime)??, so ist dies aufgrund der spe-
zifischen Konnotationen des musikalischen Materials falsch. Deutlicher kann
ein Bekenntnis nicht ausfallen als durch bedingungslose Identifikation. Dies
galt und gilt innerhalb jeder nur denkbaren Gesellschaft: Wenn Johnny Cash
im Gefingnis St. Quentin auftritt, gewinnen seine Lieder unweigerlich eine
Bedeutung, die ihnen anderswo nicht zukime; und wenn in einem sowjeti-
schen Spielfilm auf einer Weltraumstation ein Choralvorspiel von Johann Se-
bastian Bach erklingt, wie etwa in Andrej Tarkowskis Solaris, gewinnt die Mu-
sik eine sehr eigene Firbung, die ihr von nun an anhaftet. Wie aber ist die
Botschaft zu deuten, wenn ein Professor in den 1970er Jahren durch die Flu-
re der Jenaer Universitit streift und frohlich »Die Partei, die Partei, die hat
immer recht« vor sich hinpfeift? — So sei eine Einschrinkung erlaubt: Der Soli-
daritits-Aspeke in der Musik setzt voraus, dass diesbeziiglich keine Ironie im

30 Vgl. hierzu auch Riidiger Behschnirr, »Politische Musike, in: Staatsoper Stutegart, Karl Amadeus
Hartmann (s. Anm. 21), 5. 13-18. Die hier beschriebene musikalische »Negation der Negation«
kann als bevorzugres Mittel der Solidaritit gelten, indem hier gerade jene musikalischen Miteel
verwendet werden, »dic von der NS-Ideologie als »entartet. bekimpft werden wie z. B. Atona-
licit, Zwolfrontechnik oder Elemente il‘.idi:ier Musik« (ebenda, S. 16); siche auch Liick, »Poli-
tik als Hintergrund und Motive (s. Anm. 5).

31 Tibor Kneif, sMusik und Zeichen. Aspekte einer nichtvorhandenen musikalischen Semiotiks,
in: Sinn und Bedewtung in der Mustk. Texte zur Entwicklung des musiksemiotischen Denkens, Darm-
stadt 1990 (= Texte zur Forschung, 56), 5. 134141,

32 Carl Dahlhaus, sThesen iiber engagierte Musiks, in: ders., Schinberg und andere. Gesammelte
Aufiitze zur Newen Musik, Mainz 1978, S. 304-313, hier S. 311; Dahlhaus beziche sich hier auf
die Funktion der Musik Anton Weberns im sozialistischen Staat: »Unrerdriicke oder verpiint
man musikalische Gebilde als elitir und antisozialistisch, so ist es kaum zu vermeiden, daf sie
zum tonenden Emblem von Zirkeln werden, deren staatsfremde Gesinnung an ihnen musika-
lische Nahrung findet.«

33 Prieberg, Musik und Macht (s. Anm. 12), §.209. Vgl. dagegen Hans Werner Henze, »Lauda-
tios, in: Wagner, Karl Amadeus Hartmann und die Musica Viva (s. Anm. 14), §.11-19, hier
§.12: wes ist ja so dass diese werke einen deudich vernechmbaren ton enthalten der sich in al-
lem — und nicht zuletzr in der technik = von dem unterscheider was damals éffendich :ufgc-
fiihrt wurde und sich auffiihren liess, dieser ton ist nicht subversiv, aber er ist antifaschistisch
und humanicir, auch humanistisch und weltoffen.« Entsprechend sei die Musik »unbrauchbar
fiir staatsakte und dhnliche offizielle anlisse. statt mit ministern hat sie mit minderheiten zu tun,
mit denen im schattens (ebenda, S. 14).
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Spiel ist. Trotzdem stellt sich hierbei immer die Frage: Was, wenn die Zitate
nicht erkannt werden? Laut Peter Giilke, der sich hier mit Hartmanns Sinfo-
nia tragica beschiftigt, sei das »Adressbuch fiir Kenner« — das Werk verarbei-
tet u.a. jiidische Melodien, Zitate aus Bergs Violinkonzert, aus Weberns op. 6
sowie aus Werken Bartoks, Hindemiths, Mahlers und Strawinskys — letztlich
»Nebensache«: »Wer keinen einzigen Bezug wahrnehmen wiirde (...), kénnte
dennoch das Wesentliche dieser Musik begreifen.«** Von zentraler Bedeurung
ist also nicht zuletzt die kompositorische Formung und Gestaltung; so heifl es
bei Giilke, ebenfalls zur genannten Sinfonie, recht plastisch: »Sie klagt, schreit,
wiitet fast ohne MaR, in ihrer grimmigen Verzweiflung scheint sie nichts zu
wissen von isthetischem Wohlverhalten, darf es nicht wissen; wiitet gegen sich
selbst, weil sie nur so ihren Wahrheitsanspruch aufrechterhalten kann.«*

Zum zweiten Punke, dem musikalischen Gestus (oder »Ausdruckscharakeer<):
Dieser Aspekt beinhalter, dass in der Musik eine Art »Person« wahrgenommen
werden kann, die eine bestimmrte »Haltung« einnimmt, etwas »will< und sich
dabei auf eine bestimmte Art und Weise ausdriicke. Zweifellos trigt der viel-
fach festgestellte »organische« Charakter der Musik Hartmanns zu diesem Ein-
druck maflgeblich bei, demzufolge es kaum Liicken im Ablauf, Nahtstellen
der Faktur oder kompositorisch nicht vermittelte Zitate gibt. Die weiten Bogen
oder auch das oft zu findende »Ansetzen bei der einstimmigen unbegleiteten
Linie«*® weisen auf — so der Tirtel eines Aufsatzes von Ulrich Dibelius aus dem
Jahr 1980 — »Atem, Wachstum, Spannung«*” hin; von Konzentriertheit und
Ernst zeugen die einheitliche Gestaltung, die kontrapunktische Arbeit und die
zumeist — nicht immer — homogene Tonsprache, die sich auch der Parodie und
Groteske nur im Dienste einer — wiederum rernsten« — inhaldichen Aussage
bedient. Dibelius konstatiert in diesem Sinne, dass Hartmanns Sinfonien
»nichts anderes als Exposition und Austrag ihrer je eigenen und aus einer ein-
heidichen Quelle sammenden Entwicklungskrifte sind. Und zwar gefaflt in
genau jenen formalen Gliederungen oder architektonischen Proportionen, die
sich aus ihrem eigensten Ansatz und Ursprung ganz organisch, nahezu frei von
vorgefafiten Planungen und allein dem Maf ihrer inneren Energien folgend
ergeben«®®,

Musikalische, auf menschliches Verhalten iibertragbare Gesten wie Auffah-
ren, Stammeln, Insistieren, Uberlegen und Abwarten finden sich — ohne dass
diese die musikalische Einheit an irgendeiner Stelle gefihrden wiirden — bei
Hartmann unentwegt. Als eines der bemerkenswertesten Beispiele fiir eine kon-
krete kompositorische sHaltung: sei das Ende des zweiten Satzes der Sinfonia
tragica (1940/43), T.297-313, angefiihrt, womit zugleich zu Punke drei,

34 Peter Giilke, Fluchipunks Musik. Reflexionen eines Dirigenten zwischen Ost und West, Kassel —
Stutrgart 1994, 5. 116.

35 Ebenda, S.114.

36 Dibelius, »Atem, Wachstum, Spannungs (s. Anm. 14), S.69.

37 Ebenda.

38 Ebenda, 5.66.
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Wahrhafiigkeit, iibergeleitet wird: Hier nimlich kann nicht nur ein bestimmter
Gestus, etwa jener des gespannten Abwartens, des Lauerns, des Fatalismus —
oder, in seiner instrumentatorischen Sparsamkeir als Kontrast zum zwischen-
zeitlichen >Auftrumpfen« des gesamten Orchesters, der Disziplin — gehort wer-
den, sondern, durch die von Pauke, Schlagzeug und Harfe gesetzten Impulse,
zugleich das unentrinnbare Verstreichen von Zeit (Notenbeispiel 1, S, 109).
Dies bedeutet: Nicht nur ein konkretes menschliches Subjeke ist in dieser
Musik prisent, sondern zugleich die Abbildung der Realitit duerch die selbst-
stindige, empfingliche und denkende Person im Sinne Schillers, fiir welche
sowohl der Status der Musik als autonome Kunst als auch die Gattung »Sinfo-
nie« einsteht.?” Nach Hans Werner Henze nehmen die Partituren Hartmanns
entsprechend »wie die linse einer kamera (...) die tagesereignisse in der welt in
sich« auf.%® Der vermeintliche Gegensatz zwischen »Darstellung: und »Aus-
druck« wird hiermit obsolet. Zahlreiche weitere Abschnitte innerhalb der Sin-
fonia tragica konnen als (wie auch immer gearteter) Einschlag von »Realitit
gehére werden (so etwa das »Gehetztsein angesichts von Erwasc im zweiten
Satz, T.6 ff., oder das Abwechseln von Sechzehntelrepetitionen und Pauken-
Einwiirfen, T.201 ff.); Andreas Jaschinski etwa spricht mit Blick auf die »ve-
hemente(n) Schlagzeugpassagen, die massiven Akkordblécke der Stauungene,
welche in Hartmanns Sinfonik hiufig den »integren Partien sehr deutlich« ge-
geniiberstiinden, in diesem Sinne von der »Analogie zur politisch-gesellschaft-
lichen Gewalt«'! Auch hier ist der Abbildcharakter der Musik vernehmbar.
Bei all dem scheint die Musik in jedem Augenblick unverstellt und aus eige-
ner Kraft auszusprechen, was gesagt werden muss; sie »bekennt« sich. Dieses
ethische Moment wiederum geht unvermittelt in das iiber, was Schiller Schén-
heit« nannte, denn, so Riidiger Safranski, der hier Schiller paraphrasiert, »(d)as
Gezwungene, Gehemmte, Gedriickte (...) kann niemals schén sein. Das ist
die Freiheitsihnlichkeit in den organischen Formen, die deshalb als schon emp-
funden werden kénnen.«*? (Henze beschreibt in diesem Sinne die »insubordi-
nation«*? als wesentliches Charakteristikum der Musik Hartmanns.) Zugespitzt
formuliert: Auch in widrigsten Umstinden ohne Angst sich zum Wahren zu
bekennen, zeugt in der Kunst von Schinheit. Und vielleicht nicht nur in der
Kunst — so heiflt es wiederum bei Kérner: »In der menschlichen Natur gibt es
nichts Unendliches, als die Freshest. Die Kraft, welche gegen alle Einwirkun-
gen der Auflenwelt, und gegen alle innere Stiirme der Leidenschaft ihre Unab-

39  Schiller, Uber die iisthetische Erziehung (s. Anm. 8), S. 54.

40 Henze, »Laudario« (s. Anm. 33), 5. 13.

41 Jaschinski, Karl Amadeus Hartmann (s. Anm. 5), 8. 214. Siche auch Henze, »Laudatio« (s. Anm.
33), 5. 19, der angesichts des Endes des Adagios der 6. Symphonie fragr: »ist es die gegenseite die
da triumphiert? steht jetzt der reale feind persénlich vor unserem helden?«

42 Ridiger Safranski, Schiller oder Die Erfindung des Deutschen Idealismus, Wien — Miinchen 2004,
5.358.

43 Henze, »Laudatio« (s. Anm. 33), S. 14: »sinsubordination aber ist wichtiger bestandreil des Hart-
mannschen ethos, was wiederum sich nicht nur in seiner musik spiegelt sondern auch in seinen
schriften, seiner geschichre, seiner haltung und in seinen handlungen.«
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Notenbeispiel 1: Sinfonia tragica, T. 297300 (Karl Amadeus Hartmann, Sinfonia tragica, Studien-
Partitur, Mainz — London — New York — Paris — Tokyo 1989, Edition Schott 7790, 8. 115)
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hingigkeit behauptet, tibersteigt jede bekannte Grolle, und diese Freiheit ist
es, welche uns durch Darstellung eines Charakters versinnlicht wird.«*

Etwas Ahnliches gilt nach Korner fiir das »Ethos« in der Musik, denn hier-
mit einher gehe laut Jacob de Ruiter die »Fahigkeit, willentlich den Zwingen
der Sinnlichkeit« (man konnte hinzufiigen: den Versuchungen der Eitelkeir)
»zu widerstehen. Diese Sittlichkeit kann auch in einer Komposition erscheinen,
wenn sie durch die Darstellung des Ethos die moralische Freiheit des Men-
schen, d. h. seine wesentliche Unabhingigkeit von den voriibergehenden Ein-
wirkungen der inneren und der dufleren Natur, symbolisiert.«**

Als Beispiel fiir den Gestus des »Einspruchs« oder »Trotzdems« — Zeichen
eines unerschiitterlichen Charakters — sei auf das Ende der 1. Symphonie (Ver-
such eines Requiems) nach Worten von Walt Whitman fiir eine Altstimme und
Orchester (1935/36) verwiesen (Notenbeispiel 2, S. 111). Nach Beendigung
des Gesangs — die »Erde« wird gebeten, simtliche Toten in ihren Schof aufzu-
nehmen - halten simtliche Instrumente iiber vier Takte hinweg jeweils einen
Ton, wobei die Dynamik des hierdurch entstehenden Clusters sich, in Beglei-
tung einer (Toten-)Glocke, ebenso konsequent wie geduldig vom Pianissimo
zum dreifachen Forte entwickelt.

Hiermit aber kommt zugleich ein utopischesc Moment ins Spiel.* Denn
nicht nur gilt, was Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im letz-
ten ihrer Gespriche formulierten, nimlich dass das »Utopische« in der Musik
immer zugleich auch fiir die Erniedrigten und Beleidigten einstehe, und nicht
nur gilt, dass dieses, so Spahlinger in deutlicher Anlehnung an Adorno, die
vollkommene Darstellung des Unvollkommenen wire,” sondern zugleich
blitzt hier auf, wie die Welt einmal sein kénnte. Voraussetzung fiir einen der-
artigen »Vorschein« ist, vor der Realitit keine Angst zu haben. Damit aber riicke
zugleich das »Erhabene« im Kantischen Sinne in greifbare Niihe — ein anderes
Thema fiir einen anderen Aufsarz.

==

L Druck und Verlag: B. Schott's S5hne, Mainz

Notenbeispiel 2: 1. Symphonie (Versuch eines Requiems) fiir eine Alistimme und Orchester, V. Epilog:
Birte, T. 29-34 (Karl Amadeus Hartmann, 1. Symphenie, Studien-Partitur, Mainz 1957, Edition
Schott 4577, 5. 71)

44 Zic. nach de Ruiter, Der Charakeerbegriff in der Musik (s. Anm. 7), §. 137.
45 Ebenda, S. 140.
46 Vgl. hierzu auch Dibelius, Moderne Musik I (s. Anm. 18), 5. 69,
47 }"ﬂ Kapitel 8 (sUtopie«) aus: Hans Heinrich Eggebrecht/Mathias Spahlinger, Geschichie der
usik als Gegenwart. Hans Heinrich Eggebrecht und Mathias Spablinger im Gespriich, hrsg. von
Heinz-Klaus Metzger und Rainer Richn, Miinchen 2000 (= Musik-Konzepre, Sonderband),
5.117-137.
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