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FEDERICA MARSICO 
Il conflitto in prospettiva queer:  

Der Prinz von Homburg di Hans Werner Henze 
    

    
    
    
Premessa 

 
L’opera Der Prinz von Homburg di Hans Werner Henze, in tre atti su un libretto 

di Ingeborg Bachmann tratto dal dramma Prinz Friedrich von Homburg di Heinrich 
von Kleist, debuttò ad Amburgo il 22 maggio 1960, con le scene e i costumi di Alfred 
Siercke e la regia di Helmut Käutner1. Dopo Boulevard Solitude (1952) e König Hir-
sch (1956), con questo terzo titolo Henze confermò la propria posizione conservatri-
ce rispetto alle spinte avanguardistiche che in quegli anni stavano sperimentando so-
luzioni alternative nel campo del teatro musicale2. L’artista consolidò, inoltre, il pro-
prio interesse per il genere della Literaturoper3, in cui si era già cimentato con le due 
opere radiofoniche Ein Landarzt (1951) e Das Ende einer Welt (1953), tratte dagli 
omonimi racconti di Franz Kafka4 e di Wolfgang Hildesheimer5. 

A quasi quarant’anni dal debutto, Henze dichiarò di identificarsi nel principe 
protagonista dell’opera, oltre che in tutti gli altri personaggi che nei suoi lavori rap-
presentano figure di outsider:  
 

Außenseiter machen gute, glaubwürdige Opernhelden. Ich bin mit meinen Helden [...] identisch 
[...]. Ich bin der Prinz, dem man da im brandenburgischen Garten im Schein der Fackeln die Bin-
de von den Augen nimmt6.  

 
Alla luce di tale dichiarazione, in questo saggio mi propongo di mostrare che 

uno dei motivi per cui Henze s’identificò nel principe kleistiano fu la possibilità di 
rappresentare, attraverso la vicenda narrata, la condizione di una persona omoses-                                                 
1 La rappresentazione era stata fissata per l’ottobre 1956 durante le Donauschinger Musiktage, ma la 
data fu posticipata a causa delle indecisioni sulla scelta del soggetto (cfr. BACHMANN-HENZE 2008, pp. 
35-36, lettera n. 29).  
2 Per un’analisi dettagliata dell’opera cfr. TUMAT 2004. 
3 Sulla Literaturoper cfr. DAHLHAUS 1989.  
4 Cfr. KAFKA 1920. 
5 Cfr. HILDESHEIMER 1952. 
6 HENZE 1999, p. 124. 
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suale che si scontra con un contesto eteronormativo. A tal fine, procederò prima 
con la disamina degli a solo del protagonista, tracciando l’evolversi del conflitto fra 
il suo desiderio di libertà e il dovere di obbedienza; poi cercherò di fare luce su co-
me la tematica del conflitto, rispecchiante in parte il vissuto di Kleist, possa avere 
suggerito a Henze un’interpretazione del dramma in prospettiva queer. Farò per-
tanto riferimento ad alcune teorie di Eve Kosofsky Sedgwick che s’iscrivono nel 
campo della queer theory. Essa ebbe origine negli Stati Uniti negli anni Novanta, 
come sviluppo degli studi di genere che, dietro la spinta del pensiero di Michel 
Foucault e dei movimenti politici di liberazione sessuale, avevano già messo in luce 
l’importanza di superare l’assunto essenzialista, secondo cui le identità sessuali sa-
rebbero date come naturali, e di considerarle invece come complesse formazioni 
socio-culturali. L’aggettivo queer, utilizzato originariamente in senso denigratorio 
per indicare gli omosessuali maschi, venne così riabilitato e adottato come termine 
onnicomprensivo delle identità non eterosessuali7.  
 
 
Il tema del conflitto attraverso i quattro a solo del protagonista 
    

L’opera di Henze rielabora l’ultimo dramma di Kleist, rappresentato postumo a 
Vienna nel 18218. È ambientata nel 1675 sullo sfondo storico della battaglia di 
Fehrbellin, promossa dal principe-elettore Friedrich Wilhelm di Brandeburgo 
contro gli svedesi e conclusasi con la vittoria dei tedeschi. Il protagonista è il nipote 
dell’Elettore, il principe Friedrich von Homburg, incaricato di guidare la cavalleria 
durante il combattimento. La sera precedente al giorno della battaglia, il piano di 
attacco stabilito dal sovrano viene esposto dettagliatamente a tutti gli ufficiali, ma il 
principe non ascolta con attenzione gli ordini impartiti, perché è catturato dalla 
presenza di Natalie, nipote anch’ella dell’Elettore e di cui egli è innamorato. A causa 
della sua distrazione, il giorno seguente egli ordina ai suoi soldati di attaccare i ne-
mici in anticipo rispetto a quanto stabilito dal sovrano. L’Elettore si vede così co-
stretto a far rispettare la legge marziale e a condannare a morte il nipote per l’atto di 
disubbidienza, pur nutrendo per lui un profondo affetto. Natalie, innamorata a sua 
volta del principe, riesce, però, con il sostegno degli altri ufficiali, a convincere lo zio 
a concedere la grazia al prigioniero che, nel lieto fine, scopre inaspettatamente di 
essere stato graziato.                                                   
7 Cfr. DE LAURETIS 1991. 
8 Per la traduzione italiana del testo di Kleist cfr. KLEIST 1997, mentre per l’edizione critica tedesca cfr. 
KLEIST 2006. 
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Un tema cardine del dramma è il conflitto fra il desiderio di libertà del principe e 

l’oppressione della società dominata dal rigore militare. Emblematico a tal riguardo 
è il primo dialogo fra il protagonista, che si aggira trasognante nel giardino del ca-
stello, e il conte di Hohenzollern suo amico, che cerca invano di ricordargli i suoi 
doveri in vista dell’imminente battaglia. Di seguito se ne riporta un breve estratto: 
 

HOHENZOLLERN:  Friedrich! 
Die Reiterei ist eine Stunde schon voraus, 
Und du, du liegst im Garten hier und schläfst! 
 

HOMBURG:   […] Ich weiß nicht, lieber Heinrich, wo ich bin. 
 
HOHENZOLLERN:  In Fehrbellin, du sinnverwirrter Träumer!9 

 
Il lavoro di rielaborazione della Bachmann pone in primo piano, rispetto al 

dramma kleistiano, la diversità del protagonista rispetto al mondo circostante che lo 
giudica un individuo strano, se non addirittura matto, e con cui egli entra in conflitto. 
La poetessa non si limitò ad abbreviare la fonte per renderla adatta a una versione 
operistica10, ma sfumò notevolmente lo statuto eroico-militare del principe, espun-
gendo molti dialoghi incentrati sul tema bellico e dando invece spazio agli episodi ri-
guardanti il conflitto fra la natura sognatrice del protagonista e il rigore di una socie-
tà fondata sull’ordine militare. L’uomo si scontra ora con il suo migliore amico, il 
conte di Hohenzollern, con cui invano cerca di condividere la propria sensibilità 
(scena 1); ora con gli altri ufficiali che, durante la battaglia, si oppongono all’impeto 
entusiasta del loro comandante e preferiscono restare ligi alla disciplina marziale 
(scena 3); ora con l’Elettrice che, impassibile di fronte alla commovente preghiera 
del principe, rifiuta di intercedere presso il marito per ottenere la grazia (scena 6); 
ora con Natalie che, non comprendendo i sentimenti nutriti da Homburg per lo zio, 
tenta invano di convincerlo ad accusare il sovrano di essere stato iniquo (scena 8). 
Più di tutti è l’Elettore a rappresentare il freno inibitorio alla natura passionale di 
Homburg. Il sovrano infatti, supremo rappresentante della legge marziale, mantiene 
per tutta l’opera un atteggiamento severo e solo alla fine abbandona la sua veste au-
toritaria, spinto alla pietà dalle preghiere della nipote e degli ufficiali. 

                                                 
9 HENZE 1960, pp. 5-6.  
10 Il dramma fu abbreviato di circa due terzi, con la riduzione degli atti da cinque a tre organizzati in 
dieci scene. 
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I quattro a solo del protagonista11, distribuiti nell’opera in modo da occupare 

una posizione all’incirca equidistante l’uno dall’altro, testimoniano le varie fasi del 
conflitto fra Homburg e il mondo circostante: se all’inizio egli si mostra incline a 
rivestire il ruolo di comandante affidatogli dal sovrano e a votarsi al sacrificio per la 
patria, dopo l’arresto entra progressivamente in attrito con gli ideali militari, fino a 
non desiderare nient’altro che sottrarsi alla legge marziale per avere salva la vita.  
Il primo monologo si colloca alla fine della seconda scena12. Homburg resta solo 
nella sala del castello, dopo che i piani militari sono stati dettagliatamente comuni-
cati e gli ufficiali si affrettano verso i posti di combattimento. Nel Vivace assai il 
condottiero si rivolge alla Fortuna, dichiarandosi fermamente convinto di ottenere 
la vittoria nella battaglia imminente. Contribuisce a esaltare la figura eroica del co-
mandante un intervallo di terza minore reiterato a ritmo serrato, presentato in aper-
tura dai timpani e dal pianoforte che suona nel registro gravissimo (Es. 1)13. 

Es. 1: scena 2, bb. 177-179 

 
Nei due a solo successivi l’atmosfera diviene molto più drammatica, perché è 

dominata dal pensiero angoscioso della morte. In essi Homburg abbandona i panni 
dell’eroe e dà voce al suo impellente desiderio di libertà. Nel secondo monologo, 
collocato nella quinta scena, l’uomo si affretta al castello per chiedere all’Elettrice di 
intercedere presso il marito e di far cancellare la sua condanna. Durante il tragitto 
s’imbatte improvvisamente in alcuni becchini, che scavano la fossa in cui egli verrà                                                  
11 La pièce di Kleist contiene solamente tre monologhi del protagonista. Il quarto a solo dell’opera fu rica-
vato dalla Bachmann dal dialogo del principe con l’Elettrice, contenuto nella quinta scena dell’atto terzo 
del dramma. 
12 Nel libretto e nella partitura la numerazione delle scene è continua attraverso i tre atti. Si farà pertanto 
riferimento al testo attraverso il numero delle scene, tenendo presente la seguente relazione con gli atti: 
scene 1-3 = atto primo; scene 4-8 = atto secondo; scene 9-10 = atto terzo. 
13 Gli esempi musicali sono tratti da HENZE 1992. 
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sepolto l’indomani, e prende penosamente coscienza del proprio destino. Nel bra-
no un tetro accordo introduttivo viene ripetuto angosciosamente in sincope e in-
quadra l’atmosfera d’inquietudine dello scorcio, mentre il rintocco delle campane 
tubolari scandisce il trascorrere inesorabile del tempo (Es. 2)14. Un clima minaccio-
so echeggia poi in un motivo sinistro dei tromboni marcato dai corni e costituito da 
due ampi intervalli dissonanti (Es. 3); esso ritornerà nell’opera a segnare il forte 
impatto della macabra visione sul protagonista. 

 
Es. 2: scena 5, bb. 7-11 

 

 
Es. 3: scena 5, bb. 13-14 

 

                                                 
14 Diether de la Motte interpreta l’accordo come la sovrapposizione di due triadi di fa diesis minore e di 
sol minore inframmezzate dall’intervallo di nona Si2-Do4 (cfr. DE LA MOTTE 1960, p. 51).  
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Nel terzo a solo, collocato nell’ottava scena, Homburg giace sconsolato in pri-

gione e sente incombere su di lui l’imminente destino di morte. Fallita la richiesta 
d’aiuto all’Elettrice, non gli resta che sperare nell’estremo soccorso di Natalie, mo-
stratasi determinata, nella scena precedente, a ottenere la grazia dallo zio. L’a solo si 
apre con la tetra metafora della vita paragonata a un viaggio «da due spanne sopra 
la terra a due spanne sotto di essa», mentre la linea vocale discendente, priva di ac-
compagnamento, sembra percorrere tale tragitto (Es. 4). Un tritono luttuoso dei 
violini in evidenza (Es. 5) scatena poi in Homburg l’irruente desiderio di continua-
re a vivere, ma il suo tono è ormai rassegnato al macabro pensiero che i propri occhi 
andranno in putrefazione prima di poter contemplare le meraviglie dell’altro mondo.  

 
Es. 4: scena 8, bb. 3-6 

Es. 5: sc. 8, bb. 13-17, estratto voce e archi 

 
Nel quarto a solo, all’inizio dell’ultima scena, l’atmosfera si rasserena. Homburg è 

infatti pronto ad affrontare la morte, perché immagina che la sua anima, nel fulgore 
dell’aldilà, potrà liberarsi da ogni dovere terreno. Le sonorità diafane dell’orchestra 
delineano un’atmosfera nebbiosa e rarefatta e sembrano accompagnare il librarsi del 
condannato nella radiosità dei campi elisi. 
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Kleist, Henze e il principe outsider 
 

Gli studiosi di Kleist hanno evidenziato che il poeta trasse ispirazione anche dal 
proprio vissuto per delineare i personaggi dei suoi drammi che, come il principe di 
Homburg, si pongono in maniera critica nei confronti dei modelli sociali precosti-
tuiti. Lo scrittore, proveniente da una famiglia appartenente alle alte gerarchie mili-
tari, iniziò infatti a prestare servizio nell’esercito per onorare le tradizioni familiari, 
ma ben presto maturò una profonda insofferenza verso gli ideali bellici e preferì 
piuttosto coltivare i suoi interessi letterari. A tal proposito Joachim Pfeiffer scrive: 
 

All preexistent models of socialization, all models of societal subject foundation, were problematic 
for Kleist: officer, scholar, civil servant, husband, and father – what remained for him was literature, 
which allowed him an imaginary liquefaction of such identities. This avoidance of the expected male 
role is all the more remarkable because Kleist grew up in a family tradition shaped by a military, hero-
ic ideal of masculinity15.  

 
Pfeiffer mette in relazione il rifiuto dei valori militari, mantenutosi costante in 

Kleist per tutta la vita, con l’insofferenza per l’idea di mascolinità comunemente as-
sociata a essi. Lo studioso evidenzia inoltre che il poeta, attraverso la scrittura lette-
raria, diede voce alla sua sessualità ‘non ortodossa’, riguardo alla quale è stata avan-
zata anche l’ipotesi di un’omosessualità latente, considerato che Kleist non si sposò 
mai e fu profondamente legato all’amico Ernst von Pfuel16. Alla luce di queste con-
siderazioni, si può rintracciare anche nella figura del principe di Homburg lo spec-
chio della condizione di outsider di Kleist. Il condottiero vorrebbe, come il poeta, 
sottrarsi al rigore della vita militare per coltivare la sua particolare sensibilità, che lo 
distingue dal resto dell’esercito perché non è coerente con il modello del maschio 
impassibile e proteso esclusivamente alla guerra. 

La biografia di Henze condivide con quella del poeta tedesco il rifiuto di incana-
lare la propria individualità all’interno di gruppi socialmente predeterminati. Nel 
decennio precedente al debutto dell’opera il compositore ricercò costantemente un 
proprio spazio in cui esprimere liberamente la sua identità, sia come artista, allonta-
nandosi dal contesto di Darmstadt in cui riteneva che si volessero imporre le linee 
guida della composizione contemporanea17, sia come omosessuale. In quegli anni 
egli maturò, infatti, la decisione di lasciare il suo paese e trasferirsi in Italia dove, pur 
essendo diffusa la cultura omofobica, non esisteva un’esplicita legislazione discri-                                                 
15 PFEIFFER 1996, p. 222.  
16 Cfr. HOVERLAND 1980, p. 67 e WEINHOLZ 1993, p. 206.  
17 Cfr. HENZE 1958.  
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minatoria, diversamente dalla Germania in cui l’omosessualità fu depenalizzata solo 
nel 196918. Un breve passo tratto dall’autobiografia dell’artista aiuta a comprendere 
la stretta connessione fra il suo profondo antifascismo e l’esigenza di vivere libera-
mente la propria sessualità. Ricordando i primi giorni trascorsi a Forio d’Ischia nel 
1953, il compositore descriveva il ritrovato senso di libertà con le seguenti parole: 
 

C’era una piacevole frescura tra quei muri solidi e protettivi […]. Gli sgherri del comandante delle 
SS Himmler erano arrivati troppo tardi e nulla più potevano contro “i degenerati”, “i nemici dello sta-
to che dovevano essere trattati come tali”19. Erano cessate anche le stridule barzellette sugli omoses-
suali della signora Hilde Strobel20. […] Era meraviglioso che ora ogni cosa fosse orientata verso il fu-
turo e che il passato potesse essere dimenticato. […] Tra me e la mia musica non vi era più difficoltà 
di identificazione21. 

 
Propongo adesso di leggere le precedenti considerazioni alla luce di alcune rifles-

sioni, relative alle dinamiche del closet, di Kosofsky Sedgwick, una delle fondatrici de-
gli studi teorici queer22. Secondo la studiosa23, nella persona omosessuale la condizio-
ne di segretezza della propria sessualità non si esaurisce con la rivelazione pubblica di 
essa (l’atto del coming out of the closet), ma perdura anche dopo, attraverso la «con-
tinua rinegoziazione delle istanze individuali con il contesto eteronormativo circo-
stante»24. La scrittura letteraria, che costituisce l’oggetto dell’analisi di Kosofsky Sed-
gwick, può farsi portavoce di tale rinegoziazione, mediante una strutturazione della 
narrazione sulla base di binarismi che spesso celano l’esplorazione dello pseudobina-
rismo omosessuale vs eterosessuale.  

In base a quanto emerso dall’esame della relazione fra il soggetto letterario e il vis-
suto di Kleist, il conflitto del poeta fra l’essere sé stesso e il conformarsi a modelli 
sociali precostituiti si riflette nel binarismo ‘libertà vs obbedienza’ esplorato nel 
dramma. La disamina dei quattro a solo ha reso evidente che, oltre a questo binari-
smo, viene indagato nell’opera il conflitto più intimo del protagonista fra la propria                                                  
18 Nell’immediato dopoguerra il compositore rischiò anche l’arresto insieme al suo compagno, in seguito 
a una denuncia nei loro confronti (cfr. HENZE 1984, p. 323).  
19 La politica nazista prevedeva per gli omosessuali l’internamento nei campi di concentramento (cfr. fra 
gli altri GRAU 2004 e SCHWARTZ 2014). 
20 Moglie di Heinrich Strobel, direttore dal 1946 della sezione musicale del Südwestfunk (SWF) di Ba-
den-Baden e fautore nel Secondo dopoguerra della diffusione della musica contemporanea in Germania. 
21 HENZE 2005, pp. 134-135.  
22 L’aggettivo queer venne adottato da Kosofsky Sedgwick a partire dallo scritto Tendencies (KOSOFSKY 

SEDGWICK 1994). 
23 Cfr. KOSOFSKY SEDGWICK 1990.  
24 ANTOSA 2011, p. 21.  
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indole e il ruolo eroico attribuitogli dalla società militaresca. Sebbene nel primo mo-
nologo egli cerchi di indossare i panni del prode guerriero, nel secondo e nel terzo 
emerge la sua natura incline più a coltivare la sfera emotiva che a sottomettersi a va-
cue gerarchie, finché nell’ultimo a solo il suo dissidio trova risoluzione nella morte, 
in cui egli intravede la leggerezza di una seconda vita ultraterrena scevra da leggi 
inibitorie dell’espressione di sé. Alla luce delle considerazioni relative alla biografia di 
Henze, il cui antimilitarismo si connette strettamente alla rivendicazione della propria 
identità omosessuale, si può sostenere che l’esplorazione kleistiana dell’opposizione 
‘libertà vs obbedienza’ offrì al compositore la possibilità di introdurre nell’opera, in 
maniera celata, il tema del conflitto fra omosessualità e canone eteronormativo. Tro-
verebbe così parzialmente conferma una dichiarazione dell’artista, che affermò di ave-
re inserito il tema dell’omosessualità in tutti i suoi lavori25. 

Come in altre opere del compositore, la prospettiva queer viene sondata in mo-
do estremamente crittografato, in quanto non viene esplicitata in nessun modo, ma 
è comprensibile solo da chi si colloca in una posizione d’ascolto predisposta a perce-
pirla. Una riflessione di Lloyd Whitesell relativa all’estetica queer nella creazione arti-
stica di Benjamin Britten si presenta pertanto particolarmente adattabile all’opera di 
Henze26. Riguardo alle opere scritte dalla prospettiva del closet, lo studioso americano 
spiega che l’ascoltatore che non coglie in esse il significato queer criptato viene, a ogni 
modo, posto di fronte a un’identità che fuoriesce dai ranghi dei modelli precostituiti 
e stimolato, pertanto, alla riflessione su queste tematiche. La seguente dichiarazione 
di Henze, relativa al messaggio della sua opera, sembra esporre, se pur implicita-
mente, proprio il concetto teorizzato da Whitesell: 
 

Il mio Prinz von Homburg contiene, con l’aiuto del poeta Kleist, un messaggio sul nostro presente, 
risponde a domande, ne pone [...] attorno alla nostra vita, al nostro tempo, alle realtà reali ed irreali 
della nostra epoca. È facoltà di ciascuno sentire o fingere di non udire questi messaggi, queste do-
mande; che però esistono, e vogliono e possono essere percepiti27. 
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