»Wie die Farben, die vor unsrem Auge zittern«
Gedanken und Beobachtungen zu Walter ZimmermannsHyperion

Susanne Rode-Breymann

1. »Es geht im Grunde nur noch, den Tod des Musiktheaters anzuerkennen«
(Zimmermann 1986) - oder: Uber Walter Zimmermanns Kompositionen fuir
das Musiktheater

Sowohl das 1986 in Gelsenkirchen uraufgefiihrte Drama Die Blinden fur 12
Sanger und 9 Instrumentalisten (nach Maurice Magterlinck) as auch die
1988 in Nurnberg herausgekommene Oper Uber die Dorfer (nach Peter
Handke) stief3en in den Jahren einer im Musiktheater wieder hoch im Kurs
stehenden Expressivitdt auf tells harte Kritik. Die radikae Entdrama-
tiserung in den Blinden stand quer zur herrschenden Auffassung der Gattung
Oper. Zimmermann unterwarf dch nicht, wie viede sainer Zeitgenossen,
kompositorisch einem Expressivitéts-Imperativ, sondern favorisierte auf der
Suche nach einem Konzept entsubjektivierter Musk eine konstruktive Kom-
positionsmethode; er setzte konzeptionelle Strenge gegen Expressivité.
Innerhalb der Darstellungen Uber Zimmermanns Werke nehmen Uberlegun-
gen zu den bei ihm sait Mitte der 70er Jahre Ublichen Vorentwiirfen sowie zu
den Konstruktionen seiner Kompositionen dementsprechend breiten Raum
ein.

In Hyperion beginnen sich diese Verhaltnisse zu verschieben: Die Dominanz
der Konstruktion tritt zurtick. Hyperion ist ein Werk der Vielzentriertheit,
dessen Genese Zimmermann als ein »Gemisch aus Entstehen und Konstruk-
tion« charakterisiert. Zwar enthalt die Partitur eine Rethe von Vortragsbe-

zeichnungen, in denen eine zurtickhaltende Ausdruckshaftigkeit festgeschrie-



benist (wie »emotiondos« oder »ohne zu grofée Expressvitét«), andererseits
raumt Zimmermann selbst ein, mit Hyperion in Bereiche von Expressivitét

vorgedrungen zu sein.

2. Von der Hyperion-ldee bis zur Frankfurter »scriptura-Fassung«

Hatte Zimmermann zunéchst Stoffe von Novadis, Ernst Jinger und Handke
bevorzugt, »die seinem Hang zum Objektivierbaren, Emotions- und Expres-
sondosen entgegenkamen«, und Plane gemacht »fir Opern, Buhnenwerke,
kurze, abendfillende und zyklische« (Friedrich Spangemacher), wie etwa die
inzwischen aufgegebene Ernst Jinger-Tetralogie, so kreisten seine ldeen
wahrend seines Aufenthaltes ds Stipendiat der Villa Massmo zundchst um
ein Empedokles-Projekt, wurden dann durch Dietrich E. Sattler auf Hyperion
gelenkt.

Die weitere Entstehungsgeschichte der »Briefoper« war nicht unwesentlich
durch den Wechsdl der in Aussicht stehenden Redliserungsform bestimmit:
D.h. die Urfassung nach dem bald fertiggestellten und anfangs viel umfang-
reicheren Libretto von Sattler entwickelte sch unter der Perspektive einer
szenischen Urauffihrung, wie se zwischenzetlich die Frankfurter Oper
ubernommen hatte. Schon in dieser Phase sah Sch Zimmermann vom Kom-
ponierfluld zu einigen Kirzungen des Librettos veranlaldt.

In dieser im Dezember 1989 vollendeten Fassung umfald die Oper vier dem
Holderlinschen Hyperion folgende, musikalisch aufeinander bezogene und in
gch abgeschlossene Teile, in die awdlf Schrifttafel-Projektionen und vier
Filmsequenzen integriert sind.

Die von der Frankfurter Oper dann doch nicht eingehaltene Aufflihrungszu-

sage |6ste wesentliche Anderungen aus, so daf? die nun nicht mehr szenisch



perspektivierte »scripturaFassung« entstand. Darin entfalen Schrifttafeln
und Filmsequenzen, was vor allem eine erhebliche Reduktion von Text- und
auch Bildmaterial bedeutet.

Eine zwelte tiefgreifende Veranderung betrifft den urspriinglichen Schiuf3:
Mit der Wiederkehr der Solo-Violine des Eremiten vom Beginn fihrte die
Oper (ahnlich wie Uber die Dorfer) langsam ins Schweigen. Der mit »Ent-
rickung« betitelte letzte von 25 Abschnitten schlofd mit den Worten »Né&ch-
stens mehr«. Das 10st Zimmermann in der »scriptura-Fassung« mit der hin-
zukomponierten Ode Diotimas (»Wenn aus der Ferne«) ein, einem grof3en
Schluf3gesang, der mehr auf die Tradition des Orchestergesangs, denn auf
den Topos des SchluRgesangs in der Oper zurtickverweist. Die Entriickung in
jenen »Géarten, da nach entsetzlicher und dunkler Zeit wir uns [..] an den
Stromen der heiigen Urwelt« gefunden, wird unmittelbar Klang. Als snnfalli-
ge Umsetzung der unmittelbaren Klangwerdung formt Zimmermann (damit
Hyperion um eine weitere Singwelse bereichernd) den Gesang, indem er dem
Text die in der Notenschrift vorkommenden Buchstaben entnimmt (etwa
»Wenn aus der Ferne« = e-aes-d-ef-e-€). Er tastet die Sprache sozusagen
auf ihr melodisches Profil hin ab und leitet aus der abstrakten Punktualitét
der Buchstaben melodische Beredtheit ab.

Die dritte, vielleicht essentiellste Anderung ist die Umgestaltung des Eremi-
ten. Nicht erst die Arbeit an der »scriptura-Fassung« hatte fir Zimmermann
die Frage ertffnet, ob der Eremit ein Singender oder Schreibender sein solle.
Zwischen Verkorperung und Aufhebung der Eremiten-Rolle schwankend,
entschied dch Zimmermann, flr die »scriptura-Fassung« die urspringliche

Gesangsrolle in die eines Schreibenden umzugestalten.



In Entstehen der Eremiten-Schrift, von einer Kamera auf die BUhnenriick-
wand projiziert, bewahrt dch ein szenisches Moment eigener Art: An die
Stelle elner Szene im Sinne der Fiktion von Realitét tritt ene im Schreibvor-

gang sublimierte Szene.

3. Eine »Briefoper« - oder: Uber den Wechsdl von Chronologien

Ein Ausschnitt aus bewegtem Lebensflul? gerinnt im Brief. Angekommen aus
Vergangenem, setzt er Kommendes in Gang. Anders as das gegenwértige
gesprochene Wort im Diaoggeschehen &3t sch das im Brief geschriebene
Wort »weder zuriicknehmen noch berichtigen, weder erlauternd umdeuten
noch stimmlich und gestisch verfarben. Es steht geschrieben und bleibt so be-
stehen.« (Volker Klotz)

Handlung, d.h. die zeitliche Gerade eines dramatischen Ablaufs, und die un-
regelméafiigen temporalen Bogen, wie se das Schreiben, Lesen und Wieder-
schreiben von Briefen in Hyperion schiagt, divergieren. Betréchtliche Inter-
valle lassen sch im Brief Gberspringen, wobel sch Verbindungen und Reso-
nanzen herstellen, die ausjeglichem linearen Kurs ausscheren. Wenn im Ge-
lesenen Gesprochenes und Gehandeltes wiedererkennbar werden, fuhrt das
zu unerwarteten szenischen Nachbarschaften.

Aus diesem Reichtum schopft Zimmermanns Hyperion mit seinen zahl-
reichen zeitlichen, raumlichen und faktischen Liicken und seinen Uberspriin-
gen zwischen der Zeit des schreitbenden Eremiten und der Zeit von Hype-
rions Lebenszyklus.

Die Form des Briefromans stand daflr Pate, aber auch, so Zimmermann,
Bildassoziationen etwa an Peter Mussbachs Barbier von Sevilla-Inszenierung
(Frankfurt 1988) oder Ruth Berghaus' Lulu (Briissel 1988).



4. Die Synkronitét von Schrift und Gesang

Durch das Stummbleiben des Eremiten in der »scriptura-Fassung« tritt die
Schrift as eine wesentliche Schicht der Vermittlung stérker in den Vorder-
grund. Damit wachsen auch die Arten des 'Duettierens: Tells flgen sch
Schrift und Gesang kontrapunktisch zueinander, wenn etwa der Eremit zum
Ensemble der idedlischen, der heroischen und der naiven Stimme Jugend-
erinnerungen niederschreibt (Hyperion I).

Tells sind Schrift und Gesang heterophonisch parallel gefiihrt wie in den
Hyperion Il einleitenden Erinnerungen des Eremiten. Zimmermann bezeich-
net diesen Gesang in der Partitur als »Schatten« des Eremiten und assoziiert
(unter Verweis auf Roland Barthes Die Lust am Text) dabel das »Laute
Schreiben«, das »nicht von den dramatischen Modulationen, den boshaften
Intonationen, den gefdligen Akzenten getragen« werde, »sondern von der
'Rauhheit der Stimme', die eine erotische Mischung aus Timbre und
Sprache ist.«

Tells verflechten sch Hyperions Gesang und Schrift des Eremiten untrenn-
bar ineinander, was in der Frage »Wa de nicht mein?« as Moment der
Deckungsgleichheit von Erinnerung und Lebenszyklus kulminiert.
Konsequenterweise wird der Schrift eine dem Gesang vergleichbare Eigen-
sténdigkeit eingerdumt, so dal} Se Zwiesprache mit dem Instrumental-En-
semble halten kann (»lch wollte nach Tina zurtick«) oder nach der Art eines
Melodrams zum Ensemble gefuhrt wird (»Aber wir haben unsre Lugt daran,

unsin die Nacht des Unbekannten zu stiirzen).



5. Die drei Tone - oder: Uber »Das Schweben zwischen den Gegensitzen«
Im Zentrum alles Formens in Zimmermanns Hyperion steht Holderlins poe-
tische Theorie der drei Tone, ihres Wechsdls und ihrer Gegenténe. Sie be-
gegnen gleich eingangs als Ensemble der naiven, idealischen und heroischen
Stimme. Zimmermann gewinnt das Ensemble, indem er den fortlaufenden
Brieftext Holderlins unter inhaltlicher Perspektive aufbricht, auf die drei
Stimmen verteilt und in die Smultaneitét Gberfihrt. So erklingen gleichzel-
tig, in reperkussiver Sngweise, die drei Teile des Satzes: »Der liebe Vater-
landsboden [heroische Stimme] giebt mir wieder Freude [idealische Stimme]
und Laid [naive Stimme].« Dabel zeigen die Stimmen durch Tempo, Rhyth-
mik, Tonh6he ihre Unverwechselbarkeit: Die naive Stimme (Sopran) hat die
Tone f und fis, lange Notenwerte und eine schwerpunktlose Rhythmik. Kon-
trastierend die idealische Stimme (hoher Bariton) auf dem Ton g mit kurzen
Notenwerten in bindren Strukturen. Dazwischen das mittlere Tempo und die
triolische Grundstruktur der heroischen Stimme (Bal%-Bariton) auf dem
Tones.

Dieses madrigaleske Eingangs-Ensemble kehrt - eine Art Leitsektion (in
gleicher Funktion auch das zu Beginn von Hyperion |l erssmals begegnende
harsche con forza-Orchestermotiv) - mehrfach in der Oper wieder: Variiert
vor Hyperions 'Schluf3monolog'(am Ende von Hyperion 1), ds a capella-Satz
(»Lieber Bellarmin, ich habe eine Weile geruht«), as Quartett mit Hyperion
(»Ich war in einem holden Traume/Es ist aus Diotima«), as Streichersatz
unter schwerpunktversetzten Stimmen bei Diotimas Abschied.

Uberdies kindigt sich in diesem Ensemble bereits die Diotima-Terz (groRe
und kleine Terz) an, die spéterhin - vor dlem in der Diotima-Musik - bedeut-

sam wird.



Weiter and die drei Tone den Protagonisten zugeordnet, wobel Zimmer-
mann deren Grundcharakter durch Instrumentation zusézlich verdeutlicht.
Dem heroischen Alabanda sind Blechblaser und Cymbaon zur Seite gestellt,
dem idealischen Hyperion Altfléte, Oboe d'amore, Bassetthorn und Horn.
Dagegen findet sich Diotimas naiver Grundcharakter, weniger eng umgrenzt,
von der vielgestaltigsten Instrumentation begleitet.

Im Laufe des Werkes durchlduft jeder der drel Protagonisten die drei Tone,
wobel der Text jewells sehr deutlich die Wendungen markiert. In Diotimas
Fal in der Rethenfolge:

- naiv: (»nur ein sterblich Méadchen)

- idedlisch (»Diotimawar von nun an wunderbar verandert«)

- heroisch (»ich bin das sanfte M&dchen nicht mehr«)

- nav (»wurde sie ganz ruhig«);

in Hyperions Fall in der Reihenfolge:

- idealisch (»Esist kein Scherz, die Welt zu bessern«)

- naiv (»Es ist besser zur Biene zu werden)

- nav (in der Liebeserfahrung mit Diotima)

- idealisch (»Eswerde von Grund aus anders«)

- heroisch (»Der Vulkan bricht 10s«)

- naiv (»Ich bringe mich mit MUhe zu Worten).

Die Tone und ihre Gegenttne bilden eine konstruktive Schicht der Komposi-
tion, die sch as Prinzip starker Gegensatzbildungen zu erkennen gibt und
zum Beispie in der Instrumentation offen zutage tritt: Durch préagnante und
kontrastierende Klangfarben hebt Zimmermann die 26 Abschnitte seines
Hyperion blockartig voneinander ab. Von der Solo-Violine des aus dem

Staub heraus murmelnden Eremiten, mit der das Werk beginnt und vor



Diotimas grof¥er Schluf>-Ode zu einem ersten Abschlul? kommt, spannt sich
der Bogen bis zur differenziert wechselhaften Instrumentation der Hyperion—
Diotima-Abschnitte.

Dem Prinzip der Gegensdtze folgt die grol¥ormae Anlage, wo die Tone
etwa zwischen dem im Alabanda-Hyperion-Abschnitt dominanten heroischen
Ton (Hyperion 1) und dem im Hyperion-Diotima-Abschnitt dominanten
naiven Ton (Hyperion I1) kontrastieren. Es greift aber auch in den kleinen
musi kalischen Einheiten Platz: In der Scheltrede ist im Instrumental ensemble
keine Spur vom Zorn des Textes zu horen. Viemehr klingen, schwebend und
zerbrechlich, Strukturen von Tanzmelodien an.

Ein Beispid fur Zimmermanns Verfahren der Auflosung und Immateriaisie-
rung von Originalmelodien, ein Beispie aber auch fir die Zimmermann ei-
gene Sicht Uber das Verhdtnis von Musk und Sprache. Nicht wie bei der
illustrativen Literaturoper denkt er sch Musk und Sprache in einfachem Ab-
bildungsverhdtnis zueinander. Er gibt die »gewohnte Subjekteindeutigkeit
bel der Textkomposition« (Wolfgang Schreiber) preis und formiert die musi-
kalische Textur nicht im Verhdtnis von Korrespondenzen zur Bihnenhand-
lung. Sprache und Musik snd ihm autonome Ebenen, die sch auf vielfdtige
Weise spiegeln.



