In der Luft der eigenen Atherik auflosen

Walter Zimmermanns , Lokale Musik"

von John McGuire

Zwischen 1977 und 1981 schrieb Walter Zimmermann eine
Reihe von vier Werken, abwechselnd einzelne Stiicke und Zy-
klen, die als Teile eines einzigen grolReren Zyklus oder, wie
Zimmermann es nennt, Projektes zu verstehen sind. Der erste
Teil dieses Projektes ig ein etwa vierzig Minuten dauerndes Or-
chesterstiick mit dem Titel , Landlertopographien”. Derzweite
Teil des Projektes heifdt ,Leichte Tanze" und ist in vier kleinere
selbstandige Stiicke gegliedert, wovon jedes eine andere Beset-
zung hat. Der dritte Teil des Projektes heifdt , Wolkenorte", ein
etwa 25minitiges Stick fir Soloharfe. Der vierte Teil des Pro-
jektes tragt den Titel ,Stille Tanze" und ist, parallel zum zwei-
ten Teil, wieder in kleinere Stiicke gegliedert - diesmal sind es
drei - wovon jedes wieder eine andere Besetzung hat. Dazu
gibt es noch einen Epilog: DerTanz und der Schmerz, ein etwa
achtminitiges Stuck fur 13 Instrumente und Sprecher. Das Pro-
jekt umfaldt also zehn Werke, deren Besetzungen vom grof3en
Orchester bis zum Soloinstrument reichen und die insgesamt
mehr als zwel Stunden dauern.

Auf die Einheit von Zimmermanns jetzt abgeschlossenen und
inzwischen mehrfach in seiner Gesamtheit aufgefuhrten sowie
auf Schallplatte erschienenen Projekt weist sein Titel ,Lokale
Musik".

Das Projekt , Lokale Musik" zeigt in seiner Gesamtheit die man-
nigfaltigen Beziehungen von Musik und Landschaft auf. Als Ort
der Darstellung dieser Beziehungen wurde Franken im allgemei-
nen und die Landschaft des Hinterlands Firth um die Stadt Ca-
dolzhurg im besonderen ausgewtiihlt. Viele Recherchen wurden
unternommen, um existierende Sammlungen von Tanzmelodien
zusammenzutragen und in langen Gesprachen mit Bauern die-
ser Gegend alte Bauernhefte - Musikblicher, die teilweise bis ins
frihe 19. Jahrhundert zuriickreichen (also bis zum Beginn der
Notation von Volksmusik Uberhaupt) auffindbar zu machen.
Diese zahlreichen Tanzmelodien - Walzer. Zwiefache, Schot-
tisch, Mazurka, Rheinldnder, Galopp usw. -bilden die Grund-
lage des Projekts , Lokale Musik".'

Es geht hier also um die Bearbeitung von Volksténzen einer be-
stimmten Gegend, wenngleich hier das Wort ,, Bearbeitung" ein
auRerst inadaquates Wort it fur die vielfache und differenzierte
Art oder vielmehr eine ganze Reihe von Arten, diese Volks
tanze neue musikalische Gestalt annehmen zu lassen.

Jedes der zehn Stiicke der ,Lokalen Musik" setzt sich auf eine
andere Weise mit dem zugrunde gelegten Material auseinan-
der, und die Richtung dieser Auseinandersetzung leitet Zim-
mermann aus seiner Auffassung der geschichtlichen Entwick-
lung und dem Schicksal dieser Musik her. Daher empfiehlt sich
zum Verstandnis dessen, was mit dem Wort ,, Bearbeitung" erst-
mal angedeutet ist, eine Beschreibung der Zimmermannschen
Auffassung. Dargelegt hat es Zimmermann selbst in einem
Aufsatz mit dem aufschlufdreichen Titel , Nische oder das Lo-
kale ist das Universale".?
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Zimmermanns Aufsatz trennt sich in zwel ineinander geschach-
telte Teile, wovon der erste eine Analyse des Entfremdungspro-
zesses, den die ausgewdahlten Volksmusiken im Verlauf der letz-
ten zwei Jahrhunderte durchgemacht haben, darstellt. Ur-
springlich sei diese Musik organischer Bestandteil des Lebens
eines Ortes gewesen. Es war einfach ein der Allgemeinheit ver-
flgbares musikalisches Material, das auch im Moment seines
Fungierens, zum Beispiel bei einem Tanz im Dorf, spontan ein-
gesetzt stets flexibel in den Spezifika der spontanen Gestaltung
war, etwa vergleichbar Volkserzdhlungen, Teilen einer ortli-
chen Okologie oder ,Teil der Natur", wie Zimmermann es for-
muliert. Durch ein Uberbetonen des geschichtlichen Denkens.
das diese Musik fir alle Zeit festhalten und dokumentieren
will, kam dann der Wunsch, dieses flieRende musikalische Ma-
terial aufzuschreiben - ein Akt, der die Inhalte derTanzformen
festsetzt. Wer eine aufgeschriebene Fassung kennt, wer téglich
damit musiziert, dem wird es schwer fallen, so fixierte Musik zu
verandern, mit ihr improvisierend umzugchen. Was vorher flie-
Rend war, wurde durch das Aufschreiben unbeweglich. Aufier-
dem wurden die einzelnen Tanzstlicke benannt. Zimmermann
gibt Beispiele von Titeln wie ..Zigeunerschottisch”, , Hirten-
weise" usw., wodurch die Anonymitdt und Beweglichkeit wei-
ter beeintréchtigt wurde. Wenn einmal ein Charakter so festge-
legt ist, kann er sich kaum noch, wie in der friheren Musizier-
praxis Ublich, verwandeln. Durch diese und auch andere Erstar-
rungserscheinungen wurde die Musik nach und nach zum Tr&
ger sentimentaler Heimatgefiihle und verlor ihre urspriingliche
Funktion als Vermittler zwischen Mensch und Natur.



Zimmermann sieht aber die Méglichkeit durch die Aufhebung
dessen, was er ..Benennungszwang" nennt, eine Aufhebung,
die unter anderem durch das genaue Betrachten und Hervor-
heben der inneren Struktur der Musik zu bewirken ware, einen
Bezug zu der Musik an sich und damit auch zu ihrer urspriing-
lichen Funktion wiederzufinden - einen Bezug zu einer Musik,
die da nicht mehr durch das Erfinden von Namen, das Auf-
oktroyieren geschichtlicher Begriffe oder Sentimentalisieren
zum Konsumartikel mibraucht wird. Dieses genaue Betrach-
ten und Hervorheben igt fir Zimmermann ein vielseitiger Pro-
zeR. Dazu gehort unter anderem das Sammeln aufgeschriebe-
ner Stiicke und auch das Erfahren durch Gespréache, Aufneh-
men und direktes Erleben der noch existierenden Musik und
Musikpraxis an Ort und Stelle, sowie das Untersuchen des so
gesammelten Materials in Hinblick auf seinen tragenden struk-
turellen Unterbau, der es einmal den Musikern mdglich ge-
macht hat, spontane Verwandlungen entstehen zu lassen, ohne
urspringliche Identitdten zu verlieren. Hier entdeckt Zimmer-
mann aufeinander bezogene, rhythmische, harmonische und
melodische Formeln, die, auf verschiedenste Weise ineinander
geschachtelt, es ihm erlauben, wiederum die verschiedensten
Neuverknlpfungen dieser Elemente, sagen wir einmal inner-
halb eines bestimmten Tanztypus, vorzunehmen, ohne dal3 da-
bei das Essentielle darin verloren geht. Dadurch werden die
einzelnen Ténze wieder anonym oder, wie Zimmermann sagt
L~anonymisiert”, flieffen in-, Uber- und hintereinander als wr-
den tatsachlich verschiedene Tanzformeln und Bruchstiicke zu
Erscheinungsbildern eines tanzerischen Impulses, d. h. zu Er-
scheinungsbildern dessen, was hinter alen Tanzen steht: eine
Art Grammatik desTanzes.

In der Geschichte der Volksmusik gibt es im 19. Jahrhundert eine
groke Anderung: erstmal die des Aufschreibens der Melodien,
das war ja vorher nicht da. Das heif}, diese Melodien waren
mindlich Uberliefert. Und im 19. Jahrhundert fing man an, das
aufzuschreiben durch irgendeinen Proze3 der Kultivierung des
landlichen Lebens. Mit diesem Aufschreiben begann man auch,
diese Tanze zu benennen. Das heild, jeder Tanz bekam, auler
daR er jetzt ein Walzer oder Schottisch oder so war, auch einen
Namen, ein gewisses Programm oder eine Stimmung. Das ist
aber ein biedermeierliches Konzept, also weniger , echt’. Das
wurde dann von den Lehrern auf dem Dorf verniedlichend Uber-
nommen und auch Ubernommen von den Musikern selbst. Ob-
wohl die Musker untereinander nur numerierten, das heif¥,
spielen wir Nummer 12". Diese Namensgebungen sind aufge-
setzte Konzepte, kann man sagen, auf die jeweiligen Tanze. Und
ich versuchte wiederum das aufzulésen, das heifdt zum Beispiel
in den , Landler-Topographien" alle Melodien so zu anonymisie-
ren, daR sie nicht mehr als individuelle erkennbar sind, sondern
nur noch als Schatten von Erahnbarem. Die Kenntlichkeit der
individuellen Melodien wurde aufgeldst, und was entstand war
ein ewiges Sch-Bewegen um eine Idee, die ldee des Landlers.
Ich habe also versucht die Idee des Landlers darzustellen und
nicht die verschiedensten Ausprégungen. Anonymisieren heil3
dann auch, die Musik wieder sich selbst zuriickgeben, sich wie-
der selbst zu Uberlassen.’®

Im zweiten Teil der , Lokalen Musik", dem Zimmermann den
Titel ,Leichte Ténze" gab und der vier Sticke fir jeweils ver-
schiedene Besetzungen umfaldt, 183t der Komponist das vorge-
fundene Tanzmaterial Prozesse durchlaufen, in denen es zuneh-
mend schwerer erkennbar wird. Diese Prozesse nennt er nach
der Freudschen Traumanalyse Sublimation, Substitution,
Transformation undTranszendenz. In diesen Prozessen werden
verschiedene physikalische Klangph&anomene wie Oberténe
und Differenzténe immer mehr zum Tréger der Tanzmelodie,
bis hin zu dem Punkt, wo - mit Hilfe einer von Zimmermann er-
fundenen Intermodul ationstechnik-selbst Rhythmus undTon-
dauer in Oberténe umschlagen. Es scheint as wirde hier die
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Konfrontation zweier Arten vorgefundenen Materials-zum ei-
nen eben die Tanzmelodien, zum anderen gewisse physikali-
sche GesetzméRigkeiten - zugunsten der Letzteren ausgehen,
so dal’ man beim Horen des Zyklus ,, LeichteTéanze" das Gefuhl
hat, in eine musikalische Welt hineinzukommen, in der man im-
mer ndher an den Urstoff der Musik, die Téne selbst, herange-
fahrt wird, als wirden die Ténze unter ein Mikroskop genom-
men, das ihre Zellenstruktur immer mehr vergréfert, sichtba-
rer macht, was zum etwas paradoxen Resultat hat, daf3 die Mu-
sk im Laufe dieses Zyklus immer abstrakter, &herischer wird.

Im ersten Stiick aus dem Zyklus , LeichteTanze", den ,Zehn
frénkischen Ténzen", werden die Tanze von einem Streichquar-
tett gespielt. S&mtliche Téne des urspriinglichen Materials wer-
den aber als Flageoletts wiedergegeben, das heif3t, durch leich-
tes Drucken einer Seite des speziell hierfir umgestimmten In-
strumentes wird die Schwingungsbreite dieser Saite so verklei-
nert, dal? der urspringliche Grundton der Saite durch einen an-
deren, viel hdheren, gleichzeitig in der Klangfarbe viel reineren
pfiffartigen Oberton ersetzt wird. Flageolett-Téne sind mit-
unter auch schwer zu treffen und wenn es so viele sind wie hier.
wird der Eindruck einer gewissen Zerbrechlichkeit as Reflek-
tion der drastischen Spielbedingungen erweckt.
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Eine andere physikalische Eigenschaft von Tdnen als die eben
verwendeten Obertdne sind die sogenannten Differenztotne.
die nur dann in Erscheinung treten, wenn mindestens zwei
Tone vorhanden sind. Wenn zum Beispiel einTon mit einer Fre-
guenz von funfhundert Schwingungen in der Sekunde, unge-
fahr das h, gleichzeitig mit einem Ton mit einer Frequenz von
vierhundert Schwingungen in der Sekunde erklingt, is bei ge-
wissen Bedingungen, Einfachheit und Ahnlichkeit der Klang-
farbe zum Beispiel, ein dritter Ton leicht horbar, der die Diffe-
renz der beiden Ausgangsfrequenzen darstellt. In diesem Fall
waére dies einTon mit einer Frequenz von hundert Schwingun-
gen in der Sekunde. In den 25 k&rwa-Melodien fur zwel Klari-
netten wird dieses Phdnomen benutzt, um eine zweistimmige
Musik zu erzeugen. Die Differenztone, die von diesen zwei
Stimmen erzeugt wurden, sind nichts anderes als die Original-
téne der Tanzmelodie. Originaltdne, die freilich kaum noch zu
erkennen sind. Die vorgefundene Tanzmusik fihrt hier nur
noch eine Existenz zweiter Ordnung. Zu héren sind Schatten
der Originalténe, wenngleich die noch beibehaltenen Rhvth-
men des urspriinglichen Materials den Tanz noch erkennbar
sein lassen.
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Zeichnet sich in den vorangegangenen Beispielen aus der ,Lo-
kalen Musik" die Tendenz ab, sich immer mehr von den Origi-
naltanzen zu entfernen, so ist im dritten und vierten Teil sowie
im Epilog diese Tendenz noch deutlicher erkennbar. Die Aus-
gangsbasis, die Tanze as horbares Ereignisfeld, verschwindet
oder besser gesagt: wird assimiliert, um fortan prégend fir eine
zunehmend personliche Musiksprache des Komponisten zu
wirken.

Sagen wir es so: Ich bin in den Arbeiten mit dem Stiick ,, Lokale
Musik" auf eine Klanglichkeit gestolRen, die ich beibehalten
mochte. Und zwar ist das diese Klanglichkeit, es ist schwer zu be-
schreiben, des Atherischen vielleicht. Darin habe ich mich in ir-
gendeiner Weise drin entdeckt. Ich habe mich natirlich auch in
diesem Lokalen entdeckt, behalte jetzt aber eine gewisse Klang-
lichkeit bel, losgeldst von Konzepten, losgeldst von diesem , Lo-
kalen" zum Beispiel. Ich versuche es als selbsténdiges Moment
mit eigenem Leben, mit eigener Lebensberechtigung, ohne daf}
man ihr diese Berechtigung nur durch Programme oder Be-
schreibungen zuschreibt, sondern ich versuche diese Klénge
selbst, ihr eigenes Leben zu belassen.’

In einem wieder fur Streichquartett geschriebenen Stiick aus
dem vierten Tell der ,Lokalen Musik", ,Keuper - namenlose
Zwiefache" (der Name Keuper ist die Bezeichnung fir ein Ge-
stein, dessen Eigenschaften das Stiick in etwa widerspiegeln
soll) l6sen sich durch ein kompliziertes Verfahren der Ausklam-
merung der Tone, die verschiedene Zwiefache miteinander ge-
meinsam haben, nun Form und Rhythmik der Tanze ganz auf.
Ubrig bleiben etwas karge und knappe Bruchstiicke der Tanze,
die Uber- und durcheinander geschichtet werden. Wieder be-
nutzt Zimmermann in diesem Stiick besondere Spielweisen der
Streicher: acht verschiedene Spielweisen, wovon keine die Ub-
liche Spielweise der Instrumente ist. Erstaunlich ist, daf fir je-
den einzelnen Ton im Stiick eine dieser Sonderspielweisen vor-
geschrieben ist. Oft andert sich dies mehrmals pro Takt oder
werden gar zwei verschiedene Spieltechniken von einem In-
strument gleichzeitig verlangt. Es dréngt sich hier der Vergleich
zu Cages , Prepared Piano" auf, nur gelten hier die Praparie-
rungen eben nicht fir ein Klavier, sondern ein Streichquartett.
Durch das systematische Aufeinanderbeziehen der Tanzbruch-
stiicke auf der einen und die vielfaltigen Spielweisen auf der an-
deren Seite erreicht Zimmermann in diesem Stick eine Ab-
wechslungsdichte und innere Beweglichkeit, die es zu einem
der interessantesten Stiicke der , Lokalen Musik" macht.

Das Zitieren, Bearbeiten, Bezugnehmen auf Vorgefundenes ist
ein héufig verwendetes Verfahren der neueren Musik, dessen
Sinn unter anderem darin bestehen mag, die weitgehende Iso-
lation, die jedes neuangebotene Werk der ernsten Musik be-
droht, durchs Beziehen auf ein weiteres Feld, vor allem auf
Werke, die auflerhalb des allzu engen Wirkungsfeldes der
neuen Musik liegen, aufzuheben. Dennoch ist es um so interes-
santer, daR die letzten Stiicke der ,Lokalen Musik" diese Art
expliziten Bezugnehmens immer mehr hinter sich lassen, so as

habe sich ihre Funktion, ndmlich die Ausweitung des Bezugsfel-
des' erflillt, eine Funktion, die dann in den letzten Stiicken auf
andere, subtilere Weise erfiillt werden konnte. In diesen letzten
Stiicken it immer noch eine Musik zu héren, die die rhythmi-
schen, melodischen, harmonischen und formalen Eigenschaf-
ten eines kulturellen Allgemeingutes beinhaltet, gleichsam
aber Uber das Zitieren und Bearbeiten hinausgegangen und zu
einer personlichen musikalischen Sprache geworden ist. Zahlt
man einige der auffallendsten Eigenschaften auf, so gelangt
man zu einem Bild, das vielleicht unerwartet wenig mit Tanz-
melodien zu tun hat. Einige dieser Eigenschaften werden den
Lesern schon vertraut sein: leise Dynamik, hohe Register, un-
dramatischer, suitenartiger formaler Aufbau, das Zusammen-
stellen der Texturen aus einer Vielzahl Tone in Hoketusforma-
tionen, ein dichtes Neben- und Durcheinander ungewohnli-
cher, vom jeweiligen Instrument unerwarteter Klangfarben.
eine Art Instrumentation, die selbst einfachere Passagen er-
schwert und die dadurch dem Bewegungsflu? der Musik den
Charakter von etwas Zerbrechlichem, gerade noch Spielbarem
verleiht - ein etwas keuscher Verzicht auf massive oder motori-
sche Affekte. All das ist uniiberhdrbar und ebenso auffallend
wegen dem, was ausgeklammert ist, wie wegen dem, was er-
scheint.

Hier kann man noch einen Grund von Zimmermanns Bearbei-
tungstechnik sehen, denn es ist, als benétige diese Musik den
Bezug zu einer einfachen, irdischen Musik, eben der desVolks-
tanzes, als Gegengewicht zu einer ZimmermannsWerken inne-
wohnenden Tendenz, sich in der Luft der eigenen Atherik auf-
zuldsen. Einer solchen Aufldsungstendenz ist sich der Kompo-
nist offenbar bewuf3t gewesen, as er den drittenTeil der , Loka-
len Musik", die ,Wolkenorte", fir Solo-Harfe schrieb. Als
Grundmaterial dieses Stiickes dient an erster Stelle ein vom
schottischen Tanz abstrahiertes metrisches Gebilde, namlich
die Temporelation 3 : 4. Spielt man einen dreischl&gigen Takt
in der gleichen Zeit wie man einen vierschlagigen spielt, so ist
das regelméliige Pulsieren eines einzigen Tempos aufgehoben.
Der Rhythmus, der sich aus der Kombination der zwei Tempi
ergibt, schwebt ohne eindeutigen Schwerpunkt. Der Effekt des
Schwebens, sowie er durch das Festsetzen der 3 : 4-Relation er-
reicht wird, hat fir Zimmermann durchaus semantischen Be-
zug. Er symbolisiert das Schweben zwischen Himmel und
Erde, das Zimmermann in der schottischen Tanzform sieht, so-
wie das Instrument, die Harfe selbst, und schliefdlich die Wal-
ken. von denen er den Titel , Wolkenorte" nimmt. DaR alle
diese Bedeutungen miteinander verwandt sind, will der Verlauf
des Stiickes aufzeigen. Durch eine Anzahl von Variationen
Uber einen Schottischen tritt das Tempoverhdltnis 3 : 4 immer
offener zutage, bis schliefflich am Ende die nur noch abstrakte,
dem Tanzstoff entzogene Temporelation alein steht, als Tréger
einer aufwértsgleitenden Tongestalt oder: Klangwolke.

So gesehen faldt das Stiick den ganzen Prozef3 der ,,Lokalen Mu-
sik" zusammen. Angefangen mit einer einfachen Tanzmelodie
und endend mit einer abstrahierten Aufwértsbewegung.

") Wadter Zimmermann: ..Lokale Musik-eine Projektbeschreibung-'
in: Neuland 1, Kéin 1980, S. 80.

2) Water Zimmermann: ,,Nische oder das Lokde ist das Universae’,
in: Neuland 1. Kéln 1980, S. 76-80.

) Wdter Zimmermann im Gespréch mit dem Autor, Tonband-
abschrift.
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