DIETER REXROTH

,Gedacht -

mit beiden Beinen auf der Erde“

Analytische Anmerkungen zu Walter Zimmermanns Saitenspiel

Walter Zimmermann tendiert seit einiger
Zeit dazu, seine Kompositionen in einen
das Einzelwerk Ubergreifenden zyklischen
Zusammenhang zu stellen. Das trifft auch
fiir Saitenspiel zu. Saitenspiel entstand im
ersten Halbjahr 1983 und gehdrt als dritte
Komposition zu Flechtwerk. Unter diesem
Obertitel sind Glockenspiel  fir einen
Schlagzeuger, Klangfaden flir Bafiklarinet-
te, - Harfe und Glockenspiel mit Klingstein
sowie Saitenspiel zusammengefaBt. Flecht-
werk aber ist wiederum ein erster Werk-
komplex, dem als zweiter- Komplex Spiel-
werk folgt. Spielwerk besteht aus den zu-
sammengehdrigen Teilen Schwebeklang und
Traumwandlung, die gleichwohl auch ein-
zeln aufgefiihrt werden koénnen und jeweils
wieder zweiteilig sind. Beide Werkkom-
plexe, also Flechtwerk und Spielwerk, hat
Zimmermann unter dem Titel Sternwande-
rung zusammengefafit.

Alle Titel, die Zimmermann den einzel-
nen Werken wie Werkkomplexen gegeben
hat, sind Zusammensetzungen aus jeweils
zwei Worten bzw. Begriffen. Nicht alle
Zusammensetzungen spielen direkt auf
musikalische Sachverhalte an. Neben
Traumwandlung und Flechtwerk gilt dies
vor allem fir den Titel des Gesamtzyklus,
fir Sternwanderung. Er enthdlt den asso-
ziativen Hinweis auf den Romantitel
Sternbalds Wanderung von Ludwig Tieck
und bildet eine Art Kontraktion der
wesentlichen Begriffe Stern und Wanderun-
gen dieses Romantitels.

Die assoziative Verkniipfung mit Tiecks
Roman mutet zunéchst befremdlich an, ge-
winnt Halt jedoch dadurch, dafi Walter
Zimmermann seinen Kompositionen
vorangestellt hat, die auch (nicht nur)
von Dichtern der Romantik stammen. Der
Komposition Glockenspiel ist eine Text-
passage von Jean Paul vorangestellt, in
der der Titelbegriff im Sinne eines von

Menschen zeugenden Kklingenden Zeichens
vorkommt. Den Titel Spielwerk flir den
zweiten Werkkomplex von Sternwanderung

hat Zimmermann einem Text von Wilhelm
Heinrich Wackenroder, dem Freund Ludwig
Tiecks, entnommen. Ahnlich wie Glocken-—
spiel meint der Begriff Spielwerk im Kon-
text Wackenroders die Tonkunst der Men-
schen, doch dies in einem fast abschéat-
zig-mitleidsvollen Sinn,. insofern né&mlich

in diesem Text ein Blickpunkt weit auBer-—,

halb bzw. oberhalb der irdischen Verhé&lt-
nisse angenommen ist:

Texte -

Wenn aber die Engel des Himmels auf
dieses ganze liebliche Spielwerk her-
absehen, das wir die Kunst nennen -,
so miissen sie wehmiitig ldcheln fiibep
das Kindergeschlecht auf der Erde,

und _ lidcheln iber die unschuldige
Erzwungenheit 1in dieser Kunst der
Téne, wodurch das sterbliche

Wesen
sich zu ihnen erheben will. :
Klangfaden wird eingefiihrt durch einen
kurzen Text des Musikethnologen Marius
Schneider, in dem die "alte" Vorstellung
von "Gewebe" der Musik angesprochen und
folglich die Verbindung des Bildes vom
gesponnenen Faden mit dem musikalischen
Terminus "Klang" als Symbol gerechtfertigt
wird. Den Abschluff dieser Komposition
bildet eine Kombination von Musik und
Flistertext, wobei dieser Text von Peter
Handke stammt. Handkes Text beinhaltet
eine  Aufforderung zum  Langsam-Sein,
damit der Mensch das Bild der Erde in
sich aufnehmen kann, um es bei seinem
Weitergehen als Wegweiser {ibernehmen zu
kénnen. [ ... ] ibernehmt dieses Bild fiir
Euer Weitergehen: es gibt den Weg an,
und ohne das Bild eines Wegs gibt es
kein Weiterdenken. Der Text bedeutet eine
Warnung, die nédmlich, {iber dem schnellen
Fortschreiten nicht die Erde zu verlieren.

In jedem der Texte, die in Zusammen-
hang mit den Kompositionen bzw. Werk-
komplexen stehen, geht es um das Bild
von der Erde, von der sich der Mensch
bzw. sein Blick, sein Denken, seine Per-
spektive wegbewegen. Die "Blickpunkte"
aber, die Standorte, von denen aus die
Beobachtungen getroffen werden, unter-
scheiden sich  voneinander. Die  der
Romantiker Jean Paul und Wilhelm Hein-
rich Wackenroder lassen die Erde als
etwas "Kleines", Beengendes erscheinen.
Die Bewegung von ihr weg "ins hohe Blau
hinaus" kommt einer Befreiung gleich;
Wackenroders Text aber kehrt schon Illu-
sionslosigkeit hervor: im Spielwerk, d.h.
in der Musik, den Vorschein himmlischer
Existenz annehmen zu wollen, ruft ein
L&cheln der Engel hervor: ist doch diese
menschliche Musik nicht mehr als unschul-
dige Erzwungenheit.

Einer ganz anderen Gattung gehért je-
ner Text an, den Walter Zimmermann der
Komposition Saitenspiel vorangestellt hat
und der auch ‘als sechster und zugleich
abschlieflender Satz gesungen wird. Es



sind Worte des Schwarzfuf3—Indianers Pat,
die der Komponist selbst bei seiner
USA-Reise am 15. August 1976 bei Brown-
ing/Montana aufgenommen hat. Sie lauten
Und sie erzdhlten mir. Wenn die zum Mond
gehn, wird der weiBe Mann bestraft. Nur
der. Indianer wird iiberleben, der aur
“tradition hdlt. Sie nmicht iibertreiben,
aber bestindig betreiben. (Siehe hierzu:
Walter Zimmermann, Continental Divide.
Eine Geschichte iiber das .Wegfahren und
“iiber die Beziehung von Landschaft wund
 Emotion, in: Wz, Insel Musik, Beginner
Press, Koéln, 1981, S, 155 ff.) Es ist ein
. Prosatext, gesprochen in einem Gespréch;
doch von hochstem Bekenntnischarakter.
~Der Fortschritt des weifien Mannes wird
~als Siinde gewertet. Dagegen wird das Be-
“kenntnis zur Tradition gesetzt, deren "Be-
“treiben" in der Sicht des Indianers allein
-das Uber- und Fortleben garantiert. Die
~ Verwendung des Wortes "{iberleben" signa-
lisiert zugleich eine Situation und eine
~Lage des Menschen, die aufs héchste be-
“droht ist. Diese Bedrohung aber ist in
~der Metapher von der Eroberung des Mon-
“des durch den Menschen zum Ausdruck ge-
~bracht. Die Metapher schlieBt in sich,
“ohne daf dies im einzelnen auseinander-—
~und klargelegt werden mifte, ein Bild
_ vom modernen Menschen, der sich aus der
" Bindung an die Erde und an die Bedin-
“gungen der Natur befreit und stattdessen
~in und mit der Wissenschaft und Technik
~ein Instrumentarium entwickelt hat, das
“'ihm das Befreitsein von der Erdenschwere
und die gottergleiche Autonomie iiber den
- Wolken verschafft hat. Die Uberwindung
- der Erdenschwere, als deren Konsequenz
“dann nur mehr das Ausgreifen in den
“Weltraum erscheint, ist die Erfdllung
~eines uralten Menschheitstraumes. Doch
. wie der Indianer Pat haben die Menschen
~in fridheren Zeiten immer auch die Kehr-

_ seite mitgedacht: die Geschichte von Ika-.

“ros ist auch die Geschichte von der
~menschlichen Hybris. Und wer wollte be-
~streiten, daB zu der Faszination, welche
~ die "maBlosen" Unternehmen der Mondflige
“hervorgerufen haben, léngst Angst und
-.Sorge hinzugetreten sind, in der moglich
cund machbar gewordenen Zersprengung der
. ‘Menschheit und ihrer Erde konnte sich ein
. uralter Alptraum erfillen.

- Saitenspiel weist neben diesem Motto in
~.der Titelei den Abdruck eines Bildes auf,
- das zu dem Titel und eventuell auch zur
5 Komposition selbst in einem unmittelbaren
. Zusammenhang steht. Auf eine andere Wei-
8¢ stellt dieser alte Druck auch ein Sai-
.‘tenspiel dar: der Druck zeigt im Hinter-
- Brund eine sich vom linken bis zum rech-
~ten Bildrand erstreckende mittelalterliche
- Stadt. Im Vordergrund des Bildes, auf der
;unteren Bildkante, steht ein Tisch mit Ge-
‘Tdten zur -topographischen Vermessung.
~Von einem Fixierstab aus und in diesem
~ Bebiindelt verlaufen iiber ein Raster ins-

“kulturelle,

‘mitgedacht. In

gesamt sechs Linien sternfdrmig nach oben
in die Stadtansicht. Diese mit Hilfe fikti-,
ver Saiten vermessene Stadtansicht wartet
darauf, auf einen entsprechend rastrierten
Bogen Papier bzw. Pergament itbertragen
zu werden. Das Bild reprédsentiert eine
topographische Vermessung und stellt, zu-
mal die Vorgdnge des Vermessens und sei-
ner Ubertragung auf eine Karte bildhaft
fixiert sind, ein Saitenspiel dar.
SchlieBlich fihrt der Komponist im Zu-
sammenhang der Titelei noch Sanskrit-Wor-
te an, deren Verwandtschaft den Zusam-—
menhang von Faden, von Vermessung mit
Hilfe von Fadenziehung und Saitenspiel
belegt: Tana - Faden, Ausdehnung / Tan-
tawa -~ aus Faden gemacht, gewebt / Tan-
tra - vorgeschrieben, Saitenspiel. Musik
als Gewebe aus Féaden, als mittels F&den
bewerkstelligte Vermessung, als Vermes-
sung eines Ortes, eines bestimmten, wenn
auch nicht benannten Ortes, einer ber-
schaubaren Region! Nichts anderes scheint

der Titel Saitenspiel anzeigen zu wollen.
Doch meint dieser Titel nicht nur eine
rdumliche, sondern dariber hinaus auch

den Versuch einer Vermessung des Stand-
ortes, den der Mensch im zeitlich—-emo-
tionalen Spannungsfeld Vergangenheit -
Gegenwart - Zukunft einnimmt. - In den
Worten des Schwarzfufi—-Indianers ist davon
die Rede, daB die Tradition bzw. die
Bindungen an die Tradition unabdingbar
notwendig sind fir Leben und Uberleben
des Menschen. Indem Zimmermann einen
alten Druck mit der Ansicht einer mit—
telalterlichen Stadt zur Titelei stellt und
damit an vergangenes Leben und an ver-
gangene Kultur erinnert, riickt er seine
Komposition als Saitenspiel in den Zusam-
menhang einer Ausmessung von zeitlichen
Beziigen. Das meint - nehmen wir die Wor-

te des SchwarzfuB-Indianers als Motto
ernst —: in Saitenspiel manifestiert sich
nicht nur Zimmermanns Bediirfnis nach

und Anspruch auf eine im Medium Musik
sich vollziehende Vermessung von regio-
naler, d.h. abgegrenzter und iberschau-
barer Ortlichkeit, sondern auch das Be-
streben, die im kompositorischen Akt ge-
leistete Standortbestimmung in den Rahmen
der Reflexion der Tradition und deren
konstitutiver Bedeutung fiir die eigene

asthetische und Lkompositions-—
technische Konditionierung zu erstellen.

Viele Aspekte, die sich im Falle von Sai~
tenspiel anbieten, haben bereits bei Loka-
le Musik, entstanden 1977 bis 1980, eine
wichtige Rolle gespielt. Die Beziehung zu
Traditionen, zu noch lebendigen Aus-—
drucksformen gesellschaftlicher Existenz,
die in der Vergangenheit wurzeln, ist da-
bei durchaus mit enthalten, wenngleich
auch noch nicht in einem bewufiten Sinn
Saitenspiel, so scheint
es, geht es nicht allein mehr um die Re-



flexion und Befragung der Konditionierung
menschlicher Existenz durch den Ort im
Raum, sondern dariiber hinaus um eine
Standortbestimmung im Raum der Zeit. Den
tatsichlich korrelativen Zusammenhang
zwischen den Dimensionen Raum und Zeit
und folglich den inneren Zusammenhang
zwischen der Konditionierung menschlichen
Existierens und Tuns durch den Ort im
Raum und durch die Beziige im Kontext
Vergangenheit - Gegenwart - Zukunft hat
Zimmermann mehrfach in seinen Aufzeich-
nungen Continental  Divide angesprochen.
Es heiBt da beispielsweise: Manchmal ha-
be ich Angst vor meinen eigenen Gedan—
ken, und dann erinnere ich mich immer,
dall meine GroBeltern alle Bauern waren.
Das bringt mich zuriick auf die Erde und
ganz nahe an die umgebene Natur. Und

ich glaube, Jeder Gedankenflug hat nur
dann seine Giiltigkeit, wenn er gedacht
ist mit beiden Beinen auf der

Erde ( Inselmusik, S. 159 ).

In diesem Text sind alle jene Kkonsti-
tutiven Momente versammelt, denen wir in
den Zugaben von Motto und Abbildung zu
Saitenspiel begegnen: Angst - Flug - Er-
innerung - Bindung an die Erde, an die
Wurzeln des Menschen in seiner Vergan-
genheit: der Mensch iiberlebt, der die
Tradition behdlt! - heifit es spater in
diesen Aufzeichnungen in Erinnerung an
die Worte des Schwarzfufi-Indianers.

Saitenspiel entstand im ersten Halbjahr
1983 und wurde fir 18 Instrumente kompo-
niert. Die Besetzung: 2 Fl6ten (I. auch
Altfléte in F), 1 Oboe, 2 Klarinetten (B),
1 Alt-Saxophon (Es), 2 Horner (F),
1 Trompete (C), 2 Violoncelli, 1 Kontra-
baf, 2 Harfen, 1 Mandoline, 1 Gitarre,
Cembalo, Schlagzeug (Schellenbiindel, gro-
Be Trommel, Parade-, Rihr-, Kkleine Trom-
mel), 3 Triangeln, 2 Paar Kkleine Gegen-
schlagbecken). Das Werk besteht aus fanf
Sdtzen, die keine programmatischen Titel
aufweisen, und einem abschlieBenden
Lied. Wéahrend die finf Sdtze als reine
Instrumentalstiicke angelegt sind, singen
im Lied . alle an der Auffiihrung betei-
ligten Instrumentalisten den Text des
Schwarzfufi-Indianers Pat.

Saitenspiel weist eine Reihe von Auf-
falligkeiten auf, die sich beim Héren der
Komposition unschwer erschliefien.

1. Saitenspiel tragt Zige einés "Kon-
zerts". Im Mittelpunkt der ersten vier
Sédtze stehen jeweils Instrumente, deren
Saiten gezupft bzw. im Falle des Cembalo
durch den Federkiel angerissen werden:

Satz I ist ein Solostiick fir Gitarre
(bzw. fir Harfe)
Solostlick zugleich wie eine Materialexpo-
sition.

und wirkt als solches

Die konzertierende Rolle wird in Satz
I1 durch die beiden Harfen {ibernommen,
die jetzt eingebunden sind in ein Instru-

mentalensemble aus s&mtlichen Blasern
und Streichern. )
Satz III ist wiederum als Ensemble-

stiick angelegt. Die solistischen Partien
sind in diesem Satz der Mandoline und

 der Gitarre Uberantwortet.

Eine ausgesprochen kammermusikalische
Gestaltung weist Satz IV auf. Er -ist ge-
schrieben fiir zweimanualiges Cembalo und
obligate Altfléte in F.

Einem grofien "Finale" entsprechen An-
lage und Charakter von Satz V. Alle In-
strumentalisten sind beteiligt, einschlieB-
lich der in den vorangehenden S&tzen
solistisch eingesetzten "Saiteninstrumente",

Das epiologartige Lied kombiniert
Gesang mit den solistischen Instrumenten
Mandoline, Gitarre, den beiden Harfen
und Cembalo sowie mit Kontraba und
Schlagzeug. Die Blasinstrumente entfallen
dadurch, daB deren Spieler jetzt singen.

2. Die fianf S&tze sind deutlich gegen-
einander abgesetzt. Ihre Aufeinanderfolge
ist nach dem Prinzip der Gegensé&tzlichkeit
und Divergenz gestaltet:

Satz I fur Gitarre-Solo vollzieht sich
im gleichbleibenden forte als ein Ab-
lauf, der in kein metrisches Raster einge-
bunden ist.

Satz II stellt demgegeniiber ein En-
semblestiick dar, dessen Ablauf metrisiert
ist. Charakteristisch dabei ist der unab-
lassige Taktwechsel. Die Lautstdrkevor-
schrift fir diesen Satz lautet sempre
forte.

Satz III soll demgegeniiber sempre
ptano gespielt werden. Das RegelmafB des
3/4-Taktes bestimmt diesen Satz. Die bei-
den Soloinstrumente sind_bis auf zwei
Ausnahmen (Takt 144 und Takt 159/160)
rhythmisch streng parallel und gleich-
laufend gestaltet.

Satz IV zeigt wiederum unregelmafige
Metrisierung. Der zweistimmige, streng 1li-
near angelegte Cembalosatz folgt melodisch
dem Prinzip der Imitation, wéihrend die
Stimmen rhythmisch selbstdndig behandelt
sind. Obgleich zweistimmig in der Kon-
struktion, vermittelt der Ablauf durch die
komplementdre Rhythmik den Eindruck von
einem einstimmigen Vorgang. :

Der "Kammermusik" des vierten Satzes
hat Zimmermann im fiinften ein klanglich
wie ausdehnungsméfig groBdimensioniertes
"Ensemblestiick" entgegengesetzt. Als
Grundmetrum liegt diesem Satz der 5/4-
Takt zugrunde. Das Regelmafl dieses "un-
regelmdBigen" Taktes ist bestimmendes
Moment.

Das abschlieBende Lied ist unregel-
méaBig metrisiert. Der Gesangspart ist me-
lodisch am Solostiick fiir Gitarre (I. Satz)
orientiert. Der Instrumentalsatz zeigt eine
Organisationsform, die auf eine sehr kom-
plexe Weise die verschiedenen Grundprin-



zipien der kompositorischen Gestaltung

kombiniert und miteinander verkniipft.

3. Obgleich jeder der sechs Sétze
eigengesetzlich gebaut ist und eine indi-
viduelle Pragung aufweist, schlieflen sich
die Satze doch gleichzeitig zu einem Gan-
zen. Konstitutiv fiir den zyklischen Zu-
sammenhang sind:

a. die durchgehende . "solistische" Rolle
von Saiteninstrumenten und deren al-
ternierender Einsatz, 'bis im finale-
-ahnlichen Satz V alle solistischen In-
strumente zusammengefaBt werden;

b. die Gegenséitzlichkeit der Satzcharak-
tere, die die Sé&tze im Sinne der kom-
plementdren Ergénzung in Zusammen-
hang treten 1&4Bt;

c. der im Kontext unmiBverstdndlich als
Finale wirkende Satz V;

d. der deutliche Riickbezug des Liedes
auf Satz I, das Solostiick fiir Gitarre.

Die folgenden Darlegungen beschrénken
sich darauf, einige zentrale Aspekte der
Gestaltung der einzelnen S&tze sowie deren
Zusammenhang in Bezug auf das Gesamtge-
fige des Werkes und seine Kkonstruktive
Idee deutlich zu machen. Der Analyse
technischer Verfahrensweisen soll schlieB-
lich eine Reflexion Uber den programmati-
schen Aspekt der Zimmermannschen Kompo-
sition folgen.

Das einleitende Solostiick fir Gitarre -
Satz I - erscheint auf den ersten Blick
als ein quasi improvisatorisches Gebilde;
als ein Ablauf in der Zeit, der ohne ein
Ordnungsregulativ auskommt. Tats&chlich
aber weist dieser Satz sowohl eine Kklare
Gliederung als auch in seiner rhythmi-
schen Struktur ein sehr weitreichendes
Ordnungsdenken auf. ;

Betrachten wir den Anfang des Satzes,
so stellen wir fest, daB die Dauern, die
aufeinander folgen, vom Kkleinsten Wert,
der Sechzehntel-Dauer, sukzessiv im Sinne

der additiven Erweiterung 2zu léngeren
Dauern ansteigen.
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Die Folge der Dauern sieht danach ab-
strahiert wie folgt aus: D¢ o ¢ - In
Zahlen ausgedriickt und hierbei auf den
Grundwert der }3 bezogen ergibt das die
Zahlenfolge: 1 - 2 - 3 - 4. Dieser Folge

begegnen wir noch ha&ufiger in Satz I,
insgesamt tritt sie achtmal auf, wenn
auch, wie wir noch sehen werden, nicht
immer in der vollstdndigen Form.
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Dafl dieser Reihung von Dauern ein kon-
stitutiver Rang zukommt, wird dadurch
gestiitzt, daB diese Form der Reihung,
namlich das Fortschreiten von kleineren
zu groBeren Dauern, Kkonsequent beachtet
wird, daB also die Bewegung nie umge-
kehrt verlduft (also nie im Sinne von
4 - 3 -2 - 1) und daBl die Dauern auch
nicht ihren Ort in dem Modell &ndern
(also nicht 3 - 1 - 4 - 2 beispielsweise). ;
Trotzdem unterscheiden sich die acht Aus- ‘
prédgungen dieses abstrakten Modells der
Reihung von Dauern voneinander. So kon-

nen die einzelnen Werte unterschiedlich
oft wiederholt werden; dardber hinaus
konnen Werte auch {bersprungen bzw.



ausgelassen werden; sie entfallen also.
Beispiel 2f etwa sieht wie folgt aus:
e eeds . Hier tritt die Achteldauer (2)
nicht auf.-Die Gestalt zeigt demnach eine
verkirzte Form, gemessen an dem abstrak-
ten Modell. Eine extrem verkiirzte Form
bietet Beispiel 2e:/, . Hier sind zwei
Werte weggefallen, d.h. das zugrundelie-
gende Modell der Reihung 1 - 2 - 3 - 4
ist darin, nimmt man diese Gestalt fuar
sich, eigentlich gar_ nicht mehr erkenn-
bar. In der Folge J,/J ¢4 o trotzdem das
Bezugsmodell 1 - 2 - 3 - 4 anzunehmen,
gestattet allerdings dic Beriicksichtigung
des Kontextes, in dem diese Folge steht.

Wir gehen zum Anfang der Komposition
zuriick. An den bisher betrachteten und
analysierten Abschnitt - wir bezeichnen
ihn als Abschnitt a - schlieft sich etwas
Neues an.
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Charakteristisch fiir diesen Abschnitt ist
die _P_l-‘mktierung, ist das Rhythmusmo-
tiv o. ¢ » das dann anschlieflend nach
Zwischenwerten in augmentierter Form auf-
tritt: 4. In Zahlen ausgedriickt heifit
das: 3 - 1 und 6 - 2. Auch dieses "Mo-
tiv" bzw. Doppelmotiv (3 - 1 und 6 - 2)
tritt mehrfach auf, insgesamt achtmal und
regelmdfBig nach Abschnitt a der Dauern-
reihung & - 2 - 3 - 4. Wir sprechen des-
halb hier von Abschnitt b. Auch hier las-

sen sich RegelméBigkeiten beobachten: die

beiden Motive 4. g4 und J. Ofolgen immer
in dieser Reihenfolge aufeinander, werden
also nie ausgetauscht.' Verbunden werden
sie durch "Zwischentdne" bzw. Werte, die
fir sich immer die Dauer aufweisen,
aber in der Spanne von 1 bis 3 unter-
schiedlich hé&ufig auftreten konnen. Von
einer Ausnahme abgesehen treten die bei-
den Rhythmusmotive immer in wiederholter
Form auf.

An Abschnitt b schlieffit sich endlich
noch ein dritter Abschnitt an, wieder ins-
gesamt achtmal. Dieser Abschnitt ¢ wird
durch die langen Dauern der CJ be-
herrscht, die mehrfach auftreten und in
jeder Zeile, wenngleich unterschiedlich
haufig, mit
Dauern und Dauernrelationen werden durch
die Zahlen 8 - 2 repréisentiert.

Das Solostiick besteht also, seiner
rhythmischen Gliederung nach, aus insge-
samt acht Phasen, die jeweils aus den
drei Abschnitten a. h und ¢ hestehen.

verbunden werden. Diese.

Diese Abschnitte treten immer in derselben
Reihenfolge a-b-c auf, werden also nie
ausgetauscht. Die Abschnitte a, 'b und c
zeigen durch alle acht Phasen hindurch
gleichbleibende Gestaltmerkmale, ohne daf
es jemals zu deckungsgleichen Entspre-
chungen k&me. Sie erscheinen als ver-
schiedene Ausprdgungen eines verbindlich
zugrundeliegenden Strukturmodells. _

-~ Fir Abschnitt a ist es die Reihe g'¢’,’
s Oder 1 - 2 - 3 - 4;

- Abschnitt b ist geprégt
punktierte Rhythmusmotiv . und sei-
ne Augmentation g, Joder, in Zahlen
ausgedriickt, durch die Zahlenrelatio-
nen 3 - 1 bzw. 6 - 2. Von Abschnitt
b - 8 abgesehen besteht dieses Rhyth-
musmotiv immer aus gleichbleibenden
Ténen (Repetition).

— Abschnitt c¢ schliefilich verknipft die
Tondauer J = 8 mit 4 = 2 (immer be-
zogen auf 4 ). Auch hier dominiert
als Grundmuster die Tonrepetition. Der
Ton der J - Dauer entspricht als Ton-
héhe  immer dem vorausgehenden Ton
der 4 - Dauer.

durch das

Melodisch unterliegen die acht aufeinan-
derfolgenden Phasen Kkeinem {bergeordne-
ten Strukturprinzip - mit Ausnahme der
Tonrepetitionen in den Phasenabschnitten
b und c, die in Verbindung mit der Prég-
nanz des Tonfolgemusters 'lang - Kkurz'
tatséchlich einen Kkonstitutiven Rang auf-
weisen. Dariiber hinaus jedoch zeigt die
melodische Gestaltung der acht Phasen
keine gemeinsame Strukturkomponente. Auf-
fallend allerdings ist die H&iufigkeit des
Quartintervalls, sowohl in der Folge zwei-
er Tone wie als simultan gezupfte Tone.
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Auch die Bewegung oder Ausschreitung des

Klangraumes scheint keinem {bergeordne-

ten Prinzip zu folgen, so daB man fest-

halten kann:

- die formale Gliederung des I. Satzes
beruht auf einer Dauernorganisation,
- die durch die acht Phasen hindurch
ihre Verbindlichkeit behauptet, die
aber gleichwohl unterschiedliche kon-

krete "Auslegungen" zuldfit, wie sie
andererseits aber auch in Kkonstant
gleichbleibenden Teilelementen sich

artikuliert. So divergieren die Gestal-

ten der Abschnitte a, bezogen auf die

Reihe 1 - 2 - 3 - 4, geradezu Kkonse-

quent, wéahrend in den Abschnitten b

die Identitit des Rhythmusmotivs

bzw. J ,D nie aufgehoben oder ver-

unklart wird. An der Wiederholung

dieses Partikels - was man noch er-
ganzen konnte durch die Konstanz der

Dauernfolge in Abschnitt c: -

wird die formbildende Funktion ~ der

Dauernorganisation unmittelbar erfafi-

bar;

- die melodische Gestaltung 148t ein
Organisationsprinzip, das gleicherma-
Ben auf den formalen Aufbau durch-
schlagt, nicht erkennen; sie bewegt
sich "frei" im Klangraum und repréa-
sentiert, bezogen auf die relativ sta-
bile Dauernorganisation, ein Kkontréres
Gestaltungsprinzip.

Im I. Satz treten die verschiedenen, fur

die Profilierung des Verlaufs entschei-

denden Elemente deutlich voneinander ge-
trennt auf; ja sie erscheinen durch die

Konsequenz der regelmdBigen additiven

Reihung zu einem achtteiligen Verlauf

auch deutlich gegenseitig isoliert. Genau

dies aber verleiht diesem Satz auch den

Charakter einer Exposition.

Der II. Satz ist eine Ensemblekomposi-
tion. Ihr Verlauf ist metrisch unregel-
maBig, und dies in einem strikten Sinn:
von Takt zu Takt (von wenigen Ausnahmen
_abgesehen) wechselt das Metrum. Dieses
Moment des Wechselnden beobachten wir
auch in der instrumentalen Anlage, d.h.
die Beteiligung der einzelnen Instrumente
ist jeweils relativ knapp bemessen, ohne
daB deshalb eine Tendenz zur punktuellen
Klangstruktur gegeben ware. Diese Form
der stédndig wechselnden Instrumentenkom-—
binationen korrespondiert mit dem fort-
wahrenden Wechsel der verwendeten
Grundelemente und deren Varianten. Die
Kontinuitdt des Verlaufs stiitzt sich hier-
bei auf die beiden Harfen, die aber nicht
nur durchgehend beteiligt sind, sondern
die immer auch Trager der jeweiligen
"motivischen" Elemente sind. In den bei-
den Harfen erscheint demnach der ganze
Satz festgelegt. Die instrumentalen Ein-
sdtze bilden Verdoppelungen der Harfen-
stimmen. Durch die Verschiedenheit der
Instrumente und ihres Klanges freilich so-
wie durch die immer wieder andere Kombi-

nation von Instrumenten werden jedoch die
Wechsel der Elemente und die harmoni-

schen bzw. Kklangrdumlichen Spannungen
erst derart pointiert, dafl dadurch der
Satz insgesamt in seiner mosaikartigen

Ereignisstruktur deutlich erfafibar wird.
Am Beispiel ,der ersten Takte sei dies

im einzelnen dargelegt (siehe Notenbei-

spiel S. 66). T

" In Takt 1 und 2 werden zwei verschie-

dene Repetitionselemente miteinander ver-

knipft:

N—

Element 1 J ’
Element 2 .‘“.;“

Es handelt sich also um zwei Elemente,
die sich darin unterscheiden, daB das er-
ste aus zwei ungleichen Dauern, das
zweite aus gleichen Dauern besteht. Die
fortlaufende Repetition nach dem Muster
repetitiver minimal music schafft ein sta-
tisches Ereignisfeld, das jedoch dadurch,
daB die beiden Elemente im Verhéltnis
einer groflen Sekunde zueinander stehen,
mit Spannung aufgeladen erscheint. Dieses
statische Ereignisfeld wird in T. 3 (3 )
abrupt gebrochen; und zwar durch mehr-
fache Verédnderungen:

- auf die Kette von Repetitionen folgt
unvermittelt und einmalig ein rhythmi-
sches Kontrastfeld, indem dem J) -Wert
einerseits ein Viertelwert, andererseits
vier Sechzehntel - JggJ4 — folgen; .

- der Kontrast zum Vorangegangenen
wird hervorgehoben durch hinzutre-
tende Instrumente (II. Cello, II. Fl6-
te, II. Horn);

- sodann aber durch die harmonische
Veranderung, indem die Spannung des
Sekundintervalls durch die harmonische
Relation der Kkleinen Sexte abgelost
wird.

Takt 4 zeigt wieder die Kombination zwei-

er Repetitionselemente wie in T. 1 und 2.

Element 1 e
o ed &4
Lo i
d o o

Doch werden die beiden Elemente jetzt
nicht homophon gefiihrt; sie sind gewis-
sermafien gegeneinander bzw. synkopisch
versetzt. Diese Querstdndigkeit im rhyth-

Element 2

mischen Gesamtgefiige erscheint ausgeldst
durch die Vorschaltung des punktierten
Motivs, das zwischen der rhythmischen

Unruhe in Takt 3 und dem erneuten Sich-
Einpendeln in ein zweites statisches Er-
eignisfeld vermittelt und zugleich dadurch
eine Verdnderung im Gefiige der iberein-
andergeschichteten Repetitionselemente be-
wirkt. Anders jedoch als in Takt 1/2 ver-
laufen die beiden Elemente hier jetzt im
Quintabstand. Harmonisch gesehen hat in
diesen ersten vier Takten folglich eine
sukzessive Entwicklung zu einer konsonan-
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ten Intervall-Relation der beiden Elemente
stattgefunden: von der grofien Sekunde
iiber die Kkleine Sexte zur reinen Quinte.
Diese Entwicklung l&4uft parallel mit einer
Fortschreitung von b als Grundton nach
cis. Es findet eine Verdnderung des
Klangzentrums statt, deren "Unverbind-
lichkeit" die einzelnen Takte sozusagen zu
Ereignissen macht, sie ereignishaft in den
Vordergrund riickt. Im Blick auf die Folge
der rhythmischen Felder stellen wir glei-
chermaBen fest, daB der abrupte Wechsel
zu einer gleichsam unvermittelten Anein-
anderfiigung von verschiedenen Ereignis-
sen fihrt. Takt 3 (3 ))) beispielsweise er-
scheint als Kontrast gegen das statische
Ereignisfeld des Anfangs gesetzt und fun-
giert deshalb als eine Art Achse zwischen
zweli verwandten, aber doch auch ver-
schiedenen Ereignisfeldern.

Verschiedene Aspekte sind hier in ei-
nen komplexen Zusammenhang gebracht,
doch dies auf der Grundlage einer insge-
samt recht einfachen Grundstruktur, die
im wesentlichen aus der Kombination, der
Verkniipfung und Ubereinanderschichtung
verschiedener Grundelemente hervorgeht,
fir die aber grundséatzlich das Repeti-
tionsprinzip gilt.

Die Verkniipfung oder Schichtung von
zwei verschiedenen Elementen ist konstitu-
tiv fir die Strukturbildung dieses Satzes.
Die Ausdehnungen der jeweiligen "Felder™
kénnen unterschiedlich sein; die Aufeinan-
derfolgen solcher Felder koénnen entweder

Satz III, Anfang

kontrastschérfer oder vermittelter angelegt

sein, wobei die harmonischen Verhé&ltnisse
ebenso wie die Instrumentalisierung des
Satzes eine entscheidende Rolle spielen.

Diese Methodik bedingt eine kaleidoskop-
artige Form: jedes Detail ist anders; und
doch ist es durch die Einbindung in einen
grundsitzlich  zweistimmigen Satz  und
durch das verbindliche und verbindende
Prinzip der Tonrepetition, die das ganze
Stiick durchzieht, Bestandteil eines Gan-
zen.

Satz III ist gleichfalls ein Stiick fir
Ensemble. Die beiden Harfen aus Satz II
werden hier durch Gitarre und Mandoline
abgelOst. Wie die Harfenpartie in Satz II
bilden der streng homophon gefiihrte
Gitarre-Mandolinen-Part gewissermafien das
Gerist des Satzverlaufs. Rhythmisch wird

dieser Part gestiitzt durch die Grofie
Trommel wund ein Schellenbiindel. Das
Schellenbiindel artikuliert dber dem

gleichbleibenden Schlag der Grofien Trom-
mel auf der Eins eine Reihung immer wie-
der anderer Rhythmen, die einer Folie
gleich den Satzverlauf grundieren. Das
Gleichmafi des Dreivierteltaktes ist hier
verschrankt mit einer rhythmischen Struk-
tur, die fortwdhrend anders ist und so
gibt es nur wenige Takte, die ihrer
rhythmischen Gliederung nach zur Deckung
zu bringen sind. Das Satzgeriist, der
Gitarre-Mandoline-Part, verlduft in melo-
dischen Formen, die dadurch, daf es im-
mer  wieder zu einfachen Tonrepetitionen
kommt, seltsam starr wirken. Diese Ton-
repetitionen gehérten zu den Konstituenten
der Melodiebildung.
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Die melodischen Formen erscheinen, ob-
gleich ihnen selten einmal ein Prinzip zu-
grundeliegt, das unmifiverstdndlich einen
Zusammenhang ausprigt, deutlich vonein-
ander getrennt. Das bewerkstelligen meist
- die im Sinne von Zasuren fungierenden
Pausen, wodurch zellenartige Gebilde ent-
stehen. Der Zusammenschlufl der Tonfolgen

zu melodischen Phrasen wird freilich auf

einer Ebene wieder zuriickgenommen bzw.
gebrochen. Zimmermann gibt né&mlich eine
dritte Schicht hinzu, indem er bestimmte
Tone der Gitarre/Mandoline-Melodien durch
Haltetone in den Instrumenten des Ensem-
bles parallelisiert. Die Verteilung dieser
Téne auf wechselnde Instrumente ergibt
eine "gebrochene" Linie, die in dieser Ge-

brochenheit einen strukturellen "Kontra-
punkt" zu dem durchgehenden Part der
"Soloinstrumente” bildet, aber doch
gleichzeitig mit diesem auch eng ver-

knipft ist, da jeder Ton gewissermafien
aus dem Geristsatz von Gitarre und Man-
doline ibernommen ist (siehe Notenbeispiel
S. 69).

Der Satz besteht also aus drei Schich-
ten, die auf verschiedenen Grundkatego-
rien aufbauen:

Schicht 1 - GroBe Trommel und Schel-
lenbiindel - ist rhythmisch gepréagt.

Schicht 2 - Gitarre und Mandoline -
artikuliert sich in Form eines zweistim-
migen melodisch gefiihrten Satzes, der in
seinem rhythmischen Verlauf mit Schicht 1
parallelisiert ist.

Schicht 3 - Ensemble - stellt sich als
eine Klangkomposition dar, deren Tone
aus Schicht 2 abgeldst sind. Obgleich
derart an Schicht 2 und 1 gebunden, ist
diese Schicht andererseits als kontrastie-
rende Ebene konzipiert. So werden in ihr
den gezupften Tonen und den Schlédgen der

-der Stimmen

GroBen Trommel und des Schellen-Biindels
gehaltene Tone entgegengesetzt. Die
klangliche Dimension wird dabei noch da-
durch hervorgehoben, daB diese Haltetdne
sehr héufig dynamisiert werden - so etwa
von pp aus crescendieren und dann wie-
der ins pp zurickkehren oder aber
auch nur einfache dynamische Verliufe
(= "oder 7 =) vollziehen.

Der Satz-Verlauf =zeigt verschiedene
Formen solcher Klangfelder. Sie reichen
von einzelnen {ber zwei oder mehreren
parallel gefiihrten Haltetbnen bis zu kom-
plexen Gebilden, bei denen jeder Ton
einer Phase der Gitarre-Mandoline-Schicht
aufgenommen wird, doch die Verteilung
dieser Téne dann auf verschiedene Instru-
mente ein in sich farbiges und bewegtes
Feld ergibt. Diese Struktur begegnet frei-
lich nur einmal (Takt 140/141), wie gene-
rell jede Koordinationsform zwischen den
drei Schichten immer nur einmal auftritt
und folglich einmalig ist (vgl. Notenbei-
spiel S. 70).

So bietet auch dieser Satz wiederum
ein sinnfalliges Beispiel fiir die innige
Verschrankung von konstant gleichbleiben-
den Faktoren und permanenter Verdnde-
rung, ohne daB diese Verdnderung auf ei-
ne Zielsetzung bezogen ware und eine
prozessuale Verlaufsform bedingte.

Als konsequent zweistimmiger Satz mit
obligater Altflote ist Satz IV angelegt.
Die beiden Stimmen sind auf die zwei
Manuale eines Cembalos, fiir das der
Komponist das Lautenregister vorschreibt,
verteilt. Sie sind darin abhéngig vonein-
ander, dafl ihre Tonhdéhenverldufe iden-
tisch sind. Um eine kanonische Fiihrung
handelt es sich freilich
nicht, da die rhythmischen Strukturen der
beiden Stimmen divergieren.
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Es gibt allerdings auch im Tonh6henver-
lauf Divergenzen, so beispielsweise gleich
in Takt 2, wo die erste Stimme (1. Ma-
nual) nicht den Ton f aufgreift, der in
der Liniengestaltung der 2. Stimme vor-
ausgehend auftritt, sondern den Ton a
anschléagt. Identitdt besteht hier allen-
falls im Optischen, insofern f und a bei
den verschiedenen Schliisselverzeichnungen
(9: und ¢ ) dieselbe Stellung im System
einnehmen. Eine "Unregelmifigkeit" ande-
rer Art bietet beispielsweise Takt 5 mit
dem Ton b in der 2. Stimme, der von der
1. Stimme nicht aufgenommen wird. Ab
Takt 213 nehmen die beiden Stimmen weit-

gehend getrennte Tonhohenverldufe und
erweisen ihre enge Beziehung nur mehr in
partieller Identitdt der Tonhdhenverl&aufe.
Dieser Prozef einer "Ent-Bindung", bel
dem allerdings nie der zweistimmige Satz
selbst einer Auflésung entgegengetrieben
wird, wird markiert durch mehrmalige Un-
terbrechungen des Verlaufs. Uberbrickt
werden diese Auflassungen durch die
Fléte. Im SchluBabschnitt ab Takt 214
wird das Prinzip des tonhodhengleichen
Verlaufs in beiden Stimmen wieder aufge-
nommen, was kleine "UnregelméaBigkeiten"
der oben erwdhnten Art nicht ausschliefit.

(Fortsetzung S. 71)
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Rhythmisch sind die beiden Stimmen
durch jeweils eigene Strukturierung ge-
kennzeichnet, wobei die UnregelméBigkeit
des Metrums eine Stabilisierung der Ver-
13ufe und deren Ausprdgung zu pragnan-
ten Gestalten verhindert. Gleichwohl las-
sen sich bestimmte Merkmale feststellen,
die Satz und Formbewegung nicht nur
charakterisieren, sondern dem musikali-
schen Geschehen auch eine gewisse Stabi-
1itdt und durchgehend gestalthafte Ord-
nung geben.

1. Die beiden Stimmen bilden rhyth-
misch einen komplementdren Zusammen-
hang. Nur selten fallen die Anschlige im
unverbindlichen Gerist der Zeitstruktur
zusammen. In den Anschldgen alternierend
fiilllen die Stimmen den Zeitverlauf. Dar-
aus resultiert virtuell eine Form der Drei-
stimmigkeit. Sie besteht aus den beiden

fopre plomir & St Herab

real erklingenden Stimmen und deren Zu-
sammenhang zu einer dritten Stimme. Und
diese dritte Stimme ist es, die als real
erklingendes Phinomen so in den Vorder-
grund rickt, daB der Verlauf einstimmig
erscheint. Optisch préisentiert sich der
Satz als zweistimmiges bzw. dann in

" Verbindung mit der Altfldte als dreistim-—

miges Geflige. Real jedoch hért man einen
quasi einstimmigen Verlauf. Gleichzeitig
scheint es, als wiirde in dieser latenten
Dreistimmigkeit des Satzes, die klingend
als einstimmiger Ablauf erscheint, der
Eintritt der Fléte im sechsten Takt vorbe-
reitet. Denn mit dem Einsatz der Flote
artikuliert sich als reale dritte Stimme
nichts anderes als tatsidchlich eine rhyth-
mische Tonfolge, die aus den beiden Cem-
balo-Stimmen zusammengesetzt ist.

A |f ¥ i P — I ! =
S R .y i b A 4 1 )
./ .. . — . = H F 0 : ' N N i
= 1z LE i Ao : t—r—— $

! N r 4 ) ) N

(e ; e | ! R
s — ot t — =
= ;ﬂi/ ! il 5 == = f

Die Einfiihrung der F16te und deren Expo-
sition einer Stimme entsprechen allerdings
nicht lickenlos diesem Prinzip. Die Ton-

anschldge des des''' 1in den Dbeiden
Cembalo-Stimmen (Takt 2/3) werden von
der Flé6te nicht = aufgenommen, ebenso

wenig das kleine cis auf der letzten Vier—
telzdhlzeit in Takt 3. So wenig selbstédn-
dig sich die Fl6te demnach bei ihrem Ein-
satz ausweist, indem sie zundchst nichts
anderes bewerkstelligt als eine Konkreti-
‘sierung der bis dahin ideellen bzw. la-
tenten Dreistimmigkeit, so schnell bekun-
det sie doch eine Tendenz zur Eigenstan-

der Folge die Floétenstimme. Dabei zeigt
ihre rhythmische Struktur, daf sie grund-
sdtzlich und weitgehend aus der Zusam-
menziehung der komplementdren Rhythmik
des zweistimmigen Cembalosatzes resul-
tiert. Melodisch freilich sucht sie immer
starker ihre eigene Bahn bis hin zu jenen
Stellen, da sie sich der Stitzung durch
den Cembalosatz entledigt und frei im
Raum schwebt, bevor sie dann wieder ein-
geholt wird und die Fihrung an die bei-
den Cembalostimmen abtritt.

2. Die Zusammenziehung der beiden
Cembalostimmen im ersten Takt des Stiicks

digkeit. Diese Ambivalenz, die ja auch ergibt folgende rhythmische und melo-
charakteristisch fiir die beiden Stimmen- dische Gestalt:
verldufe des Cembalos ist, kennzeichnet in
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Initial ist demnach die Folge zweier Sech-
zehntel. Dieses "Motiv" kehrt spéter immer
wieder und bezeichnet dergestalt in der
fortdauernd veranderten rhythmischen
Struktur ein konstantes Element, das der
Orientierung Gber den Formverlauf einen
gewissen Halt verleiht.

3. Konstitutiv fir die Gestaltung der
Tonhdhenverldufe ist die Tonrepetition.
Fast jeder Ton wird einmal, Ofters auch
mehrmals repetiert. Das fiihrt unter dem
Aspekt der Zusammenziehung der Stimmen
zu Repetitionsfeldern, die rhythmisch im-
mer wieder anders strukturiert erscheinen
und durch diese Verschiedenartigkeit
einen wechselhaften Verlauf ausprédgen. Im
Verlauf des Satzes wird die Repetition
durch Erweiterung bzw. Ausdehnung mehr
und mehr in den Vordergrund geriickt, bis
sie dann in der SchluBphase des Satzes
als charakterprdgendes Element auftritt.
Es bilden sich in den beiden Cembalo-
stimmen aus Satz II her vertraute klang-
béanderartige Repetitionsfolgen, wahrend
die Fléte in Form eines Haltetons ver-
klingt. Diese Repetitionsfolgen bilden zu-
gleich den gleichsam auskomponierten
Ubergang zu Satz V.

4, Diese Reihung rhythmisch verschie-
denartig strukturierter Felder Kkorrespon-
diert mit einer Reihung von Tonfeldern,
die gegenseitig abgegrenzt erscheinen.
Dabei wird allerdings keine Deckungs-
gleichheit der rhythmischen und der Ton-
felder-Phasen verbindlich angezielt; es
kommt vielmehr zu zahlreichen Varianten
der Uberlagerung und Uberlappung.

Diese "Tonfelder" bestehen in der Re-
gel aus 3 oder 4 Ténen; manchmal sind es
nur zwei, manchmal mehr als 4 Toéne.

Fir den Verlauf der ersten 17 Takte
lassen sich folgende Abschnitte mit fol-
genden Tonen festlegen:

a) 78y )

b)
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Diese Tonfelder, abstrahiert man ihre

Tonhdhenverldufe auf Folgen von Ténen in
einem Lagebereich, zeigen deutliche Diver-
genzen:

1. in der Folge der Intervallrelationen

2. in den Positionen des zentralen Ge-

ristintervalls.
Dieses Geriistintervall, das fir alle diese
Tonfelder-Phasen verbindlich ist, ist die
Quinte und deren Umkehrung, die Quarte.
Sie Dbildet das zentrale Klanggerist,
wechselt aber von Abschnitt zu Abschnitt
ihre Position im Tonraum und artikuliert
durch diesen Wechsel die Formbewegung.
Bezogen auf die "Grundttne" dieser Ton-
felder ergibt sich die Folge ¢ - fis - b
bzw. fis ~a ~-b -h -f - as - e - ¢ -
h—ges—a—es—g

Berucksmhtlgen wir die pausenbedmg-
ten Z&suren in diesem Formverlauf, so er-
weist sich auch fiir den die einzelnen Ab-
schnitte Ubergreifenden Zusammenhang die
Quinte als entscheidende Relation. Ab-
schnitt 1 beginnt auf dem Tonzentrum c;
Abschnitt 7, von Abschnitt 8 durch eine
Pausenzidsur deutlich getrennt, weist als
"Grundton" f auf. Abschnitt 15 schliefi-
lich, mit markanten Merkmalen einer Ka-
denz, die gleichfalls durch Pausenzésur
noch unterstrichen wird, ist auf den
"Grundton" g bezogen. Dieses Klangzen-
trum g wiederum markiert auch die
Schluf- bzw. Uberleitungsphase zum nach-
folgenden Satz V. Der Formverlauf bewegt
sich demnach in einem Geflige, das von ¢
aus durch doppelten Quintbezug ausge-
zeichnet ist: ¢ - f; ¢ - g.

Satz V hat viele Ziige, die ihn im
Kontext offensichtlich als einen Finalsatz
ausweisen. Er ist als Ensemblesatz ange-
legt; alle Instrumente sind beteiligt, und
dies in einem gleichgestellten MafB. Gegen-
iber den vorangegangenen Sitzen zeigt er
eine  ausgesprochen ausgreifende und
grofidimensionierte Formanlage. Der Form-
verlauf besteht aus insgesamt zwdlf Ab-
schnitten, denen eine dreitaktige Einlei-
tung vorausgeht. In diesen drei Takten
exponiert das Schlagzeug ein Rhythmus-
modell, das in verschiedentlichen Abwand-
lungen, aber gleichwohl auch in wieder-



aufgenommener Grundform dem gesamten
Satz zugrundeliegt. Das Rhythmusmodell
ist auf das durchgehend gleichbleibende

Metrum des 54 — Taktes gestellt, der aus
einer 3 4 und 24 - Folge bzw. umgekehrt:
aus einer 2 4 und 3 4 - Folge zusammen-
gesetzt ist. Gleichbleibendes Taktmaf ist
also mit Wechsel bzw. UnregelméaBigkeit
verschriankt. In diesem Punkt bildet die-
ser Satz V eine Art Zusammenfassung bzw.
Verschrdnkung der metrischen Grundord-

den wird deutlich markiert:

1. durch eine Verdnderung des Rhyth-
musmodells bzw. durch eine veréAnderte
Positionierung des Rhythmusmodells im me-
trischen Gefiige. In Abschnitt 2 beispiels- |
weise wird - das  Rhythmusmodell fir sich
genommen beibehalten, doch im Unter-
schied zu Abschnitt 1 im Metrum des 5 4 -
Taktes um 2 verschoben. Dadurch ent-

‘steht eine synkopische Rhythmusstruktur;

auBerdem wird dieses Rhythmusmodell jetzt

nungen der vorausgegangenen Séitze, bei in der tiefen Klangregion des Schlagzeugs
"denen regelmdBiges und unregelméBiges gespielt. Im Schlufiteil dieses Abschnitts
Metrum alternierten. kommt es schlieBlich zur zeitlich verscho-
Der Ablauf des Satzes vollzieht sich in benen Ubereinanderschichtung dieses
zwOlf Abschnitten. Der Ubergang von ei- Rhythmusmodells.
nem Abschnitt in den jeweils néachstfolgen-
o
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2. Jeder Eintritt eines neuen Ab-
schnitts wird durch eine abwartsstiirzende
Klangkaskade des Cembalos markiert. Uie
Tonfolgen dieser Klangkaskaden entspre-
chen in ihren Relationen dem Aufbau der
Obertonreihe. Die Figur . setzt mit dem
12, Oberton (bzw. =~ Teilton) ein und
"stirzt" in ihren "Grund"- oder Bezugs-
ton. Der Formverlauf selbst von Abschnitt
zu Abschnitt bewegt sich von F ausgehend
in Quinten aufwiarts und schlieffit im
12. Abschnitt von B ausgehend in einem
F-C-G-Klang, dessen Bezugston F dadurch
hervorgehoben wird, dafl  er mit einer
Cembalo-Figur kombiniert wird, die von F
ausgehend den Obertonaufbau (bis zum 12.
Oberton) dieses Grundtones nachzeichnet.

Die Quinte, die, . wie wir festgestellt
haben, fiir alle Gestaltbildungen sowohl
in der horizontalen wie vertikalen Dimen-
sion von elementarer Bedeutung ist, {ber-
nimmt also in diesem Satz V eine form-
bildende Funktion, indem der Verlauf und
die Folge der Abschnitte einen Quinten-
zirkel beschreiben.

Die einzelnen Abschnitte selbst sind in
ihren Ausdehnungen unterschiedlich lang,
wWobei insgesamt eine sukzessive Verkiir-

zung festzustellen ist; die Formteile wer-
den immer Kkirzer, die Zisuren riicken
zeitlich immer dichter zusammen. Aller—
dings verliuft auch dieser ProzeB unre-
gelméfig, insofern solche Verkiirzungen
wiederholt riickgdngig gemacht werden.

Die zw6lf Abschnitte weisen im einzel-
nen folgende Léangen (in Takten) auf:

I - F-Zentrum - 34 T. aus 13 + 21
I1 - C-Zentrum - 21 T. aus 13 + 8
111 - G-Zentrum - 13 T.
v - d-Zentrum - 21 T. aus 13 + 8
\Y - a-Zentrum - 13 T.
Vi - e—Zentrum -8 T.
VI1 - h-Zentrum - 5T.
VIII - fis-Zentrum -8 T.
IX - cis-Zentrum - 5 T. .
X - gis-Zentrum - 3 T.
XI - dis=es-Zentrum- 2 T
X111 - b-Zentrum -3 T.
+ 3 T. SchluBiklang

Das Ordnungsprinzip, das hierbei bestim-
mend ist, ist das des Goldenen Schnitts,
und zwar bezogen auf das Grundverhéltnis
3 : 2. Auf diese Relation der Abschnitt-
ldngen l&uft der Formprozefi zu - auf jene



Relation also, welche die Quinte repréasen-

tiert. Nach dem Quintenzirkel aber voll-

zieht sich der zwolfteilige Formverlauf
insgesamt; und der Doppelquintklang b -
f -.c ist es, der diesen Satz beschlieBt.
Die RBRelation 3 : 2 manifestiert sich
gleichsam umfassend in den Gestaltungs-—
dimensionen.

Die ersten drei Abschnitte — I, II und
I1I - betragen 34, 21 und 13 Takte, zu-
sammengenommen 68 Takte: I = II + III,
oder: die Gesamtldnge von 68 Takten ver-
h&lt sich zu I bzw. II + III wie 2 : 1;
oder: I verhdalt sich zu II wie II zu III.
Die Abschnitte I und II weisen durch Ver-
dnderung der rhythmischen Grundstruktur
eine formale Gliederung auf, wobei die
aus dieser Gliederung resultierenden L&n-
genverhaltnisse denen der Abschnitte II
II1 entsprechen. I-34 Takte setzt sich zu-
sammen aus 13 + 21 Takten und entspricht
damit der umgekehrten Relation zwischen
I1-21 Takten und III-13 Takten. Abschnitt
I1-21 Takte wiederum erscheint zusammen-
gesetzt aus 13 + 8 Takten; das heifit:
die gesamte Lénge des Formabschnitts
I1-21 Takte verh&lt sich zum lédngeren
Teil (13 Takte) wie dieser zum Kkiirzeren
(8 Takte).

Die Abschnitte I, II und III bilden
eine grofiformale Einheit. Das sie zusam-
menbindende Element ist die grundierende
Rhythmusstruktur, basierend auf dem
Rhythmusmodell des Schlagzeugs, dessen
Versetzungen im Taktmetrum bzw. Wechsel
in den drei Lagen tief - mittel - hoch,
die der Komponist im Ubrigen als Quint-

abstand im Notenbild fixiert hat, die
Formgliederung markieren. Die zweite
Formeinheit wird gegeniiber der voran-

gegangenen Formeinheit dadurch abgeho-

ben, daB nun das Cembalo die durch-
gehende und gleichbleibende rhythmische
Grundierung Ubernimmt. Der erste Ab-

schnitt dieser Formeinheit betrdgt insge-
samt 21 Takte, ist also langer als Ab-
schnitt III der ersten Formeinheit. Die
vier Abschnitte der zweiten Formeinheit
unterliegen dann wieder einer regelmafi-

gen Verkiirzung, wobei die Verhaltnisse
der Abschnittldngen, wie grundsétzlich,
nach dem Goldenen Schnitt organisiert

sind. Abschnitt IV-21 Takte entspricht der
Summe aus Abschnitt V-13 Takte.
Insgesamt besteht der Satz aus drei
Formeinheiten, deren erste wiederum aus
drei, die zweite aus vier und die dritte
aus finf Abschnitten besteht. Anders aus-—
gedriickt: Formeinheit A (I + II + III) =
68 Takte; Formeinheit B (IV + V + VI +
VII) = 47 Takte; Formeinheit C (VII + IX
+ X + XI + XII) = 21 Takte. Formeinheit
A entspricht demnach der Summe der

Formeinheiten B und C. und die grofifor—

malen Relationen zwischen den Einheiten
A, B und C entsprechen denen der
Abschnitte I, II und III im Formteil A.

- Dieser

Konstitutiv fiir die Texturen dieses
Satzes durch alle seine Formteile hindurch
ist wiederum die Tonrepetition. Sie tritt
in Form verschiedener rhythmischer
Grundmuster auf, die miteinander kombi-
niert werden und durch deren verschie-
denartige instrumentale Zuordnungen und
harmonische Positionierungen ein in den
Dichte- wund Bewegungsgraden abwechs-
lungsreicher Formverlauf zustande kommt.
Verlauf wird demnach definiert
durch die additive Folge von "Ereignis"-
Feldern, die voneinander durch jeweils
eigene Rhythmik, Harmonik und Instrumen-
tation abgegrenzt sind. Diese "Ereignis"-
Felder divergieren in ihrer Léange; sie
umfassen manchmal nur einen halben
Takt, erstrecken sich aber auch mitunter
iiber eine Ausdehnung von drei Takten,
wobei die Grenzen zwischen ihnen nicht
unbedingt mit den Taktgrenzen zusammen-
fallen miissen. — Der erste Teil des ersten
Abschnittes beispielsweise weist eine L&an-
ge von 13 Takten auf und besteht aus
zwdlf solchen "Ereignis"-Feldern. Wenn
man von Abgrenzungen spricht, dann be-
sagt das nicht, daB diese "Ereignis"-
Felder in einer strengen Aufeinanderfolge
stehen. Charakteristisch ist vielmehr de-
ren Ubergang von Ende und Anfang, wobei
es zu unterschiedlich engen bzw. lockeren
Uberlappungen kommt (vgl. Notenbeispiel
S. 75).

"Ereignis"-Feld 1 basiert auf der Kombi-
nation mehrerer heterogener Momente:
1. Halteton c - Flote, Altsaxophon,

Horn I, Cello I
2. Repetitionsfigur ¢ - Harfe I
3. Synkopischer "kurzer" Einzelton: l‘iJ. c

- Oboe, Klarinette I1I, Horn 11,

Kontrabaf3, Harfe II
Verbunden sind diese heterogenen Momente
durch den gemeinsamen Ton c¢. Als "frem-
des" Element tritt  hinzu der Zweiklang
c - e (Harfe II) auf der 2. Zihlzeit.

"Ereignis"-Feld 2 besteht aus den zwei
"Anschldgen" des Zusammenklangs f - es
auf den ZA&hlzeiten 4 und 5 (Oboe, Klari-
nette II, Harfe II). Sie erklingen in den
c-Halteton von "Ereignis" 1 hinein und
wirken noch einmal durch die komple-
mentére Verknipfung mit dem c-Ton der
Harfe I mit "Ereignis"” 1 verschrinkt. Der
Quintklang ¢ - g (Klarinette II, Horn II,
Cello I, Kontrabaf, Harfe II) bildet dann
in der Dauernfolge .N "Ereignis" 3.
Diese Figur aus einem langen und-” einem
kurzen Wert wird schlieBlich fir "Ereig-
nis" 4 konstitutiv, indem sie durch Wie-
derholung einen Rhythmus auspragt. Die-
ser Bhythmus steht synkopisch gegen das
Taktmetrum, was durch die dazu regelmé-
Big ins Taktmafl gesetzte Repetition' des

Zweiklangs ¢ - gis (Harfe II) deutlich
hervorgehoben wird. Harmonisch beruht
"Ereignis"-Feld 4 auf dem Zweiklang
b - as (Fléte, Altsaxophon, Harfe 1I),

"kontrapunktiert" und  getriibt durch den
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Zweiklang c gis der Harfe II. Im
Unterschied zu der zeitlich dichten Folge
der ersten "Ereignisse" breitet sich das
"Ereignis"-Feld 4 tiiber zweieinhalb Takte

von "Ereignis" 5, das aus dem Terzklang
f - a besteht, aus dem sich (nach seiner
Repetition) in der Oboe ein melodisches
Gebilde herausentfaltet.

aus. Seine Schlufiphase wird {berlagert
, b +p2 b+ b b+b 2
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Die Beschreibung dieser ersten Takte und
"Ereignis"-Felder liefert die Prinzipien,
nach denen der ganze Satz gearbeitet ist.

stehen also in Korrelation. Die Verkniip-
fungen der einzelnen "Ereignisse" zu einer
dann eben nicht nur additiven Reihung,

Entscheidend hierbei ist, daB der Wechsel sondern zu einem Zusammenhang, leisten
der "Ereignisse" bzw. deren Folge auf Einzelmomente, die aus der jeweils be-
einem Wechsel bzw. einer "Anderung" der stimmten Korrelation von Rhythmus, Har-
rhythmischen Strukturen, der Zusammen- monik und Klang ausgegliedert werden
klange und der Zuordnung auf die Instru- und im Sinne eines "Motivs" einen "logi-
mente beruht. Rhythmuswechsel, Harmonie- schen" Ubergang stiften. "Ereignis" 3
wechsel und instrumentaler Klangwechsel beispielsweise
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schliefit sich als Quintklang ¢ - ‘g harmo- gleichsam "innere" Zusammenhang wird
nisch an das unmittelbar davor ausklin- freilich auch &uflerlich gestiitzt, né&amlich

gende "Ereignis" 1 - Halteton ¢ - an.
"Ereignis" 4 steht dazu harmonisch in
einem entfernten Verhd&ltnis; harmonisch

liegt demnach Kkein Zusammenhang vor;
diesen inneren Zusammenhang aber stiftet
die Dauernfolge. Die Folge o von
"Ereignis" 2, nimmt n&mlich die rhythmi-

sche Zelle von "Ereignis" 4 vorweg.
Das legt nun allerdings die Uberlegung
nahe, ob das, was als "Ereignis" 3 zu-
nédchst angesehen wurde, vielleicht nur

als ein verbindendes Glied zu deuten ist,
also funktionell gesehen einen Ubergang
darstellt, der im Sinne. einer hierarchi-
schen Ordnung weniger "ereignishaft" her-
vortritt als andere Phinomene. Gleichwohl
wird hieran aber auch deutlich, daff Satz
und Form in Walter Zimmermanns Komposi-
tion unter dem Aspekt eines strukturellen
Zusammenhangs entworfen sind. Dieser

durch die Repetitionsthematik, die nicht
nur fiir diesen Satz, sondern allgemein
fir das gesamte Saitenspiel gestaltprégend
ist; und schliefilich durch die Folie des
rhythmischen Grundmusters im Schlagzeug,
das in Abwandlungen den ganzen Satzver-—
lauf durchzieht.

Als auffallend in "Ereignis" 5 darf die
melodische Entfaltung der Oboe gesehen
werden. Tatsédchlich weist Saitenspiel bis
zu dieser Stelle kein Gebilde auf, das
‘man &hnlich wie hier jetzt als Melodie
empfindet. Das liegt natiirlich auch dar-
an, daB dieses melodische Gebilde der

. Oboe als einem ausgesprochenen Melodie-

instrument zugewiesen ist. Solchen "Ex-
kursionen" ins Melodische, in gleichsam
gesangliche Linienbewegungen begegnet
man in diesem Satz V noch hé&ufiger, etwa

in der Hornpassage T. 286 ff., wo die



melodische Bewegung in Sekundintervallen
durch eine analoge, jedoch in gleichm&Bi-
gen Achteln verlaufende Wellenlinie flan-
kiert wird. Geradezu wie ins melodische
Extrem getrieben wirkt das zweitaktige
Melodiegebilde der Fl6te II (T. 319 f.),
das noch dazu durch das "Schweigen" der
anderen Instrumente in seiner Besonder-
heit hervorgehoben erscheint (vgl. Noten-
beispiel S. 78).

Diese "Einlage" gleicht einem Fremd-
kdrper. Gleichwohl tendiert der Satzver-
lauf in seiner Schlufiphase in den einzel-
nen Stimmflihrungen zur partiellen melodi-
schen Figuration, deren Ausschldge wohl
sehr geringfigig sind, wodurch aber das
durch die Permanenz der Tonrepetition
bedingte insgesamt statische Gefiige auf-
geweicht wird. Diese Entwicklung kulmi-
niert schlieBlich in der eintaktigen Melo-
diefigur des Altsaxophons in Takt 366.
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Siebenmal wird diese Figur, die rhyth-

misch dem ostinaten Rhythmusmodell ent-
spricht, in unmittelbarer Aneinanderrei-
hung wiederholt, von Wiederholung zu
Wiederholung erweitert sich sukzessiv die
instrumentale Beteiligung, bis in Takt 371
ff. das volle Ensemble, ausgenommen die
solistischen Instrumente Mandoline, Gitar-
re, Harfe I und II, in dreistimmiger Fih-
rung diese Melodiefigur iibernimmt und sie
in dreimaliger Wiederholung gleichsam zum
kadenziellen SchluBpunkt macht. Diese
Dissonanz des dreistimmigen Komplexes
16st sich hierbei jeweils in den Doppel-
quintklang f - ¢ - g auf, der schlieBlich
als Halteklang das Satzende markiert. In
diesem doppelten Quintklang erscheint
noch einmal der harmonisch-formale Ver-
lauf durch den 12-teiligen Quintenzirkel

resiimiert.
Das abschlieBende Lied hat den Cha-

rakter eines Epilogs, in dem aber zu-
gleich auf den Anfang der mehrsétzigen
Komposition zuriickgegriffen wird; und
dies in doppelter Form: die der Komposi-
tion als Motto vorangestellten Worte des
Schwarzfuf-Indianers Pat dienen jetzt als
Liedtext; sie werden . gesungen und damit
integraler Bestandteil der Komposition.
Dartber hinaus: sie bilden Anfang und
Ende des Werkes und werden in diesem
Sinne als Inspirationsquelle zur Komposi-
tion {berhaupt ausgewiesen und sinn-
fallig.

~ Kompositorisch rekurriert dieser Epilog
auf den 1. Satz, das Solostick fir Gitar-
re; und dies nicht nur unter Bezug auf
das dort exponierte Material. Der Epilog

- gesamte

vollzieht auch als formaler Ablauf den
Aufbau des Solostiicks nach. Er ist wie
dieses achtteilig gegliedert, wobei die
einzelnen Teile durch ein gleichbleibendes
eintaktiges "Zwischenspiel” des Kontra-
basses getrennt sind. Jedem der acht Ab-
schnitte ist eine Textpassage aus dem
Gesamttext des Schwarzfufi-Indianers zuge-
ordnet. Eine Sonderstellung nimmt dabei

‘Formteil 1 ein: er beginnt mit der gesun-

genen Zeile Und sie erazdhlten mir: und
endet mit der Passage wenn sie zum Mond
gehn. Vom 2. Abschnitt an ist der Verlauf
regelmdfig, d.h. jeder Formteil endet mit
einer Liedzeile, deren melodisches Mate-
rial immer den Abschnitten c¢ der acht
Formteile aus dem I. Satz entspricht. Die-
se Entsprechung gilt sowohl rhythmisch
wie auch melodisch.

Auch in den rein instrumentalen Par-
tien der Abschnitte a und b der einzelnen
Formteile besteht eine enge Anbindung an
die Tonhodhenverldufe und die rhythmi-
schen Strukturen, wie sie in Satz I vor-
gestellt und entwickelt worden sind. Der
metrisch freie Verlauf ist hier im Epilog
in ein allerdings wechselndes Metrum ein-
gebunden, das durch die fiir jeden Form-

teil gleichbleibende rhythmische Schlag-
zeuggrundierung  gleichwohl regelméaBig
wirkt.

Dem im wesentlichen einstimmigen Ver-
lauf des Solostiicks/Satz I ist im Epilog
eine gleichsam Kkomplex-harmonische Versi-
on entgegengesetzt. Sie beruht aber -aus-
schliefSlich auf der Auswertung des im
Eingangssatz in linearer Verlaufsform ex-
ponierten Materials; und zwar in der Ge-
stalt, daB die einzelnen "motivischen" Be-
standteile "der aus den jeweils drei Ab-
schnitten a, b und c¢ zusammengesetzten
Formteile jetzt iibereinandergeschichtet
und in der Folge dem Repetitionsprin-
zip unterstellt werden. So wird in der
1. Phase die Tonfolge es - f aus Ab-
schnitt a im Cembalo {bernommen und die
Phasenldnge hindurch repetitiv
fortgesponnen. Den im Takt darauf (Takt
382) nachfolgenden Komplex b/f - as -
ges/as Ubernimmt Harfe II, um ihn nach
gleicher Art die ganze Phasenlidnge hin-
durch zu wiederholen. Uber diese beiden
Stimmen wird dann das punktierte Motiv
od. # geschichtet (Takt 383), und hierauf
folgt schlieBlich die 2. H&lfte aus Ab-
schnitt b (Gitarre, Mandoline, Kontra-
baB), deren melodischer Gestus als Vorbe-
reitung auf den Einsatz des Gesangs/
Abschnitt ¢ fungiert. Jeder der acht Form-
teile ist nach diesem Prinzip angelegt,
vollzieht also durch die sukzessive Uber-
einanderschichtung und durch die Zusam-
menschaltung der einzelnen '"motivischen"
Elemente zum simultanen Verlauf einen
ProzeB hin zur komplexen Satzform, in der
die verschiedenen Elemente (rhythmischer
und melodischer Art) miteinander ver-
knipft sind. '
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Im abschlieBenden 8. Formteil wird zu
diesem Satzkomplex noch das "Zwischen-
spiel" hinzugeschaltet. Die beiden Harfen
iibernehmen es. Dieses "Zwischenspiel" ar-
tikuliert gegeniiber den ins Chromatische
hinein offenen Gestaltbildungen der ein-
zelnen Formteile und gegeniiber deren im-
mer wieder verdnderten Konkretionen das
Prinzip des Gleichbleibenden, der Wieder-
kehr und damit des Stabilen. Die Grund-
lage dafiir ist die Korrelation von Wieder-
holung und einer diatonischen Tonfolge,
die in ihrer Zusammenziehung nichts an-
deres als die Viertonfolge d - e -~ f - g
mit dem Rahmenintervall der Quarte ist.
Die Verknipfung von Formteil 8 und "Zwi-
schenspiel” zum simultanen Ereignis mar-
kiert eine Art Kadenz, in der zu dem ab-
schlieBenden Wort Betreiben noch einmal
die zentralen Prinzipien und Aspekte der
Satz- und Formgestaltung reflektiert und
zusammengefafit erscheinen.

Wir haben zu Beginn unserer analytischen
Beobachtungen fiir Zimmermanns Saiten—
spiel einen gewissen Konzert-Charakter
und eine finale Gerichtetheit der Grofiform
konstatiert. Die anfédnglichen Befunde
miissen in gewisser Weise relativiert wer-
den - schon deshalb, um den Eindruck zu
vermeiden, als habe der Komponist ver-—
sucht, Grundkategorien des traditionellen
Musikdenkens zu restituieren. Tatséchlich
weist seine Musik als klingendes Ereignis
oder Geschehen kaum Beziige zur Tradition
der europdischen Musik des 18. und 19.
Jahrhunderts auf. Am préignantesten wird
die Differenz in der eigenartigen Starre
und Statik der Zimmermannschen Komposi-
tion wahrnehmbar, die zuweilen, wie be-
sonders im III. Satz, Ziige einer denkbar
fremd erscheinenden Archaik trdgt. "Ent-
wickelnde Komposition" wund dynamische
Formkonzeption scheinen nicht die Sache
Zimmermanns zu sein. Die konzeptionelle
Dominanz der verschiedenen Saiteninstru-
mente - Gitarre, Harfen, Gitarre/Mando-
line, Cembalo -, von der wir zunichst
den Konzert-Charakter ableiteten, hat fiir
Zimmermann denn auch nicht den Zweck,
einen aus dem Gegeneinander von Soli und
Tutti hervorgehenden FormprozeB zu kon-
stituieren. Sie erscheint vielmehr als kon-
kretes Resultat einer Idee von Geriistsatz,
aus dem dann im Sinne unterschiedlicher
kompositorischer Aspekte eine Struktur
hervorgeht. Aus den Merkmalen des vollen
Ensemble-Einsatzes und einer expansiven
Formdisposition haben wir den Finalaspekt
des V. Satzes abgeleitet. Und tatsachlich
wird dieser Eindruck auch durch den
kadenzartigen Einsatz der Melodiefigur,
die dann den Satz auch abschlieSt, ge-
statzt. Das Formkonzept dieses Satzes
jedoch folgt dem Quintenzirkel und dem
Ordnungsprinzip des Goldenen Schnitts.
Dahinter steht der Gedanke vom Zuriick—

"strakten Funktionen zu

schliefen in den Anfang und von einer
gleichbleibenden Grundordnung, die héchst
verschiedenartige  Entfaltungen zulaft,
gleichwohl aber in ihrer verbindlichen
und Kkonstitutiven Bedeutung nie in. Frage
gestellt wird. Zimmermann geht in seiner
Komposition grundsétzlich von  solchen
verbindlichen Grundaspekten musikalischer
Ordnungen aus, ohne sich mit deren ab-
! begniigen. Ihre
Verbindlichkeiten entfalten seine> Ord-
nungsprinzipien - ob die der Dauern-
regulierung, des Quintenzirkels oder des
Goldenen Schnitts - iiberhaupt erst in der
Komposition selbst. Erst sie setzt das
Ordnungsprinzip ins Recht und macht es
schliefilich als konstitutive Gréfe erkenn-
bar. Wahrnehmbar wird dies nicht zuletzt
an der Kkomplexen und spannungsvollen
Dichte der Zimmermannschen Musik, an
ihrer sehr eigenen Intensitdt und aus-
drucksmafigen Strenge. Diese Qualitdt der
Musik steht eben gerade nicht fiir eine
mehr oder weniger dekorhafte musikalische
Veranschaulichung der Idee von Ordnun-
gen, sondern sie bezeichnet eine un-
austauschbare Anstrengung, im Medium
der Musik selbst deren eigengesetzliche
Prinzipien aufzuspiiren und dingfest zu
machen. In diesem Punkt aber ist Zimmer-
manns kompositorisches Denken durchaus
von der Tradition her bestimmt, ohne daB
es darauf in einem begrenzenden Sinn
festzulegen ware. Die bewufBte Fixierung
auf Grundprinzipien der musikalischen Ge-
staltbildung wie Dbestimmte Intervallre-
lationen, Quintenzirkel, Naturtonreihe,
proportionsbezogene Formbildung, Dauern-
regulierung usw. wird man ohne Frage
als eine bewufite Ankniipfung an teilweise
verschiittete Traditionen verstehen kdénnen.
Doch nichts scheint Zimmermann ferner zu
liegen, daBl er nach den aus der Tradi-
tion kommenden Bedingungen forscht und
diese im Sinne seiner modernen Erfah-
rungen transzendiert. Tatsédchlich vermit-
teln Zimmermann und seine Musik den
Eindruck, als ginge es ihm wesentlich um
ein Forschen und Suchen einerseits und
um die Integration des Gefundenen in die
moderne Vorstellungs— und Erfahrungswelt
andererseits. Zimmermanns bisherige Bio-
graphie ist durch eine gewisse Ruhe-
losigkeit, durch zahlreiche Reisen durch
verschiedene Kulturrdume und durch be-
merkenswert viele reflektorische Anstren-
gungen und Gesprédche gekennzeichnet.
Dahinter steht ein Suchen, ein Bediirfnis
nach Halt und Grund. Umso dringlicher
aber mag sich ihm dieses Suchen auf-
dridngen, als in ihm die Erinnerung an
die lokale Gebundenheit und an deren
Verlust lebendig ist. Tats&chlich liegt in
Zimmermanns Ruhelosigkeit und auch in
der unharmonischen, harten Spannung sei-
ner Musik eine charakteristische Ambi-
valenz. Einerseits wird darin der typische
Vertreter der modernen Welt erkennbar,



jener Typus, der ruhelos die Welt bereist
und {berall und nirgends zuhause ist;
andererseits vermittelt diese Ruhelosigkeit
durchau$ ein Bedirfnis nach einem festen
Ort, nach Einbindung in eine bergende
und schiitzende Struktur, die unabhéngig
‘'von menschlicher Bestimmung eine objek-
tive Wahrheit représentiert, die als Teil

der Natur gewissermafien etwas Ganzes
und Umfassendes verkorpert.
Zimmermanns  mehrsédtziges Saitenspiel

verrit viel iiber diese Ambivalenz: jeder
Satz fihrt in eine eigene Grundordnung
und hat demzufolge auch eine eigene
musikalische Physiognomie. Es ist wie
eine Wanderung durch verschiedene Kultu-
ren. Darin jedoch &hneln diese Satze,
nidmlich daf sie alle "Verkdrperungen"
von Grundordnungen sind, dafi sie alle
verbindliche Strukturen entfalten, die
einen fundamentalen Zug verraten, nam-
lich den nach Gebundenheit und Begren-
zung. Wie sehr diese Gebundenheit in und
durch Struktur von der Bedirftigkeit des
Menschen her empfunden wird, mag die
Tatsache belegen, daB Zimmermanns Regu-
lative und Prinzipien der Satz- und
Formbildung nie jene unbedingte Konse-
quenz entwickeln, die Strukturen und
Ordnungen so abstrakt und entfremdet er-
scheinen 148t. Bei ihm gibt es eine Fille
von Abweichungen und Nicht-Erfillungen.
Gerade dies aber bezeichnet einen huma-
nen, aus der Sicht des Individuums emp-
fundenen Aspekt, wie es zugleich auch im
Sinne ~des Humanen auf Durchléssigkeiten
in den Ordnungen verweist. Sie demon-—
strieren eben gerade keinen totalitdren
Anspruch, sondern halten sich offen und
durchlédssig fir die Belange des Indivi-
duums, fiir seine Wanderungen durch die
verschiedenen Orte und R&ume. Die Spur
und die Bahn, die hierbei gezogen wird,
ist uniiberhdrbar; sie zeigt sich in der
Tonrepetition, die gleichermafien elemen-—
tarer - Gestaltungsfaktor ist wie sie als
bestimmende Ausdrucksqualitdt ein energi-
sches Insistieren, die Leidenschaft des
Suchens vertritt. Wie hier so beruht das
Werk denn auch in seiner "inneren" For-
mung auf einem dialektischen Formgefiihl.
Als Ganzes und in seinen einzelnen Sé&tzen
reprisentiert die Komposition den Gedan-
ken der Geschlossenheit, der begrenzten
Ordnung und demzufolge auch der Stabili-
tidt. Doch in der Durchléssigkeit der Ord-
nungen und in den Beispielen der Offen-
heit der Grenzen liegt eben die Voraus-
setzung begriindet, daB die einzelnen
Sitze, anstatt sich gegenseitig hermetisch
abzuschliefen, in Beziehung zueinander
treten konnen, daf - metaphorisch gespro-
chen - die R&ume, lokale und geschicht-
lich-zeitliche, gegenseitig offen erscheinen
und sich durchdringen.

Stichworte zur Biographie
Stichworte zur Biographie

1949 am 15. April in Schwabach - (Mittel-
franken) geboren. Zimmermann
lernt Klavier, Violine und Oboe,
beginnt mit zwdélf Jahren zu
komponieren und besucht das Huma-
nistische Gymnasium in Firth.

1968-70 A
Pianist im ars-nova-ensemble Ndrn-
berg; studiert wadhrend dieser Zeit
Komposition bei Werner Heider

1970-73

‘ Studien im Institut voor Sonologie
in Utrecht (mit O. E. Laske) und
im Ethnologischen Centrum Jaap-
Kunst in Amsterdam

1974  USA-Aufenthalt, zunéchst in Hamil-
ton, N. Y., um Computer-Musik zu
studieren

1975 Rundreise durch die Vereinigten
Staaten, wéhrend der er mit 32
amerikanischen Musikern Gespréche
fihrt, die fir seine Entwicklung

- von grofler Bedeutung sind

1976  Aufnahmen von Volksmusik in der
Oase Siwa, in einem Ghetto in
Pittsburgh, in einem Indianer-
reservat in Montana und im
Hinterland von Fiirth

1977 Erdéffnung des Beginner-Studios in -
einer ehemaligen Fabriketage in
Kéln, Veranstaltung von regel-
méfigen Konzerten mit neuer Musik
von diesem Jahr an

1980 Zimmermann erhdalt den Forderpreis
der Stadt Kéln

1981  Erster Preis beim Wettbewerb
Ensemblia der Stadt Monchen-
gladbach

1982 Dozent bei den Darmstéddter Ferien-
kursen

- seit 1982

Kompositionslehrer am Conservatoire
in Liege

Werkverzeichnis

1969 "Nothing but" fir Klavier, Celesta,
Cembalo und elektronische Orgel

1970 "Gliss" fiir 5 Posaunen
"As A Wife Has A Cow" fiir Klavier
zu 4 Handen

1971 "Akkordarbeit" fiir Orchester

1972 "Einer ist keiner" fir.7 Instru-
mente

1973 "In Understanding The Sound Dies"
fiir 21 Instrumentalisten

1974/75
"Beginner's Mind" fiir einen Pia-
nisten

1975 "Gelassenheit" fiir Alt und
2 Gitarren

1976  "Die spanische Reise des Oswald
von Wolkenstein" flir Sdnger und
5 Instrumente




1977 "Aus Nah und Fern" fiir 3 Chore
(1981 zuriickgezogen)
1977-81
"Lokale Musik" fiir Soli, Ensemble
und Orchester. 1. "L&ndler Topo-
graphien" ("Phran", "Topan");
2. "Leichte Tanze" ("10 fradnkische
Té&nze" sublimiert fiir Streich-
quartett, "25 Kidrwa-Melodien" sub-
stituiert fir 2 Klarinetten,
"20 Figurentdnze" transformiert fir
6 Instrumente, "15 Zwiefache"
transzendiert fir Gitarre);
3. "Stille Tanze" ("Erd-Wasser
Luftténe" fir Posaune, Klavier und
Streichglasspiel, "Riuti - Rodungen
und Wiistunge" fiir einen Schlag-
zeuger, "Keuper" fiir Streich-
quartett); 4. "Wolkenorte" fir
Harfe mit Stimme (Text: Meister
Eckhart)
1979-81
"Freunde" (Schalkhiuser Lieder)
fir Gesang mit Klavier
1982-84 -
"Vom Nutzen des Lassens" (nach
Meister Eckhart). 1. "In der Welt
sein" fir Tenorsaxophon; 2. "Gar-
ten des Vergessens" fir Klavier-—
trio; "Ephemer" (Zwischenspiel) fiir
Klaviertrio (1977/81); 3. "Losung"
fir Viola, Violoncello und Kontra-
bafl; 4. "Abgeschiedenheit" fir
Klavier
"Sternwanderung". 1. "Flechtwerk"
("Glockenspiel" fir einen Schlag-
zeuger; Text: Jean Paul); "Klang-
faden" fir BaBklarinette, Harfe
[ flistert auch ],, Glockenspiel

faden" fiir Bafklarinette, Harfe,
Glockenspiel mit Klingstein; Text:
Peter Handke); "Saitenspiel" fiir 18
Instrumente; Text: Blackfeet
Indians); .

2. "Spielwerk" ("Schwebeklang" fiir
9 Instrumente, Text: W.H.Wacken-
roder; "Traumwandlung" fir Mimen,
Mezzosopran, Sopransaxophon und
3 Ensembles; Text: Novalis)

Im Augenblick arbeitet Zimmermann
an einem Bihnenwerk fir das Mu-
siktheater Nirnberg. Ein weiterer
Auftrag fiir ein Bihnenwerk liegt
von Seiten des Musiktheaters im
Revier Gelsenkirchen vor ("Die
Blinden" nach einem Drama von
Maurice Maeterlinck).

Uber den Autor

Geboren 1941 in Dresden. Rexroth studierte
Musikwissenschaft, Germanistik und Philo-
sophie in Bonn und Wien und promovierte
mit einer Arbeit tiiber Arnold Schénberg
als Theoretiker der tonalen Harmonik. Seit
1972 bei der Hindemith-Stiftung und Leiter
des Paul-Hindemith-Instituts in Frankfurt/
Main. Musikjournalistische Arbeiten fiir
Rundfunkanstalten und Zeitschriften; wis-
senschaftliche Verdffentlichungen iber
Hindemith, Liszt, Wagner, Mahler, Schén-
berg u.a.; Werkmonographien zu Beetho-
vens 9. Sinfonie und Mozarts Kleiner
Nachtmusik  sowie Beethoven—Monographie
in der Taschenbuchreihe Goldmann/Schott.




