eflex und Tropus als Verdichtung - Zum Frauenterzett in

Bernd Alois Zimmermanns Soldaten
Fir Zimmermann waren die kompositorischen Methoden
der europdischen Musik ein willkommener Steinbruch,
Fundus und Anregung zugleich. Das Repertoire von Formen
und Verfahrensweisen aus acht Jahrhunderten war ihm eine
Verpflichtung, der er sich immer wieder neu stellte. Bei
dieser Auseinandersetzung mit Tradition und Geschichte
hilden die bekannten Zitatcollagen allerdings nur die
dussere Folie. Wie komplex sich die verschiedenen Tradi-
tions- und Bearbeitungsschichten Gberlagern kénnen, wird
im folgenden an einer der Schliisselszene der Oper Die

Soldaten erlidutert.
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Die Textinterpolation

Fiir Bernd Alois Zimniermann bedeute-
te die Begegnung mit der Komodie Die
Soldaten von Jakob Michael Reinhold
Lenz' nicht bloss die gliickliche Ge-
wissheit des Komponisten, auf der
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thematisiert ist.” Vier Gedichte hat Zim-

mermann bei der Umarbeitung der Ko-

médie fiir die Bediirfnisse des Librettos
eingebant:

1. die «strofe» der Charlotte «Herz,
kieines Ding» (1. Akt, 1. Szene),

2. Desportes lyrische «Einlage» Marie
gegeniiber «Alle Schmerzen, die ich
leide» (1, 3,

3. das «Lied zum dewrschen Tanz (O

Zimmermann selber sprach, nachdem Angst, tausendfach Leben)» im
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Reflex und Tropus als Verdichtung

tische Konzepie einzulesen, in denen er
seine eigenen musikdramatischen Vor-
stellungen und in mancher Hinsicht
sogar Tendenzen seiner kompositori-
schen Prinzipien vorgeprigt sah. Kam
ithm allein schon die Sprache des Sturm-
und-Drang-Stiicks fiir die beabsichtig-
te, bisher jedoch nur in der Solokantate
Omaia fempus habent’® erprobte Diktion
entgegen®, deckte sich das mil Aktion
angefiillte Tempo der Lenzschen Dia-
logstruktur mit Zimmermanns musika-
lischem Idiom einer Zeitorganisation
auf kleinstem Raum. Vor allem in den
Anmerkungen iibers Theater’® («die un-
erhorte Kiihnheir dieser theoretischen
Schrift»*) von Lenz findet der Kompo-
nist zahlreiche Ubereinstimmungen mit
eigenen isthetischen Prinzipien und
dramaturgisch-technischen Ansitzen.
Zu Zimmermanns Beschiiftigung mit
den Schritten von Lenz gehérten aber
ebenso die Gedichte. in denen recht
hiufig die Zeitproblemaitik (als Simul-
taneitit verschiedener Zeitschichten)

tion des vierstrophigen Gedichts «Herz,
kieines Ding» in den gekiirzten Dialog
der ersten Szene macht deutlich, dass es
Zimmermann keineswegs bloss um die
Bereicherung des Komdadientextes und
um «schone Arien» gegangen ist; noch
weniger gibt das Beispiel einen Hin-
weis auf eine Denkart «in konventionel-
len Bahnen», was das musikdramati-
sche Konzept betrifft.” Die einzelnen
Sirophen des Gedichts struktarieren den
als Dialog angefegten Text, der sich aber
als zwei aneinander vorbeilaufende
Selbstgespriche entpuppt, die auf un-
terschiedlichen Ebenen spielen (Lied zu
einer mechanischen Handarbeit und die
Fragmente linkischer Briefzitate, hier
wie dort das Bild einer — vorgetausch-
ten — biirgerlichen Idylle)." Selbst dort,
wo fiir wenige Augenblicke Rede und
Gegenrede sich zu einem eigentlichen
Dialog ergiinzen (vor der letzten Lied-
strophe'’) findet keine Verstindigung
statt. Hier exponiert Zimmermann ej-
nen fundamentalen Zug seiner Version
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des nun zur Tragodie mutierten Lenz-
schen Dramas, die die Vorlage so nur
im Ansatz kannte: Die Unfihigkeit der
Menschen zur Kontaktnahme innerhalb
eines unentrinnbaren gesellschaftlichen
Riderwerks, in dem sich alle, gleicher-
massen schuldig und unschuldig, un-
entrinnbar und zwanghaft bewegen,
paradigmatisch exekutiert am «Weg»
der Marie, zugleich aber an allen, die
diesen Weg queren.”

Dieses Moment der Unausweichlich-
keit, das sich einstellt, sobald ein erster
Schritt getan ist, sich also das Rider-
werk Werbung und Verfiihrung-Miss-
brauch von Abhdngigkeit-Verstossen in
Gang gesetzt hat, erhilt in der letzten
Szene des dritten Aktes eine musikali-
sche Auspriigung, die bewusst traditio-
nelle Formen der Oper im speziellen,
der Komposition im allgemeinen asso-
zitert. Die Szene ist zugleich Aktschluss
und stellt einen Zusammenzug der bei-
den letzten Szenen des dritten Akts der
Lenzschen Vorlage (II1, 9 u. 10) dar,
auch hier Aktschluss und Peripetie. Im
anschliessenden vierten Akt 16st Zim-
mermann endgiiltig jeglichen Bezug zu
einer Theatertradition. Lenz’ Texte sind
bestenfalls noch Material und nur mar-
ginal und punktuell folgt Zimmermann
dem fortschreitenden Gang der Fabel.
Der Schlussakt ist zugleich Katastro-
phe, Tribunal in allen moglichen Er-
scheinungsweisen und Vision — jene der
totalen Vernichtung. Allein aus dieser
dramaturgischen Konstellation heraus
kommt der Schluss-Szene des dritten
Akts eine besondere Stellung und
Funktion zu: Marie hat in der Wahl

Lenz III, 10:

ihrer Liebhaber, nach dem Kaufmann
(Tuchhéindler Stolzius), dem Edelmann
(Baron Desportes) und dem Offizier
(Mary), spitestens mit ihrer Beziehung
zum Grafen den ihr von der Gesellschaft
zugestandenen Rahmen gesprengt. sich
in threr Naivitét tiberschétzt und oben-
drein das Spiel, das die andere Seite mit
ihr treibt, nicht erkannt.” Das Dazwi-
schentreten der Mutter des Grafen, der
Grifin de la Roche, deren gespielte
Anteilnahme («ich versichere Sie, dass
ich den aufrichtigsten Anteil nehme an
allem, was [hnen begegnen kann») in
Wirklichkeit als Sorge um den Umgang
ihres Sohnes zu verstehen ist («Un-
gliickliches Mcidchen, lassen Sie sich
alle Anschlige auf meinen Sohn ver-
gehen. Er ist versprochen.»), und ihr
Angebot, als Gesellschafterin im gri-
flichen Haus «ihre Ehre wiederherzu-
stellen», erdffnet fiir einen Augenblick
die allerdings hypothetische Moglich-
keit einer Konfliktldsung, hypothetisch
darum, weil diese Sicht die iibrigen Ver-
bindungen von Marie, die ja letztlich
weiter bestehen, ausklammert. Lenz,
dem nur das Wort zur Verfiigung steht,
den Fortgang der nun unausweichlichen
Verstrickung der Beziehungen zur Dar-
stellung zu bringen, fokussiert das
Moment der Peripetic in Maries einzi-
gem Satz «Gnddige Frau — es ist zu
spét.»" Bei Zimmermann fehlt dieser
vorentscheidende Satz.® An seiner
Stelle interpoliert der Komponist erneut
ein Gedicht von Lenz, richtiger den
fiinfzeiligen rahmenden Refrain eines
Gedichts, das, selber titellos, in eine
Gruppe von fiinf Gedichten mit der

nichtssagenden Uberschrift «Poetische
Malerei» gehort.' In allen Gedichten
des Zyklus ist der Faktor Zeit (als Ver-
gessen, Abschied, Vergidnglichkeit, als
Nichtigkeit des Lebens und als Tod)
thematisiert. Der von Zimmermann
gewihlie Fiinfzeiler fasst jedoch einzig-
artig Zukunft (Wunsch), Gegenwart
(diese Welt) und Vergangenheit (Verge-
hen) in denselben Gedanken. Zu beach-
ten ist, dass Zimmermann in diese
Szene auch Maries Schwester Charlotte
einbindet, die ohnehin in der ganzen
Oper eine sehr eigenwillig an Marie
gekoppelte Rolle einnimmt, mit der sie
alle thre Auftritte teilt (I, 1; III, 3 und 5).
Charlotte wird dabei entweder als Ge-
genbild oder als Maries Alter ego
entwickelt.”

Allein der Textvergleich des Szenen-
schlusses von Lenz’ Vorlage mit dem
Libretto verdeutlicht, wie Zimmermann
nicht bloss durch Kiirzung, sondern
durch Anderung der szenischen Kon-
stellation (Einbezug von Charlotte),
Interpolation des Gedichts, Wiederho-
lungen und Umstellungen von Textpar-
tikeln den Dialog, d. h. die Zielgerich-
tetheit und Logik der Handlung zum
Stillstand bringt (siehe Kasten).
Charlottes Wiederholung der Phrase
«Ach, gnéiidige Frau, sie liebt ihn aber»
eine paraphrasierende Umdeutung von
Maries Ausruf («Er liebt mich aber»),
die musikalisch bereits ins Terzettge-
dicht integriert ist und durch die Voka-
bel «ach» auch im Lautsprachlichen an
dieses angeglichen wird, die Interpola-
tion des Gedichts, die die Dialoglogik
unterbricht, und die Reduktion des Sze-

Zimmermann III, 5:

(Marie fallr vor ihr auf die Knie, verbirgt ihr Gesicht in ihrem Schoss und schluchzt)

GRAFIN

Entschliess dich, bestes Kind! ungliickliches Miidchen, noch ist es Zeit,
noch ist der Abgrund zu vermeiden, ich will sterben, wenn ich dich nicht

herausziehe.

Lassen Sie sich alle Anschldge auf meinen Sohn vergehen, er ist ver-

sprochen,

MARIE

Er liebt mich aber.

GRAFIN
Entschliess dich, bestes Kind! ungliickliches
Miédchen,

lassen Sie sich alle Anschlidge auf meinen Sohn

vergehen. Er ist versprochen.

die Friulein Anklam hat seine Hand und sein Herz.

Aber kommen Sie mit in mein Haus, Thre Ehre hat einen grossen Stoss
gelitten, das ist der einzige Weg, sie wiederherzustellen.
Werden Sie meine Gesellschafterin, und machen Sie sich gefasst, in

einem Jahr keine Mannsperson zu schen. Sie sollen meine Tochter
erziehen helfen — kommen Sie, wir wollen gleich zu lhrer Mutter gehen,
und sie um Erlaubnis bitten, dass Sie mit mir fahren diirfen.

MARIE

MARIE

(hebt den Kopf riihrend aus threm Schoss auf)

Gnidige Frau — es ist zu spiit.

GRAFIN (hastig)

Aber kommen Sie mit in mein Haus, Ihre Ehre
hat einen grossen Stoss bekommen, das ist der
einzige Weg, sie wiederherzustellen.

Gnidige Frau.

Es ist nie zu spit, verniinftig zu werden. Ich setze Thnen tausend Taler
zur Aussteuer aus, ich weiss, dass Ihre Eltern Schulden haben.

CHARLOTTE
(Charlotte, welche bisher ehrerbietig beiseite stand,
eilt zu Marie und umfasst sie schwesterlich.)

[TERZETT]
Ach, gnidige Frau. Sie liebt ihn aber, sie
liebt ihn.



MARIE

(noch immer auf den Knien — halb riickwdrts fallend
Ach, gniidige Frau, erlauben Sie mir, dass ich mich dariiber bedenke — dass

ich alles das meiner Mutter vorstelle.

GRAFIN

Gut, liebes Kind, tun Sie IThr Bestes — Sie sollen Zeitvertreib genug bei mir

GRAFIN/MARIE/CHARLOTTE

Ach, ihr Wiinsche junger Jahre
seid zu gut fiir diese Welt!
Unsre schinste Bliite fillt,
unser bester Teil gesellt

lange vor uns sich zur Bahre.

GRAFIN

Werden Sie meine Gesellschafterin!

MARIE
— mit gefalteten Hinden)
Ach, gnidige Frau, erlauben Sie mir, dass

ich mich dariiber bedenke.

CHARLOTTE
Ach, gniidige Frau!

GRAFIN

haben, ich will Sie im Zeichnen, Tanzen und Singen unterrichten lassen.

Marie (féllt auf ihr Gesicht)
O gar zu, gar zu gnidige Frau!

GRAFIN
Ich muss fort —

Gut, liebes Kind, tun Sie Thr Bestes,

ich muss fort.

Thre Mutter wiirde mich in einem wunderlichen Zustand antreffen.
(Geht schnell ab, sieht noch durch die Tiir hinein nach Marien, die noch immer wie im Gebete liegt,

winkt noch Charlotten zu und geht ab.)
Adieu, liebes Kind.

Adieu, Kind! (Ab)

nenschlusses auf einige Hoflichkeits-
floskeln, in der Komposition iiberein-
andergeschichtet, tragen gemeinsam
zum Eindruck einer zeitfreien Gegen-
wart bei, die zugleich auch die Unum-
kehrbarkeit, das Zwanghafte und Aus-
weglose der dramatischen Situation
kennzeichnet.® Das Zwanghafte und
Zerstorerische des Unabinderlichen,
das Zimmermann in jedem Augenblick
der Oper durch stellenweise kleinste
Eingriffe in die Textgestalt, vor allem
aber mit kompositorischen Mitteln
anpeilt, ist im zweiten Akt noch als
Collage (Kaffeehausszene I1, 1) oder Si-
multanszene (II, 2) umgesetzt, am Ende
des dritten Aktes ist die Resignation an-
gesichts der Ausweglosigkeit total. So-
mit erhiilt in der Oper das Moment der
Peripetie, die im Schauspiel ein Fenster
zur Losung des Konfliktes zumindest
zu offnen scheint (der von der Grifin
angebotene Weg wird bei Lenz im vier-
ten Akt immerhin versucht), eine dop-
pelte Funktion: Das Terzett, das die
Handlung anhilt, ist zugleich auch
Eingestiindnis des Scheiterns. Das Un-
abdingbare des Geschehens, dessen
zerstorerische Macht ins Bild einer
marschierenden Soldateska gefasst ist'?,
tritt hier als Agonie auf.

Die Stellung des Terzetis

Das Terzett am Ende des dritten Akts ist
der lyrischste Teil der ganzen Oper und
als solcher die Quintessenz einer den
gesamten Akt durchziehenden Entwick-
lung, die als schrittweiser Abbau des
Mechanischen zugunsten des Lyrischen
in Form von Ensemblebildung um-
schrieben werden kann. Withrend das
Mechanische seinen Ausdruck im Sol-
datendasein, im Exerzieren, im sinnent-

leerten Marschieren und Salutieren, im
eindimensionalen Befehle Erteilen und
Befehle Empfangen findet, steht das
Lyrische fiir die Idee des Menschseins,
die im gegenseitigen Austausch von
Gedanken und Gefiihlen zur Darstel-
lung gelangt.

Im «Rondino» der ersten Szene findet
zwar zwischen dem Feldprediger Eisen-
hardt und dem Hauptmann Pirzel ein
Dialog statt; ein Gespriich im Sinne von
Rede und Gegenrede oder gar ein wirk-
licher Gedankenaustausch kommt nicht
zustande. Das «Denken» wird hier
buchstiblich auf einen mechanischen
Verlauf reduziert und die Szene gipfelt
in Pirzels Wiederholungen «Das geht
alles mechanisch, mechanisch, alles,
alles mechanisch, alles mechanisch»,
die von der kleinen Trommel rhyth-
misch kontrapunktiert werden.?

In der zweiten Szene (Rappresenta-
zione) — Stolzius tritt als Diener in die
Dienste von Mary — Hussert sich das
Mechanische in der Unterwiirfigkeit des
Befehlsempfingers. Die wenig kommu-
nikative Einseitigkeit des Dialogs er-
starrt im Muster einer militidrischen
Verhaltensform. Im Gegensatz zur er-
sten Szene findet immerhin eine, wenn
auch, sozial gesprochen, arg korrum-
pierte, Verstindigung statt. Musikali-
sche Kennzeichen dieses «Gespriichs»
sind die starre «Tonus rectus»-Diktion
des Stolzius (dessen hélzernes Gebaren
sich vor dem akustischen Hintergrund
weniger Holzschlagwerke abspielt, ein-
gebunden in eine spiegelsymmetrische
rhythmische Ordnung) auf der einen
und das «dréhnend» gonnerhafte Ge-
briill (grosse Intervalle in schneller
Folge) des Hauptmanns Mary auf der
anderen Seite; letzteres entwickelt sich

vor der Kulisse einer sich zur ldrmigen
«Marcia volgare» steigernden Orche-
sterbegleitung.

In der dritten Szene (Ricercari) kommt
ein Gespriich zustande, wobei auch hier
vorerst unvereinbare Ebenen der Ge-
spriichspartner bestehen: Charlottes Vor-
haltungen am Verhalten ihrer Schwester
Marie gipfelt im (gemiss Anmerkung
in der Partitur mehrmals wiederholten)
Ausruf «Soldatenmensch», der erstmals
in diesem Akt eine emotionale Reak-
tion ausldst. Marie dagegen reagiert
durch Ausfliichte und konventionelle
Floskeln. Auch hier dominieren Dialog-
unfihigkeit und gesellschaftliche Kon-
vention.

Die «Romanza», das Orchesterzwi-
schenspiel vor der vierten Szene, muss
gleichermassen als Kommentar zur vor-
angegangenen Szene (Marie, Charlotte
und Mary begeben sich, in Anwesen-
heit des «Burschen» Stolzius, auf eine
Spazierfahrt) und als Vorbereitung des
«Nocturno II», d. h. der Szene zwischen
der Grifin de la Roche und dem jungen
Grafen, verstanden werden. Die Stim-
mung verindert sich grundlegend: sie
gebiirdet sich nicht mehr nach aussen
gerichtet, sie mutiert ins Intime. Stab-
spiele und Zupfinstrumente (Crotales,
Glocken, Triangel, Vibraphon; Gitarre,
Cembalo, Harfe, Celesta) treten in den
Vordergrund und bilden ein Klang-
ganzes gleich einer tiberdimensionier-
ten Gitarre mit verschiedenen Registern
(die Gitarre als Inbegriff des musika-
lischen Requisits von Romanze, Not-
turno und Stidndchen). Die Klangtotale
weicht durch Differenzierung dem mu-
sikalischen Einzelereignis. Die dadurch
gewonnene Lyrik weist aber auch einen
gewissen Zug ins Triviale auf.
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Die vierte Szene, im wesentlichen aus
Dialog («Szene»), ariosemn Monolog der
Grifin und einem Duett gebildet, erin-
nert sich der formalen Anlage und des
stehenden Affekts der Opera seria.
Die Zunahme des Lyrischen im Verlau-
fe des dritten Akts, die im schliessen-
den Terzett ihren Hohepunkt findet,
bedeutet aber auch einen Verlust an
Kommunikationsmoglichkeit. Zimmer-
mann greift eine alte aufklédrerische
Kritik an der Oper (mangelnde Textver-
stindlichkeit und Unnatiirlichkeit der
Ensemblebildung) auf und macht sie als
musikdramaturgisches Prinzip produk-
tiv. Ein erster Ansatz zur Ensemble-
bildung zeigt sich bereits am Ende der
dritten Szene, allerdings «bloss» in
Form eines Zusammenzugs der Dia-
logstruktur bis zur voriibergehenden
Schichtung der Stimmen. In den letzten
beiden Szenen (III, 4 u. 5) treten die
«lyrischen Formen» Arioso, Duett und
Terzett in den Vordergrund. Endet der
Dialogversuch zwischen Grifin und
jungem Graf (III, 4) im affektierten
Liebesgestindnis des Duetts®', wird die
bei Zimmermann ohnehin kaum sprach-
gebundene Diktion in der fiinften Szene
durch melismatische Auszierung der
Singstimmen, resp. Ausfigurierung der
Streicher in kleinste rhythmische Werte
zerstiubt, um schliesslich im Terzett
(«Ach ihr Wiinsche junger Jahre») auf
Gespriichslogik und lineares Fortschrei-
ten vollends zu verzichten. Das einzige
Mal in der ganzen Oper tritt in dieser
Szene ein nicht aus der Reihenorganisa-
tion abgeleitetes musikalisches Motiv
auf, das mit dem gesamten emotionalen
Gehalt der existentiellen Klage, die das
Terzett zum Ausdruck bringt, angefiillt
erscheint. Es tritt vor dem Terzett nach
dem Auftritt der Grifin (Partitur, S, 404)
als Halbtonseufzer es"—d" auf, den mehr
oder weniger durchgehend priisenten
Zwolftoncluster kontrastierend, sowie
nach dem Terzett im Solocello, greift
dortaber den Hohepunkt und Abschluss
der Klage mit den Wechselténen a"-h"
auf,

«Kontemplatives Ensemble»
Bevor die sehr spezifischen musikali-
schen Gegebenheiten des Terzetts nither
betrachtet werden, soll nach der Tradi-
tion der szenisch-musikalischen Form
gefragt werden; denn das Moment der
aufgehobenen Zeit™, oder, richtiger, des
Stillstands im linearen Handlungsgang,
der sich allein schon im sentenzenhaf-
ten Text der Gedichtinterpolation als
zeitlose Gegenwart formuliert, hat in
der Oper eine eigene Tradition, mehr
noch, Zimmermann nutzt eine der mu-
sikalischen Zeit immanente Charakteri-
stik. die «Mdglichkeit» nidmlich, «die
Zeit stillstehen zu lassen, so dass es
scheint, als werde der dramatische Au-
genblick aus ihr herausgehoben.»™

Vergleichbar den bekannten Vorgingern
im 19, Jahrhundert, kann das Terzett als
«kontemplatives Ensemble» bezeichnet
werden. Die von Dahlhaus an Beispie-
len von Beethoven (Fidelio), Wagner
(Lohengrin, Meistersinger) und Strauss
(Rosenkavalier) exemplifizierten und
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interpretierten Kriterien lassen sich (bis
auf die kompositorischen Methoden,
versteht sich!) ohne Abstriche auch auf
das Frauenterzett der Soldaten iibertra-
gen:** Auch hier wird der Augenblick
festgehalten, gebannt und zugleich ge-
dehnt; das Ensemble kennzeichnet, wie
oben angedeutet, den Moment, der eine
«Ldsung» des Konflikts zumindest noch
denkbar macht. Der Umbruch zur Kata-
strophe wird hinausgezdgert, ein Um-
bruch, ja Absturz nach Uberschreitung
des Scheitels der Peripetie. der nicht
drastischer sinnfillig gemacht werden
konnte, als dies der nachfolgende Akt-
beginn vollzieht: einerseits im Schrei
«Marie fortgelaufen» (Signal fiir das
nun endgiiltig gescheiterte dénoue-
ment?), andererseits in der Vergewal-
tigung Maries durch den Jiger von
Desportes (nach Zimmermann ein
«Gleichnis der Vergewaltigung aller in
die Handlung verflochtenen»®). Der ge-
bannte Augenblick des Terzetts ist Er-
wartung (einer Antwort Maries auf das
Angebot der Griifin) in Gestalt des be-
redten Verstummens. Er wird (auch
mittels Dehnung) mit Bedeutung ange-
fiillt, die Handlung sammelt sich, der
status quo wird reflektiert. Kann der
Handlungsgang oder das Fortschreiten
in Zimmermanns Soldaten vereinfacht
als auseinandergezogene Simultaneitit

analog zur Grundidee des Werkes als
Gleichnis, die Sentenz. Der Umstand,
dass die Peripetie des Dramas als Sen-
tenz daherkommt, die allerdings einen
tragischen Topos formuliert, ist aus der
Uberlagerung des dramatischen Mo-
dells mit epischen Ansiitzen zu erkld-
ren: jede «Handlung» innerhalb der
Oper, jede Szene und (beinahe auch)
jeder Dialog hat Gleichnischarakter und
ist im Prinzip auswechsel- oder wieder-
holbar (was Zimmermann in IV, 1 denn
auch in Form des Zeitraffers bildhaft
und horbar zu realisieren versucht™).

«Intervall und Zeit» - Reihe
und metrische Struktur

Die Materialorganisation der Soldaten
beruht auf zwolf durch Permutation der
vier Dreitongruppen aus der Grund-
reihe (eine durch Kontraktion einer All-
intervallreihe symmetrische Intervall-
folge) abgeleiteten «Szenenreihen». die
den zwolf Szenen der Akte 1 bis III
zugeordnet sind.* Simitliche «Szenen-
reihen» der Szenen 1 bis 5 und 7 bis 11
weisen eine symmetrische oder teilsym-
metrische Intervallstruktur auf. Zusam-
men mit der sechsten Szene (erste Kaf-
feehausszene: 11, 1), die gewisse tonale
Kennzeichen trigt," zeigt die Szenen-
reihe der zwdolften Szene (III, 5) keine
symmetrische Intervallfolge (Beispiel 1).

I 4
. ¥ TE 3 "
Szenenreihe @_.—_.ﬁ"‘"""_-_'@, =

Intervallfolge 6 1 6 4

begriffen werden”’, wobei namentlich
in den Simultanszenen — eine Art En-
sembletechnik im weitesten Sinne —
die Gleichzeitigkeit der Zeitschichten
sicht- und hérbar gemacht wird (beson-
ders Il, 2 und IV, 1), ist das Terzett
gleichsam Simultaneitit pur. Wie in
einem Zeitraffer fasst der Text die
Zeitschichten von Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft zusammen, wobei
jede der drei Frauen ausserdem eine
eigene Zeitebene reprisentiert: Marie
steht fiir die Vergangenheit, in ihr biin-
deln sich die Liebesgeschichten; in ihrer
Person «stauen» sich die Geschichten
der Vergangenheit. Charlotte steht mit
ihrem «sie liebt ihn» fiir die Gegenwart,
wihrend die Griifin eine auf die Zu-
kunft gerichtete Losung anbietet.

Geht die Suspension von Handlung im
«kontemplativen Ensemble» der dlteren
Oper einher mit einer Verinnerlichung
des Affekis und einer emotionalen
Sammlung™, steht im Solduaten-Terzett,

Taktart: 4/8 9/16 4/8 7/16 4/8 5186
Taktzahl: 3 1 10 1 11 1
== === W=
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Beispiel 1

Die Szenenreihe der Schluss-Szene des
dritten Aktes, die auch die musikalische
Disposition des Terzetts bestimmt, ist
also gekennzeichnet durch die Folge
von sechs Tritonusschritten, die jeweils
durch eines der anderen moglichen
nicht komplementiiren, i.e. kleineren
Intervalle getrennt ist. Es fehlt natiirlich
die bindre Teilung des Tritonus (drei
Halbtonschritte), die notwendig zu dia-
stematischen Analogien in der Reihe
fiithren miisste.

Aus dieser additiven anstelle einer sym-
metrischen Intervallstruktur der Szenen-
reihe leitet Zimmermann eine analoge
Lingenorganisation (Taktart, Taktfolge,
Taktzahl und Taktgruppenzahl) ab,
wobei im Terzett, auf dessen 61 Takte
sowic den 12taktigen Schlussdialog
wir uns in der musikalischen Analyse
beschriinken werden, sechsmal eine
4/8-Taktgruppe durch einen Einzeltakt
von unterschiedlicher Linge unterbro-
chen wird:

| 4/8
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4/8 716 4/8 9116
10 1 11 1

4/8 516
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Die zwolf Einheiten von 4/8-Taktgrup-
pen und einzelnen Sechzehnteltakten
unterschiedlicher Linge bilden wieder-
um sechs Gruppen, wobei die zweite
(10 Takte 4/8 und 1 Takt 7/16) und dritte
Gruppe (11 Takte 4/8 und | Takt 9/16)
als fiinfte und sechste Gruppe wieder-
holt werden. Der ersten und der vierten
Gruppe sind spezifische formale Funk-
tionen im Terzett zugewiesen: Wih-
rend die erste Gruppe von nur 3 (4/8) +
1 (9/16) Takten eine Orchestereinleitung
darstellt, in der das Material — vier
Klangschichten mit differierenden
strukturellen Aufgaben - exponiert
wird, stellt die vierte Gruppe die Mitte
dar (Partitur, S. 416). Diese Mitte ge-
winnt dadurch iiber ihren formalen Ort
hinaus insofern an Bedeutung, als sich
Charlotte bis hierher ambivalent verhal-
ten hat. Wihrend sie musikalisch voll-
stindig in den Vokalsatz eingebunden
ist, steht sie textlich noch ausserhalb
und versucht eine Hlusion festzuhalten
(«Sie liebt ihn aber»). Erst in der vier-
ten 4/8-Taktgruppe schwenkt auch sie
in den Gedichttext («Ach, ithr Wiin-
sche») ein, d.h. sie wird jetzt ebenfalls
im «Zeitstillstand» der formalen Wie-
derkehr gebannt. Zudem wird im Ver-
laufe dieser Gruppe der Orchesterklang
komplettiert, d.h. die seit Szenenbeginn
nur punktuell oder clusterartig einge-
setzten Bliser und Streicherstimmen
emanzipieren sich als eigenwertige
Klangteile. Mit dem 5/16-Takt dieser
Gruppe gesellen sich die hohen Strei-
cher (Violinen, Bratschen und ein Solo-
cello in hoher Lage) kontrapunktisch zu
den Gesangsstimmen, resp. figurieren
diese gleichsam aus (Violinen).

Dem instrumentalen Vorspiel (1. Grup-
pe: Partitur, S, 412: lo stesso tempo)
kommt aufgrund der bereits erwihnten
Materialexposition trotz seiner Kiirze
ein eigenes Gewicht zu. Nach dem
Dialog der Szene, der eine Fiille wech-
selnder, meist in sich geschlossener
Komplexe aufweist, von denen jeder
wiederum durch ein eigenes Verhiiltnis
von Textbehandlung, Orchestersatz,
Klangverteilung usw. gekennzeichnet
ist, signalisiert die Orchestereinleitung
eine Neudisposition des Materials auf
vier klanglichen Ebenen, von denen drei
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Beispiel 2 — Komplex I: Transponierte Reihe in Umkehrung

stindig priisente Basiselemente
dieser Szene bilden. Da ist zu-
niichst die von den Violinen in
héchster Lage und mit schwir-

Va: 6 Soli sul pont.

rendem Flageolett sehr schnell

und «fliichtig»  vorgetragen,
transponierte Szenenreihe in Um-
kehrung (Beispiel 2). Die kaum
wahrnehmbare Figur ldsst nach
dem expressiven Orchesterzwi-
schenspiel, das den Dialog vom
Terzett trennt™, das Nachfolgen-
de wie irreal erscheinen.

Der wie ausserhalb jeglichen
Zeitkontinuums stehende Klangkom-
plex wird verstiirkt durch den die Vio-
linen ablésenden Zwalftoncluster der je
sechs am Steg spielenden (iremolo) So-
lobratschen und -celli. Der Cluster hat
insofern die Eigenschaften eines Ak-
kords, als das hichste Intervall, der fiir
das Terzett konstitutive Tritonus, von
der Clusterschichtung abgesetzt ist und
einen Eigenwert erhiilt (Beispiel 3).
Das Moment des Unwirklichen, ausser-
halb des Zeitkontinuums Stehenden
wird zudem durch die rhythmisch und
klanglich weit aufgeficherte «Biihnen-
musik» erzielt, die aus drei Schlag-
zeuggruppen (Crotales, Becken, Gong,
Tamtam) besteht und sich dynamisch
zwischen pp und mp bewegt (Beispiel 4).
Die idiophone Rhythmusgruppe der
Biihnenmusik wird im Verlauf des Ter-
zetts durch Gitarre, Harfe, Celesta und
Cembalo zu jener «Metagitarre» er-
giinzt, von der bereits im Zusammen-
hang mit der vierten Szene die Rede
war, Der vierte, neu hinzutretende
Klangteil besteht aus einem Pizzicato-
Puls der Bisse, der allerdings metrisch
unregelmissig angelegt ist, dabei aber

Beispiel 4 — Klangkomplex I11: «Biihnenmiusik»

lo stesso tempo

Beispiel 3 — Klangkomplex I1: Zwdlftoncluster

doch den Eindruck einer zusiitzlichen,
ebenfalls additiv angelegten Ordnung
vermittelt,

Der Gang der drei Singstimmen, die
sukzessive eintreten, ist einerseits ge-
prigt durch die reihenbedingte Trito-
nusfolge sowie eine dusserst differen-
zierte rhythmische Bewegung. Durch
die Uberlagerung der drei in bezug auf
das Text-Musik-Verhiltnis vollstindig
analog behandelten Stimmen, entsteht
ein in sich belebtes Klangkontinuum,
bei dem wechselweise, erzeugt durch
Lagenwechsel und eine dusserst diffe-
renzierte, ebenfalls aus der Reihe ent-
wickelte Dynamik, die eine oder andere
Stimme hervortritt, sich mit einer ande-
ren reibt, resp. paart, um dann wieder
«unterzutauchen». Am Ende (6. Grup-
pe) schliessen sich die Singstimmen fiir
die Wiederholung des letzten Verses zu
einem dreistimmigen «homophonen»
Satz zusammen (Beispiel 5), der, ge-
koppelt mit einem Zwdlftoncluster der
Violinen sowie einem in sich bewegten,
aber wie an Ort tretenden Klangband
der Bliser, den musikalischen Stillstand
anzeigt.




Die Simultaneitdt der klanglichen
Konstellation wird hier erneut gerafft
(vor allem im Zusammenklang von
Tritonus und Halbton, resp. Tritonus
und Quarte). In den letzten Zusammen-
kldngen setzt sich aber Marie als héch-
ste Stimme mit der expressiven Figur
a"=h" («zur Bahre») von den anderen
Stimmen ab. Nicht nur hat der Klang
seine hochste Intensitiit erreicht, der
Text signalisiert zudem den existentiel-
len Schlusspunkt: der Scheitel der Peri-
petie ist iiberschritten. Dieselbe Figur
(sie besteht aus den Schlussténen der
beiden Reihenhilften, die aus der
transponierten Umkehrung der Szenen-
reihe resultieren, siche Beispiel 1)
greift Zimmermann im instrumentalen
«Nachspiel» als affektive Klagegeste im
Solocello (in derselben Lage) auf, nun
umgedeutet als sprechendes Motiv (Bei-
spiel 6).

Die Klagegeste dominiert, bei schritt-
weiser Dehnung der Tonlingen, auch
den Schlussdialog der Szene. Der
«Celloseufzer» bekundet seine pri-
dominante Rolle bereits durch die
klangliche Organisation der Partitur
(Zimmermanns Hinweis lautet: «Vcl-
Solo immer gut hervortreten bis zum
Schluss der Szene»)., wird jedoch, bei
allmahlicher Ausdiinnung der Klang-
elemente (schrittweises Ausblenden der
Sechstonkliinge der Bliser) durch den
Hochton a" des Streicherclusters zu-
sammen mit demselben a" von Harfe
und Gitarre gleichsam «tonal» gestiitzt.
An dieser Stelle muss daran erinnert
werden, dass nicht allein die erste Szene
des dritten Aktes in einem vor der Oper

vollendeten Instrumentalstiick eine Art
technische Vorstudie besitzt (Perspekti-
ven, vgl. Anm. 20), sondern auch das
Terzett. Im 1952/53 in einer Erstfas-
sung entstandenen, 1957 iiberarbeiteten
Canto di speranza hat Zimmermann
Symmetrien sowie andere durch das
Prinzip der Wiederkehr gekennzeich-
nete formale Strukturen geschaffen, die
ansatzweise auch in der Intervalldispo-
sition der Reihe angelegt sind (kleine
und grosse Terzen wechseln mit den
anderen Intervallen einer auf die Maxi-
maldistanz des Tritonus komprimierten
Allintervallreihe).™ Von Bedeutung ist
jedoch weniger die Feststellung solcher
Parallelen, zumal in jenen Werken etwa
der Jahre 1953 bis 1958 (die kurz vor,
resp. noch withrend der ersten Entwiirfe
zur Oper entstanden wie Perspektiven,
Konfigurationen, Canto, und die der
Komponist spiter als «Friihstadium des
seriellen Komponierens»* bezeichnete)
eine lange Reihe von pridispositiona-
len oder formalen Analogien und Be-
ziehungen bestehen, als vielmehr die
Tatsache, dass Zimmermann im Canto
«die formale Idee des Werkes» mit «der
isorhythmischen Kompositionsmethode
des 14. und 15. Jahrhunderts» in Ver-
bindung bringt.** Sowohl durch die
Beschiftigung mit Weberns letzten
Werken als auch durch die eigene
Auseinandersetzung mit der Frage der
integrierten («pluralistischen») Kompo-
sitionstechnik angeregt, in der die Zeit-
organisation (Tonldnge, Akzentvertei-
lung, Takt, metrische Organisation bis
hin zur grossformalen Gestaltung) aus
der Tonhdhenstruktur (sc. einer Reihe

und ihren Umformungen) abgeleitet ist,
fasziniert Zimmermann die isorhythmi-
sche Motette.?’

In ihr sah er gleichsam eine Friihphase
eines Kompositionsprinzips, das durch
die Wiederholung rhythmischer Muster
(taleae) und davon unabhingiger melo-
discher Verlidufe (colores) mehrere Zeit-
schichten integral zu koordinieren ver-
mag. Neu an Zimmermanns Prinzip und
zugleich eine Potenzierung im Sinne der
beabsichtigten Simultaneitit der Ereig-
nisse ist die Ableitung der ralea von
dem color durch Projektion der Inter-
vallfolge der Reihen auf die Lingenor-
ganisation. Im Terzett werden zusitzli-
che Zeitschichten dadurch iiberlagert,
dass auch im Text die Simultaneitit von
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
formuliert ist. Schliesslich fand Zim-
mermann auch fiir die partielle Mehr-
textigkeit des Terzetts Vorbilder in der
mittelalterlichen Motette. In der Tatsa-
che, dass Zimmermann kompositions-
geschichtliche Assoziationen an «alte»
Techniken in reflektierenden Texten
wach ruft (was um 1955 weder neu war,
noch im Erklingen offenkundig wurde),
steckt allerdings eine Sinnschicht, die
im zeitphilosophischen Denken des
Komponisten begriindet ist. Der Kon-
nex zwischen der Lédngenorganisation
im Rahmen eines seriellen Komposi-
tionsprinzips und der Isorhythmie, ver-
standen als rhythmisch-melodisches
Verlaufsmodell, steht bei Zimmermann
weder fiir eine Legitimierung in der
Vergangenheit (etwa als historisches
Modell innerhalb einer «Entwicklungs-
idee» des Komponierens) noch fiir eine

Beispiel 5
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Erkldrung seines Tuns (im Sinne des
«bereits damals»). Der Hinweis ist —
wie die Zitattechnik, die Textorganisa-
tion oder die an die Reihenstruktur ge-
bundene metrische Organisation — eines
mehrerer Mittel (nicht nur der Solda-
ten), um auf assoziative Art eine
«objektive Dimension der Zeit»** dar-
zustellen. Mit anderen Worten: So wie
es fiir das Verstdndnis von Zimmer-
manns seriellem Denken von grundle-
gender Bedeutung ist, dass «das Inter-
vall [...] sowohl vertikal wie horizontal
erlebbar» ist, woraus die «Moglichkeit
der Projizierung des Intervalls, sowohl
ins Vertikale als auch ins Horizontale»
resultiert’?), fasziniert den Komponisten

sikalischen Formen oder Techniken
bezeichnet. Im Gegensatz zu Berg ha-
ben diese jedoch nicht selten mit mehr
dusserlichen szenischen Gegebenheiten
(die Nocturni I und [T spielen in der
Nacht oder bei Einbruch der Nacht)
oder aber einer eigenen Neuinterpre-
tation des genannten Typus zu tun
(z.B. strofe, rondino). Die Szene 111, 5,
mit der das Terzett schliesst, heisst tropi,
womit erneut mittelalterliche Verfah-
rensweisen angesprochen sind. Der
Begriff meint, bezogen auf die erste
Dialogphase der Szene, die musikali-
sche Erweiterung melodischer Modelle
durch Melismen, die bald auf die Sing-
stimmen, bald auf den Streichersatz

und Catherine Gayer.

die Beobachtung, dass in der Isorhyth-
mie dasselbe vorgegebene Material
(Tenor) rhythmische und melodische
Verldufe bestimmen kann.*

Schliesslich sei, um erneut den Gedan-
ken der Tradition eines Ensembletyps
aufzunehmen, daran erinnert, dass die
formale Wiederkehr als musikalische
Allegorie des stéindig Prisenten, i.e. der
Zeitlosigkeit, oder, um es mit Zimmer-
mann zu formulieren, die Vorstellung
der kreisenden symmetrischen Form
(mit der sich ihm die isorhythmische
Methode verbindet) auch ein Kriterium
des «kontemplativen Ensembles» ist. So
stehen im Fidelio-Quartett der Kanon
und die ihm {iberlagerte Variationen-
folge oder im Meistersinger-Quintett
das Da Capo fiir Wiederkehr und zeit-
enthobenes In-sich-Kreisen.

Zimmermann hat die einzelnen Szenen
der Oper (in offensichtlicher Analogie
zu Alban Berg) mit traditionellen mu-

= - = = e

=¥

«Die Soldaten» in der Deutschen Oper Berlin (Produktion: Hans Neuenfels/Mark Gléiser) mit Be

tibergreift. Im Blick auf das Terzett ist
zunichst die Interpolation des Textes
gemeint, d. h. die nachtriigliche Textie-
rung eines szenischen Augenblicks,
sodann die musikalische Erweiterung
und Neukomposition des «tropierten»
Textes, in diesem Falle des Gedichts.
Schliesslich kann auch die Behandlung
der Reihe, die durch Transposition und
Umkehrung zu einer neuen Grundge-
stalt mutiert, als Tropus-Verfahren ver-
standen werden.*!

Das Terzeit

als Ausweglosigkeit
Zusammenfassend ist die besondere
Konstellation des Terzetts aus der Tat-
sache zu erklidren, dass Zimmermann
auf gattungsspezifische und komposi-
tionstechnische Konventionen aus der
Geschichte rekurriert, um den drama-
turgisch spezifischen Augenblick der
Peripetie sinnfiillig zu machen.

Das bisher in simtlichen analytisch-
interpretatorischen Forschungsarbeiten
zur Oper Die Soldaten behauptete her-
vortretende Charakteristikum, der mu-
sikalische und szenische «Pluralismus»,
verstanden als eher veridusserlichte
Zitatcollage, Schichtung von heteroge-
nen klanglichen Ereignissen und szeni-
sche Simultaneitit, der jedoch «inte-
gral»? von kompositionstechnischen
Methoden bis hin zu zeitphilosophi-
schen Uberlegungen alle denkbaren
Parameter umfasst, erhilt im Terzett des
dritten Aktschlusses eine einzigartige
Verdichtung. Die zwar wenig spektaku-
lire, jedoch einzigartige Konstellation
des Verhiltnisses von (neuem, «tropier-

-
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‘bara Scherler, William Pell
© I. Buhs/I. Remmler

ten», d.h. in den Dialog interpolierten)
Text (der die Logik des Dialogs glei-
chermassen unterbricht wie erweitert)
und einer aus der Reihe abgeleiteten
musikalischen Metrik hat wohl gerade
wegen der simplifizierenden Darstel-
lung des «Pluralismus»-Gedankens®
kaum Beachtung gefunden —im Gegen-
satz zu den Kaffeehausszenen und dem
Finale, die den Interpreten, namentlich
auch der Regie, schon beinahe Men-
schenunmégliches abfordern.

Dass Zimmermann in diesem «Ensem-
ble» — spiitestens seit der ersten Bliite
der Opera buffa Mittel zur Darstellung
des zeitlich Aufeinanderfolgenden und
Heterogenen als Gleichzeitiges — auf
einen traditionellen szenisch-musikali-
schen Typus der Oper zuriickgreift
(«kontemplatives Ensemble»*), ist ein
Kennzeichen fiir die Wechselwirkung
von historischem Bewusstsein und zeit-
gemiisser Faktur, eine Wechselwirkung,
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die Zimmermann von Beginn der Ent-
wicklung seiner eigenwilligen seriellen
Techniken an reflektiert.®
Im Terzett verzichtet Zimmermann auf
szenisch, rdumlich oder akustisch ge-
trennte Ebenen. Die Integration mehre-
rer Zeitschichten wird allein in der
Konstruktion des musikalischen Satzes
verwirklicht.
Die Terzett-Szene wurde bisher als Pe-
ripetie des Dramas bezeichnet. Die Fra-
ge stellt sich, welchen Sinn ein der
Konvention des klassischen Dramas
entlehnter dramaturgischer Begriff
macht, nachdem das lineare Fortschrei-
ten der Handlung durch einen Situa-
tionsbericht ersetzt wurde. Trotzdem
aber kulminiert hier eine Entwicklung,
d.h. der Reigen der Situationsbilder
wird hier angehalten, wihrend der letzte
Akt ein mogliches Katastrophenszena-
rium erdffnet — andere wiiren denkbar.
Noch einmal: Im Terzett findet die Aus-
weglosigkeit des einzelnen innerhalb
eines gesellschaftlichen Mechanismus,
die am Beispiel der Marie, eine Allego-
rie, zu der alle anderen ihren deutenden
Teil beitragen, vorgefiihrt wird, ihre
letzte und musikalisch dichteste Formu-
lierung. Um eine letzte historische Par-
allele heranzuziehen: Auch Tropus und
isorhythmische Motette stehen in ihrer
jeweiligen Zeit fiir eine kiinstlerische
Verdichtung (Auszierung. Erweiterung)
und Klimax eines technischen aber auch
hermeneutischen Verstindnisses.
Hanspeter Renggli

I Erstausgabe: Die Soldaten. Eine Komd-
die. Leipzig: Weidmanns Erben und
Reich 1776

2 Bernd Alois Zimmermann, Intervall und
Zeit, Aufsirze wund Schriften zum Werk,
hrsg. v. Christoph Bitter. Mainz 1974,
S. 96. (zit. als Tuz)

3 Die Arbeit an der Oper schliesst sich nicht
nur zeitlich direkt an die Fertigstellung
der Kantate (1958) an. Letztere themati-
siert anhand von Bibeltexten aus dem
Buch der Prediger eine Zeitproblematik,
die sich immer deutlicher, in den Solda-
ten schliesslich integral auf simtliche dra-
maturgischen, textlichen, szenischen und
musikalischen Parameter bezogen, als
Zimmermanns zentrale Kunsttheorie —
und eben nicht bloss eine Kompositions-
technik oder gar eine Variante seriellen
Komponierens — herausschiillen sollte.
Val.: Wilfried Gruhn, Integrale Kompo-
sition. Zu Bernd Alois Zimmermanns
Pluralismus-Begriff. in: Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft XL (1983), S. 287-302.

4 Wolfeang Fortner kritisiert in dem 1960
vom Schott-Verlag in Auftrag gegebenen
Gutachten zu den vorliegenden Teilen der
Soldaren-Partitur Zimmermanns «Fiih-
rung der Gesangsstimmen» als «proble-
matisch» («modernistische Sprunghaftig-
keit der musikalischen Deklamation»)
und zweifelt — «abgesehen von der enor-
men technischen Schwierigkeit» — an
einer «Wirkung vom Gesanglichen her».
Er empfiehlt daher, man moge beim
Komponisten «an seine kiinstlerische Ver-
nunft appellieren». Wie sehr Fortner sich
an einer konventionellen Rollendifferen-
zierung durch die jeweilige Behandlung
der Singstimme orientierte, resp. wie we-
nig er das Prinzip erfasste, wonach nicht
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Charaktere auseinanderzuhalten sind,
sondern das jeweilige (u.U. auch aus-
tauschbare) Verhalten in der gegebenen
Situation fiir Zimmermann der Massstab
der Stimmbehandlung war, kommt in
Formulierungen zum Ausdruck wie
«Die Art des Singens klingt fiir alle Per-
sonen zu gleichartig, zu ununterschie-
den.» Zit. nach: Bernd Alois Zimmer-
manns (1918-1970). Dokumente zut Le-
ben und Werk. Zusammengestellt und
kommentiert von Klaus Ebbecke, Berlin
1989, 8. 73.

entstanden 1771: Erstausgabe: Ammer-
kungen libers Theater nebst angehéingten
iibersetzten Stiick Shakespears, Leipzig:
Weygandsche Buchhandlung, 1774

6 [uz, S. 96.

In den Gedichten, die Zimmermann —
wohl zu ihrer Verteidigung — denen des
jungen Goethe zur Seite stellte (vgl. un-
ten Anm. 9), lisst sich oft nur schwer
zwischen sprachlicher Unfihigkeit, die
meist als sentimentale Trivialitidt daher-
kommt, und parodistischer Absicht un-
terscheiden. In den Dialogalbernheiten
der Dramen stellt die Parodie eine ge-
ziell angebrachte stilistische Qualitit
dar,

Zimmermann stand die 1909 von Franz
Blei im Rahmen der Gesammelten
Schriften (Miinchen und Leipzig: Georg
Miiller-Verlag) von Lenz herausgege-
bene Gedichtsammlung (1. Band) zur
Verfiigung.

«Um einige schine Arientexte zu haben,
suchte ich ein paar Gedichte von Lenz
heraus, die denen des jungen Goethe
standhalten, wenn nicht gar iiberlegen
sind.» Zimmermann an Werner Pilz,
28.11.1957. Zit. nach Ebbecke, Doku-
mente, S. 77.

Was in Anm. 7 angesprochen wurde, gilt
hier in besonderem Masse: das desillu-
stonierende Schockwort «Quark» in der
letzten Strophe («Lieben, hassen, stre-
ben, zittern/hoffen, zagen bis ins Mark./
Ach, das Leben wdr’ ein Quark!/Tctest
du es nicht verbittern.») ist in dem
zwischen sentimentalem Kontext und
parodistischem Unterton angelegten Ge-
dicht gezielt eingesetzt. Erst dieser iiber-
raschende Reim der vorletzten Zeile
erklirt den emotionalen Sprachschwulst
(gepaart mit einer stellenweise schwer
auflésbaren, wenig logischen Syntax in
der 2. u 3. Strophe), niimlich als Mittel
der Parodie.

Die formale Szenenbezeichnung «Stro-
fe» bezieht sich auf die durch die Inter-
polation der Liedstrophen entstandene
musikalischdramatische Verlaufsstruk-
tur der Szene.

Da die textlichen Eingriffe untrennbar
mit Zimmermanns kompositorischen
Prinzipien verkniipft, mehr noch, durch
diese bedingt sind, liegt nahe, dass
die Mitarbeit am Text durch Erich
Bormann, den Oberspielleiter der K&l-
ner Oper, wohl auf allgemeine Ratschli-
ge moglicher Striche beschriinkt blieb.
(«lch habe das Stiick zusammen mit
Bormann in die erforderliche Dimensi-
on gebracht, d.h. es brauchte nur eini-
ges gestrichen zu werden, wm die Hand-
lung auf das Wesentliche zu konzen-
trieren.» Ebbecke, Dokumente, S. 77).
Bormann hatte den Komponisten anlis-
slich einer Inszenierung der Kombdie
von Lenz in der Universititsaula auf das
Stiick aufmerksam gemacht, Zur Ent-
stehungsgeschichte des Librettos vgl.
Dorte Schmidt, Lenz im zeitgenossi-
schen Musiktheater, Stuttgart; Metzler
1992, bes. S. 31-66.
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Stolzius reprisentiert die gesellschaftli-
che Normalitit bei einer mdoglichen
standesgemiissen Verbindung, jene Ebe-
ne, die die Grifin de la Roche am Ende
des dritten Aktes meint, wenn vom
«rechtschaffenen Biirger» die Rede ist.
Der Kette von Maries Liebschaften
wohnt zwar auch eine gesellschaftliche
Hierarchie inne, ebenso von Bedeutung
ist bei Lenz aber die innere Verbindung,
die das intrigante Verhalten von Despor-
tes, aber auch die zweideutige Rolle von
Mary erst ermoglicht.

Die leichte Zurticknahme («erlauben
Sie mir, dass ich mich dariiber beden-
ke») der eben noch entschiedenen Fest-
stellung des Zu-spiit ist bei Lenz als
ironisches Element zu verstehen. Marie
nimlich reagiert so auf das verlockende
Angebot der Griifin von «tausend Taler
Aussteuer.»

Gestrichen hat Zimmermann in dieser
Szene auch die langen Ausfithrungen
der Grifin liber gesellschaftliche Nor-
men («wie kamen Sie dazu, iiher Thren
Stand heraus sich nach einem Mann
wmzusehen [ ... ] wie gliicklich hétten Sie
einen rechischaffenen Biirger machen
kéinnen»), die lingsten Textpassagen des
ganzen Stiickes, die fiir Lenz zentral und
darum an dieser dramaturgisch entschei-
denden Stelle eingefiigt sind. Fiir die
Oper von 1960 machten jedoch diese
moralisierenden Belehrungen keinen
Sinn mehr.

Gesammelte Schriften, Bd. 1, S. 179f.
(vgl. Anm. 8)

Aus der Perspektive des Szenenschlus-
ses (1M1, 5), wo Charlotte eine Art Sei-
tenwechsel vollzieht und sich mit Marie
solidarisiert, ist Schmidts ausschliessli-
che Charakterisierung von Charlotte als
«Negativbild zu Marie» zu relativieren.
Schmidt, Lenz im zeitgendssischen
Musiktheater, S. 56.

«[...| der Umstand, wie alle Personen
|...] unentrinnbar in eine Zwangssitu-
ation geraten, unschuldig mehr als
schuldig», bildete fiir Zimmermann
«den unmittelbaren Beziehungspunkts,
Lh. wie «Menschen, wie wir ihnen zu
allen Zeiten begegnen kénnen, durch die
Konstellation der Klassen, Verhiltnisse
und Charaktere einem Geschehen un-
terworfen [sc. werden], dem sie nicht
entflichen konnen.» (Iuz, S. 96f.)
Bereits das Orchestervorspiel zur Oper
(Preludio), ein verfremdeter Marsch,
kennzeichnet die Perversitiil einer mar-
schierenden Gesellschaft und endet in
einem jede Artikulation aufgebenden
Cluster, musikalische Chiffre flir Zeil-
losigkeit — aber auch Unmdéglichkeit
einer «Losung». In Harry Kupfers In-
szenierung am Staatstheater Stuttgart
(1987) wurde das Zwanghafte durch
Marschier- und Salutierbewegungen der
Personen gleich mechanischen Puppen
bis zur Absurditit getrieben.

Zur kompositorischen Umsetzung die-
ses Aneinandervorbeiredens verwendet
Zimmermann eine Reihe von rhyth-
misch spiegelsymmetrischen Abschnit-
ten. So ist beispielsweise der erste
Abschnitt (Partitur [Schott ED 6343],
S. 311) aus der Taktfolge 5/8 — /4 —
2/4 — 3/4 - 3/8 - 5/8 - 3/8 - 3/4 - 2/4
— 1/4 — 5/8 gebildet. innerhalb derer
wiederum rhythmische Symmetrien zu
beobachten sind. Die szenische Absicht
dieses ziellosen «Dialogs» realisiert der
Komponist also in der Gestalt des in
sich Kreisens, dem keine Entwicklung,
wohl aber eine Steigerung (rhythmisch-
klangliche Verdichtung) innewohnt.
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Zimmermann greift hier die Komposi-
tionsweise der Perspektiven aus dem
Jahre 1955/56 auf, einem Schliisselwerk
des Komponisten. Vgl. Ebbecke, Doku-
mente, S. 69. Zum Kompositionsprinzip
der Perspektiven: Reinhold Schubert.
Bericht iiber die «Perspektivens, in: Die
Reihe, hrsg. v. H. Eimert und K. Stock-
hausen, Bd. IV: Junge Komponisten,
Wien 1958, S. 103-112. — Andreas von
Imhoff, Untersuchungen zum Klavier-
werk B.A. Zimmermanns, Regensburg
1976, S. 101-141. — Klaus Ebbecke, Stu-
dien zum Spéitwerk Bernd Alois Zimmer-
manns, Berlin 1984, S. 1014f.

Zu dem beschriebenen «iiberdimensio-
nierten Gitarrenklang» tritt nun ein
komplexer Clusterteppich der Streicher.
Einzige eigenstidndige Klangglieder sind
Oboe d'amore und Alt-Flote (Partitur,
S. 384), klangliches Moment des Lyri-
schen und Assoziation an «alte» musik-
dramatische Muster (wie sie bereits
im Formalen beobachtet wurden). Die
Szene erinnert auch inhaltlich an die
Opera seria (Konvention des kalkulier-
ten und kontrollierten Affekts).

luz, S. 1111 )

Carl Dahlhaus, Uber das «kontempla-
tive Ensemble», in: Vom Musikdrama
zur Literaturoper. Aufsditze zur neueren
Operngeschichte, Miinchen 1989, §. 43.
Ebda., S, 41-49

Der Begriff aus der franzosischen Thea-
tertheorie vermag den Vorgang der Lo-
sung und Entwirrung des Konflikts
(dénouement = Losung des Knotens,
Entwirrung) entschieden anschaulicher
wiederzugeben.

Partitur, S. 427,

Lenz propagiert in seinem programma-
tischen Entwurf eines neuen Dramen-
modells eine innere Einheit, indem er
anstelle der Ausrichtung auf die Fabel
(in Umwandlung der aristotelischen
Handlungsdefinition) die Geschehnisse
auf den Charakter einer Hauptperson
(z.B. Marie in den Soldaten, Lauffer im
Haushofmeister) fokussiert, um die sich
die «Reihe der Handlungen, die wie
Donnerschlige aufeinanderfolgen, eine
die andere stiitzen und heben, in ein
grosses Ganzes zusammenfliessen miis-
sen» (Lenz, Anmerkungen, S. 21 f.),
gruppiert und sie in immer neuen Situa-
tionen neu beleuchtet. In den Handlun-
gen spiegelt sich der Charakter der
Hauptperson. In dieser Abkehr einer tra-
ditionellen Definition von Handlung er-
kannte Zimmermann «in geradezu frap-
pierender Weise» die Ubereinstimmung
mit seinen eigenen «musikdramatur-
gischen Vorstellungen» (fuz, S. 96).
Zimmermanns Intention geht jedoch in
Richtung einer Umdeutung von Hand-
lung schlechthin, insofern als die ein-
zelnen Partikel der «Fabels, die bei
Lenz immerhin in ithrer Anordnung noch
eine lineare Logik (Dramaturgie) auf-
weisen, von einigen Ausnahmen abge-
sehen (I, 3-5; III, 4-5), auswechselbar
sind.

Welch seltsam plakativem Begriff des
Dramatischen in der Oper beim Urteil
iiber analoge Szenen auch Untersuchun-
gen neuesten Datums noch anhiingen,
zeigt sich etwa in Julian Buddens Qua-
lifikation des Quartetts «Come celar le
smanie» in Verdis Luisa Miller (11, 6)
als «gute handwerkliche Arbeit, aber
ganz undramatischy (Verdi. Leben und
Werk, Stuttgart: Reclam 1987, 8. 218).
Im a capella-Satz der vier «fiir sich»
sprechenden Personen dussert sich nicht
bloss die Verwirrung der widerstreben-
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den Gefiihle, sondern auch die Verir-
rung jedes einzelnen.

Eines der ersten «kontemplativen En-
sembles», das aufgrund der dramatur-
gischen Rolle (Festhalten des Augen-
blicks, sc. der Versohnung), der musika-
lisch-szenischen Haltung (Sammlung
und Kontemplation) sowie der kompo-
sitorischen Faktur (langsames Tempo,
schlichte Homophonie, nach innen ge-
kehrter, Zeit aufhebender Puls der
Triolenbegleitung) die Kriterien die-
ses Typus vereint, diirfte das Terzett
«O doux moment» im 111 Akt (3. Szene)
von Antonio Sacchinis (Edipe a Colone
(1786) sein.

Die zweite Kaffeehausszene (IV, 1)
muss trotz oder vielleicht gerade durch
die Erfahrung unterschiedlichster Insze-
nierungskonzepte als Versuch gewertet
werden. Zimmermann geriit hier bei al-
len technischen Fortschritten der Neu-
zeit sowohl an die Grenzen des Thea-
ters, konkret des szenisch Machbaren,
mehr noch aber an jene der Perzeptions-
moglichkeiten.

Heinz Josef Herbort, B.A. Zimmermani.
«Die Soldaten», in: Musik und Bildung
3 (1971), S. 539-548.

Das Prinzip der Reihenbildung mit
Dreitongruppen, die unter sich enge
Beziehungen aufweisen (Umkehrung,
Krebs usw.), ist eine’ Anleihe beim spi-
ten Webern, dessen Zweite Kantate
op. 31 Zimmermann im Rahmen seines
Unterrichts als Professor fiir Komposi-
tion an der Kdélner Musikhochschule
1957 sehr eingehend analysierte. Vgl
Ebbecke, Dokumente, S. 62f.

Zu den Griinden fiir die von einem of-
tensichtlichen Prinzip abweichende un-
regelmissige diastematische Struktur
in der Grundreihe der Kaffeehausszene
(IL, 1), die ebenfalls (wie in III, 5) eine
musikalische «Pridisposition in der
Ebene des Materials» darstellt, vgl.
Klaus Ebbecke, Sprachfindungen. Stu-
dien zum Spéirwerk Bernd Alois Zimmer-
manns, Mainz 1986, S. 62-65,

Das Orchesterzwischenspiel folgt auf
die Begriindung ihres Angebots («Kom-
men Sie in mein Hauss): «Thre Ehre hat
efnen grossen Stoss bekommen, das ist
der einzige Weg, sie wieder herzustel-
len». Dieser Text wird von der Griifin in
der Art eines fiusserst expressiven «reci-
tar cantando» deklamiert, durchsetzt
von sehr grossen, bis zu Duodezimen
reichenden Intervallen. Das Orchester-
zwischenspiel selber ist zuerst als me-
trische Symmetrie gestaltet (4/8 — 3/16
—2/8 — 4/8 - 2/8 - 3/16 — 4/8) und weist
eine hochst expressive (Streichersatz)
und laute (Blech, Pauken) Gestik auf,
die dann schrittweise zuriickgenommen
und metrisch «gestaucht» (4/8 — 3/16 —
1/8) wird. Beide Parameter, die symme-
trische Taktordnung wie die expressive
klangliche Gestik, bilden also einen
deutlichen Gegensatz zum anschliessen-
den Terzett.

Dass Zimmermann die Schlusstone der
Reihenhilften (in der Krebsgestalt der
Reihe natiirlich deren Anfangstine) als
dominante Klangelemente des Szenen-
schlusses verwendet und sie so als Ton-
allegorie des angezeigten und angespro-
chenen existentiellen Endes deutet, ist
charakteristisch fiir Zimmermanns seri-
elles Denken, das immer auch iiber die
reine Materialorganisation hinausweist.
Dass aber die letzten Tone der Szene
iiberhaupt (b—e') gleichzeitig die letzten
Téne der (wiederum analog transponier-
ten) Grundreihe sind, gibt gleichzeitig
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einen Hinweis auf die Unerbittlichkeit,
mit der Zimmermann diese semantische
Durchdringung des Materials zu Ende
fithrt.

Auch im Canto di speranza verbindet
Zimmermann formale Vorstellungen
und serielles Denken mit emotionalen
bis hin zu programmatischen Ideen. In
diesem Falle sind es die Pisan-Cantos
von Ezra Pound, von denen er ebenso
formale wie ideelle und inhaltliche An-
regungen zur Komposition empfing
(Brief an Hansjorg Pauli am 13.2.1964,
in: Wulf Konold, Bernd Alois Zimmer-
mann. Der Komponist und sein Werk,
Kéln: DuMont 1986, S. 111).

Tuz, S. 88. Bei Zimmermann verbindet
sich serielles Denken von allem Anfang
an mit der Projektion der Intervall- auf
die Zeitstruktur, kurz mit dem Verhilt-
nis von Intervall und Zeit. Nicht zufil-
lig reflektiert Zimmermann diese Pro-
blematik 1957, also am Ende dieser
«seriellen Frithstadiums» unter eben
diesem Titel (Intervall und Zeit, luz,
S. 11-14).

Iuz, S. 89

Tz, S. 18, 20, 34

Gruhn, Integrale Komposition, S, 289
Tuz. S. 11

Dass Zimmermanns Verstindnis der
Isorhythmie im heutigen Forschungs-
stand als einseitig erscheint, ist nicht
von Belang.

Die Vorstellung des Tropierens als Mit-
tel der Interpolation und Erweiterung
von musikalisch Vorgegebenem hatte
auch Boulez zeitgleich in der /1. Kla-
viersonate aufgegriffen; dort allerdings
beschriinkt sich der Terminus auf die
Behandlung der «primiren» Parameter
seriellen Komponierens, die Tonhohen-
konstellation und die Tondauern. Zur
Frage, inwiefern die Idee des Tropie-
rens auch auf der Ebene des Subtextes
(die inhaltsdsthetischen Beziige zu
Mallarmé und Joyce) Eingang gefunden
hat, vgl. Manfred Stahnke, Struktur und
Asthetik bei Boulez, Untersuchungen
zum Formanten «Trope» der Dritten
Klaviersonate (= Hamburger Beitrdge
zur Musikwissenschaft, Bd. 21), Ham-
burg 1979.

Gruhn hat auf einleuchtende Art vorge-
schlagen, Zimmermanns Pluralismus-
Begriff durch den der «integralen Kom-
position» zu ersetzen. Gruhn, lntegrale
Komposition, S. 302.

Zimmermann hat durch seine Texte
nicht wenig zu dieser Vereinfachung
beigetragen, wenn er beispielsweise
seine Zitattechnik als Teilelement der
«pluralistischen Methode» oder die
«Konzentration der theatralischen Me-
dien zum Zwecke der Kommunikation»
als Prinzip der «pluralistischen Oper»
nennt. Vgl. Juz, S. 38ff.

Konold hat erstmals auf die Parallelen
des Terzetts mit «kontemplativen En-
sembles» hingewiesen, allerdings ohne
die spezifischen Analogien bei Zimmer-
mann herauszuarbeiten. Der Begriff des
«Stilzitats» ist jedoch abwegig, zumal
hier nicht irgendein «Stil» zitiert wird
(es bleibt zudem unklar, ob Konold nun
damit den Typus des Ensembles oder
«Technisches», z.B, «Tropi» anspricht),
sondern bestimmte kompositionstechni-
sche Assoziationen gesucht werden, von
denen zumindest Zimmermann an-
nimmt, dass sie auch analoge Verlaufs-
vorstellungen intendiert hitten. Konold,
Bernd Alois Zimmermann, S, 196f,
Vel Zimmermanns Aufsitze in Juz:
Mozart und das Alibi, Frescobaldi v.a.
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