
T ext- und Musikstruktur in Bernd Alois Zimmermanns Kantate 
«Omnia tempus habent» 

1 9 6 9 , ein Jahr vor seinem Tod, bekannte Bernd Alois Zimmermann 
im Zusammenhang der Solosonate für Violoncello, das Kapitel I I I 
des Liber Ecclesiastes aus der Vulgata habe ihn «seit jeher kompo
sitorisch besonders beschäftigt»1 . Er gab ihr das Motto «et suis 
spatiis transeunt universa sub caelo» (und auf eigenen Bahnen ver
läuft sämtliches unter dem Himmel) . Dieser Text stellt die Fortset
zung des ersten Verses des genannten Kapitels dar, dessen Anfang 
— «omnia tempus habent» (Alles hat seine Zeit) — den Titel der 
über ein Jahrzehnt früher entstandenen Kantate bildet. Wir haben 
somit Grund zur Annahme, die Solokantate, die zur Textgrundlage 
das I I I . Kapitel des Liber Ecclesiastes (Verse 1 bis 11 ) hat, sei ein 
Schlüsselwerk in der Entwicklung des Komponisten. Die Wahl 
dieses Textes verweist zentral auf Zimmermanns Philosophie der 
Zeit, deren Bedeutung für seine Theologie, seine Poetik, sein 
Œuvre unüberschätzbar ist. Die Analyse dieser Vokalkomposition 
zeigt ein überaus enges, beziehungsreiches Ineinandergreifen von 
Text- und Musikstruktur, welches die Kantate über ihren Stellen
wert als Dokument der einheitlich seriellen Kompositionsphase 
Zimmermanns hinaus zu einem Kunstwerk von bleibendem Rang 
erhebt. 
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Von Hermann Danuser 

Ausschlaggebend für Zimmermanns stehenden Kapitels: Der Vulgata-Über-
Textwahl waren Struktur, theologischer setzer, möglicherweise der heilige Hie-
Inhalt und Sprachgewalt des dritten Ka- ronymus im späten 4. Jahrhundert, der 
pitels aus dem Liber Ecclesiastes Salo- neben dem hebräischen Urtext des Ko-
monis, untrennbar verbunden mit helet vielleicht noch den griechischen 
seinem Interesse an der Kategorie der Septuaginta-Text zu Rate gezogen 
Zeit und ihren vielschichtigen Proble- hatte5, schreibt: «omnia tempus habent 
men. Er nennt es «eines der nach Be- et suis spatiis transeunt universa sub 
deutung und gleichermassen Kraft der caelo», zu deutsch: «Alles hat (seine) 
Sprache wohl grossartigsten Bücher der Zeit, und auf eigenen Bahnen verläuft 
Bibel»2 und spricht von dem «wohl sämtliches unter dem Himmel.» In der 
herrlichsten Gesang über die Zeit, das Übersetzung Martin Luthers aber heisst 
<tempus> schlechthin, in seiner Sprach- der Vers des Kohelet: «Ein jegliches hat 
Schönheit wohl nur mit der Lauretani- seine Zeit, und alles Vorhaben unter 
sehen Litanei vergleichbar»3. Dabei dem Himmel hat seine Stunde»6, und in 
wusste Zimmermann durchaus von den der philologisch aktuellsten Überset-
philologischen Mängeln der lateinischen zung durch Helmer Ringgren und Wal-
Bibelübersetzung der Vulgata, die 1546 ther Zimmerli: «Alles hat seine (be-
vom Konzil von Trient kanonisiert stimmte) Stunde und seine (be
wurde, obgleich schon damals die Exi- stimmte) Zeit hat jedes Ding unter dem 
stenz unzähliger Schreib-, Druck- und Himmel.»7 Mit dem unbezweifelbaren 
Übersetzungsfehler gegenüber dem he- Recht eines Komponisten, «Falsches» 
bräischen (und griechischen) Urtext be- zu wählen zu eigenem Behufe, betont 
kannt war, weshalb man die über Jahr- indessen Zimmermann die Schönheiten 
hunderte tradierte Übersetzung nicht in der «Vulgata»-Übersetzung, deren phi-
textkritischem, sondern allein in «juri- lologische Schwächen - jedenfalls für 
dischem» Sinn für authentisch er- seine Zwecke — durch die Vorzüge 
klärte4. Betrachten wir, um ein Beispiel einer beispiellosen Sprachintensität 
zu geben, den ersten Vers des in Frage mehr als wettgemacht würden. In wel-
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cher Form aber, in welcher sprachlichen 
Strukturierung wird Zeit hier zum Ge
genstand theologischen Denkens? 

These, Exemplifikation und 
Konklusion 
Betrachten wir das dritte Kapitel des 
Liber Ecclesiastes, und zumal den von 
Zimmermann für seine Kantate gewähl
ten Ausschnitt, dann ergibt sich bereits 
auf der Ebene des Textes eine Dreitei
ligkeit, bestehend aus Vers 1, den 
Versen 2 bis 8, sowie den Versen 9 bis 
11. Vers 1 setzt eine allgemeine These: 
«Alles hat seine (bestimmte) Stunde 
und seine (bestimmte) Zeit hat jedes 
Ding unter dem Himmel.» In den 
Versen 2 bis 8 wird diese These unter 
Hinweis auf verschiedenste Erfahrungs
bereiche des menschlichen Lebens ex
emplifiziert oder konkretisiert, in der 
Sprachform strikt gegliedert in vierzehn 

(zweimal sieben) Oppositionspaare. Die 
Verse 9 bis 11 reflektieren sodann über 
diesen Zeit-Befund, im Verhältnis zwi
schen endlich-beschränktem Menschen 
und unendlich-verfügendem Gott. Wir 
können somit im Blick auf Zimmer
manns Textgrundlage von den Teilen 
These (Exposition), Exemplifikation 
und Konklusion sprechen. 
Beim Kohelet, dem «Prediger» des 
Alten Testaments — der Terminus be
zieht sich gleichermassen auf den Autor 
und auf das Buch —, handelt es sich 
um didaktische Weisheitsliteratur aus 
jüdisch-hellenistischer Zeit (etwa 250 
Jahre v.Chr. verfasst), deren hebräi
scher Stil der Mischna, der mündlichen 
Gesetzestradition der Juden, nahesteht. 
Bei diesen kulturkritischen Reflexionen 
dominiert ein skeptischer oder gar pessi
mistischer Grundton über die Unge
rechtigkeiten und Wechselfälle des 
Lebens, daraus der Prediger als jüdi
scher Weisheitslehrer im wesentlichen 
zwei Konsequenzen zieht: man solle es 
sich im mühevollen Leben so angenehm 
wie möglich machen und man solle 
Gott, den Herrn, fürchten8. Wenn wir 
nun den von Zimmermann für seine 
Komposition gewählten Textausschnitt 
aus dem dritten Kapitel des Prediger-

Buches betrachten, stellen wir fest, dass 
er durch Aussparung des 12. Verses 
(«Ich erkannte, dass es für den Men
schen nichts Besseres gibt, als fröhlich 
zu sein und sich's im Leben wohlgehen 
zu lassen») einen Einbezug der hedoni
stischen Konsequenz, die auf eine aus 
der Prädestinationslehre resultierende 
«carpe-diem»-Haltung hinausläuft, ge
zielt vermieden hat. Der Text seiner 
Kantate ist darum einheitlich im hohen 
Stil gehalten, aber er ist der Quintessenz 
des Predigers beraubt, dass es sich der 
Mensch angesichts jener pessimisti
schen Grundstimmung, die in unserem 
Textausschnitt in der Frage von Vers 9 
durchdringt («Was hat, wer etwas tut, 
für Gewinn in dem, worum er sich 
müht?»), so bequem als möglich ein
richten solle. Dass Zimmermann diese 
hedonistische Maxime, die kaum im 
Einklang mit der christlichen Moral 
steht, ausgespart hat, erscheint auch im 
Lichte seines saturnischen Tempera
ments, seines grüblerisch-depressiven 
Charakters, wohl verständlich. 

Rhythmisches Zeitverständnis 
Theologisch ist in dem gewählten Text
ausschnitt der an die Schöpfungsge
schichte (1. Moses, 1) erinnernde Satz 
von Vers 11 zentral: «Alles hat er schön 
(evtl. gut) gemacht zu seiner Zeit», ein 
Satz, der mit seinem Bezug zur Zeit und 
den prädestinatorischen Zügen unmit
telbar auf die Verse 1 bis 8 des Kapitels 
zurückverweist. Zeit aber bedeutet im 
Hebräischen nicht dasselbe wie in den 
abendländischen Sprachen: Der Begriff 
einer Zeitdauer (chrónos) ist hebräisch 
nicht formulierbar, allein der eines Zeit
punktes (kairós)9; daher ist Luthers 
Übersetzung mit «Stunde» trefflich. 
Bei der Aufzählung der Verse 2 bis 8 ist 
also nicht die Zeitdauer gemeint, die je
weils einem Erfahrungs- bzw. Tätig
keitsbereich des Menschen zukommt, 
sondern der Zeitpunkt, zu welchem 
dem einzelnen Menschen dies und 
jenes widerfährt, ohne dass er Herr 
seiner Zeitbestimmung wäre. Im Alten 
Testament offenbart sich ein für den He
bräer charakteristisches Zeitbewusst
sein, das weder zyklisch (wie die auf den 
Kreislauf der Natur bezogenen Mytho
logien des sonstigen Vorderen Orients) 
noch linear (wie das neuere abendlän
dische Denken) ist, sondern das als ein 
— im Wechsel der Zeiten und im Fort
gang des Lebens und der Geschichte ar
tikuliertes — «rhythmisches» Zeitver
ständnis begriffen werden kann. Dass 
Zeit für den Hebräer nicht als abstrakte, 
sondern nur als «gefüllte» Zeit denkbar 
ist, wird durch diese Bibelstelle ein
dringlich bezeugt, insofern ihre Sprach
struktur mit den gehäuften Gegensatz
paaren als eine Reihenstruktur die Fülle 
der Wechselfälle des menschlichen 
Lebens aufs deutlichste zum Ausdruck 
bringt. Weil diese sieben Verse mit 
ihren jeweiligen tempus-Doppelpaaren 
(je eine Doppelzeile mit einem Gegen
satzpaar, d.h. vierzehn Zeilen mit 
einem Gegensatzpaar) eine lapidare 
Wiederholungsstruktur aufweisen, han
delt es sich um mehr als eine prosaische 

' omnia tempus habent et suis spatiis 
transeunt universa sub caelo 

1 tempus nascendiet tempus moriendi 
tempus piantonai et tempus 

evellendi quod plantatum est 
3 tempus occidendiet tempus sanandi 

tempus destruendi et tempus aedißcandi 
4 tempusflendi et tempus ridendi 

tempusplangendi et tempus saltandi 
5 tempus spargendi lapides et tempus 

colligendi 
tempus amplexandi et tempus longe fieri 

a conplexibus 
6 tempus adquirendiet tempus perde ndi 

tempus custodiendi et tempus abiciendi 
7 tempus scindendi et tempus consuendi 
tempus tacendi et tempus loquendi 

" tempus dilectionis et tempus odii 
tempus belli et tempus pacis 

9 quid habet amplius homo de labore suo 
10 vidiafflictionem quam deditDeus 

flliis hominum ut distendantur in ea 
' ' cuncta fecit bona in tempore suo et 

mundum tradidit disputât ioni eorum 
ut non in veniat homo opus quod opera tus 

est Deus ab initio usque adfmem 

' A lies hat seine (bestimmte) Stunde 
und seine (bestimmte) Zeit hat jedes 
Ding unter dem Himmel 

2 Geboren werden hat seine Zeit 
und Sterben hat seine Zeit. 

Pflanzen hat seine Zeit 
und Gepflanztes A usreissen hat seine 
Zeit. 

3 Töten hat seine Zeit 
und Heilen hat seine Zeit. 

Niederreissen hat seine Zeit 
und Aufbauen hat seine Zeit. 

4 Weinen hat seine Zeit 
und Lachen hat seine Zeit. 

Klagen hat seine Zeit 
und Hüpfen hat seine Zeit. 

5 Steine werfen hat seine Zeit 
und Steine Auflesen hat seine Zeit. 

Umarmen hat seine Zeit 
und Fernsein vom Umarmen hat seine 
Zeit. 

6 Suchen hat seine Zeit. 
und Verlieren hat seine Zeit. 

Aufbewahren hat seine Zeit 
und Wegwerfen hat seine Zeit. 

7 Zerreissen hat seine Zeit 
und Zusammennähen hat seine Zeit. 

Schweigen hat seine Zeit 
und Reden hat seine Zeit. 

s Lieben hat seine Zeit 
und Hassen hat seine Zeit. 

Krieg hat seine Zeit 
und Friede hat seine Zeit. 

9 Was hat, wer etwas tut, für Gewinn 
indem, worum er sich müht? 

10 Ich sah die Mühe, die Gott über die 
Menschen verhängt hat, dass sie sich 
darin abmühen. 

' ' A lies hat er schön gemacht zu seiner 
Zeit. A uch die Ewigkeit hat er ihnen 
ins Herz gegeben — nur dass der 
Mensch das Werk, das Gott gemacht 
hat, von A nfang bis zu Ende nicht 
herausfindet. 

(Lateinischer Text von B.A. Zimmer
manns Kantate «Omnia tempus habent», 
mit deutscher Übersetzung von Helmer 
Ringgrenund WaltherZimmerli.) 
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Darstellung eines semantischen Sprach
inhalts. Es ist eine dichterische Darstel
lung, weil sich in der Struktur der Ana
phern bereits «Inhalt», nämlich die 
letztlich unbegrenzte Fülle je zeitlich be
stimmter Erfahrungsmöglichkeiten des 
Menschen, äussert. In der Deutung von 
Ringgren und Zimmerli: «Der Lüge 
einer Weisheit gegenüber, die meint, 
weiterhin über das Leben und seine An
tithesen verfügen zu können, meldet 
Kohelet die Wahrheit an, dass der 
Mensch in allen gegensätzlichen Lagen 
seines Lebens seine Zeit empfängt und 
niemals über sie verfügt.»10 

Wir müssen es uns hier versagen, auf 
Einzelheiten der Deutung dieser Bibel
passage einzugehen. Hingewiesen sei 
lediglich auf die Vulgata-Übersetzung 
des Verses 11: Hier steht «mundum» 
(Welt) für die im Hebräischen eigent
lich gemeinte «Ewigkeit», eine zeitliche 
Kategorie also, ein11. Zimmermann 
musste sich also aufgrund der von ihm 
bevorzugten Vulgata-Übersetzung eine 
im Bibeltext dieser Stelle angelegte 
Spannung zwischen Zeitpunkt (Stunde) 
und Ewigkeit entgehen lassen, die für 
ihn gewiss von Interesse gewesen wäre. 
Immerhin verweist auch das «ab initio 
ad finem» von Vers 11 implizit auf die 
Ewigkeit, so dass in dem Text die Ge
genüberstellung von Mensch und Gott 
auch zeitlich zum Ausdruck gelangt. 
Die Reihungsstruktur der Verse 2 bis 8 
vermittelt infolge der skizzierten Ein
förmigkeit der Sprachstruktur — das 
Wort «tempus» erscheint nicht weniger 
als 28mal (nämlich 7mal 4) — und auf
grund der extremen Verschiedenartig
keit der darin formulierten Inhalte auch 

mehreren Textwiederholungen und 
-Umstellungen - Grundlage des 1. 
Teils (T. 1 bis 33), die sieben Verse 2 bis 
8 bilden die Basis des mittleren Teils (T. 
34 bis 132) und die drei Verse 9 bis 11, 
die des Schlussteils (T. 133 bis 199). Mit 
33:99:67 Takten Länge stellt sich das 
Verhältnis der Taktzahlen zwischen den 
drei Teilen des Werkes fast genau so dar 
wie die Proportion 1:3:2. Und wenn 
auch durch den Umstand, dass der 
dritte Teil 67 statt 66 Takte aufweist, 
eine mathematisch präzise Proportion 
vermieden wird, so kann doch an Zim
mermanns Absicht, die drei Teile Expo
sition, Exemplifikation und Konklusion 
im Sinne des goldenen Schnitts aufein
ander zu beziehen12, kaum ein Zweifel 
bestehen. 
Ist die Dreizahl mithin, bei einem Kom
ponisten wie Zimmermann fraglos mit 
symbolischer Bedeutung im Sinne der 
christlichen Trinitätslehre, konstitutiv 
für die Makroform des Werkes, so ist 
sie es nicht minder für seine Mikro
struktur. Deutlich wird dies, wenn wir 
die ihm zugrundeliegende Reihe be
trachten. Wir geben sie in der Form 
wieder, wie sie in Zimmermanns Skizze 
festgehalten ist, allerdings transponiert 
um eine grosse Terz nach unten, um sie 
auf c2, dem Anfangston der Kantate, be
ginnen zu lassen (Beispiel 1). Es handelt 
sich, wie ersichtlich, um eine durch 
mehrere Eigenschaften ausgezeichnete 
Reihe, die nach Webernschem Vorbild 
auf drei Ebenen symmetrisch gebaut ist: 
auf der oberen Ebene der Zwölfton
reihe, auf welcher der Krebsgang mit 
der transponierten Grundgestalt iden
tisch ist; auf der mittleren Ebene der 

Beispiel 1 

in ästhetischer Hinsicht einen Begriff 
von Grösse, Unaufhörlichkeit, aber 
auch Plötzlichkeit der Veränderungen 
menschlicher Existenz, deren der 
Mensch selber nicht Herr ist. Im Vers 11 
wird dagegen die Dauer als eine ewige 
Dauer Gottes, die keinerlei Wandlung 
oder Überraschung kennt, bestimmt, al
lerdings nicht als Zeiterstreckung, son
dern im Blick auf Anfang und Ende. 
Eine Zweifachheit von Zeit-Verlauf und 
Zeit-Statik aber gelangt, so scheint es, 
auch in der musikalischen Struktur des 
Werkes zum Tragen. 

Konstitutive Dreizahl 
Eine kompositorische Betrachtung der 
Kantate kann einsetzen mit der Beob
achtung, dass sich die Gliederung des 
Textes in drei Teile, wovon die Rede 
war, auf der Ebene der musikalischen 
Form reproduziert. Vers 1 ist — mit 

beiden Hexachorde, insofern das zweite 
Hexachord den transponierten Krebs
gang des ersten darstellt; und schliess
lich auf der unteren, aber für das Werk 
zentralen Ebene der Dreitongruppen, 
die sich als Umkehrung, Krebsumkeh-
rung und Krebs auf die in den Tönen 1 
bis 3 dargestellte Grundgestalt bezie
hen. Schematisch lässt sich das immer 
anders geartete Verhältnis von Haib
und Ganzton in den vier Formen der 
Dreitongruppe folgendermassen erfas
sen: 

G : 1/2 / \ 1 

U : 1/2 \ / 1 

KU : 1 \ / 1/2 

K: 1 / \ 1/2 

(1 /2= Halbton 
1 = Ganzton) 
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Beispiel2 (mitfreundlicher Genehmigung des Schott-Verlags) 

Insofern diese Reihenstruktur dem 
Werk zugrundeliegt, kann man von 
einer tendenziellen Stillegung zeitlicher 
Prozessualität sprechen, denn jede Rich
tung hat ihre Komplementärrichtung, 
so dass sie alle, als eine Summe von 
«Vektoren», einander aufheben. Diese 
konstruktive Idee des Kreisens, einer 
Metamorphose des Wachsens, findet 
sich bekanntlich bei Anton Webern, an 
den Zimmermann hier anknüpft. In 
dieser Kantate aber korrespondiert die 
universelle Bezüglichkeit der Elemente 
innerhalb des Werkganzen mit dem von 
Gott als dem ewig unwandelbaren Prin
zip gesetzten Rahmen. 

Typen der Sprachbehandlung 
Die grosse Spannweite vokaler Aus
drucksmöglichkeiten, welche sich dem 
Werk als einer Solokantate eröffnen, 
wird von Zimmermann sowohl um der 
Textausdeutung als auch um der musi
kalischen Formbildung willen erschlos
sen. Insgesamt lassen sich fünf Hauptty
pen der Sprachbehandlung unterschei
den: 1. syllabisch, mit grossen Intervall
sprüngen (z.B. Takt 36); 2. melisma-
tisch, mit grossen Sprüngen (z.B. Takt 
41); 3. tonus rectus, der in der katholi
schen Liturgie gebräuchliche Rezita
tionston (z.B. Takt 63f.); 4. Zwischen
formen zwischen Singen und Sprechen; 
5. Sprechen, in drei Tonlagen. Bei 
diesen fünf Typen vokaler Darstellung 
des Textes handelt es sich um Grund

typen, die in den einzelnen Versen teils 
rein, teils aber auch gemischt auftreten. 
In seinem Einführungstext zu «Omnia 
tempus habent» weist Zimmermann 
darauf hin, dass die Bekanntheit des ge
samten Textes prinzipiell von ihm vor
ausgesetzt werde und die Verständlich
keit einzelner Passagen daher schwan
ken könne, ohne dass der Sinn der «ver
ständlichen» Partien, also vor allem der 
von den Typen 3 bis 5 markierten, eo 
ipso auf der Hand liege, vielmehr auch 
er allererst aus dem Ganzen der musika
lischen Komposition hervorgehe13. Im 
Blick auf die Formkurve der Kantate ist 
denn auch bemerkenswert, dass diese 
fünf Typen der Vokaldarstellung keines
wegs gleichmässig auf die drei Teile des 
Werkes verteilt sind: Der Anfang ist, im 
Sinne eines markanten Akzentes, von 
Typ 1 bestimmt, der Schluss dagegen, 
als ein beschauliches Verklingen, von 
Typ 3, der umfangreiche Mittelteil in
dessen erweist sich auch aufgrund der 
hier zur Geltung gelangenden Vielfalt 
vokaler Darstellungsarten — darunter 
melismatische Passagen - als musikali
scher Kern des Werkes. 
Betrachten wir Zimmermanns Textdis
position im ersten Teil, dann erkennen 
wir sein Bestreben, den allgemein theti-
schen Satz «omnia tempus habent» 
nach Massgabe einer textlich-musikali
schen Exposition durch Wiederholung 
und Umstellungen der drei Wörter ein
dringlich zur Geltung zu bringen. Diese 

drei Wörter der ersten Hälfte von Vers 1 
(Vers la) werden in der Komposition so 
angeordnet, dass sich eine gewisse Ana
logie zu den Prinzipien der Permutation 
bzw. Rotation zeigt, welche auf der 
Ebene der musikalischen Mikrostruktur 
im Verhältnis der drei Tonqualitäten 
des dreitönigen Reihenkerns gegeben 
sind (denn die Reihe rollt nicht gleich
mässig ab, sondern wird in der Folge der 
Töne freizügig behandelt, so dass nur 
die Summe der drei Tonqualitäten, 
nicht aber ihre «lineare» Reihenfolge 
wichtig ist). Und zwar ergibt sich, wenn 
wir die drei Wörter des ersten Halbver
ses mit den Ziffern 1, 2 und 3 bezeich
nen (omnia tempus habent) ^ die folgende 

Anordnung in dem — in sich wiederum 
dreigliedrigen — ersten Teil der Kan
tate: 

1 
1 
1 

1 

2 
1 

2 
2 

3 

1 

3 
3 

2 

3 

Verslb 

KT. 1-14) 

II (T. 15-25) 

III (T. 26-33) 
1 2 3 

Die Art und Weise, wie Zimmermann 
diese Wiederholungen der Textseg
mente des ersten Halbverses aneinan
derreiht, stellt einen Vorgriff auf das 
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Reihungsprinzip dar, das im Mittelteil 
der Kantate, der Struktur des Textes 
entsprechend, dominiert. 
Denn bereits im Anfangsteil ist deutlich, 
dass eine primäre Funktion der Instru
mentalbegleitung in der mannigfachen 
Interpunktion der musikalischen Text
darstellung besteht, durch eine Zäsurie-
rung teils bei Wortwiederholungen 
(z.B. Takt 3), teils bei Versen bzw. Vers
wiederholungen (z.B. T. 7 bis 14). Und 
eine Anlehung an liturgische Deklama
tion wird darin erkennbar, dass Zim
mermann bei den drei Binnenschlüssen 
dieses Teils (T. 6, T. 23, T. 33) den 
Gesang in eine Art Sprechen zurück
nimmt, wodurch der Kantate ein spezi
fisch geistlicher Ton vermittelt wird. 
Im Mittelteil der Kantate herrscht im 
Blick auf die Abfolge der einzelnen Ab
schnitte ein Reihungs- oder Additions
prinzip, das in Verbindung mit mehr 
oder weniger ausgeprägten Kontrasten 
die Isoliertheit, wenn nicht Beziehungs-
losigkeit der einzelnen Vershälften äs
thetisch deutlich zur Geltung bringt. 
Man denke nicht, dieses Reihungsver-
fahren sei eine Verlegenheitslösung, 
welche nicht den Rang einer musikali
schen «Entwicklungsform» erreiche. 
Im Gegenteil, es erweist sich als der 
Textstruktur in besonderem Masse an
gemessen. Denn nur indem die Musik 
sich einem übergreifenden Entwick
lungszusammenhang versagt, kann der 
Hörer die einzelnen Abschnitte im 
Sinne prinzipiell voneinander unabhän
giger, in ihrer Abfolge recht zufälliger 
Exemplifikationen der im ersten Teil 
(Vers 1) statuierten grundsätzlichen 
These auffassen. So stehen die einzel
nen Abschnitte von Vers 2 bis 8, durch 
Differenzen der Vokaltypen, zäsurie-
rende Instrumentaleinwürfe u.a.m. 
voneinander abgehoben, je gleich nah 
zum Allgemeinbegriff «omnia». 

ders glückliche Lösung, die gewisser-
massen die Aspekte der Einheit und des 
Gegensatzes miteinander verbindet, 
schafft Zimmermann auf dieser Grund
lage eines gleichbleibenden Vokaltyps 
in jenen Fällen, da die zweite Hälfte 
eines Abschnitts als Krebsverlauf der 
ersten strukturiert ist, so dass nachge
rade eine musikalische coincidentia op-
positorum gestiftet wird. Als Beispiel 
nehmen wir den Halbvers 7b (tempus 
tacendi et tempus loquendi) (Beispiel 2). 
Greifbar wird hier die Mittelposition 
der Konjunktion «et», wie sie, zum Teil 
ersetzt durch «tempus», auch in ande
ren Abschnitten gegenüber den Varia
blen des Textes in Erscheinung tritt: 
Der «et»-Takt 110 — ihm entspricht 
zuvor Takt 105 — bildet die Achse einer 
krebssymmetrischen Konstruktion zwi
schen den Takten 106 bis 109 und den 
Takten 111 bis 114. Da diese Krebs
struktur über die Organisation der Ton
qualitäten hinaus auch auf den Ebenen 
der Dynamik und des Rhythmus gege
ben ist, entsteht innerhalb des Ab
schnitts eine virtuelle Räumlichkeit, in 
welcher der Fortgang der Zeit aufgeho
ben erscheint. 

Konträr hierzu verhalten sich all diejeni
gen Stellen im Mittelteil der Kantate, in 
denen sich eine Bezugnahme der Musik 
auf die je einzelne Textsemantik beob
achten lässt. In diesen Fällen wird die in 
theologischer Hinsicht zentrale Einheit
lichkeit der Gegensätze aufgesprengt, 
so dass Zimmermann dem Einzelnen 
eines Begriffs Gerechtigkeit zuteil 
werden lassen kann. Als Beispiel 
nehmen wir den ersten Halbvers, in 
dem die Einzelbegriffe des Oppositions
paares in divergierender Textausdeu
tung komponiert sind, Vers 4a (tempus 
flendi et tempus ridendi) (Beispiel 3). 
«tempus flendi» (T. 52 bis 60) bringt 
einen neuen Tonfall in die Kantate, der 

Beispiel 3 
Betonung der Einheit bzw. 
des Gegensatzes 
Was nun die Frage nach einer Wort
oder Textausdeutung durch die Musik 
in diesem Mittelteil des Werkes anbe
trifft, so ist es überaus aufschlussreich, 
dass hier zwei geradezu gegensätzliche 
Prinzipien zur Anwendung gelangen. In 
ihnen spiegelt sich ein Hauptproblem, 
das eine Vertonung dieser Verse zu 
lösen hat, die Frage nämlich, ob die 
Musik eher die höhere Einheit eines 
jeden Gegensatzpaares oder umgekehrt 
eher die Gegensätzlichkeit der Einzel
glieder reflektieren solle. Soweit sich 
die Darstellung eines aus zwei Begriffen 
bestehenden Oppositionspaares im 
Rahmen eines gleichgearteten Vokal
typs bewegt, kommt eine Vereinheitli
chung der semantischen Gegensätzlich
keit um der theologisch gemeinten hö
heren Einheit willen, der Fatalität von 
Gottes Zeit- bzw. Stundenzuweisung an 
den Menschen, zustande. Eine beson-

dieser Stelle vorbehalten bleibt: Lange 
gehaltene Töne, die über neun Takte 
reichen, deuten das «fiere» (weinen) 
aus und bezeugen eine innere Haltung 
trauernder Kontemplation, die der Be
gleitung des Instrumentalensembles 
einen ungewöhnlich breiten Raum er
öffnet. «tempus ridendi» (T. 61/62) 
bildet demgegenüber, ohne Begleitung 
vorgetragen, einen extremen Kontrast 
von lakonischer Knappheit. Hier ist also 
— statt einer Einheit — eine krasse Ver
schiedenartigkeit der im Begriffspaar zu
sammengefassten Sprachbedeutung 
auskomponiert, zweifellos auch eine 
der Möglichkeiten biblisch-musikali
scher Textexegese, die Zimmermann 
geschickt nutzt. 
Die Kantate «Omnia tempus habent», 
nur geringe Zeit nach Karlheinz Stock
hausens «Gesang der Jünglinge» ent
standen, erweist sich im zeitgeschichtli
chen Rückblick als nicht minder reprä
sentativ für die serielle Musik der mitt-
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Der Biograph 
und sein Opfer 

Biographien berühmter Komponisten sind beliebt, zumal wenn 
deren unburgerliche Perversionen die Neugier des Lesepublikums 
befriedigen. Auch angesehene Schriftsteller haben sich diesem 
Genre gewidmet, allerdings ohne den »inneren Drang», der sie dazu 
trieb, genügend zu reflektieren. So kommt es, dass die Musikerbio
graphie oft als Projektionsebene des Autors herhalten muss. Der 
folgende Aufsatz zeigt am Beispiel von Wolfgang Hildesheimers 
«Mozart» und Eric Werners Mendelssohn-Biographie, wie die Urtei
le über emotionale Reife, Partnerwahl und Produktivität der Kom
ponisten auf die Autoren selbst zurückfallen. 

H
e biographe populaires, 

et sa victime c o m p o s î t e u r s célèbres sont très P r i s m e 
Les biograph.es de comp e u r s m U r s W . n e , 
surtout l o r s q u e J J ^ J J é c r i va ins ' ° " s ' * f P u l s ? o n s qui les a n , 
des lecteurs. M e * e , l S

e , a m I „ e n t la P a r t * ? * £ " * ien n'est souvent 
genre, sans ^ ' ^ ^ î a biographie de te l mu. .c ,en ^ o u . 
Pa ient . Il en résulte que la ^ d e son auteur. A ^ ^ 

oue l'écran ou se P r o ' e " h e i m e r sur Mozart ex a e n t s u r la 
Ä s de ^ J S « montre comme" ̂ J J S U * d'ur, 

leren fünfziger Jahre. Im Unterschied 
zu Stockhausens elektronischer Sprach
komposition wird allerdings bei Zim
mermann die Sprache als Verbalsprache 
nicht aufgelöst und in geistliche Musik 
überführt, sondern noch in traditionel
lem Sinn ganzheitlich vertont. Obzwar 
diese Kantate der Sphäre der Neuen 
Musik zugehört, so zeigt sich in ihr ins
gesamt doch eine Traditionsverbunden
heit, die Verbindungen wahrt zu über
lieferten Prinzipien von Vokalmusik, zu 
Gehalten der katholischen Kirchenmu
sik, zu Webernschen Reihenverfahren. 
Aufgrund der besonderen musikali
schen und philosophisch-theologischen 
Bewältigung der Zeitproblematik 
nimmt sie in Zimmermanns gesamtem 
Schaffen eine wichtige Stellung ein, 
auch wenn sie noch nichts erahnen lässt 
von der Stilpluralität seiner späteren 
musikalischen Poetik, die bald danach 
in der Oper «Die Soldaten» Gestalt an
nehmen sollte. Ihr Doppelcharakter 
aber, der darauf beruht, dass eine von 
der strikt dissonanten Zwölftonreihe ge
stiftete konstruktive Einheitlichkeit 
sich in der Klangerscheinung einer äus
serst farbigen Mannigfaltigkeit manife
stiert, stellt keinen Tribut an einen se
riellen «Zeitgeist» dar, wiewohl der Ge
danke an Boulez' «Le marteau sans 
maître» naheliegen mag. Er dient viel
mehr der musikalischen Darstellung 
der theologischen Erkenntnis des Predi
gers, dass «omnia tempus habent». 

Hermann Danuser 

Bei diesem Beitrag handeil es sich um die gekürzte Fas
sung eines Referats, das der Autor im Februar 1987 beim 
Bernd-Alo'i's-Zimmermann-Symposion des Musikwissen
schaftlichen Instituts der Universität Köln gehalten hat. 
Die vollständige Fassung wird im Kongressbericht in der 
Reihe der Kölner Beiträge zur Musikforschung (Nr. 154) 
im Gustav Bosse-Verlag erscheinen. 

Intervall und Zeit. Bernd Alois Zimmermann. Aufsätze 
und Schriften zum Werk. hrsg. von Christof Bitter, 
Mainz 1974, S. 68 (im folgenden abgekürzt zitiert als 
luZ). Vgl. auch den Brief Zimmermanns an den Schott-
Verlag vom 2. August 1960 im Zusammenhang der 
«Dialoge für 2 Klaviere und Orchester»: «... Die 'Dia
loge' indessen basieren auf dem Prinzip der, so nenne 
ich sie, Schichtkomposition: Schicht um Schicht. 
Omnia tempus habent: jedes Ding hat seine Zeit, jeder 
Mensch, jedes Instrument, jeder Ton, jedes Ereignis, 
sie alle kommunizieren in der gleichen Sekunde der 
Ewigkeit...» 

2 IuZ, S.92. 
3 Ebd., S. 93. 

Vgl. Artikel Vulgata; in: Lexikon für Theologie und 
Kirche, hrsg. von Josef Höfer und Karl Rahner, Frei
burg 1957, Bd. 10, Sp. 901 f. 

Den Herren Priv.-Doz. Dr. Rudolf Werner (Frauen
feld) und Pfarrer Klaus Röhring (Evangelische Akade
mie Hofgeismar) dankt der Verfasser für wertvolle In
formationen zu philologischen Problemen der Predi
ger-Übersetzungen. 
Die Bibel. . . nach der Übersetzung Martin Luthers. Re
vidierter Text 1975 («Lanstein-Bibe!»). 
Sprüche/Prediger, übersetzt und erklärt von Helmer 
Ringgren und Walther Zimmerli (=Das Alte Testa
ment Deutsch. Neues Göttinger Bibelwerk, hrsg. von 
Otto Kaiser und Lothar Perlitt, Teilband 16/1), Göttin
gen 1980, S. 162. 
Unter Religionswissenschaftlern scheint umstritten, ob 
die zweite genannte Konsequenz, die Gottesfurcht, tat
sächlich dem Kohelet zuzuschreiben ist oder ob es sich 
bei dieser Abschwächung der ersten Konsequenz um 
einen späteren Zusatz handelt. Vgl. Artikel Prediger, 
in: Lexikon für Theologie und Kirche, a.a.O., Bd. 8. Sp. 
704, 

Q 

Vgl. Artikel Zeit. Zeitlichkeit, in: Lexikon für Theologie 
und Kirche, a.a.O.. Bd. 10, Sp. 1324f. 
Ringgren, Zimmerli, a.a.O., S. 166. 
Ebd., S. 167f. Bgl. ausseroem Hans Wilhelm Hertzberg, 
Der Prediger / Hans Bardtke, Das Buch Esther 
(= Kommentar zum Alten Testament, hrsg. von Wil
helm Rudolph. Karl Elliger und Franz Hesse. Bd. XVII 
4 - 5 ) . Gütersloh 1963, S. 103f. 
Vgl. Konoid, Bernd Alo'i's Zimmermann. Der Kompo
nist und sein Werk, Köln 1986, S. 117. 

1 3 IuZ, S, 93. 

Von Eva Weissweiler 

Wenn angesehene Schriftsteller ihre li
terarische Produktion unterbrechen, 
um das Leben eines grossen Komponi
sten zu beschreiben, ist immer leiden
schaftliches Interesse im Spiel. Franz 
Werfel war von der Idee einer Verdi-
Biographie so begeistert, dass nicht 
einmal Alma Mahler ihn davon abhalten 
konnte. Und Wolfgang Hildesheimer 
gibt im Vorwort seiner Mozart-
Biographie offen zu, einem «inneren 
Drang, dessen Fluchtcharakter nicht ge
leugnet werden soll», gefolgt zu sein. 
Die Schriftsteller-Konkurrenz wertet 
diese Versuche meist als Anzeichen von 
Sprach- und Kreativitätsverlust — eine 
Interpretation, die nicht völlig von der 
Hand zu weisen ist. Hildesheimer sagte 
sich einige Jahre nach «Mozart» — 
nachdem er die vollends fiktive Biogra
phie «Marbot» verfasst hatte — von der 
literarischen Produktion los. Hans-
Jürgen Fröhlich schrieb nach seinem 
«Schubert»-Buch zwar auch noch einen 
Roman, der aber längst nicht so viel 
Erfolg hatte wie die Biographie, ein kon
ventionelles Buch im Pluralis majestatis. 
Die Rezipienten haben keine Probleme 
mit Musikerbiographien, im Gegenteil. 
Bücher über «Leben und Werk» der 
grossen Meister zählen seit dem 19. 
Jahrhundert zu den meistgelesenen kul
turhistorischen Publikationen über
haupt. Eine Mozart-, Beethoven-, 
Schubert-, Wagner-, Schumann- oder 
Chopin-Biographie wird immer ihre 
Leser finden, auch wenn sie nur längst 
bekannte Episoden enthält. 
Das episodische Element ist überhaupt 
besonders wichtig. Schütz oder Haydn 
kommen als Biographie-Sujets schlech
ter an, weil ihr Leben zu langweilig war. 
Den oben genannten Komponisten ist 
dagegen gemeinsam, dass sie Alkoholi
ker, Spieler, Polygamisten, Homose
xuelle, Neurotiker oder Syphilitiker 
waren. Anhäufungen unbürgerlicher 

Perversionen interessieren den Leser 
mehr als das Werk, was ihm im übrigen 
nicht zu verdenken ist, denn wer wird 
bestreiten, dass es mehr Spass macht, in 
das Sexualleben Schumanns Einblick zu 
nehmen als in die Instrumentation 
seiner Oratorien? Eine fesselnd ge
schriebene Biographie kann aber durch
aus Interesse für die Werke auslösen. 
Schumanns Violinkonzert oder die 
«Gesänge der Frühe» erfuhren öffent
liche Rehabilitation, seitdem man mehr 
über des Komponisten psychische Er
krankung weiss. 

Dieser günstige Begleit- oder Folgeum
stand ändert aber nichts an der Tatsache, 
dass Musikerbiographien in erster Linie 
psychohygienische Funktion erfüllen. 
Man liest sie mit Neugier, Anteilnahme, 
Bewunderung und Schadenfreude, ähn
lich wie die Klatschmeldungen in den 
Boulevardblättern, nur dass man ausser
dem das Gefühl hat, etwas für seine 
Bildung zu tun. Denn ein Komponist 
gilt schliesslich als allgemein verehrte 
Figur der Vergangenheit und die Biogra
phie demzufolge als ein Stück geschrie
bener Geschichte. 

Aber: Ist sie das wirklich? Kann sie das 
überhaupt sein, wenn der Autor einer 
so hochgradig persönlichen Motivation 
wie einem «inneren Drang» nachgibt? 

Zum Stil der Musikerbiographie 
Um den Eindruck historischer Authen
tizität zu unterstreichen, benutzt der 
Biograph den Pluralis majestatis. Er 
bringt damit zum Ausdruck, dass er 
nicht als von Zwängen besetztes Subjekt 
zum betroffenen Leser, sondern als vor
urteilsloser Chronist zur abendländi
schen Kulturgemeinde spricht. Aus 
dem gleichen Grund bedient er sich 
hochkomplizierter Schachtelsätze, die 
mit der Gegenwartssprache nichts zu 
tun haben. Jede Art lustvoll-originellen 
Schreibens würde den Verdacht 
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