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Bernd Alois Zimmermann (1918-1970) var en av 1900-talets riktigt stora tonst-
tare. Anda forblev han linge en figur i marginalen och det ir forst under senare de-
cennier som han borjat rona nagot av den uppskattning han fortjénar.

Bildningsgangen var i stort sett den vanliga for en tysk komponist i hans generation
— Hindemith, Stravinsky, Schonberg och Webern var de huvudsakliga influenserna.
Hans tonséttargéirning strickte sig over tre decennier och lite krasst och mycket sche-
matiskt skulle man kunna dela den mitt av och séga att fram till mitten av 50-talet
var han en habil men tdmligen traditionell tysk neoklassicist, medan han under den
senare delen utvecklade ett synnerligen personligt tonsprak.

Hans 60-tal var storslaget fran musikalisk synpunkt. Fran personlig var det en kata-
strof. Han led forutom av flera sjukdomar, bland annat en oldkbar 6gonsjukdom,
dven av svar somnlgshet och tidvis mycket djupa depressioner. Hans yrkesmissiga
motgangar var legio; ofta forklarad ospelbar, stindiga problem med savil musiker,
forldggare och arrangdrer — som lyssnare. Han dog for egen hand.

Betraktar man det 60-tal som denna konsert dgnas, blir det tydligt inte bara att
det ror sig om en parallell till den fulla mognaden hos en sen Bach, Stravinsky el-
ler Beethoven — i detta fall kanske framfor allt den senare — utan ocksa med vilken
oerhord konsekvens han komponerar sig fram mot den oundvikliga slutpunkten.
I en stindigt djupnande virvel skriver han den mest omskakande — och den mest frid-
fyllda— musik som gar att forestilla sig. Efter de eteriskt rofyllda “orkesterskisserna”
Stille und Umkehr foljer den “ecklesiastiska aktionen” Ich wandte mich und sah an
alles Unrecht, das geschah unter der Sonne. Detta verk, som nog kan sdgas skira ge-
nom mirg och ben, avslutas med Bach-koralen Es ist genug. Han har komponerat sig
fram till végs dnde. Fem dagar senare géar han ur tiden.

Ett av de mest utmirkande dragen for Zimmermanns kompositioner fran denna
tid &dr deras pluralistiska karaktir, vilken definitivt inte skall sammanblandas med
senare tiders ofta lidttkopta postmodernistiska stilhopkok. Zimmermann talar om
”die Kugelgestalt der Zeit”, alltsa en tidsuppfattning enligt vilken all tid dr samtidigt
nédrvarande. Han aberopar sig ddrvid inte bara pa senare filosofer som Schelling,
Schopenhauer och Bergson utan hinvisar dven till Augustini Bekdnnelser:

”Ett torde emellertid sta klart och tydligt: att varken framtiden eller det férgangna
finns till, och att man egentligen inte kan siga, att det finns tre tider, den forgangna,

den nirvarande och den kommande, utan att man, for att vara exakt, kanske maste



sidga: det finns tre tider, ndrvaron av den forgangna, ndrvaron av den nérvarande och
nédrvaron av den kommande. Ty dessa tre finns i sjdlen, pa nagot annat stille finner
jag dem inte. Nédrvaron av det forgangna dr minne, ndrvaron av det ndrvarande &r
skddande och nirvaron av det kommande &r forvintan.”

Denna pluralistiska enhet, som Zimmermann kompositionstekniskt uppfattar som
en “konsekvens av den vidareutvecklade serialismen”, tar sig dels uttryck i anvin-
dandet av en for hela verket gillande allintervallserie ur vilken alla proportioner hir-
leds, @ven vad giller det mangfasetterade arbetet med olika tidsskikt. Dels, vilket
naturligtvis dr det mest uppenbara for lyssnaren, i arbetet med citat och montage.
Men de citerade verken anvinds uteslutande som representanter for forgangen tid,
det handlar egentligen aldrig om stilmontage, vilket vil far sigas vara utmirkande
for en postmodernistisk hallning.

De verk i vilka denna pluralism tydligast kommer till uttryck dr Zimmermanns
magmum opus, operan Die Soldaten (1958-60; 1963/64), nagot av operahistoriens
opera ultima, dir han bland annat arbetar med flera samtidiga sceniska och musika-
liska skeenden, samt Musique pour les soupers du Roi Ubu for utokad blasorkester,
det enda verk som nistan uteslutande bygger pa citat. Hit hor ocksd pianotrion
Présence.

Men Zimmermanns pluralistiska héllning tar sig inte bara uttryck i musikaliska
citat, i ndstan lika hog grad later han litteratur ur de mest skilda kéllor motas, i all-
mén het pa originalsprak och i en polyfon sats, sisom i Antiphonen for viola och
orkester (1961) eller Requiem fiir einen jungen Dichter (1967—-69). Ofta dr inte bara
musiken omskakande utan i lika hog grad texterna. I centrum for det sistnimnda
verket star exempelvis en text om sjdlvmord skriven av en sjdlvmordare, den tyske
poeten Conrad Bayer. Vissa litterdra figurer aterkommer i verk efter verk, bland dem

Alfred Jarrys Roi Ubu och James Joyce” Molly Bloom.

De bada sistndmnda dyker ocksa upp i vad Zimmermann kallar en “concerto sce-
nique”: Présence — Ballet blanc en cing scénes ’for den atavistiska beséttningen pia-
notrio” (1961). Tonsittaren later instrumenten spela rollen av var sin litterdr figur:
”Don Quijote — danseur noble med guldhjdlm, visir och fjaderplym (violin); Molly
Bloom — prima ballerina med tutu och en Gaia-Tellus-mask (cello); Ubu Roi — dan-

seur noble med ett tapirhuvud (piano).” Till dessa tre figurer kommer en ’speaker”



med uppgiften att fére varje scen hiinga upp en textad skylt:

Scen 1: Introduction et pas d’action (Don Quijote)

Scen 2: Pas de deux (Don Quijote och Ubu)

Scen 3: Solo (Pas d’Ubu)

Scen 4: Pas de deux (Molly Bloom och Don Quijote)

Scen 5: Pas d’action et Finale (Molly Bloom)

De verk som citeras mer eller mindre tydligt i Présence dr bland annat Don Qui-
xote av Richard Strauss (i strakarna), vilket kombineras med den langsamma satsen
ur Prokofjevs 7:e pianosonat (scen 2), Debussys Jeux samt Stockhausens Zeitmasze
(scen 3).

Vid slutet av det sistndmnda citatet bokstaverar talaren stumt Roi Ubus valsprak:
”"M-E-R-D-R-E”. Att detta forvanskade kraftuttryck dyker upp i anslutning till
Stockhausen &r ingen tillfallighet. Vid samtliga tillfdllen nir Zimmermann citerar
Stockhausen sker det i mindre smickrande sammanhang. Forklaringen &r inte enbart
att Zimmermann i alla ar fick sta tillbaka for sin namnkunnigare, yngre kollega i
Koln — om vilken han for 6vrigt inte hyste ndgra sdrskilt hoga tankar — utan ocksa att
denne fornedrat honom i offentliga sammanhang.

Strukturellt dr Présence till stora delar identiskt med tonséttarens foregaende verk,
Dialoge for tva pianon och stor orkester (1961). Exempelvis dvertar scen 5 tidsstruk-
turerna fran Dialoge 6, och diarmed ocksa dess citatcollage (Mozart, Debussy, Veni
creator spiritus och jazz), men eftersom tonhdjdskonstellationen dr en annan &r ci-
taten inte igenkénnbara.

“Présence ér det tunna isskikt, som foten kan vila pa bara sa ldnge tills det brister;
men medan foten menar sig kunna vila ut under ytterligare brakdelen av en sekund,
brister det redan, det tunna ticket, och kvar blir forvissningen om packisen; redan
med blicken in i framtiden, med forvissningen om ett stindigt nytt vardande nu av
splittrade isskikt och den absurditet som ligger i det hela tiden aterkommande forsoket
att ge foten féste. S& framstar Présence som det nu som forbinder det forgangna och

det kommande med varandra.”

Efter att ha firdigstéllt Présence gjorde Zimmermann ett mellanspel med instru-
menteringar av dldre musik, egen och andras: Reinische Kirmestdnze fiir 13 Bldser,

Giostra Genovese och Cinque Capricci di Girolamo Frescobaldi. Dérefter foljde



Tempus loquendi — Pezzi ellittici per flauto grande, flauto in sol el flauto basso solo
(d.v.s. elliptiska stycken for flojt, altflojt och basflojt solo), 1963.

Titeln 4r hamtad fran Predikaren 3, det kapitel som inleds ”Allting har sin tid, och
vart foretag under himmelen har sin stund”, dér det i vers sju star: Tiga har sin tid,
och tala har sin tid”. Tempus loquendi &r alltsa talandets tid.

Stycket komponerades pa begiran av den italienske foljtisten Severino Gazzeloni,
som vid denna tid hade samma betydelse for utvecklingen av sitt instrument som cel-
listen Siegfried Palm hade for sitt.

Tempus loquendi bestar av 13 korta satser och en avslutande dnnu kortare coda.
Styckena 3, 4,7 och 11 dr exakt noterade, medan Gvriga bestar av enskilda grupper
som kan spelas i valfri ordningsfoljd, och @ven med repetition av enskilda grupper.
I vissa fall skall repetitionen utforas i kréftgang. Darmed dr det Zimmermanns enda
verk med aleatoriska inslag. Men trots denna till dels 6ppna form dr musiken som
vanligt i grunden baserad pa en tolvtonsserie.

I ett brev till Gazzeloni skriver Zimmermann: “Nér det giller det 13:e stycket,
kallat rappresentazione (cadenza), dverlats at Dig vad Du viljer att spela. Urvalet
skall om mojligt vara spontant och sddant att Du i utférandet inkluderar s& manga av
de foreslagna alternativen som mdjligt. Bara sa, och inte pa nagot annat sétt, dr den
synbarligen "huvudlosa’ passus att uppfatta, i vilken det sidgs att Du skall spela de
tre skikten i rappresentazione ’samtidigt’. Samtidighet dr naturligtvis inte praktiskt

mojlig, men dnda skenbart.”

Intercomunicazione for cello och piano (1967) ir litteraturens verkliga solitédr for
denna instrumentkombination, om vilken Zimmermann skriver till Siegfried Palm:
”Cello och piano dr enligt min mening oforenliga instrument; Beethoven bevisar det,
om &n pa ett storartat sétt i sin sista sonat for cello och piano. (Jag menar den med
fugan.)” [D-dur op.102 nr.2]

] Présence ’underordnas’ strakinstrumenten inte heller pianot. Instrumenten spe-
lar visserligen samtidigt, men inte med varandra: en av grundidéerna i Présence.
I det nya stycket gar jag ytterligare ett steg ldngre i denna tendens. Dérvid 6verbeto-
nas den, atminstone vad pianot betrédffar: pianot forefaller perifert, i viss man onabart.”

”Om Cellokonserten (pas de trois) [1965/66] avslutar en musikalisk epok i mitt

arbete, sa Oppnar sig en ny med Intercomunicazione... tidsforloppet uppfattas pa



ett nytt sitt, fullstindigt motsatt tidsforloppet hos exempelvis Webern: det extremt
korta, det extremt uttdnjda. Genom det extremt korta skall, hur paradoxalt det dn
kan lata, den fatala molekyldra avgrund, som Webern genom sin knapphet rev upp
i det musikaliska, ater 6verbryggas, och det kan bara astadkommas genom att de
konstituerande skeendena ater dras fran de yttersta punkterna in mot medelpunk-
ten. Lyssnaren tvingas didrigenom att foreta sig det vartill Webern berdvade honom
mojligheten, ndmligen att med obonhorlig skdrpa sammanbinda de musikaliska
skeendena. Didrav: Intercomunicazione! Webern klyver i ndgon mening atomkérnan;
jag forsoker att stilla det kluvna i ett stort, Gvergripande, i ndgon mening interplane-
tariskt sammanhang.”

Till styckets ovanliga tidsliga aspekter — redan i inledningen “exponeras extrema
tidsstrdckor” i cellons uthallna klanger, priglade av tritonusintervallet och kvarts-
tonssviavningar — hor de ramar som tonsittaren ger for tempot; den totala lingden
kan variera mellan 13,5 och 27 minuter.

Intercomunicazione ér inte bara en djupt oforklarlig musik, det ar kanske ocksa det

verk av Zimmermann som tydligast pekar framat.

(Om berdringspunkterna mellan Zimmermann och var egen Claude Loyola Allgén
inte gor sig paminda tidigare — att stidndigt bli avfirdad som ospelbar, att fa sta till-
baka for yngre kolleger, en viss psykisk labilitet, studier vid katolska klosterinternat,
den cantus firmus-liknande betydelse som koralen spelar, stil- eller citatmontage,
kolliderande skeenden, den 6versvinnliga polyfona rikedomen o.s.v. — s blir de tyd-
liga nidr man ser verkens datering. I de allra flesta fall undertecknade bada tonsiit-
tarna sina verk med O.A.M.D.G., alltsa jesuiternas valsprak, Omnia ad maiorem Dei

gloriam — At Gud allt storre éra.)



