1. Musikalisch organisierte Weltanschauung:
glossolalie (1959/60) und Glossolalie 61 (1960-65)
von Dieter Schnebel sowie Glossolalie 94 (1993/94)
des Ensemble Recherche

Der Inhalt macht’s nicht allein — noch der revo-
lutionérste Satz kann orthodox wirken, wenn
der sprachlichen Gestalt die entsprechende Dy-
namik fehlt.1

Schnebel wihlte mit dem Titel »Glossolalie«, deutsch »Zungenreden«, ein
aus dem altgriechischen Sprachraum stammendes Wort. Von dessen ur-
spriinglicher theologischer Bedeutung leiten sich die heute ebenfalls eta-
blierten psychiatrischen und soziologischen Bestimmungen ab. Im theolo-
gischen Sinn meint Glossolalie ein fiir andere Menschen semantisch unver-
standliches Sprechen, das jedoch trotzdem von Gott geldutert, also im Ton-
fall eines Glaubigen stattfindet und dessen Sinngehalt fiir andere Glaubige
intuitiv begreifbar ist. Glossolalie beginnt mit der biblisch iiberlieferten
Pfingstgeschichte. Schnebel bezieht sich nicht explizit auf die entsprechende
Stelle im 1. Korintherbrief (Vers 14), doch sind einige biblische Beziige in
der Glossolahe 61 enthalten. Der kurz vor deren Ende von allen Sprechern
zu rufende altchristliche Gebetsruf »Maranata« (Ach, komm doch, Herr)
besiegelt diese.

In der Kklinischen Psychologie und in der Psychiatrie bezeichnet »Glossola-
lie« das weite Feld einer Form von Sprachverwirrung, die besonders haufig
nach Hirnverletzungen und bei psychotischen Krankheiten anzutreffen ist.
An ihr Erkrankte artikulieren zwar einzelne, teilweise erkennbare Silben
und Wortsegmente, etwa aus verschiedenen Sprachen, die sie beherrschten
und nunmehr willkiirlich mischen. Sie sind jedoch semantisch zusammen-
hanglos geworden, wurden gewissermafien dekomponiert. Die Kranken
gehen dennoch hiufig davon aus, dafl sie semantisch verstandlich spre-
chen. Hier besteht eine Parallele zur biblischen Verwendung des Begriffs.
Die Schriftsprache kann im tibrigen ebenfalls betroffen sein.

Auch als soziologischer Begriff wird »Glossolalie« benutzt, insbesondere im
Kontext von Phidnomenen der Reiziiberflutung mit Informationen und

1 Schnebel »Komposition von Sprache - sprachliche Gestaltung von Musik in Adornos
Werk« (Nachruf, 1969/70), in: ders. DM, p. 466.



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

172 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

klanglichen Eindriicken, wie wir sie alltiglich auf den Straflen, beim Ein-
kaufen und in den Medien erleben kénnen. Auch Massenhysterien kénnen
von glossolalischen »Epidemien« geprégt sein.

Schnebels Glossolalien artikulieren ihrerseits Formen gestorter und belaste-
ter Kommunikation. Schnebel vereint in seinem Konzept glossolalie und des-
sen Ausarbeitung Glossolalie 61 ein duflerst vielfiltiges und weitreichendes
Szenario.? Um das Konzept zu organisieren, nutzte Schnebel das Verfahren
serieller (statistischer) Felder in besonders offener Weise, da er das Material
lediglich graphisch und verbal bestimmte. Die vermeintlich objektive ver-
einheitlichte Darstellungsform erweist sich bei naherer Beschaftigung als
ein im besten Sinn tendenzidser, wenn nicht ideologisierter, wiewohl relativ
abstrakter »Strukturkatalog«.® Dieser besteht aus 29 losen DinA4-Blittern,
auf denen jeweils eine sogenannte »Materialpraparation« (im folgenden
»MP«) dargestellt ist, die sprachliches, klangliches und rdumlich bewegtes
Material als Fundus vieler moglicher Ausarbeitungen umfafit. Auf allen
Ebenen versuchte Schnebel in Form von Parameterrdaumen eine quasi mu-
sikalisierte Darstellungsform auch der nicht-musikalischen Anteile. Alle
MPen erfassen jeweils grundlegende Komponenten von Szenen menschli-
cher Kommunikation, die durch Anordnung in Paaren und in drei Klassen
miteinander vernetzt sind und zur Auffithrung jeweils threr Konkretion be-
diirfen. Insbesondere alle »tendenziésen« Komponenten dieses reichhaltigen
Fundus der glossolalie kann eine szenische Analyse im Sinne Lorenzers er-
schlieflen. Die glossolalie wurde bis heute nicht veroffentlicht und existiert in
zwel Fassungen, die bislang nur von Schnebel selbst zu beziehen sind. Beide
enthalten die gleichen Grafiken, unterscheiden sich auch im Bereich der
verbalen Vorgaben wenig, in der ersten Fassung sind diese handschriftlich,
in der zweiten maschinengeschrieben.*

Kagel, mit dem Schnebel damals befreundet war, schlug ihm schon 1960
vor, angesichts der Fille des Materials und des offensichtlich grofien Auf-
wands, um es auszuarbeiten, eine eigene Auffithrungs-Fassung zu erstellen.

2 G. Borio geht mit seiner Einschétzung sogar noch weiter: »Das musikalische Material ist
in diesem Schliisselwerk des informellen Komponierens einer ungeheuren Erweiterung
unterworfen worden: alle akustischen und verbalen Ereignisse des vergangenen und ak-
tuellen Weltgeschehens gehéren virtuell zum Inhalt der Glossolalie.« in: ders. Mustkalische
Avantgarde, a.a.0., p. 114 (Unterstr. von mir).

3 Den Begriff »Strukturkatalog« benutzte Schnebel in einem sehr frithen Stadium seiner
Skizzen. Vgl. Kap. VIL1 Beschreibungen zu Konvolut [glossolalie] Mappe 1 [Skizzen I
(105 S.)]. Er wird in Kapitel IT1.1.1 analysiert.

4 Die zweite Fassung wurde Anfang der neunziger Jahre von einem Assistenten Schnebels
erstellt. Vermutlich plante er ihre Verdffentlichung.
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Diese legte Schnebel 1961 in einer ersten Form vor. Die leile I, III und IV
wurden 1962 in einer Rundfunkeinspielung unter Kagels Leitung urgesen-
det.> Am 710.1963 fand die Urauffithrung der Teile I und IV in Palermo
unter Kagel statt.® Am 19.7.1964 wurden die Teile I, III und IV in einem
Studiokonzert bei den Darmstadter Ferienkursen unter der Leitung von
Bruno Maderna gespielt.” Dafiir erstellte Schnebel eine zweite Fassung, die
besonders von der Notation her die erste iibertrifft. Erst am 21.10.1966
kamen alle vier Teile der »Sinfonie« in ihrer zweiten Fassung in Paris unter
Jean-Charles Francois zur Urauffithrung.® 1974 wurde die Partitur bei
Schott publiziert, nachdem noch einige Details verandert wurden.

Aufler Schnebels eigener Ausarbeitung gibt es sehr wenige Versuche, das
Konzept glossolalie auszuarbeiten, die auch in eine Auffithrung miindeten,
wiewohl es auch moglich ist, lediglich einige ausgewihlte Praparationen
umzusetzen. Beispielsweise verfolgte Rainer Riehn eine zeitlang das Projekt
einer solchen Realisation mit seinem Ensemble Negativa, ohne daf} es bis-
lang zu einer Auffithrung gekommen wire. 1989 haben Studierende der
Musikakademie Basel unter Anleitung des Komponisten Roland Moser
eine Realisierung ausgewdhlter Préparationen durch- und aufgefiihrt. Des-
gleichen hat ein Studenten-Ensemble der Hochschule fiir Musik in Frank-
furt 1995 unter Leitung von Stefan Geier, betreut durch Alois Kontarsky,
eine eigene Auffithrung prisentiert. Dartiber hinaus ist mir nur das Projekt
des Ensemble Recherche aus den Jahren 1993/94 bekannt. Es kann als das
bislang einzige gelten, wo das Konzept in umfassender Weise realisiert wur-
de. Finf seiner Mitglieder arbeiteten gemeinsam mit einer Schauspielerin
und einem Schauspieler in demokratischer Form und iiber einen langen
Zeitraum hinweg eine gemeinsame, auf 21 der 29 Materialpraparationen
basierende Fassung aus, sich nach den Interessenschwerpunkten und Vor-
lieben der einzelnen richtend. Das Resultat wurde im April 1994 bei den
Wittener Tagen fiir neue Kammermusik uraufgefiihrt, spéter u. a. in Berlin,
Graz und Karlsruhe gezeigt und ist auf CD? dokumentiert.

Im folgenden werden die drei Stiicke glossolalie, Glossolalie 61 und Glossolalie
94 exemplarischen szenischen Analysen unterworfen.

5 Vel. Partitur Glossolalie 61, p.IV.

6 Mit Cathy Berberian, Frederick Rzewski u.a. Vgl. G. Nauck Schnebel, a.a.O., p.348.

7 Mit Gisela Saur-Kontarsky, Hans G. Helms und Eduard Wollitz Sprecher sowie Mitglie-
dern des Internatioanlen Kammerensembles.

8 Die EA von Glossolalie 61 in der ehemaligen DDR fand am 19.4.1982 mit der Gruppe
Neue Musik Hanns Eisler in Leipzig statt.

9 Dokumentations-CD der Wittener Tage fiir neue Kammermusik 1994.



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

-


https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

II.1 glossolalie (1959/60)
Szenische Felder als seriell organisiertes Konzept

Denn Materialien sind nicht blof3 Materiali-
en, sondern sind besetzt, und wir miissen an
die Materialbesetzung herankommen.1

Alle 29 Blatter der glossolalie enthalten sechs schematisch angeordnete Felder
fir verschiedene Parameter, nach denen sprachlich-klangliche Prozesse de-
finiert sind. Zwei dieser Felder (SR und SS) bestimmen zusammen einen
Parameter. Da dieses Material nicht verdffentlicht wurde, soll die folgende
Abbildung der MP (Materialpréparation) gegeneinander dessen Struktur ex-
emplarisch veranschaulichen.

Die fiinf Parameter-Felder bieten jeweils einen Rahmen méglicher Varian-
ten, der — wie aus der seriellen Musik bekannt — nach dem Prinzip statisti-
scher Organisation angelegt ist. Die fiinf Parameter-Felder, aus denen jede
MP besteht, sind: MI (Materialindex), MC (Materialcharakteristik), AD
(Aktionsdirektive), SR (Synchronisationsregel) mit SS (Synchronisations-
schema) und RD (Raumdirektive). Die Kiirzel v und i stehen fir vokale
und instrumentale Aktionen. Unter MI ist der jeweils geltende im engeren
Sinn) klanglich-musikalische Bereich definiert: der Frequenzbereich mit
@M, die Dauern mit Mo und die Dynamik mit ¢.. Die Materialcharakte-
ristik (MC) konkretisiert das Material des Indexes tiber strukturelle und
inhaltliche Bestimmungen. Die Aktionsdirektive (AD) regelt Einzelaktionen
der Ausfithrenden, die Synchronisationsregel (SR) — veranschaulicht durch
das Synchronisationsschema (SS) — deren Koordinierung, und die Raum-
direktive (RD) die Raumbewegung.

Die auf den 29 Blittern getroffenen graphischen und verbalen Festlegungen
gehen weit tiber vergleichbare tradierte musikalische Strukturen hinaus, da
sich auf jedem Blatt ein szenisches Feld menschlichen Interagierens mani-
festiert. Alle von Schnebel hier eingesetzten Parameter bestimmen notwen-
dige Bestandteile einer gestischen Aktion, zu deren Ausdruck offensichtlich
tiber korperliches oder mimisches Agieren hinaus auch der Tonfall erheb-
lich beitrdgt, der wiederum aus Komponenten wie Klangfarbe, Sprech-

1 Schnebel im Gesprich mit H.-K. Metzger und R. Riehn (Sept. 1980 in Miinchen), abge-
druckt in: dies. Dreter Schnebel, a.a.O., p.118.
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‘Pro Gruppe: jeweils ziemlich kleiner Bewegungsraum. Wiahrend des Sprechens rasche gezielte Bewegungen, die vom Rand
des Bewegungsraumes ausgehen, in Richtung auf dessen Zentrum; gegeneinander sprechen, vorher Vorbereitung ('auf dem
Sprung sein'!), Nahhher Ortswechsel., In der Pause nach Gruppenende neue Positionen aufsuchen, die von den alten
weit entfernt sind, dies langsam.

2]
w Wm o Mm m‘..m. mA wn *194YoTI8d pun YOTTISTNUTUOY 23I3y USYOETW
w H ah WS e ~gukp I8p pun usyQHy JIap oIp ata Junupiouy
@ =0 o ax *UBIBTTNWNY YIBYE &—U3YTAI O}IBM}TOZ T
S hnab Ut Ty yr
bisaTy ey
< HEa m.m e mwm *usBunadg utr zaqe ‘3e9}yoraad pun
BegdoBe YOTTISTAUTUOY IBE8 JTweukp- pun MTpolom
- — °R 2283 m 2 -yoaadg *3uwsuo) yormwsrz odmejyosidg *(ue
ﬂ i |5 h.%:.: o -T2Iyos ‘usyostaIy<—) usyosxds 3zanjsraqp
: .N m 4 m.m suam3BUTa JOT} 38yorTIdow eFuBl A
- e av
]
M. *(*Jysn uaferyosutaap)

uaretrds YosTIBQIBQ 9}UUWNIFBUT
*Funydusq I9jIB}E UOA UST[B
-1x99BuUFUBTY US3IBY PUIFITMIOA
Jne uepumisuafen uslIvy 31w . ﬁMHHHHu
usuo 13}y orTongund &—oxwauUTy
uvumﬁsﬁuhmoxmwnsuwv:MRw> mayoy .
uoA usssiudraxy usueFoxajey v ,$
uaxsaysm uadTuam UOA ULYTSY T

SO

*usyovadg

UOUIdJ JIYBB &— USYBU USTOTA

£—UaIsIysmw UL - *Jen uayoxq

fueydmryog ‘earjexaduy - 837BY

-uy uaAtrssedfe azimg :(uley
=IQM=) UBQTIG UOA USYTaY 9zaIny A

‘USPIIq JNBIISALWBSSH UL
S I8P USTIXBJ 3Tp usFad uMISPITA o
-nI38uUI STaTp *usyosxds usFsFwp
U338I@ I3p qIBUIBUUT sTTamal g
Z3BSUTY {ISPUBUTOYOBU 22388
=YW UT 3TBYUL Ul2 s[ToMa( - aymyl.
TUSTUBZIYOTYOS BYOY - UBIYDTYO8ISQ
addniy ozg *usddnip susqafum u

-axd

e

IN IW
lapueulsusbab

Abb. 2:  Dieter Schnebel glossolalie, Materialprdparation gegeneinander?

2 Schnebel glossolalie (2. Version maschinengeschrieben), archiviert bei Schott international,

Mainz.

-



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1. glossolalie (1956/60) 177

melodie, Dynamik, Tempo etc. besteht.> Mégen diese komplexen Determi-
nanten von Gestik im Bereich theatralischer Inszenierung durchaus ver-
traut sein, so begriff Schnebel sie hier dennoch ganz neu, indem er sie mit
ausgepragter psychologischer Beobachtungsgabe im musikalisch-theatrali-
schen Bereich experimentell einsetzte. Dabei erweist sich der Bereich klang-
licher Determinanten — mit Hilfe phonetischer und semantischer Merkmale
- als ergiebige (symbolisch interaktive) Schnittmenge zwischen sprachli-
chen bzw. stimmlichen und musikalischen Aufierungen. Schnebel ging hier
in einer Weise vor, die thn selbst beim Komponieren, die Darsteller bei der
Ausarbeitung einer Fassung und schliefilich auch das Publikum in sprach-
lich und smnlich verankerte Situationen szenischen Verstehens katapultiert.
So wird es moglich, diese Szenen im Schutzraum des kiinstlerischen Ereig-
nisses beispielhaft zu erleben mit der moglichen Folge von Bewufitseins-
und Verhaltensinderungen.

Der befreiende Aspekt dieser szenischen Prozesse ist essentiell. Bei deren
Konzeption behinderte Schnebel die eingesetzte eigene Intention nicht, und
das eingesetzte Schema kaum. Schnebel faszinierte offenbar die Idee, solche
sprachlich-klanglich verankerte Szenen zunichst einmal systematisch in
grofler Bandbreite zu erfassen und ithnen intentional auf struktureller Ebene
eine bestimmte Wirksamkeit einzuflechten.* Daff aus solchem Material zu-
erst eine Art Konzept zu einem umfassenden Weltanschauungs-Musikthea-
ter und nicht gleich eine konkrete geschlossene Form entstand, liegt nahe.
Das Material von glossolalie enthilt so zahlreiche Moglichkeiten, daff es nicht
geraten schien, in der Komposition gleich ein en detail fixiertes Stiick anzu-
steuern. Daher der Versuch, die Musik blof} zu definieren, das heifit, ihre
Verldufe zu umschreiben, ohne schon ihren Inhalt genau zu fixieren; also
vorzugehen wie in der Mathematik, wenn man eine Aufgabe 16st und dabei
mit Buchstaben als allgemeinen Zahlen arbeitet, fiir die man nachher eine

3 Nur fiir die Bestimmungen zur Atmung des Parameterfelds »Aktionsdirektive« sah ich
dies zunichst eingeschrankt. Ich unterschitzte ihren energetischen Anteil und konstatier-
te mangelnde Detailliertheit der entsprechenden Angaben. Vom Ensemble Recherche er-
fuhr ich dann, daf3 sie gerade diese Vorgaben fiir sehr wichtig halten, weil die Atmung an
jeder stimmlichen Auflerung wesentlichen Anteil hat. Schnebel selbst ging auch in spé-
teren Stiicken wie Maulwerke gezielt mit der Atmung um, thematisierte ihren Anteil an
menschlichem Ausdruck. Dies geschieht differenzierter als in den Préparationen der glos-
solalie.

4 »Die >glossolalie« ist schon der Versuch, ein kulturelles und auch politisches Engagement
in Kunst, in Musik umzusetzen.« Schnebel in: »Avantgarde und Vermittlung. Dieter
Schnebel im Gesprich mit Reinhard Oehlschligel« (1975), in: MusikTexte 57/58 Mirz
1995, p. 105.
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178 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

ganze Reihe bestimmter Werte einsetzen kann. Durch solche Definition
ihrer Materialien wurde die Musik glossolalie mehr projektiert denn kompo-
sitorisch ausgearbeitet, weshalb aulerordentlich viele und verschiedenartige
Realisationen dieses Projekts moglich sind - jetzt und in Zukunft.®

Neben der Menge des Materials diirfte ein weiterer Grund fiir die Wahl der
Konzept-Ebene der Wunsch gewesen sein, Interpreten — und zwar mehrere
miteinander — in den kompositorischen Prozefl einzubezichen, »damit sie ihre
Musik spielen und nicht dem Diktat eines anderen folgen«.® Dabei vertraute
Schnebel auf seine in solchen Stiicken intendierten Prozesse, was sich beziig-
lich der glossolalie spitestens angesichts der eigenstandigen Ausarbeitung sei-
nes Konzepts durch das Ensemble Recherche 1994 bestitigte. Beziiglich an-
derer Stiicke — etwa aus der Gruppe FUR STIMMEN...MISSA EST oder der
Maulwerke — bezeugen dies neben Schnebels eigenen reichhaltigen Erfahrun-
gen z. B. Berichte von Carla Henius, Clytus Gottwald und Rainer Riehn.
Schon sehr frih stand fur Schnebel die Besetzung der glossolalie fest. Ur-
spriinglich war sie geplant fiir einen bis mehrere Sprecher und prépariertes
Klavier’” und damit eindeutig durch Cage beeinflufit. Allerdings wurde das
Konzept auch angeregt durch Sylvano Bussotti, der sich im Herbst 1959
von Schnebel ein Stiick fiir sich und einen Pianisten wiinschte.® Dartiber
hinaus stellt sich die glossolalie in dieser Besetzung dar als Erweiterung der
aus den FUR STIMMEN-Kompositionen vertrauten vokalen Besetzung durch
ein vielseitiges, schillerndes, aktuelles Instrument, dessen Klangspektrum
aufgrund der Priparationen sogar teilweise ziemlich nah an Formanten
stimmlicher Auflerungen herankommt. Es geht Schnebel hier nicht um die
stillen Aspekte von Sprache, die beim Lesen wirken, sondern um in kérper-
lichen Interaktionen und im Klingen lebendige Sprache. Schnebel dnderte
die Besetzung spiter in eine mit vier bis sechs Akteuren (»2-3 als Sprecher,
1-2 zur Bedienung der Instrumente«®) — wahrscheinlich bei der Ausarbei-
tung der vielfdltigen instrumentalen Materialcharakteristik fir die Version
1961 —; sicher erst zu einem Zeitpunkt, als er die instrumentalen Aktionen
nicht mehr aus ithrem den vokalen untergeordneten Status befreien konnte
oder wollte. Diese Hierarchie schadet dem Konzept, da sie frappierende
Emnbuflen fiir die Grundidee einer gleichberechtigten Gruppe zeitigt. So

5 Schnebel »glossolalie (1959/60)« (Rundfunkmanuskript v. 1.6.1964), in: ders. DM, p.257.

6 Schnebel, »Partitur« glossolalie, p. 2.

7 Konvolut [glossolalie] (Mappe 1) Skizzen I, Sammlung Dieter Schnebel Paul Sacher Stif-
tung.

8 Vgl. Brief Schnebels vom 18.2.1975 an W. Klippelholz, in: ders. Modelle zur Didaktik, p. 29.

9 Schnebel glossolalie, p. 3.
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1. glossolalie (1956/60) 179

tiberrascht es nicht, von den Ausfihrenden des Ensemble Recherche zu
horen, dafl sie genau diese Gefahr wahrnahmen und daher schon zu einem
sehr frithen Zeitpunkt ihres Arbeitsprozesses die Trennung der instrumen-
talen von den vokalen und theatralischen Aufgabenbereichen in der glosso-
lale als undemokratisch ablehnten.!® Auch die Raumdirektive (RD) klam-
merten sie unter anderem aus, weil sie die Musiker nicht einbezieht.

II1.1.1  Strukturkatalog

Als Schnebel die organisatorische Basis der glossolalie — den »Strukturkata-
log«!! — entwarf, standen derartige Fragen hinter weit abstrakteren Kom-
ponenten des Konzepts zuriick. Aus den Skizzen geht hervor, dafi Schnebel
im Entstehungsprozef} der glossolalie ebenso objektiv-phanomenologisch wie
intentional vorging. Ein erster Schritt seiner Konzeption scheint gewesen zu
sein, daf} er das Feld moglicher Prozefistrukturen musikalisch-sprachlicher
AuBerungen erkundete und in seinem »Strukturkatalog« abstrakt ordnete.
Aus den dort auffindbaren 29 Moglichkeiten (27 Determinationen und
zwel offene Strukturen) leitete er auch die Zahl der Materialpridparationen
ab. Im Strukturkatalog legte Schnebel zudem fiinf Parameter fest: »a) Fre-
quenzverlauf — Struktur, b) Dauern - Lage — Struktur, ¢) Intensitit (Hull-
kurven), d) rdumliche Lage - Struktur, e) raumliche Bewegung.«!2 Diese
niahern sich den ebenfalls fiinf Parameterfeldern, die Schnebel letztlich fur
die Ausgestaltung jedes einzelnen Blattes der MPen verwendete, lediglich
an, sie sind gewissermafien ihre abstrakteren Vorldufer.

Beziiglich des sprachlichen Materials finden sich verstreut und vergleichs-
weise unsystematisch Notizen zu grammatischen und phonetischen Eigen-
arten von Sprachen,!® die spéter erganzt wurden durch Angaben zum
Fundus an Weltsprachen (Sprach-»Familien«). Die Skizzen zeugen auch von
konzentriertem Experimentieren mit graphischen und verbalen Darstel-

10 »Lucas Fels: >Also jeder macht alles. Denn da [in Schnebels Version] ist es mehr so, daf§
die Musiker irgendwo sitzen, und ringsum Schauspieler, die was machen.< Barbara Mau-
rer: >Das geht als demokratisches Konzept nicht auf...< L. F.: >Das war ganz am Anfang
eine Grundiiberlegung.« Interview mit dem Ensemble Recherche, a.a.O.

11 Konvolut [glossolalie] Mappe 1 (Skizzen I).

12 Ebd.

13 Ebd.
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lungsformen in den Bereichen der Frequenzverldufe!* und der Raumbewe-
gung.!> Zudem gibt es offenbar eine spdtere Stufe der Ausarbeitung von
glossolalie in Form graphisch-verbaler Skizzen, die auf die jeweiligen letzt-
endlichen Inhalte und Erscheinungsformen der Materialpraparationen be-
zogen sind (jeweils auf ein bis zwei linierten Ringbuchblittern pro MP).
Diese zeigen, daf} der Parameter Raumbewegung, da er separat in Form
von graphischen Skizzen erscheint!® und obwohl er Schnebel offensichtlich
bewufit war, erst zu einem sehr spiten Zeitpunkt bearbeitet und festgelegt
wurde. Dies konnte darauf hinweisen, dafl Schnebel beziiglich der glossolalie
zunidchst an eine Sprachkomposition dachte und erst spéter den Aspekt der
Raumbewegung als erginzenden gestischen Parameter einfiihrte. Schnebel
selbst ist der Ansicht, daf} die Raumdirektive in glossolalie und Glossolale 61
nicht wesentlich ist,'” eine Einstellung, die ich, wie sich zeigen wird, nicht
teilen kann. (Raum-)Bewegung ist genuiner Bestandteil menschlicher Inter-
aktion (Gestik) und daher aus einem szenischen, visuell erlebbaren Stiick
nicht wegzudenken. Erstaunlicherweise bearbeitete er den Parameter be-
reits zuvor in den instrumentalen Kompositionen der Gruppe VERSUCHE
(1953-56/64) sowie in den Sprachkompositionen der Gruppe FUR STIM-
MEN...MISS4 EST (1956-1969) extensiv und substantiell. Gleichwohl weist
er auch in der veroffentlichten Partitur von amn der Gruppe FUR STIM-
MEN... darauf hin, daf} die Raumbewegung fakultativ sei.!8

In seinem Strukturkatalog entwickelte Schnebel acht an musikalischen Ver-
laufen orientierte Strukturgruppen, deren Unterteilungen letztlich die be-
reits erwahnten 29 Versionen wiedergeben. Dabei ging er aus von der Un-
terscheidung zwischen »Dichtestrukturen = aperiodisch — nicht mehr als
"Tempoverlauf erkannt«, »Dauern« = mehrere machen unabhingig vonein-
ander ihre Struktur. Auf Selbstindigkeit insistieren« und »Tempostrukturen
= aufeinander héren«!” Die in Klammern gesetzten Strukturen zihlte
Schnebel offenbar nicht mit.

14 Auf den Blattern letztlich graphisch dargestellt und mit MI (= Materialindex) sowie MG
(= Materialcharakteristik) betitelt.

15 RD (=Raumdirektive), letztlich verbal dargestellt.

16 Konvolut Glossolalie 61 [1] Mappe 2.

17 Wie er mir mitteilte.

18 Es ist nicht eindeutig, aus welcher Zeit dieser Hinweis des »ad. lib.« stammt, da Schnebel
amn erst Ende der 60er Jahre ausarbeitete.

19 Konvolut [glossolalie] (Mappe 2) Skizzen IIL
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Strukturkatalog
A D) | AuBerst laut sehr polyphon Panikstruktur
2) | AuBerst laut mittlere Polyphonie
3) | auBerst dicht von mittlerer Inhomogenitdt | (Bruchstiicke)
(auBerst inhomogen)
4) | duBerst laut/sehr dicht | homophon/sehr homophon | (vieldeutig)
B | 1) | auBerstgering auBerst inhomogen Panikstruktur (gerichtet
nach Endpunkt)
2) | duBerst gering von mittlerer Inhomogenitdt
3) | auBerst gering Tempo mittlerer Polyphonie
4) | duBerst gering Dichte/Tempo inhomogen-
homogen
C | 1) | Struktur groBer Dichte | duBerst inhomogen
2) sehr inhomogen
3) wenig inhomogen
4 homogen — monophon
D | I) | mittlere Dichte auBerst inhomogen
2) mittl. inhomogen
3) homogen
E | 1) |geringe Dichte auBerst inhomogen
2) sehr inhomogen
3) wenig inhomogen
4 inhomogen
F | 1) | Struktur schneller auBerst polyphon
Tempi
2) sehr polyphon
3) wenig polyphon
4 (monophon)
G| 1) |mitl Tempi duBerst polyphon
2) mittl. polyphon
3) (monophon)
H | 1) |langsame Tempi auBerst polyphon
2) sehr polyphon
3) wenig polyphon
4 (monophon)
+ 2 Storungsstrukturen
(ergibt 29)

Abb. 3:  Strukturkatalog glossolalie20

Leider ist es nicht moglich, diesen Katalog bis ins einzelne nachzuvollziehen.
Die Struktur A orientiert sich als einzige der acht Strukturen an der Dyna-

20 Abschrift aus Konvolut [glossolalie] (Mappe 1) Skizzen 1.
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mik als vorgeordneter Kategorie, wihrend die tibrigen die Verlaufsstruktu-
ren unabhingig davon strukturieren. Ein Vergleich des Katalogs mit der
offenbar spiter entstandenen Liste, in der einige Praparationen dieser Glie-
derung zugeordnet sind,?! sowie mit den MPen selbst, erbrachte nur in drei
Vierteln aller Fille klare Zuordnungen. Generell erwies sich die Zuordnung
des Begriffs »Dichte« (Buchstabe C bis E des Katalogs) zu den simultanen
Gebilden der »Scharen« und der Bezeichnung »Tempo« (Buchstabe F bis H)
zu den sukzessiven Gebilden der »Reihen«?? die sich durch einen Vergleich
der Ausarbeitung Glossolalie 61 mit den MPen ergeben, bis auf zwei Aus-
nahmen als zutreffend. Die Strukturen unter A und B sind wohl dem in
dieser Hinsicht offeneren Bereich der Dauern zuzuordnen. Wiewohl sie zu-
ndchst nicht so konsistent durchgefiihrt erscheinen wie die iibrigen, ist hier
und bei den Tempo-Strukturen die spitere Zuordnung der MPen zu den
Vorgaben des Strukturkatalogs am klarsten.

Folgende Aspekte des Strukturkatalogs konnten nicht geklart werden. Selt-
samerweise fligte Schnebel seiner eigenen Liste der Zuordnungen die beiden
Verkniipfungen D4 und G4 (spiter der MP bestitigungen zugeordnet) hinzu,
so dafl zwei Strukturen tiberzahlig sind. Auflerdem gab er in der spéteren
Liste unerklarlicherweise bei manchen MPen mehrere Vorordnungen aus
dem Katalog an.

Alle Angaben des Strukturkatalogs bieten Grundlagen fiir vertikale und ho-
rizontale Schichtungen von Verldufen und scheinen bei Schnebel eher wei-
tere Prozesse angeregt als vorgeschrieben zu haben. In diesem Zusammen-
hang fillt die an die Fachsprache elektronischer Klanganalyse erinnernde
Terminologie des Strukturkatalogs auf, die nicht ausschliefilich auf Musik
bezogen ist. Sie konnte auch auf naturwissenschaftliche Phinomene (aufler
den Strukturen A und B), vor allem aber auch auf sprachliche Prozesse an-
gewendet werden, wofiir Schnebel sie schliefilich auch einsetzt.

Die Skizzen belegen, daf} Schnebel auf der Basis des Strukturkatalogs mit
der graphischen Darstellung des klanglichen Raums von Ténen, Tongemi-
schen und Gerduschen sowie der zeitlichen und dynamischen Verlaufe und
Sammlungen sprachlicher Materialien experimentierte und hier bereits wei-
ter zur formalen und inhaltlichen Gesamtkonzeption der einzelnen MPen
vordrang, auf jeweils ein bis zwei Ringbuchblattern.

21 Ebd.
22 Die Begriffe Schar und Reihe sind Teil der Materialcharakteristik der letztendlichen Fas-
sungen der MPen und werden spiter noch niher betrachtet.
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I11.1.2 Parameter-Felder

Die finf Parameter-Felder werden im folgenden erlautert.?3

Abk. Bezeichnung Darstellung
. M = Materialindex graphisch
2. MC = Materialcharakteristik verbal
3. AD = Aktionsdirektive verbal
4. SR = Synchronisationsregel verbal
SS = Synchronisationsschema graphisch
5. RD = Raumdirektive verbal
Tab. |:  glossolalie Parameterrdume

Unter MI sind auf 26 Bléttern?* leicht mathematisiert in Anlehnung an das
Koordinatensystem jeweils drei Graphiken dargestellt, zum Frequenzbe-
reich (¢Mi), zu den Dauern (¢Mo) und zur Dynamik (o). Blécke und ver-
schiedenste andere Formen mit und ohne Binnengliederung reprasentieren
den jeweiligen Materialbereich, der fiir beide Interpreten-Gruppen (instru-
mental und vokal) gilt und mehr oder weniger stark kontinuierliche Bewe-
gungen im jeweiligen Feld ermdglicht. Dies ist insofern bedeutend, als
Schnebel auf diese Weise in Anlehnung an Prozesse elektronischer Klang-
umformung die konventionelle Einbindung der glossolalischen Strukturen
ausschliefit und Raum schafft fiir Verdnderungsprozesse, die fiir sein sze-
nisch und an offener Form orientiertes Material notwendig sind.

23 Die Lesbarkeit bzw. Genauigkeit der graphisch dargestellten Parameterraume ist leider
problematisch. Schnebel entwickelte im Lauf der sechziger Jahre auf diesem Gebiet eine
eigene, verhéltnismiflig prizise Darstellungsweise, die er jedoch auf das Konzept glossolalie
- auch bei der schreibmaschinengeschriebenen Neufassung Anfang der neunziger Jahre -
nicht tibertrug. Erst ein Vergleich der Angaben unter MI und SS mit Schnebels eigener
Fassung in der Glossolalie 61 erhellt manches. Im tibrigen kénnte diese Unklarheit der
Graphiken durch prézisere und ausfithrlichere Erlduterungen, die Schnebel der >Partitur«
glossolalie vorausschickt, teilweise behoben werden. Leider enthalten auch Schnebels eige-
ne Texte zu glossolalie und Glossolalie 61 keine niheren Ausfithrungen zu den Strukturen
der MPen. Die groffen Ahnlichkeiten mancher Graphiken berechtigen zu der Frage, ob
sie noch unterschiedliche Konsequenzen fiir die Ausarbeitung zeitigen. Eine detaillierte
Analyse dieser Graphiken wie auch aller anderen Parameterrdume bietet die Magister-
arbeit der Autorin (Freiburg i. Br. 1989). Sie wurde 1995 fur eine Auffithrung der Glosso-
lalie 61 an der Musikhochschule in Frankfurt genutzt.

24 Auf den tibrigen drei MPen - bewegungen, ausbruch und zustinde - sind diese Parameterfelder
nicht bis duflerst wenig ausgearbeitet.
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Die Frequenzen sind unter @Mi prinzipiell vertikal von links nach rechts
dreifach unterteilt in Tone (T), Tongerdusche (TG) und Gerdusche (G). Bei
der MP flektieren wird diese Gliederung nicht benutzt, da hier nur Geréu-
sche (G) verwendet werden sollen. Des weiteren umgrenzen die horizontal
durchgezogenen Linien die instrumentalen, und die gestrichelten die vokalen
Aktionen. Innerhalb dieser Bereiche kénnen sich die klanglich-sprachlichen
Ereignisse bewegen. Der MI der MP bestitigungen sieht zudem mittels der
Pfeile nach links und rechts vor, dass der in der Mitte gezeigte Bereich der
"Tongerausche ausgedehnt werden darf. Verschiedentlich ist die Darstellung
des MI auch auf vertikale Unterteilungsstriche minimiert und suggeriert die
jeweils mogliche Variabilitat des Frequenzraums. Das Register der Frequenz-
hohen steigt von unten nach oben. Der Frequenzraum enthalt keine Zeitachse
und ist so grof}, wie es die jeweiligen Fahigkeiten der Ausfithrenden zulassen.
Unter Mo’ ist das Feld der Dauern umgrenzt, und zwar in zwei Grund-
varianten: erstens wie bei der MP extentionen ohne Binnengliederung, dabei
die Nutzung der gesamten graphisch umgrenzten Fliche mit allen Uber-
gangsbereichen suggerierend, und zweitens wie bei der MP emverstindnisse
mit interner Gliederung der graphischen Formen fiir die Verwendung von
Ausschnitten. Die kiirzesten Dauern liegen am oberen Ende des spitzen
Winkels, die lingsten am unteren Ende. Die MP extentionen verlangt also
vornehmlich lange Dauern, die mit wenigen kiirzeren durchmischt sind.
Die MP einverstéindnisse verlangt ausschlieflich kiirzere Dauern. Dabet ertib-
rigt sich die Unterscheidung zwischen eckigen und runden Darstellungen
in der Praxis, auch in Schnebels Glossolalie 6126 Die Graphiken zum dyna-
mischen Feld unter o unterliegen dem gleichen Prinzip wie unter Mo und
somit auch der gleichen Darstellungs-Problematik. Der leiseste Bereich ist
am oberen, der lauteste am unteren Ende des spitzen Winkels. Fiir die MP
extentionen waren also vornehmlich leise, fiir die MP emverstéindnmisse aus-
schliefilich sehr leise Aktionen zu wihlen.

Die Graphiken des Synchronisationsschemas (SS) sind suggestiver als die-
jenigen unter MI, allerdings auch weil sie die verbalen Vorgaben der Syn-
chronisationsregel (SR), die wiederum wie Erlduterungen zum SS funktio-
nieren, veranschaulichen. Die Kiirzel »i« und »v« stehen fiir instrumentale
bezichungsweise vokale Aktionen. Angelehnt an die aus der elektronischen
Klangmessung bekannte Darstellung von Hiillkurven wird im SS plastisch
greifbar, wie Ausarbeitungen — zuweilen in zwei alternativen Versionen —
jeweils strukturiert sein kénnen.

25 q ist das mathematische Formelzeichen fiir Winkelbeschleunigung.
26 Vgl. Magisterarbeit der Autorin p. 118 ff.
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27 glossolalie (2. Version), a.a.O.

28 Ebd.

29 glossolalie (2. Version), a.a.O.

Abb. 6: Parameterfeld SS29
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Bei diesen beiden MPen differiert z. B. die Anzahl der Beteiligten, links eine
Stimme und ein Instrument, rechts drei Sttmmen und ein Instrument. Die
auffallenden einzelnen Ausbuchtungen in den Vokalpartien bezeichnen die
Atmung, die tibrige Art der Linien zeigt, wie stringent (durchgezogene
Linie) oder wechselhaft (leichte Wellenlinie) das erklingende Material ist.
Die Pfeile suggerieren die Moglichkeit, die Ereignisse in die jeweilige Rich-
tung auszudehnen bzw. umzuplazieren. Fur die MP flektieren ist durch eine
vertikale gestrichelte Linie beim zweiten Atemzug der Vokalpartie zudem
emn zeitlicher Koordinierungspunkt markiert. Die Darstellung zur MP en-
verstandmisse legt hingegen eher nahe, die Ereignisse zeitlich moglichst ver-
setzt, also im Prinzip nicht koordiniert, zu gestalten.

Unter MC (Materialcharakteristik) und AD (Aktionsdirektive) sind verbale
Angaben zur Strukturierung des unter MI eingegrenzten klanglichen Mate-
rials verzeichnet, aufgeteilt in die beiden Bereiche »v« (MCyv, ADv) und »i«
(MCi, ADi). Sie enthalten die Schliisselbereiche, die das Material tenden-
zi6s farben. Schnebel selbst beschreibt den Parameterraum MC mit objek-
tivierenden Begriffen: Hier ist »das durch die Parameter-Limitationen des
Index bereits abstrakt bestimmte Material spezifiziert und also konkret de-
finiert, d. h. als zugrundeliegende Emnheit, Menge, Zusammenhang«.3° Die-
se »Konkretisierungens, auf die ich im folgenden noch detaillierter eingehe,
bleiben einerseits immer noch vergleichsweise abstrakt, indem sie lediglich
Strukturmuster anbieten, auf deren Basis Klangmaterial gefunden werden
kann, andererseits verbirgt sich hinter dem Begriff »Zusammenhang« der
Bereich, von wo aus das Material inhaltlich klar »manipuliert« ist. Er wird
erginzt durch die Angaben unter AD dazu, »welche Energie pro Ablauf auf-
gewendet werden soll [und] wie man die Ereignisse zu disponieren hat«,3!
was im einzelnen Angaben unter ADv zu Atmung, Sprechtempo, Sprech-
melodik und Sprechdynamik sowie unter ADi zu Zeitwerten, Tonhdhen
und Dynamik entspricht. Zugleich bietet Schnebel mit seiner Gliederung
von Einheit, Menge und Zusammenhang selbst einen hilfreichen Ansatz,
um das Feld der Materialcharakteristik (MC) in weitere Felder zu unter-
teilen. Dabei ist schon wie unter MI zu unterscheiden zwischen dem fiir
das gesamte Stiick moglichen Spektrum eines Parameterfeldes und den
Spezifikationen der jeweiligen MP.

30 >Partiturc glossolalie, p.2. Leider sind die in der Sacher Stiftung vorhandenen Skizzen in
Hinblick auf diese Einteilung nicht ergiebig.
31 Ebd.
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Vokale Materialcharakteristik (MCv)

Das Gesamtspektrum moglicher vokaler Klinge (MCv) reicht qualitativ
von Satzzusammenhdngen »sehr ferner Sprachen« (z.B. MP emfille) tiber
»ferne Sprachen«, »nidhere bis nahe Sprachen« bis zu »keine sprachlichen
Gebilde« (z.B. MP isoleren). Dieser qualitative Bereich, der auch fiir eine
szenische Analyse besonders wichtig ist, ist als drittes Feld des Parameter-
felds MGy, also unter »Zusammenhang« dargestellt und wird daher im fol-
genden als Feld 3 behandelt. Diese Materialien werden jeweils durch quan-
titative Angaben tiber das zu bestimmende Feld der »Menge« zwischen den
beiden Polen »lange Reihen/Scharen« und »kurze Reihen/Scharen« ergénzt,
die immer an erster Stelle unter MCyv stehen und daher von mir im folgen-
den als Feld 1 der vokalen MC fungieren. Vergleicht man die MPen mit
Schnebels Ausarbeitung, so sind hier — wie weiter oben schon erwéhnt —
»Reihen« vorwiegend sukzessive und »Scharen« vorwiegend simultane Ver-
laufe.3? »Lange Reihen« sind als »Bezeichnung der Quantitit — nicht der
zeitlichen Dauer«® zu verstehen. Mit diesem Feld korrespondiert Schnebels
Unterscheidung von »Dichtestrukturen«, »Dauern« und » Iempostrukturens,
Dichtestrukturen mit koordinierten Scharen, Dauern mit nicht koordinier-
ten Rethen/Scharen und Tempostrukturen mit koordinierten Reihen. Als
zweites, verbindendes Feld, das ich im folgenden auch als Feld 2 behandle,
fugte Schnebel die Angaben zu den »Einheiten« ein, die schon etwas kon-
kreter und qualitativer den folgenden Gesamtbereich umgrenzen: von »sehr
vielen« bis zu »sehr wenigen« Einheiten, die wiederum bestehen kénnen
aus einzelnen »Silben (= Worter)« (z. B. MP gegeneinander), »Lauten« (z. B. MP
Slektieren) bis zu ganzen »Wortgruppen« (z.B. MP fiir sich). Die Konkretisie-
rungstendenz von Feld 1 (Menge) zu Feld 2 wird im Feld (Zusammenhang),
im folgenden Feld 3, fortgesetzt. Dort finden sich weitere inhaltliche Anga-
ben, deren Gesamtspektrum reicht von der »Dichtung« (MP emnwdinde/ein-
wiirfe) bis zu »abstrakten Onomatopoien« (MP verwicklungen).

In Tabelle 2 sind zunichst die 23 MPen aufgefiihrt, die zusitzliche inhalt-
liche Konkretionen in Feld 3 (Zusammenhang) der vokalen MC enthalten.
Meine Anordnung orientiert sich (von oben nach unten) an einem mégli-
chen Gefille von zusammenhingenden, semantisch verstidndlichen Sitzen
bis zur Abweisung von Sprache (»keine sprachlichen Gebilde«). Ihnen ist

32 Schnebels eigener Kommentar in den Erlduterungen zur glossolalie mutet etwas technizi-
stisch an: »Reihe: Gliederungsform, da, im Unterschied zur Schar, Zeit nicht dispensiert
1St.«

33 glossolalie, p. 3.
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das Feld der zu wihlenden Sprachen ergdnzend angefiigt. Schnebel hat hier
ein sehr grofies Feld moglicher sprachlicher Aufierungen abgedeckt. Am
unteren Ende der Liste sind alle weiteren MPen mit Sprachfeldern ohne
Konkretionen aufgefiithrt, so daf§ hier lediglich die zwei fast ganzlich von
Vorgaben freien MPen ausbruch und zustinde fehlen, wobei fiir die MP zu-
stinde immerhin vorgeschrieben ist, daf} instrumentale, und nicht vokale

Aktionen stattfinden sollen (kontrastierende Partner-MP ist bewegungen).

Material- MCv Feld 3: MCv Feld 3:
praparation | inhaltliche Konkretionen Sprachen
| |iuxtapositio- | Sdtze neutralen Inhalts — Wissen- | ziemliche viele nahe — sehr ferne
nen schaftliches, Nachrichten, usf.
2 | einwdnde/ Sétze hochentwickelter Syntax: Muttersprache — fernere
einwirfe kritische Texte — Lautkonstruk-
tionen: Dichtung
3 | firsich Sétze depressiven Inhalts — Kund- | nahe — sehr ferne
gaben von Angst, Klage, usf.
4 | gegeneinan- | Sétze aggressiven Inhalts — Impe- | nahe — sehr ferne
der rative, Schimpfen, Drohen, usf.
5 | bestdtigungen | Satzreihen géngiger Syntax — Muttersprache — nahe
Clichés
6 | einverstdnd- | Satzreihen in depravierter Syntax, | Muttersprache — dieser verwandte
nisse nichtssagende Mitteilungen: Sprachen
Geschwétz
7 | initiativen Wortgruppen der Muttersprache, Derivate der
Umgangssprache Muttersprache — sehr ferne
Sprachen (Vokale Uberwieg.)
8 | folgen Assoziationsreihen in starken Muttersprache — sehr nahe
Spriingen aus der Sphare des Sprachen (und Umwandlungen des
Alltaglichen Lautbestands)
9 | fortsetzungen | semantisch stark — nicht besetzte | gleiche — verwandte Laute
Lautketten — Geldchter, jagendes
sch—sch—sch, dngstliches i—i-i,
usf...
|0 | konkurrenzen | melodische und dynamische gleichartige Laute (standige
Variation einzelner Laute Verdnderung der Mundstellung)
I'l' | impulsationen | Nonsenssprachverlaufe Lautreservoir maximal — gleiche
+ |und Laute
|2 | extentionen Lautreservoir sehr grof3 — einzelne
Laute
I3 | dis-positionen | Folgen gleicher Laute — Folgen | (Feld I:) Phoneme, Laute
von Silben, die um gleiche
Bestandteile kreisen (Reime,
Alliterationen)
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14 | inkorporieren | AuBerungen von noch nicht (Feld I:) verschiedene Ereignisse
sprachlichem Charakter — Raus-
pern, Schnduzen

I5 | agglutinieren | AuBerungen der Stimme von semantisch stark — nicht besetzte
nicht mehr sprachlichem Cha- Laute, in sich veranderlich
rakter: Musikartiges (Summen
uA)
16 | verbindungen | Achzen, Exklamationen, fragen- | semantisch stark — nicht besetzte
des &, euphorisches m, usf. in sich veranderliche Laute
|7 | verwicklungen | abstrakte Onomatopoien ziemlich nahe — sehr ferne
18 | einfdlle konkrete Onomatopoien ziemlich nahe — sehr ferne
vektoren Unveranderliches, gesungen -
19
20 | kreise denaturiert Vokales -
21 | oppositionen | — (auch Feld 1:) Lautkombinationen:
Silben mit gleichen An-, Binnen-,
Endlauten
22 | bewegungen | quasi Instrumentales —
23 | flektieren keine sprachlichen Gebilde unverdnderliche Laute: allerlei
Stimmloses
24 | isolieren keine sprachlichen Gebilde verdnderl. Vokale und Vokalkonso-
nanten
25 | perspektiven | — nahe — ferne Sprachen, in denen

die Konsonanten stark hervortreten
— (fast ausschlielich) vorherrschen
(z. B. manche Berbersprachen)

26 | versammlun- | — beliebige Sprachen

+ | genund
27 | kontraste -

Tab. 2:  Schnebel glossolalie, vokale Materialcharakteristik (MCv). Feld 3 (Zusammenhang).
Inhaltliche Konkretionen und Sprachraum (nach der handgeschriebenen Fassung)

In folgenden MPen weichen diese Angaben der handgeschriebenen von

der spiteren maschinengeschriebenen Fassung ab:

MP wuxtapositionen: »Wissenschaftliches, Nachrichten, usf.« wurde ersetzt
durch »(z. B. Passagen aus Zeitungen)«.

MP flektieren: »Stimmloses« wurde ergénzt durch »Explosives«.

MP usolieren: »allerlei verdnderliche Vokale und Vokalkonsonanten« wurde
ersetzt durch »allerlei Stimmbhaftes, das andauert«.

MP perspektiven: »(fast ausschliefllich)« wurde gestrichen.

MP kontraste: als Konkretion wurde »Floskeln« eingefiigt.

MP versammlungen: als Konkretion wurde »Hauptsiachlich Namen - evtl.
geographisch oder historisch geordnet.« eingefiigt.
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In allen Fillen dienen die Anderungen dazu, konkrete Assoziationen zum
moglichen Material zu vereinfachen. Lediglich die Anderung der MP iuxta-
positionen ist problematisch, da sie durch den Hinweis auf ein Massenmedi-
um eine zusitzliche Ironisierung verursacht, die die iibrigen Parameter-Be-
stimmungen nicht unterstiitzen.3*

Bereits zwischen den in der obigen Tabelle aufgefiihrten Angaben zum
vokalen Material und den Titeln ergeben sich starke assoziative Verbin-
dungen, die schon Tendenzen des Materials aufzeigen. Selbst die Paare-Bil-
dung ist anhand der Liste von Tabelle 2 in vielen Fillen spontan nachvoll-
zichbar.

Auch verschiedene Skizzen zeigen eindeutig, dafl Schnebel die Materialien
paarweise bundelte. Diese Paare wurden mittels »kontrastierender Ableitun-
gen« entwickelt, im Sinn des seit Aristoteles erkannten Assoziationsgesetzes
des Kontrastes, nach dem zwei einander entgegengesetzte Elemente mitein-
ander verknupft sind.?> Das 14fit sich beispielsweise auf dem Blatt mit gra-
phischen Skizzen zu Dauern- und Dynamik-Verldufen der MPen verfolgen,
aber auch anhand einzelner Skizzenblatter, die Assoziationen zu bestimm-
ten Vorgaben nach Art der kontrastierenden Ableitung auffithren, z. B. auf
dem Skizzen-Blatt der Abbildung 7: mit einer Gegentiberstellung, die be-
reits konkret auf ein Paar, namlich die MPen fir sich und gegeneinander hin-
weist und dabei das vermittelnde Element des »miteinander« ausspart:

34 Darauf komme ich in Kapitel IT1.3 zurtick.

35 »Ein Kontrast muf}, um nicht in >tote¢, nichtssagende Verschiedenheit zu verfallen, zu-
sammenschlielende neben trennenden Momenten umfassen; der von Arnold Schmitz
gepragte Terminus >kontrastierende Ableitung« erscheint, obwohl er eine Sonderform des
Kontrasts beschreiben soll, geradezu als Formel fur dessen Wesen schlechthin.«, in: Carl
Dahlhaus »Uber einige theoretische Voraussetzungen der musikalischen Analyse«, in: Be-
richt diber den 1. Internationalen Kongrefs fiir Musiktheorie Stuttgart 1971, Stuttgart 1972, p. 159,
hier zitiert nach: W. Kliippelholz, Sprache als Mustk, p. 95.
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Verhaltnis der AusfUhrenden flr sich — miteinander — gegeneinander

Varianten Inhalt und Duktus identisch
Duktus wichtig

aktiv passiv36

aufgeregt ruhig

impulsativ geflistert

Angst Panik gefalt

aggressiv defensiv

Schimpfen Klagen

Imperative

Abb. 7:  Skizzenblatt zu den MPen fir sich und gegeneinander3’

An diesem Beispiel sind auch Anzeichen fir eine intentionale Farbung des
letztlich von Schnebel komponierten Materials erkennbar. Beispielsweise
entsprechen Assoziationen zum Titel »fiir sich« nicht unbedingt der hier
vorgesehenen depressiv-passiven Auspragung. Abgesehen von inhaltlichen
Widerspriichen erscheinen einige Paarbildungen dennoch unmittelbar ein-
leuchtend wie die der MPen fiir sich — gegeneinander,®® die sich grundlegend
voneinander absetzen und als kontrastierende Ableitungen die Wahl der
Depression als Grundstimmung der MP fiir sich erklaren, obwohl zu diesem
Titel auch andere, weniger dunkle emotionale Inhalte denkbar sind. Indem
Schnebel diesem Paar einerseits intakte Semantik, andererseits eins der
grofiten sprachlichen Spektren von nahen bis zu sehr fernen Sprachen zu-
ordnete, konstruierte er hier einen inneren Widerspruch. Einerseits sollen
auf ihrer Basis zum Ausdruck der beiden Grund-Emotionen Aggression
und Depression semantisch verstandliche Sétze eingesetzt werden. Anderer-
seits ricken sie dadurch, dafl die Muttersprache hier ausgespart ist, in den
Bereich nicht mehr sicher semantisch verstandlichen Sprechens und kén-
nen bei der Wahl sehr ferner Sprachen sogar vollig von diesem abgleiten
hin zu Interaktionen, die dann wie bei vielen anderen M Pen allein auf Ton-
fall (Tonraum), Dichte und Tempo der Ereignisse sowie der Raumbewe-
gung basieren. Schnebel konzentriert sich hier auf die sinnlich-symbolische
Verankerung des Geschehens und gewichtet dessen sprachsymbolische An-
teile sehr schwach.

36 Die Angaben sind hier genau umgekehrt zu verstehen: links zur MP gegeneinander, rechts
zu_ fiir sich.

37 Konvolut [glossolalie] (Mappe 1) Skizzen L

38 Siehe Abb. 13 und 14.
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Derartige, um semantische Logik reduzierte sprachliche Prozesse beruhen
in phonologischer Perspektive auf Expressemen?’ und fallen als sinnlich-
symbolische Interaktionsformen nach Lorenzer in den Bereich, der zwar
starker und unmittelbarer wirken kann, aber weniger sicher Bewuftseins-
veranderungen stiftet. Die Theorie psychoanalytischer Sozialforschung er-
moglicht es, im analytischen Zugriff auf Ausprigungen wie Expresseme,
etwa des Expressems Depression der MP fiir sich, vergleichsweise differen-
ziert vorzugehen, da sie als sinnlich-symbolische Ausdrucksbereiche lokali-
siert werden, deren zugrundliegende Interaktionsformen durchaus indivi-
duell eingesetzt und erkannt werden kénnen. Auf solche Differenzen gehe
ich in den Kapiteln zu Schnebels Glossolalie 61 und zur Glossolalie 94 des
Ensemble Recherche niher ein.

Am Beispiel des MPen-Paars emnverstindnisse — emmwdnde/einwiirfe kann Schne-
bels Intention bei der Bildung der Paare nachvollzogen werden. Dabei ist es
sinnvoll, zundchst die eigenen bzw. naheliegende Assoziationen zu den Ti-
teln nach dem Prinzip der kontrastierenden Ableitung festzuhalten. Dann
koénnen sie verglichen werden mit Schnebels MPen (Abbildungen 15 und
16). Nicht nur bei der Analyse dieses Paars zeigte sich, daf} Schnebel sich
haufig fiir eine Variante entscheidet, die gerade entgegengesetzt zu nahelie-
genden Assoziationen ist. Man konnte etwa mit Einverstindnissen das
durchaus positive Phanomen einer freundlich kommunizierenden Grund-
situation verbinden, das auch auf einer intakten und gehobenen Syntax ba-
sierte. Beziiglich der Einwande und Einwiirfe wiirden Assoziationen mogli-
cherweise eher in Richtung einer etwas echauffierten Grundsituation, etwa
einer angeregten Diskussion, gehen, wo die Tendenz zum lauteren, emotio-
nal geladenen Ton, zum gegenseitigen Unterbrechen und zu depravierten
unvollstandigen, grammatisch unkorrekten Sitzen und Schlagworten fest-
stellbar wire.

Schnebel sortiert diese beiden Phédnomene auf der inhaltlichen Ebene von
Sprache (MC: Konkretionen in Feld 3 »Zusammenhang«) entgegengesetzt
zu diesen naheliegenden Assoziationen. So weist er den Begriffen Einwénde

39 »Expresseme« nennt die Phonetik bestimmte emotionale Inhalte, die, neben den eigentli-
chen Wortbedeutungen, von einem Sprecher mitgeteilt werden. Dies ist aus dem Alltag
geldufig... Emotionale Klangverldufe sind, je nach ausgedriicktem Gefiihl, stets die glei-
chen, sie sind normativ und werden daher von allen Mitgliedern einer Sprachgemein-
schaft verstanden. Die Klinge elementarer Gefiihle, etwa Zorn oder Trauer, sind mogli-
cherweise sogar universal, sie kénnen also auch von jemandem identifiziert werden, der
die semantische Bedeutung des Gesprochenen nicht versteht.« in: W. Kliippelholz Modelle
wur Didaktik, p. 68.
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und Einwiirfe beziiglich des anspruchsvollen sprachlichen Ausgangsmate-
rials eine positive Sphire zu. Da er das Material jedoch in Satzfragmente
demontiert, nicht zuletzt aufgrund der Angaben in den Feldern 1 (Menge)
und 2 (Einheit) unter MCv der MP emwdnde/einwiirfe, gleitet es hintiber ins
Fragmentarische, assoziativ zu Erginzende. Diese Fragmentierung weicht
ab von der naheliegenden »positiven« Assoziation zum Begriff des Einver-
standnisses, ist aber korrekt verbunden mit der »negativen« Assoziation
einer echauffierten Szene der Einwiirfe. Die sinnlich-symbolische Veranke-
rung der »Einverstandnisse« korrespondiert damit: Schnebels Griff zu ei-
nem semantisch verstdndlichen Ablauf ist »unserer« naheliegenden Assozia-
tion verwandt, ihr depravierter sprachlicher Inhalt (»Mitteilungen aus >ordi-
ndaren« — >hoéheren« Sphiren: Geschwitz«) jedoch nicht. In beiden MPen
soll das Material aus dem Bereich der Muttersprache bis zu verwandten
Sprachen stammen. Das bedeutet trotz seiner fragmentarischen, schlaglicht-
artigen Gestaltung fiir das vokale Material nach der MP emwdnde/emwiirfe,
daf} hier aufgrund des hohen Verstindnisgrades redundanter Sprache doch
unter paradoxen Bedingungen ein relativ hoher semantischer Erkennungs-
wert eintritt. Wie aus der Aphorismus-Forschung bekannt, kann solche
Sprachkiirze Denkweite oder besser Rezeptionstiefe bewirken und damit
einen relativ starken, anhaltenden Effekt auf die Beteiligten haben,*’ insbe-
sondere durch die Wiederholung solcher Gestalten und durch die gezielte
Auslassung von Inhalten, Bedeutungen und Formulierungen, die zu einer
aktiven Rezeption unwillkiirlich herausfordern, da solche Auslassungen aus
der eigenen Erfahrungsstruktur ergénzt werden miissen.*!

Es lieBBe sich mit Ecos Begriff des offenen Kunstwerk feststellen, dafy Schne-
bel mit seiner Gestaltung etwa der MP emwdnde/emnwiirfe einerseits davon
ausgeht, dafl eine gewisse Allgemeinbildung als Bestandteil der (kollektiven
und individuellen) Erfahrungsstruktur vorhanden sein kénnte, die Assozia-
tionen angesichts solcher Satzfragmente erméglicht. Sollte dem nicht so sein

40 Vgl. T. Stolzel Rohe und polierte Gedanken, a.a.O., p.152.

41 Ebd. p.131: »Die Wirkungsgiite aphoristischer Texte mifit sich daran, wie stimulierend
Aufforderung und Moglichkeit des Hinzudenkens, zu dem sich der Leser animiert findet,
miteinander verbunden sind. Aufforderung, das ist der rezeptive Appell an den Leser,
das, was er als Torso vorfindet, aus eigenen >Bestanden« zu ergénzen; Moglichkeit, das ist
das Ellipsoide, der zum Konzentrat verdichtete semantische >Rumpf:, dessen fehlende
>Glieder« einen Leerraum erzeugen, der so beschaffen sein muf}, dafy die >Gedankenglie-
der« des Lesers mehr sind als direkte Fortsetzungen des Autors, so dafl bei der Rezeption
aphoristischer Texte nicht nur das Hinzudenken gefordert, ja gefordert wird, sondern
auch das Dagegendenken, eine rezeptive Widerstindigkeit, die ein geriittelt Mafl an
Selbstdenken voraussetzt und auch freisetzt.«
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- sollten also bestimmte Rezipienten die Anspielungen nicht verstehen -,
reizt ihn andererseits offenbar die Vorstellung, sie tiber die semantische
Qualitit der Iexte hinaus, ja unabhingig von diesen klanglich, d.h. im
Tonfall, und damit emotional in die Szene von erregt vorgebrachten Ein-
winden und Einwiirfen zu versetzen. Solche Szenen enthalten Expressem-
Felder, die — emotionalen, sinnlich-symbolischen Grundsituationen zugeho-
rig — jedem hinldnglich vertraut sein diirften. In der Brechung mit dem
jeweiligen sprachlichen Material spiegeln die Expressem-Felder der MPen
emnwdnde/emwiirfe und emverstindmsse zudem folgenden szenischen Prototyp:
Kritische Intellektuelle und Kiinstler unternehmen im Rahmen ihres Re-
pertoires an symbolischen Interaktionsformen und Bedeutungstragern Ver-
standigungsversuche mit Menschen, die sich in eben diesen kritisierten
Herrschaftsstrukturen bewegen und gefangen sind in der dort wirkenden
verhirteten Lebenspraxis teilweise desymbolisierter Interaktionsformen, teil-
weise pervertiert durch (kollektive) Charakterbildung. Sie erreichen diese
Interaktionspartner zwar inhaltlich nicht, kénnen sie aber sehr wohl emo-
tional zumindest beunruhigen, wenn nicht bedrohen. Sie verlieren also die
Geduld, und die Kommunikation sinkt ab auf das in der MP emwdnde/ein-
wiirfe kodierte aggressive, zuweilen verzweifelte und sinnlich dominierte Ver-
halten. Dieses kann sich auch auf die Lebenspraxis der kritischen Schicht
verhértend auswirken. Zwischen beiden Seiten scheitert das szenische Ver-
stehen. Schnebel greift so fast unmerklich und unversehens typische, neuro-
tisch fixierte bzw. von Fixierung bedrohte symbolische Interaktionsformen
seiner Gesellschaft an und bringt sein szenisches Verstindnis der Lage zum
Ausdruck.

Solchen Einwinden entgegengesetzte Interaktionsformen von Menschen,
deren Lebenspraxis durch die gesellschaftlichen Herrschaftsstrukturen do-
muniert ist, hat Schnebel in der MP emverstindnisse konzipiert. Das aus kriti-
scher Perspektive negativ besetzte »depravierte Geschwitz« (Schnebels eige-
ne Tautologie) ist fiir die soeben beschriebene assimilierte Personengruppe
Teil ihres Reservoirs vertrauter, weitgehend positiv konnotierter Interak-
tionsformen. Die impulsiven Mafinahmen dagegen entwickelte Schnebel in
der MP emwdinde/einwiirfe.** Vier Reaktionsformen auf Ausarbeitungen die-
ser MPen erscheinen méglich: zwei aggressive negative auf die MP emwdn-

42 »In der individuellen Erfahrung tritt auf der Ebene der Symbole stets das kollektiv Ver-
bindliche hervor. Der Symbolaustausch ist Teil eines Kommunikationsnetzes. [...] Die
sinnlich-symbolischen Interaktionsformen verkniipfen die unbewufiten Verhaltensmuster
mit den sprachsymbolischen Interaktionsformen.« in: A. Lorenzer Konzl, p. 166.
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de/eimwiirfe, die eine — konservative, buirgerliche — erregt tiber die respektlose
Zerstiickelung des wertvollen Kulturguts anspruchsvoller Sprache, mit dem
sich diese Personengruppe schiitzt, moglicherweise ohne zu merken, daf}
die eigene Beziehung dazu lingst abgestorben ist; die zweite verdrgert ob
des Affronts, mit einem fiir sie unverstindlichen Inhalt konfrontiert zu
werden. Drittens konnte sich dieselbe den gesellschaftlichen Herrschafts-
strukturen angepasste Personengruppe in den Materialien, die auf der MP
emnverstindnisse basieren, ironisiert sehen und darauf aggressiv reagieren. Mit
einer vierten Variante reagieren Personen, wenn sie sich fur die integrierte
Widerstandskraft, den rebellischen Zug des Materials beider MPen begei-
stern, wie es etwa auch die Mitglieder des Ensemble Recherche bei ihrer
Ausarbeitung taten.*3

Einige stimmliche Materialien haben schon per se, also ohne derartige »Ver-
drehungenc, rebellische Qualitit wie etwa die »Auflerungen der Stimme
von nicht mehr sprachlichem Charakter: Musikartiges« (MP agglutinieren),
die »Nonsenssprachverlaufe« (MPen-Paar impulsationen und extentionen), »De-
naturiert Vokales« (MP %reise) oder »konkrete Onomatopoien« (MP emfille).

Instrumentale Materialcharakteristik (MCi)

Die Angaben unter MCi (instrumentale Materialcharakteristik) erganzen
und unterstiitzen generell die Tendenzen der sprachlichen Strukturen. In
keinem Fall sind instrumentale Ereignisse als inhaltlicher Gegensatz zu den
parallelen sprachlichen Ereignissen zu verstehen. Die MCi ist ebenfalls ge-
gliedert in die drei an Konkretion zunehmenden Felder aus Menge, Einheit
und Zusammenhang. Fur Feld 1 werden wieder die Begriffe Rethe und
Schar verwendet. Fur Feld 2 fihrte Schnebel den Wert des »Verdnderungs-
koeffizienten«** ein, mit dem Schnebel den méglichen Bereich instrumenta-
ler Klangverldufe erfafit. Dessen achtstufige Skala korrespondiert mit jener
der gesprochenen Strukturen und reicht von »0«, iiber »sehr geringe, »ge-
ring«, »mittel«, »héher«, »hoch«, »betrachtlich« bis »erheblich«.

43 Damit kann ich der folgenden, méglicherweise unbeabsichtigt tendenziésen, dem kriti-
schen Geist der »Frankfurter Schule« verpflichteten These nicht zustimmen: »Die Bedin-
gungen [von glossolali¢] sind auf sechsundzwanzig [es sind neunundzwanzig] losen Bléttern
aus den Jahren 1959 und 1960 in Gestalt recht elastisch formulierter, das eigentliche
Komponieren kaum préjudizierender Materialdefinitionen von Schnebel ausgearbeitet
worden.« (FL-K. Metzger »Musik wozu« (1969), in: ders. Musik wow. Literatur zu Noten,
Frankfurt a. M. 1980, p.302f.

44 Koeffizient: Multiplikator der verdnderlichen Gréfie einer mathematischen Funktion.
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Wie stark die instrumentalen Aktionen darauf angelegt sind, die gespro-
chenen in einer hierarchisch untergeordneten Funktion zu erginzen, zeigen
die vergleichsweise wenig konkreten Angaben zum musikalischen Material
(Feld 3 »Zusammenhang«). Das Wechselspiel etwa zwischen depravierter
Sprache und depravierter Musik wird nur in wenigen MPen gezielt auch
mit Hilfe wiedererkennbarer musikalischer Zitate thematisiert. Im wesentli-
chen stellte Schnebel in Feld 3 der MCi Beziige her durch reichliche und
weitgreifende Angaben zu méglichen instrumentalen Spielweisen und zum
Instrumentarium. Das Spektrum der Spielweisen reicht von »akustischen
Vorgingen aus dem Alltag« (MP perspektiven) tiber »Archaisches« (MP witia-
tiven) und »konventionelle« (z.B. MP bestitigungen) zu »hochorganisiertenc
Spielweisen (MP einwénde/einwiirfe). Das Spektrum des Instrumentariums um-
falt Klangkorper von »Nicht-Instrumenten« (z. B. MPen flektieren und solze-
ren), Materialien von »geringer« bzw. »starker Dampfung« (z. B. MPen verwick-
lungen und emnfille), »praparierte Instrumente« (z.B. MP fir sich), »konven-
tionelle Instrumente niederen Rangs« (MP emverstindnisse), »konventionelle,
gebrauchliche Instrumente« (z. B. M Pen folgen und konkurrenzen) bis zu »wohl-
renommierten konventionellen Instrumentenc« (z. B. MP bestétigungen).*®

Material- MCi Feld 3 /Zusammenhang): MCi Feld 3:
praparation | Materialien (=M.), Aktionen (=A.) Instrumente (= Instr.)
|| iuxtapositionen | linear, mit weichem auf vorwiegend hartem | n.n. — préaparierte Instr.
M.
2 | einwdnde/ M. zu einer avancierten, hochorganisierten | —
einwlirfe Musik, vielerlei instrumentale, nicht allzu
konventionelle A., und exotische
3 | firsich M. geringster Dampfung, vielerlei weiche préaparierte Instr.
punktuelle A.

4 | gegeneinander | M. starker Dampfung, mit vorwiegend | ...... o
Hartem auf vorwiegend Hartem, barbarisch
spielen

5 | bestdtigungen | musikal. Clichés, straditionellk — >modern« | konventionelle, wohl-
renommierte

6 | einverstdnd- | simple und heruntergekommene musikal. | konventionelle Instr.
nisse M., konventionelle A. niederen Rangs
7 | initiativen A. auf schlecht renommierten Instr. — siehe linkes Feld
depravierte Behandlung hochangesehener
Instr.

45 Spitestens also im Prozef} der Erstellung dieser instrumentalen Charakteristik diirfte sich

Schnebel von der Idee einer Musik fiir Sprecher und prépariertes Klavier verabschiedet
haben.
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8 | folgen konventionelle Klang-M. und A. Fur die siehe linkes Feld
Instr. typische Formeln und Figuren.
9 | fortsetzungen | einfache, konventionelle A. konventionelle — Nicht-
Instr.
10 | konkurrenzen | konventionelle A. Mischformen —
gebrduchliche Instr.
I'l | impulsationen | beide: vielerlei traditionelle — unkonven- | —
+ | und tionelle M. und A.
12 | extentionen
I3 | dis-positionen | — Kombinationen
14 | inkorporieren | Klanggerdusche praparierte und Nicht-
Instr.
I5 | agglutinieren | ...... S T
16 | verbindungen | bestimmten vokalen Ereignissen stark — unkonventionelle —
weniger verwandte M., konventionelle A. Nicht-Instr.
|7 | verwicklungen | M. von geringer Dampfung, vielerlei An- vielerlei Metalle von
schldge geringer Dampfung, auch
praparierte Instr.
18 | einfdlle vielerlei Klang-M. mit starker Dampfung, siehe M., auch >Nicht-
scharfe A. instr.<
|9 | vektoren - Denaturiert Instrumen-
tales
20 | kreise - Serids Instrumentales
21 | oppositionen | hartefweiche M. mit geringer/starker -
Dampfung, sonstwo Schall erzeugen
22 | zustdnde keine vokalen, nur instrumentale A. -
23 | flektieren allerlei Schldge, die nicht-periodische keine slnstr.< bentitzen®
Schwingungen erzeugen
24 | isolieren allerlei lineare A., die periodische Schwin- | ... .. “o 47
gungen erzeugen
25 | perspektiven | verschiedene M., akustische Vorgange aus | ...... o (z. B. mit
dem Alltag Papier rascheln, auf Holz,
usf. reiben, usf.)
26 | versammlun- | M., die (noch) nicht als Instrumente gelten | siehe M.
gen (mit Holzschlageln Uber ein Stahlsieb, son-
stige rauhe Flachen usf.), konventionelle A.
27 | kontraste konventionelle A., deren Resultate Assozia- | konventionell, auch
tionen wecken Nicht-Instr.
Tab. 3:  Schnebel glossolalie, instrumentale Materialcharakteristik (MCi)

Konkrete instrumentale Spielanweisungen und Angaben zum Instrumentarium

46 Erganzung der maschinengeschriebenen Fassung: »— allenfalls ausgefallene —«.

47 Andemng der maschinengeschriebenen Fassung: »Instrumente normal gespielt + Nicht-

Instrumentex.



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

198 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

In dieser Tabelle sind anhand der Reihenfolge der MPen aus der Tabelle
zur vokalen Materialcharakteristik (MCyv, Tabelle 2) alle Informationen zur
Konkretion des instrumentalen Materials in Feld 3 der instrumentalen
Materialcharakteristik (MCi) aufgefithrt. Die beiden fehlenden MPen sind
hier ausbruch und bewegungen. Die MP bewegungen ist die Partner-MP zur MP
wistinde, die unter MCyv fehlt. Fiir die MP bewegungen sind nur vokale, fir
die MP wusténde nur instrumentale Aktionen vorgegeben.

Die Definition dessen, was musikalisch »konventionell«, »wohlrenommiert«
oder »heruntergekommenc ist, bleibt den Interpreten weitgehend tiberlas-
sen und erschliefit sich auch nur selten iiber die vokale Materialcharakteri-
stik. Die klangfarblichen Verldufe des Materials hingegen, die — dem beiden
gemeinsamen Bereich des Tonfalls zugehorig — mit dem Gesprochenen am
engsten verkniipfbar sind, wurden (in Verbindung mit dem MI) deutlich
bestimmt. In vielen MPen intensivieren, vertiefen sie das Geschehen ge-
wissermaflen eher emotional assoziativ, als dafl sie das jeweilige Material-
feld um eigenstidndige musikalische Phanomene erweitern. In diesem Kon-
text sei nochmals auf die verschiedenen Darstellungen in Schnebels erster
und zweite Fassung von Glossolalie 61 zu beobachten. Die erste Fassung er-
scheint nicht nur wesentlich abstrakter als die zweite stirker assoziative
Version, sondern das musikalische Material wirkt auch autarker.48

Die iibrigen Parameterfelder AD, SR/SS und RD

In der Aktionsdirektive (AD) und in den Modellen der Synchronisationsre-
gel (SR) sowie des Synchronisationsschemas (SS) hat Schnebel wiederum
vornehmlich die abstrakten strukturellen Ebenen erfafit. In allen drei threr-
seits in kleinere Ieilbereiche (Felder) unterteilten Parameterfeldern ist die
horizontale und vertikale Schichtung des Materials in der Zeit, d. h. im Ver-
lauf einer Auffithrung organisiert. Vorgesehen sind gezielt eingesetzte ver-
schiedene Dichtegrade, Tempostrukturen (inkl. ithrer Kontinuitét bis Dis-
kontinuitit) und Grade interaktiver Verkniipfungen unter den Ausfiihren-
den (von gezielter Zuwendung bis zu ebenso entschlossenem Ignorieren).
Gelegentlich erscheinen auch inhaltliche Konkretionen. Zu diesen Parame-
terrdumen ist wenig Skizzenmaterial vorhanden. Die folgenden Tabellen
enthalten die Unterteilungen dieser drei Parameterfelder, auf die ich erst in
der anschlieenden Analyse von sechs exemplarisch ausgewéhlten MPen
niher eingehen werde.

48 Vgl.: derzeitiges Konvolut Glossolalie 61 [2] Partitur 1. Fassung, Sammlung Dieter Schne-
bel Paul Sacher Stiftung.



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1. glossolalie (1956/60)

199

Feld Ausdehnung
Atmung nur vokal, von »sehr lang« bis »kurz« Atem holen
Tempoverldufe diskontinuierlich bis kontinuierlich, sehr schnell bis sehr langsam

Melodische Verlaufe

diskontinuierlich bis kontinuierlich mit vereinzelten Konkretionen

Dynamische Verlaufe

wie Melodik

Tab. 4:  Felder unter AD (Aktionsdirektive)
(verbale Darstellung, fur die vokalen und instrumentalen Aktionen separat

ausgearbeitet):

Feld

Ausdehnung

Allgemeine Charakteristika zur Ver-
bindung einzelner Aktionen (=
Gruppen) im Gesamtverlauf

von »ineinander Ubergehend« (MP einfdlle) Gber »nur
durch Pausen des Atemholens von anderen getrennt —
kein Ausruhen zwischen aufeinander folgenden Grup-
pen« (MPen isolieren und flektieren) bis zu »von langen
Pausen umgebenen Gruppen« (MP gegeneinander)

Schichtung der Verlaufe innerhalb
von Gruppen

Zahl der gesprochenen und musikalischen Strukturen,
Menge pro Zeit, Einsétze (zugleich bis nacheinander),
Verhalten der Akteure zueinander

inhaltliche Prézisionen zur Grup-
penstruktur in Korrespondenz zur
MC

nicht in allen MPen

Tab. 5:  Felder unter SR (Synchronisationsregel)
(verbale Darstellung, fur die vokalen und instrumentalen Aktionen gemeinsam)

Feld

Ausdehnung

Zahl paralleler Verlaufe (Schichtung)

ein bis sieben Verlaufe, in vier MPen zwei mit einem
dicken Pfeil verbundene Varianten, die alternativ oder
ineinander Ubergehend benutzt werden kénnen

Binnengliederung der einzelnen
Verldufe

enthalt die Grof3e der Abschnitte, fur die ein Atemzug
reichen soll, wiederum deren Binnenstruktur sowie die
Ausdehnung des Einatmens vor Beginn eines Verlaufs

Angaben zur Variabilitit der einzel-
nen Verldufe durch horizontale
Pfeile

die zeitliche Dimension ist offen. Es ist unklar, wie sich
gestrichelte und durchgezogene Pfeile unterscheiden.
Nicht in allen MPen

Angaben zur Verbindung von Ver-
laufen durch vertikale Pfeile

an Stellen, wo sich die Mitwirkenden Einsétze geben
bzw. aufeinander beziehen sollen. Nicht in allen MPen

Tab. 6:

Felder unter SS (Synchronisationsschema)

(graphische Darstellung; vokale und instrumentale Verldufe getrennt, aber

simultan untereinander)
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Durch die Raumdirektive (RD) als funftem und letztem Parameterfeld wird
das Material trotz der wenigen enthaltenen konkretisierenden Angaben um
eine auch mbhaltlich entscheidende szenische Komponente erweitert. Dies
gilt insofern, als dafl rdumliches Verhalten der Darstellenden, welches in-
teraktive bzw. kommunikative Aspekte der intendierten Gesten berticksich-
tigt, den in der Zeit sich bewegenden Klangverlauf (den Ton-Fall) durch
seine dritte, rdiumliche Dimension zu einer theatralisch einsetzbaren Form
vervollstindigt. Das Ausdrucksspektrum wird durch die Raumbewegung
deutlicher und gewinnt durch Visualisierung Erlebnisqualitit. Das Gesche-
hen riickt ndher an die vom Réumlichen nicht trennbaren Alltagssituatio-
nen, auf die sich Schnebels Material im wesentlichen bezieht, erhéhen also
den symbolischen Gehalt und somit die Wirkungsmoglichkeiten des Dar-
gestellten fiir die Ausfithrenden wie fir das Publikum.*?

Schnebel arbeitete die Raumbewegung aller MPen anhand von kleinen,
jeweils auf eine MP bezogenen mehrfarbigen Graphiken choreographisch
aus und kommentierte sie verbal — auf vier, offenbar in unmittelbarer Folge
beschriebenen Ringbuchblittern.

Diese Graphiken sind mit folgendem, leider auf der schwarzweifien Repro-
duktion kaum noch erkennbaren, Zeichenvorrat entwickelt: roter »—« be-
deutet »Vorwirtsbewegung, roter »O« = »Ausgangsposition«, schwarzer
»—« = »Bewegung wihrend mit der Sprache« (also nur, wenn gesprochen
wird), schwarzer »—« = »ohne Sprache« (also Bewegung nur, wenn nicht
gesprochen wird), griiner »O« = »Halt«, griner »O« mit Pfeil zeigt die
»Sprechrichtung« an, mit gebogenen Pfeilen eine Drehung am Platz.5 Aber
auch ohne die Identifizierung der Farben ist zu erkennen, daff Schnebel von
einem begrenzten Bithnenraum ausgeht, den er in vielfiltiger Weise pro-
grammatisch nutzt. Dabei befinden sich nicht wie durch diese Skizze nahe-
gelegt nur die Vokalisten auf der Biihne, sondern auflerdem ein Fliigel und
einige Schlaginstrumente mitsamt ihren Spielern. Die Skizze veranschaulicht
einige Varianten der Raumbewegung zwischen geradlinigen und unregel-
mafigen, schnelleren und langsameren, wenig bis viel Raum nutzenden, ko-
ordinierten gemeinsamen und individuellen Bewegungsarten.

49 »[Zu den personalen Bedeutungstrigern] gehoren alle korperlichen Bewegungen, sofern
die Korperbewegungen Gesten der Mitteilung und des Zusammenspiels sind und als der-
art signifikante Gesten< wahrgenommen werden.« in: A. Lorenzer Konzil, p. 166.

50 Alle Angaben gemifl dem ersten Ringbuchblatt zur Raumdirektive (Konvolut Glossolalie
61 [1] Mappe 2).
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Abb. 8:  glossolalie, Skizzenblatt mit graphischer Darstellung zur Raumbewegung®!

51 Konvolut Glossolalie 61 [1] Mappe 2, Blatt 2 der graphischen Skizzen zur Raumbewe-
gung. Dieses Material ist eindeutig Teil der Skizzen zu den Materialpréparationen und
nicht zur Ausarbeitung, auch wenn nicht ausgeschlossen werden kann, dafi Schnebel die-
ses letzte Parameterfeld erst zur Vorbereitung der Ausarbeitung geschaffen hat.
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Schnebels Anordnung der MPen folgt im wesentlichen den beiden Grup-
pierungen aller MPen nach drei strukturell unterschiedenen Klassen und
nach Paar-Strukturen. Auf diesem Skizzenblatt sind acht MPen der Klasse 2
rdumlich konzipiert. Die umkreisten Kiirzel immer links von den Recht-
ecken auf der obigen Skizze bezeichnen die jeweilige MP, also von oben
links nach unten rechts: kk = konkurrenzen, op = oppositionen, dp = dis-
positionen, ev = einverstindnisse, ew = einwande/emwtirfe, bst = bestit:-
gungen, fg = folgen, ew/ew = einwinde/einwiirfe®?, in = initiativen. Fir die
RD des MPen-Paars emnwéinde/einwiirfe und einverstindnisse®® ist kontrastieren-
de Raumbewegung vorgesehen: Der Bewegungsraum der leisen und ge-
schwitzigen MP emuverstindnisse (ev) ist klein, die Agierenden sind einander
im wesentlichen zugewandt und der mdgliche Ortswechsel ist durch zwei
Einzeichnungen markiert. Es bleibt aber graphisch unklar, wie er vonstat-
ten geht; dies ist in der letztendlichen Vorlage erginzt durch den Hinweis,
daf »starke Unruhe« herrschen soll bis zum nichsten Einsatz. Der Uber-
gang kann im iibrigen grundsitzlich auch auf dem Material der folgenden
MP basieren. Die beiden auf diesem Blatt zu sehenden Graphiken zur im-
pulsiven MP einwénde/emwiirfe (ew/ew und ew) spiegeln ihre beiden im SS
gezeigten Varianten: ausgehend von einem groflen Bewegungsraum und
weiten Entfernungen der »Akteure« voneinander stellt die obere Graphik die
Situation dar, in der alle Agierenden gleichzeitig sprechen, denn in diesem
Fall soll wahrend der Sprechpausen ein »stindiger Wechsel von Stillstand
und raschen (ruckartigen) Bewegungen« stattfinden. Die untere Graphik ver-
deutlicht, was geschehen soll, wenn eher sukzessiv gesprochen wird. Dann
sind namlich wihrend des Sprechens rasche gezielte Bewegungen auszufiih-
ren, dazwischen sollte »Stillstand« herrschen.

Wahrend Schnebel die Graphiken fir die 29 Blatter weiter bearbeitete,
scheint er sich bereits von der gewéhlten Darstellungsform zu verabschie-
den, etwa indem die Graphiken auf dem vierten Blatt nur noch mit Kugel-
schreiber und Bleistift und flichtiger gezeichnet sind. Auf den letztendli-
chen Priparationsvorlagen der MPen ist die RD jedenfalls ausschliefllich
verbal dargestellt. Die graphische Veranschaulichung, die thm auf dem Weg
zur endgiiltigen Version unentbehrlich gewesen sein diirfte, fiel leider weg,
vielleicht um einer Verwechslung mit dem SS vorzubeugen, vielleicht weil
die graphische Darstellung zu suggestiv wirken kénnte im Sinn einer unbe-

52 Diese MP erscheint wie die MP intiativen in der Klassen-Einteilung zweimal (beide MPen
beide Male in der ohnehin urspriinglich geteilten Klasse 2).
53 Abbildung 15 und 16.
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absichtigten Festlegung der Interpreten, vielleicht weil sie (zunéchst) mehr-
farbig war, was ihre Vervielfaltigung erschwert hitte.>* Die Determinanten
des Rechtecks, das eine Bithne simuliert, erscheinen allerdings spéter wie-
der in Schnebels Ausarbeitung: als Graphik im Vorwort und als Kiirzel in
der Partitur. Nur anhand dieses Rechtecks, das ich meinerseits im Lauf der
Analyse fiir choreographische Eintragungen benutzte, ist der Verlauf der
Raumbewegung in der Glossolalie 61 nachvollziehbar.

Die verbalen Vorgaben der RD auf den 29 Bléttern der MPen kénnen in
sechs Felder eingeteilt werden:

Feld Ausdehnung
Bewegungsraum sehr grof3 — sehr klein
Bewegungstempo duBerst rasch — sehr langsam
Bewegungsrichtung | regellos/ziellos — zielgerichtet

Weglangen wetit (ganze Blhne) — eng
zeitlicher Ort wahrend des Sprechens, wahrend ein Sprecher spricht, vorher/nach-
her, etc.

konkrete Verhaltens- | nur in wenigen MPen: z. B. in der MP einfdlle sich aus dem Weg
anweisungen gehen oder in der MP einverstdndnisse immer einander zugewandt —
agieren fUr sich

Tab. 7:  Felder unter RD (Raumdirektive, verbale Darstellung, nur fir die Sprecher)

II1.1.3  Ordnung der Materialpriparationen

Basierend auf allen Parameterfeldern mit dem Angelpunkt des sprachlichen
Materials, ordnete Schnebel die MPen (wie oben schon gesagt) in 14 Paare
sowie in drei Klassen. Beide Ordnungen sind nicht in den >Partituren« der
glossolalie und der Glossolalie 61 aufgefithrt. Wenn man das Material der glos-
solalie systematisch durcharbeitet, erschliefit sich die paarige Struktur weit-
gehend von selbst. Im Ausarbeitungsprozefl hingegen spielt diese Materia-
lebene nur noch eine untergeordnete Rolle. Die Gruppierung der drei Klas-
sen ist in beiden Kompositionen nur schwer rekonstruierbar, obwohl sie fiir
Schnebel im Prozef} seiner eigenen Ausarbeitung wichtige formbildende
Strukturierungen geboten zu haben scheint.

54 Die Erstdrucke von glossolalie und Glossolalie 61 erwecken den Eindruck, noch auf den bis
in die siebziger Jahre tiblichen Blaumatritzen ausgedruckt und vervielfiltigt worden zu
sein.
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Wie die Paare mit Hilfe kontrastierender Ableitungen gebildet wurden, ha-
be ich zuvor bereits beschrieben und wird auch im weiteren Verlauf noch-
mals eingehender thematisiert. Alle Paare werden in der Tabelle 7 aufge-

fuhrt.

Paar | Materialpriparationen

I iuxtapositionen dis-positionen
2 einverstdndnisse einwdnde/einwirfe
3 gegeneinander fiir sich

4 bestdtigungen folgen

5 perspektiven initiativen

6 verbindungen fortsetzungen
7 oppositionen konkurrenzen
8 impulsationen extentionen

9 agglutinieren inkorporieren
10 einfdlle verwicklungen
[ kreise vektoren

12 zustdnde bewegungen
13 flektieren isolieren

14 versammlungen kontraste

+ ausbruch

Tab. 8: Materialpraparations-Paare®

Uber die Gruppierungen der MPen in drei Klassen geben zwei von Schne-
bels Skizzen-Blittern Auskunft. Dort hat er Ubersichten der MPen erstellt,
wiewohl sie nicht als Klassen o. d. benannt sind. Kliippelholz veroffentlichte
auf der Basis von Informationen Schnebels Aufstellungen, die mit diesen
Gruppierungen stark korrespondieren.

Diese Darstellung ist wie auch die zweite hier nicht gezeigte Skizze im Ver-
gleich zu Kliippelholz” Graphiken (Abb. 10-12) »quer« zu lesen® und bildet

Abb. 9 (folgende Seite):
»Formdisposition« aus dem Skizzenmaterial®?

55 Reihenfolge in Anlehnung an die Tabelle zur vokalen Materialcharakteristik.

56 »Quer« lesen heifdt: das, was auf der Skizze (pro Klasse) zwischen dem obersten und dem
untersten Titel vertikal angeordnet ist, erscheint in Kliippelholz’ Diagrammen horizontal.
An der Skizze ist gut zu erkennen, dafl Schnebel alle MPen in einem grofien Feld ange-
ordnet hat, dessen obere und untere Begrenzungen jeweils die schnellsten bzw. langsam-
sten Vorgaben sind.

57 Konvolut Glossolalie 61 [1] Formdisposition Mappe 4.
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noch vier Einheiten, von denen Schnebel die beiden mittleren in seinen
Informationen an Kliippelholz offenbar ohne weiteren Kommentar zusam-
menfafite. Das Material der beiden mittleren Gruppen ist sich sehr ver-
wandt und legt von daher eine Zusammenfassung nahe. Der Gedanke, daf§
es sich hier um eine erste Formdisposition (so bislang der Titel des Konvo-
luts) der Glossolalie 61 handelt, ist nicht haltbar, da hier offenbar eine struk-
turelle Anordnung aller Praparationsfelder der glossolalie, und nicht eine Ver-
laufsskizze der in Glossolalie 61 verwendeten Materialien vorliegt, wiewohl
Schnebel sie als Ubersicht bei seiner Planung der Gesamtform vermutlich
im Blick hatte. Die auf dieser Skizze dokumentierte Anordnung richtet sich
systematisch nach dem Verwandtschaftsgrad der Materialien und deren
Tempi. Kriterien, um eine Grofiform zu schaffen, etwa beziiglich der Uber-
giange von MP zu MP, legte Schnebel andernorts — in den Synchronisations-
regeln und Synchronisationsschemata — fest. Die Struktur 1/2a der Skizze
(Abb. 9) entspricht der Klasse 1 bei Kluppelholz, die Strukturen 3/4a und
5/6a der Klasse 2 und die Struktur 7/8a der Klasse 3. Es folgen nun die
Abbildungen der drei Klassen nach Kliippelholz.

Klasse 1:
schnell
“Impulsationen”
T 1
“gegeneinander” - “iuxtapositionen” - “fiir sich*
“verwicklungen® - "einfélle"
|
{ *extentionen"
langsam

Abb. 10: Schnebel glossolalie, Klasse | der Materialprdparationen®®

Kennzeichnend fiir diese Klasse sind die gleichen Anteile von >Tonen, T6nen/Ge-
réduschen, Gerduschen« an der gesamten Spektralstruktur, die Verwendung vor-
wiegend praparierter Instrumente und der Gebrauch von Sprache [...].59

58 W. Kliippelholz Sprache als Musik, p.96.
59 Ebd. Der Zusatz, dafl die Sprache »auflerdem zumeist >stockend« oder >heftige realisiert
werden soll«, trifft auf vier der sieben M Pen nicht zu.
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Klasse 2:
schnell
*konkurrenzen" ¢—————————— “oppositionen”
"einverst%ndnisse‘ - "ginwirfe/einwénde" (1) “fortsetzungen” - ‘"perspektiven”
{
'bestéti%ungen' - ‘fogen" "kontraste" ~"versammiungen”
1 { I
‘sinwande/einwiirfe” (2) - "initiativen* (1) “initiativen” (2) - "verbindungen”
*dis-positionen”
langsam
Abb. | |: Schnebel glossolalie Klasse 2 der Materialpréparationen5?

Diese Klasse, quantitativ die bedeutendste, weist die grofiten Parameterausdeh-
nungen®! und reichhaltigsten Bestimmungen auf. Die zu verwendende Sprache ist
entweder iiberhaupt nicht (»beliebig«) oder syntaktisch bestimmt, wobei »Mutter-
sprache — nahe Sprachen« iiberwiegen. Oder im Vokalpart sind Laute vorgese-
hen, die semantisch besetzt oder reimartig sind. Analog zur Sprache ist entweder
im Instrumentalpart die Syntax Bindeglied der Varianten oder es sind Assoziatio-
nen, die instrumental erzeugt werden.62

In bezug auf Kliippelholz” Charakterisierung der zweiten Klasse ist kritisch
anzumerken, daf§ die Beobachtung, Schnebel habe in irgendeiner MP das
sprachliche Material »iiberhaupt nicht bestimmit«, nicht haltbar ist. In jedem
Fall grenzte Schnebel einen Fundus ein. Das MPen-Paar versammiungen und
kontraste, auf das sich Kliippelholz wohl bezieht, enthélt unter MCv die Be-
stimmung »beliebige Silbenfolgen beliebiger Sprachen«. Damit sind mit
»Silben« — und nicht etwa Lauten u.d. wie in anderen MPen — immerhin
die sprachlichen Einheiten bestimmt. Zudem enthilt die Aktionsdirektive
der MP versammlungen weitere, duflerst konkrete Hinweise zur Sprachbe-
handlung: »Sprechfarben bilden — harte, weiche, zischende, vokalische, usf.«
So riickt zwar die musikalisch-klangliche Dimension vokaler Auflerungen
ins Zentrum der Wahrnehmung, doch ist das zu wihlende Material mehr
als »liberhaupt nicht bestimmt«.

60 Ebd.

61 Sofern das Parameterfeld Materialindex gemeint ist, hilt dieser Hinweis einer Uberprii-
fung nicht stand, da auch MPen der Klasse 1 unter MI grofie Ausdehnungen enthalten,
teilweise sogar auffallend gréfiere als in der Klasse 2.

62 Ebd.
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Klasse 3:
schnelt
"flektieren”
“agglutinieren” - "vektoren" - “zustande"
T T
o i i
"inkorporieren® - “kreise” - “bewegungen*
“isolieren”
langsam

Abb. 12: Schnebel glossolalie Klasse 3 der Materialprciparationen 62

Die dritte Klasse, Gegenstiick zur ersten, enthilt die wenigsten Bestimmungen und
ist inhaltlich durch das Fehlen von Sprache charakterisiert, instrumental durch
die Benutzung préparierter und nicht-instrumentaler Schallerzeuger.64

Wieder ist Kliippelholz” Kommentar zum sprachlichen Material problema-
tisch, denn natiirlich wird auch in diesen MPen sprachliches Material be-
reitgestellt, wenn es auch hier — wie im tibrigen meine Tabelle zur vokalen
Materialcharakteristik veranschaulicht — nicht mehr semantisch, sondern
klanglich dominiert ist, wodurch symbolische Wirkung jedoch nicht ausge-
schlossen ist.

Insgesamt ermoglicht diese Anordnung der MPen in Klassen wiederholt
Riickschliisse bei der Analyse der Glossolalie 61, insbesondere die Form und
die Balance des Materials betreffend. Die Paare sind bis auf eine Ausnahme
alle in der gleichen Klasse angesiedelt. Inwieweit kontrastierende Tempi fiir
sie relevant sind, ist durch ihre Anordnung erkennbar, obwohl die Messung
der Grundtempi anhand der MPen nicht immer nachvollziehbar ist und
auch in Schnebels eigener Ausarbeitung nicht von zentraler Bedeutung zu
sein scheint. Die Tempoverhiltnisse innerhalb der Klassen schaffen jedoch
Relationen. Wesentlich ist wohl die préparierte Dichte der Vorginge, durch
die sich auch Grundtempi konstituieren kénnen, die aber nicht in allen Féllen
mit der Tempo-Ordnung im Drei-Klassen-System iibereinstimmen. Die
MPen mit den reichhaltigsten Bestimmungen tiberwiegen zahlenméafiig im

63 Ebd., p.97.
64 Ebd.
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1. glossolalie (1956/60) 209

Klassen-System (vor allem Klasse 2) deutlich. Einmal mehr zeigt sich, dafl
Schnebel in der glossolalie die konnotative Einbindung des Materials in Gefiige
zwischenmenschlicher und alltaglicher Erfahrung offenbar wichtig war.5>

Die vierteilige Darstellung der Klassen auf Schnebels Skizze kongruiert
nicht mit den vier Sitzen der Glossolalie 61. Ex nutzte das Material assoziativ,
wobei sich die Grofiform dann offenbar zu den typischen Strukturen einer
viersitzigen Sinfonie verdichtete, als welche die Glossolalie 61 erscheint. Da-
bei unterstiitzt die unterschiedliche Abmischung der drei Klassen in ent-
sprechenden Konzentrationen und Konstellationen die Typologie der Sitze.
Beispielsweise besteht der kurze scherzo-artige dritte Satz nahezu aus-
schliefilich aus nicht semantischen sprachlich-instrumentalen Klangverlaufen
(»Quasi Instrumentales«, entspricht im wesentlichen den Materialien der
Klasse 3). Der zweite, langsame, Satz hingegen basiert — gemaf} seiner hau-
figen Gewichtung in der Musik seit Beethoven als kontemplativer, gedank-
lich duflerst gewichtiger el — vornehmlich auf Material, das an assoziati-
ven Verweisen auf semantische sprachliche und musikalische Zusammen-
hénge reich ist (entspricht im wesentlichen den Materialien der Klasse 2).

1I1.1.3  Vergleichende sxemische Analyse von drei Priparationen-Faaren

Um das symbolisch interaktive Potential des glossolalie-Materials noch weit-
reichender aufzuspiiren, schlieflen hier vergleichende szenische Analysen
von drei ausgewdhlten MPen-Paaren unter Berticksichtigung ihrer gesam-
ten Parameterfelder an. Deren Ergebnisse sind Voraussetzung fiir die Ana-
lysen der beiden Ausarbeitungen Glossolalie 61 (111.2) und Glossolahe 94
(ITL.3). Zwei im folgenden eingehender betrachtete MPen-Paare wurden
bereits beziiglich ithrer vokalen Materialcharakteristik ndher untersucht und
vorgestellt: fiir sich und gegenemander (Klasse 1, Abbildung 13 und 14) sowie
etnwdnde/enwiirfe und emverstindmsse (Klasse 2, Abbildung 15 und 16). Aus
der dritten, klanglich dominierten, wenig semantischen Klasse kommt das
Paar flektieren — isolieren (Abbildung 17 und 18) dazu.

65 Die von Kliippelholz mit Blick auf die »Klassen« eingefithrte und nicht niher begrindete
Zahl 16 (Sprache als Musik, p. 97), mit der er die »eigentlich« verschiedenen MPen beziffert,
ist ritselhaft, dies auch dann, wenn ein Abzihlen der Querverbindungen durch Linien
und Pfeile in den einzelnen Klassen diese Zahl ergibt. Das Gesamtmaterial an sich 1afit
sich kaum auf 16 Einheiten reduzieren, wie die oben angefithrten Tabellen zur vokalen
Materialcharakteristik zeigen kénnen. Die Paare-Ordnung wiederum ergibt lediglich 14
Einheiten.
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Pro Gruppe: jeweils ziemlich groBer Bewegungsraum. Wiahrend des Sprechens langsame, etwas regellose Bewegungen, die
vom Zentrum des Bewegungsraumes ausgehen, in Richtung auf dessen Rand. Vor sich hin sprechen. Nachher rasche Veriin-

derung der Positionen.
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Abb. |3: Schnebel glossolalie, MP fir sich66
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Pro Gruppe:
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< Pro Gruppe: jeweils groBer Bewegungsraum. Sprechen die Akteure nacheinander, dann wiihrend des
Sprechens rasche gezielte Bewegungen, vorher und nachher Stillstand. Gegenaktionen gegen Vor-
angegangenes bilden. Sprechen die Akteure zugleich, dann stdndiger Wechsel von Stillstsnd und
raschen (ruckertigen) Bewegungen; weite Entfernungen der Akteure voneinander. Teils gegenein-
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Abb. |5: Schnebel glossolalie, MP einwénde/einwiirfet8
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Pro Gruppe: kleiner Bewegungsraum. Wihrend des Sprechens Stillstand, vorher und nachher starke Unruhe (rasche regel-
lose Bewegungen., Die Sprecher sind immer einander zugewandt - agieren fiir sich. Je nach der Linge der folgenden Pause
nah oder weit entfernte Pooitionen der niichsten Gruppe aufsuchen - auf jeden Fall starke Unruhe.
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Abb. 16: Schnebel glossolalie, MP einverstindnisse®
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Pro Gruppe: jeweils groBer Bewegungeraum., Spricht nur 1 Akteur, dann rasche regellose Bewegung durch den ganzen Raum.
Ist der Sprechverlauf auf mehrere Sprecher sufgeteilt, stehen diese, weit voneinander entfernt, im zur Verfiigung
stehenden Bewegungsraum; wihrend des Sprechens rasche Bewegungen iiber kurze Strecken (kleine Schritte).
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Abb. |7: Schnebel glossolalie, MP flektieren?®
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Pro Gruppe: GroBer Bewegungaraum. Wenn nur 1 Akteur spricht: langsame Bewegung durch den ganzen Raum, Ist der Sprech-
verlauf auf mehrere Sprecher verteilt, stehen diese, weit voneinander entfernt unbeweglich im Raum,
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Abb. 18: Schnebel glossolalie, MP isolieren’?!
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216 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

Mit Hilfe der Parameter-Bestimmungen zum Paar flektieren — isolieren (Klasse
3) ging Schnebel im Sinn des Instrumentalen Theaters vor; er instrumenta-
lisierte Sprechen, indem er die Aufmerksamkeit auf dessen klanglich-gesti-
sches Potential lenkt. Sie basieren auf einem klar umrissenen gemeinsamen
Bereich, von dem aus sich ihre kontrastierenden Vorgaben entfalten: identi-
scher mittlerer dynamischer Bereich (MIa), »Reihen/Scharen« von »Lauten«
(MCv), »keine sprachlichen Gebilde« (MCyv), auch auf »Nicht-Instrumen-
ten« zu spielen (MCi), »ziemlich kleine Atemmengen« auf relativ viel Zeit
verteilen (AD), »kontinuierlich — diskontinuierlich« anordnen, »1 analog v«
(AD), »Gruppen, nur durch Pausen des Atemholens von anderen getrennt —
kein Ausruhen zwischen aufeinanderfolgenden Gruppen« (SR), »pro Gruppe
nur 1 vokaler und 1 instrumentaler Verlauf« (SR) und »grofler Bewegungs-
raum« mit differenzierten Mafigaben fiir einen oder mehrere Akteure. Auf
dieser Basis ist schon zu erkennen, daf} sich hier relativ konzentrierte, auf
Ausdauer angelegte Klangverldufe entfalten konnten, und zwar im mf/mp
weniger vokaler und instrumentaler Aktionen, die stark miteinander ver-
woben sind.

Auf dieser gemeinsamen Basis sind die Mittel der Kontrastierung stark:
Flektieren (deutsch: Beugen) soll sich ausbreiten im rein gerduschhaften
(¢Mi), konstanten (MC), konsonantisch explosiven (MCv) und im von per-
kussiven Aktionen, die unregelmiflige Schwingungen erzeugen, gepragten
Material. Dieses soll sich im schnellen, dichten, ruhelosen und stereotypen
(SR), sich wenig wandelndem »Staccato« (AD) bewegen. Eine Gruppe wird
nur von einem vokalen und einem instrumentalen Akteur durchgefiihrt.
Mehrere sukzessive oder simultane Gruppen stehen in deutlich erkennba-
rem verwandtschaflichem Bezug zueinander. Es konnte ein flirrender, ge-
stisch auch aufgrund der sparsamen Atmung etwas verhaltener und unko-
ordiniert erscheinender, nahezu flichiger Gesamteindruck entstehen. Das
Verfahren erinnert an elektronisch generierte Rausch-Prozesse. Diese werden
unterstiitzt durch die Nutzung des groflen Bewegungsraums mit raschen
regellosen Bewegungen eines Akteurs oder durch mehrere weit im Raum
verteilte Positionen der Sprecher, die auflerhalb klanglicher Ereignisse bewe-
gungslos verharren, klangliche Aktionen jedoch mit kurzen raschen Schrit-
ten begleiten sollen.”?

72 In diesem Zusammenhang sei auf die (passende) Zuordnung der MP flektieren in Schne-
bels »Strukturkatalog« verwiesen: sie wurde der Struktur A" zugeordnet: »iuflerst laut/
dicht«, »homophon/sehr homophons, »(vieldeutig)« (siche Abb. 3).
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Wo Flektierendes sich eilig in konsistenter, mitunter grofiraumiger Flachig-
keit ausbreitet, bietet Isolierendes Entgegengesetztes durch Konzentration
von klanglich-raumlicher Gestik. Dabei soll wie beim Flektieren dynamisch
und atemtechnisch eher mit verhaltener Energie vorgegangen werden.
Auch verbindet das Paar die Moglichkeit, den gesamten Bithnenraum fa-
kultativ auszufillen. Als klanglicher Formantbereich ist nichts aufler genui-
nen Tonen, hier allerdings das grofitmégliche Spektrum (9MI), zugelassen,
was vokal rein Konsonantisches ausschliefit, also Stimmbhaftes und sogar
»normal« gespielte Instrumente einschliefit. Sehr wichtig ist, dafl alle Ereig-
nisse der MP flektieren auf der Basis eines »(duflerst) langsamen, wenig dich-
ten Zeitverlaufs« (SR) »andauern« (MCv), »lineare« und »periodische« (MCi)
Qualitit haben und gewissermafien »schwingen«, was vokal durch Verin-
derung der Tonhohe (AD) erreicht wird. Langsame Bewegung durch den
ganzen Raum oder kompletter Stillstand (RD) bei mehreren Beteiligten in-
tensivieren den plastischen Eindruck der klanglichen Prozesse. Das Isolierte
erscheint als in vielem kontrastierend zum Flektierten.”3

Allein sprachliche Aufierungen als Bestandteil solcher Transformationspro-
zesse zu erleben, erweitert die Erfahrungshorizonte der Interpreten und des
Publikums. Die MPen flektieren und isoleren richten somit die Wahrneh-
mung auf konventionell vernachldssigte und als unbedeutend eingeschitzte
Randbereiche von Musik, ohne jedoch die Abstraktheit von Musik not-
wendigerweise zu verlassen. Szenische Analyse kann hier also auf den er-
sten Blick tiber die genannte erweiternde Qualitit hinaus kaum Aussagen
treffen. So eignen sich diese beiden MPen vielleicht am besten als Vorgaben
fiir Uberleitungen zwischen Verliufen, die mehr konkrete Verweiskraft ha-
ben. Doch bezeichnen beide MPen auch kontrastierende grundlegende
Elemente menschlicher Erfahrung, die nicht unbedingt konkreter bestimmt
sein miissen: Fliichtig-Unrastig-Unsicheres, aber auch Beweglich-Weitrau-
miges (MP flektieren) und Greifbar-Klares, Verlafiliches, aber auch Unbe-
weglich-Abgekoppeltes, dennoch Raumgreifendes (MP isolieren). Durch die
hier immanenten tiefliegenden (also vorwiegend unbewufiten) sinnlich-sym-
bolischen Bereiche, die gerade mit Hilfe des sorgfaltig kalkulierten Zusam-
menwirkens der fiinf Parameterfelder besonders intensiv wirken, konnen
individuelle Engramme aktiviert und méglicherweise sogar konkrete Situa-
tionen erinnernd wachgerufen werden. Beide MPen erfassen dabei einen
merkwiirdig zuriickgenommenen, leicht inaktiven Ausdrucksbereich.

73 Im »Strukturkatalog« ordnete Schnebel der MP isolieren die Struktur B' zu: Dichte »iu-
RRerst gering«, »Dichte/Tempo inhomogen-homogen«.
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Aus diesem dynamisch und atem-energetisch unteren Mittelfeld der gesam-
ten glossolalie heraus konnen andere Vorgaben in extremere Bereiche kon-
kreter determinierter Praparationen fithren. Dem Paar flektieren — isoheren
konnte sich hier das MPen-Paar fiir sich — gegeneinander (Klasse 1) im Konti-
nuum des glossolalieMaterials anschlieflen und somit von einem dhnlichen
Expressem-Bereich ausgehen.

Die MPen fiir sich und gegeneinander waren im Lauf des Kapitels schon mehr-
fach Gegenstand der Betrachtung. Das Verhaltene, Zuriickgenommene ei-
ner MP wie isolieren gerdt in der MP fiir sih ins autistische Extrem und in
komplexe Konkretionen. Die unterschwellige, konsonantisch-explosive Un-
ruhe einer MP wie flektieren erscheint in der MP gegeneinander im emotional
offenen, vielsagenden, getriebenen und aggressiven Extrem. Der Kontrast
der beiden Priparationen gegeneinander und fiir sich ist nicht wie beim Paar
Slektieren und isolieren aus dem Frequenzbereich (also »musikalisch«) abgelei-
tet, sondern wird stark polarisiert in den Bereichen der Dynamik, der Tempi
und des semantischen Gehalts der zu wihlenden Sprachfragmente, auch
wenn diese in einer Ausarbeitung moéglicherweise kaum noch zu verstehen
sind. Dazu kommt der Bereich der Kommunikation der Sprecher, der nur
in wenigen MPen so explizit beriicksichtigt ist. Der Frequenzbereich ¢Mi
umfafit in diesen beiden MPen wie bei den meisten anderen alle drei Felder
der Tone, Tongerdusche und Gerausche; fiir die MP fir sich (wie fir die ihr
dhnliche MP emnverstindnisse) ist ein vertikal vergleichsweise schmales Fre-
quenzband vorgesehen.

In diesen MPen gegeneinander und fiir sich wird noch deutlicher als beim zu-
vor beschriebenen M Pen-Paar, wofiir Schnebel die zunachst etwas befrem-
denden Vorgaben zur Atmung entwickelte. Sie bezeichnen nidmlich am Bei-
spiel der vokalen Aktion eigentlich die Energie, mit der das gesamte Mate-
rial einer MP auszufiihren ist. Wo sie in den MPen flektieren und isolieren
minimal war (wenig Luft Glber moglichst lange Zeit), ist sie in den beiden
MPen gegeneinander und fiir sich in grofitmoglicher Menge einzusaugen, um
im einen Fall (gegenemander) mit voller Wucht schnellstméglich »iiberstiirzt«
(AD) wieder verbraucht, im anderen Fall (fir sich) fast am eigenen Atem er-
stickend, gleichsam mit mithsam zurtickgehaltener Aggressivitit »stockend«
(AD) ausgestofien zu werden.

Die Vorgaben zur Raumbewegung ergénzen den Gesamtausdruck perfekt:
Die Sprecher sollen sich gegeneinander vom Rand der Biihne sternférmig mit
»raschen gezielten Bewegungen«, »gegeneinander sprechend«, »zuvor auf
dem Sprung gewesen« zur Bithnenmitte aufeinander zu bewegen. Wahrend
sie sich dann von eben diesem Zentrum der Biithne in »langsamen regel-
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losen Bewegungen« an den Rand begeben, sollen die Akteure fir sich »vor
sich hin sprechen«. Jeweils nach Beendigung einer Gruppe ist nach Vorgabe
beider MPen das jeweilige Gegenteil zu tun: die Aggression geht iiber in
langsamen Ortswechsel (Resignation?), die Depression geht tiber in eine
»rasche Veranderung der Position« (neue Aktivitit).

Das Ausbruchsartige der aggressiven MP gegeneinander wird auch unter-
stiitzt durch die isolierte Plazierung dichter Schichtzahlen (SR) in einer Um-
gebung »langer Pausen«. Die zustindliche, schwer entschlufifihige Gestik
eines fiir sich Depressiven hingegen wird durch gleitende Uberginge in an-
dere Gruppen unterstiitzt (SR). Auch hier ist eine »mittelgrofie Schichtzahl«
vorgesehen, die als Bedingung eines konzentrierten Ereignisses wiederum
das Unausweichliche einer depressiven Stimmung veranschaulichen kann.
In vielen Hinsichten korrespondieren die Parameterbestimmungen des
MPen-Paars gegeneinander — fiir sich™ mit denen des Paars emwdinde/emwiirfe -
amverstindmsse (Klasse 3).7> Wollte man eine Material-Pyramide der MPen
konstruieren, so ware exemplarisch anhand der hier genauer analysierten
MPen (als Beispielen ihrer Klassen) eine Bewegung in einer solchen Pyramide
von oben nach unten nachvollziechbar. Sie ginge aus vom energetischen
Miittelfeld der nicht semantischen Materialien der M Pen flekfieren und wsolieren.
Von dort weitete sie sich in die energetischen Extreme der MPen gegeneinan-
der und fir sich, deren sprachlichen Materialien demontiert und vom emo-
tionalen Ausdruck dominiert erscheinen. Von hier drénge man vor zur brei-
ten Basis energetischer Extremwerte der MPen emnwdnde/emwiirfe und einver-
stindnisse, die gekoppelt sind mit stark semantisch wirksamem Material.
Auch ein Blick auf die Synchronisationsschemata der beiden MPen-Paare
gegenetnander — fiir sich und eimwdnde/emwiirfe — emverstindnisse offenbart ihre
Verwandtschaft, die sie so nur noch mit einer weiteren, semantisch wirk-
same Sprache nutzenden MP (iuxtapositionen) teilen. Aber auch ein Vergleich
der verbalen Vorgaben zeigt, dafy die MPen emnwdnde/emwiirfe und eimverstind-
nisse Vorgaben der MPen gegeneinander und fiir sich in Feld 3 (»Zusammen-
hang«) konkretisieren. Dadurch riickt der wesentliche Wirkungsbereich des
Materials ab von der emotionalen Komponente im sinnlich-symbolischen
hin zur semantischen Differenzierung im sprachsymbolischen Bereich.

74 Im »Strukturkatalog« ordnete Schnebel die beiden M Pen wie folgt zu: MP gegeneinander
»F' Struktur schneller Tempi, duflerst polyphon«, MP fiir sich H' Struktur »langsamer
Tempi duflerst polyphon».

75 Diese beiden MPen sind im »Strukturkatalog« wie folgt zugeordnet: MP einverstandnisse
H’ »Struktur langsamer Tempi sehr polyphon», MP einwande/einwiirfe F* »Struktur
schneller Tempi sehr polyphon».
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Wesentliche Parameter-Komponenten der beiden Paare stehen kreuzweise
in dhnlichen und zugleich in kontrastierenden Sphdren. Am Beispiel der
Raumdirektive kann dies sehr gut nachvollzogen werden: Beispielsweise
sind fiir die beiden schnellen MPen (gegeneinander und emwdnde/einwiirfe)
zwar »wihrend des Sprechens rasche gezielte Bewegungen« »gegeneinander«
vorgeschrieben, doch der Bewegungsraum ist entgegengesetzt (»klein« und
»grofi«). Die gezielte Bewegung auf ein Zentrum hin (MP gegeneinander)
wird in der MP emwiéinde/emwiirfe zur den gesamten Raum nutzenden Ak-
tion, die zudem durch die Hinweise »Gegenaktionen gegen Vorangegange-
nes bilden« und »teils gegeneinander, teils gegen das Publikum agieren«
spezifiziert ist.

Die auf kleinen Raum begrenzte schnelle Bewegung der MP gegeneinander
korrespondiert zugleich mit dem kleinen Bewegungsraum der langsamen
Partner-MP der MP einwinde/einwiirfe, also der MP eiverstindnisse. Ahnelt
diese einerseits der langsamen MP _fir sich, so sind ihre raumlichen Dimen-
sionen wiederum entgegengesetzt. Dem depressiven Fir Sich, weit verteilt
im grofien Raum, steht die kontrare Variante »geheimnisvoller« Einverstind-
nisse gegenuiber, wenn diese auch fragwiirdig erscheinen. Der fiir-sich-Aspekt
des »Verlorenseins« bleibt der MP einverstindnisse allerdings als wesentlich
erhalten, wenn sich die Beteiligten nach der Présentation in »starker Un-
ruhe« »weit entfernte Positionen« suchen sollen.

Wichtige, die semantische "Iextur unterstiitzende Vorgaben machte Schne-
bel in der Aktionsdirektive beider Partner-MPen (emversténdnisse und em-
wéinde/etmwiirfe), wenn er die »nichtssagenden Mitteilungen« der Einverstdnd-
nisse in »ziemlich konstantem Sprechtempo« »mn natiirlicher Aufeinander-
folge« horen mochte, die »hochentwickelte Syntax« der »kritischen Texte«
jedoch »polyphons, »tberstiirzt — stockend« »in grofitem Ambitus«. Dazu
sollen sich die »artikulierten Gestalten« der »Materialien zu einer hochavan-
cierten Musik« (MC) kongruent verhalten, wihrend sich die Musik zu den
Einversténdnissen mit »wenig artikuliertems, »unsauber gespieltem« »Gedudel«
auch in diesem Parameterfeld gegeniiber gehobenen Anspriichen disquali-
fiziert.

Diese analytischen Betrachtungen lieflen sich noch lange fortsetzen. Inter-
essanter diirfte an diesem Punkt jedoch sein, das Material der glossolalie nun
exemplarisch in Beziehung zu den beiden Ausarbeitungen zu betrachten.
Das wird in den beiden folgenden Kapiteln geschehen.

Dabet ist grundsitzlich folgendes festzuhalten: Alle bislang erkannten Kom-
ponenten der glossolalie determinieren geriistartig die Bedingungen bestimm-
ter symbolischer Strukturen, erschliefflen sich ohne Anstrengung als Ele-
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mente allgemein bekannter sinnlich-symbolischer Interaktionsformen. Ob-
wohl sie bis zu einem gewissen Grad auch unabhingig von einem bestimm-
ten zeitgeschichtlichen Kontext relevant sind, determinieren sie doch in
zwel Hinsichten letztlich zeitgeschichtlich verankertes Material. Zum einen
erscheint die gesamte Materialorganisation durch ihre intendierten und
ideologisierten Momente als die kritische Schopfung eines Deutschen um
1960. Zum anderen bedarf eine Ausarbeitung konkreter Zugriffe der Aus-
fihrenden auf Material aus ihrer unmittelbaren Umgebung, wodurch die
zeitgeschichtliche Kopplung der Préiparationen klar ins Spiel kommit. So ist
die Glossolalie 61 heute eindeutig ein historisches Dokument, das auch als
solches bei Auffithrungen erlebt wird. Erst wenn bei einer Ausarbeitung die
konkreten Auspragungen der in der glossolake definierten sinnlich-symbo-
lisch und sprachsymbolisch wirksamen Determinanten erkannt, d.h. be-
wuflt werden, kann damit begonnen werden, sie mit passenden Materialien
und Inhalten zu verkniipfen. Dafiir bedarf es der assoziativen Offenheit
szenischen Verstehens. Dafl ein Produktionsprozefl der glossolalic in dieser
Weise durchlaufen wird, bestitigten mir die Mitwirkenden des Ensemble
Recherche beziiglich der nunmehr ihrerseits historischen Glossolalie 94, de-
ren Ausarbeitungsphase bewufltseinsverandernde und gruppendynamische
Prozesse ausloste, die bei thnen bis heute nachwirken und ihre alltdglichen
Wahrnehmungsweisen unwiderruflich beeinflussen.
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I11.2 Glossolalie 61 (1960-65)
Schnebels Ausarbeitung der glossolalie als konkrete Sinfonie
in vier Satzen

111.2.1 Entstehung, Form und Besetrung

Schnebels erste ausgearbeitete Fassung der glossolalie von 1961/62 hiefl zu-
néchst schlicht »Glossolalie«, erst spéter, wahrscheinlich 1963, wurde ihr
Titel ergénzt durch »BRD 1961« sowie die Widmung an Adorno zu dessen
60. Geburtstag. Die zweite, veroffentlichte Fassung trigt den erginzten Ti-
tel »Glossolalie 61« (fiir BRD 1961«) und die Widmung an Adorno.! Die
erste Fassung dokumentiert umfassende Studien, weniger die Findung des
Materials als dessen Darstellung betreffend. Wo die konventionelle Notati-
on nicht mehr ausreichte oder aus politisch-dsthetischen Griinden nicht er-
wiinscht war, griff Schnebel zu verbalen und graphischen Formen und fi-
xierte simtliche Rhythmen in »Space Notation«. Zudem ist das sprachliche
Material ausschliefilich in internationaler Lautschrift notiert. Insgesamt gab
Schnebel eine ziemlich abstrakt notierte, wenig plastische Partitur zur Ur-
auffihrung frei. Indem er die Erfahrungen bei der Einstudierung der ersten
Fassung auswertete, verdnderte er spiter deren Erschemungsbild so stark,
daf} die 1974 bei Schott veroffentlichte Partitur als neue (zweite) Fassung
anzusehen ist. Er zollte dem Zusammenwirken von optischen und auditi-
ven Aspekten der menschlichen Wahrnehmung, insbesondere um die leicht
eintretende Dominanz des Optischen iiber das Auditive zu vermeiden,
grofle Sorgfalt und kalkulierte die Wirkung des Stiicks von Grund auf neu.
Diese zweite Fassung entstand im wesentlichen 1962 bis 1965 und wurde
fir die Veroffentlichung spater nochmals in einigen Details bearbeitet und
erganzt (z. B. die Legende).

Schnebels eigener Ausarbeitungsprozel der glossolalie erwies sich also als
sehr langwierig, aber auch als vielseitig. Schnebel beschrieb ihn selbst als
einen viel Zeit und Arbeit verlangenden Prozefi des experimentellen Suchens
und Findens, dabei entscheidend gepragt von der Vorstellung des Konzepts
(der »Definition«) glossolalie als »imaginarer Landschaft« oder als einer »Art

1 Datierung am Ende der Partitur der ersten Fassung: »13.X.1961 (revidiert Juni/Juli ’62)«.
Die erste Fassung ist in der Sammlung Dieter Schnebel der Paul Sacher Stiftung doku-
mentiert in Konvolut [2] [Glossolalie 61 Partitur (Reinschrift: Fotokopie mit handschrift-
lichen Korrekturen und Eintrdgen) 1. Fassung (62 S.)]. Die zweite Fassung ist dort doku-
mentiert in Konvolut [Glossolalie 61 (2. Fassung)].
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Netz, das auch anderes fingt«.2 Die Préparationen sollen »fiir den ausarbei-
tenden Komponisten wie fiir die Interpreten Aufforderung [sein], ihre Er-
findung treiben zu lassen, Hemmungen abzutun.«® Erst nachdem die ein-
zelnen Partien ausgearbeitet und einstudiert wurden sollte geméafd Schnebel
damit begonnen werden, die Einzelteile zu synchronisieren, um sie letztlich
»collagedhnlich« in eine zusammenhidngende Form zu bringen.* Solche
Vorgaben zeigen deutlich, wie verwandt der von Schnebel vorgeschlagene
Umgang mit dem Material zu Lorenzers Methode des szenischen Ver-
stehens ist. Mehr noch, die entstehenden Prozesse, die monatelangen Modi-
fikationen unterworfen sind, konnen ausarbeitend durchlebt, und nicht nur
wie 1n einer therapeutischen Situation probehalber durchdacht werden, so
daf} der (psychologische) Effekt auf Menschen, die an einer solchen Aus-
arbeitung beteiligt waren, als ein sehr intensiver und nachhaltiger einzu-
schitzen ist.

Als Schnebel seine Glossolalie 61 auszuarbeiten begann, mangelte ihm also
wahrscheinlich eine Zeit gemeinschaftlichen Probierens. Zwar dokumentie-
ren die Skizzen Phasen, in denen er Materialien sammelte und zusammen-
stellte, doch konnte sich die Form des gesamten Verlaufs nicht von selbst
aus Probenprozessen ergeben. Statt dessen wihlte er mit der viersitzigen
Sinfonie eine Grofiform, die ihm — und letztlich auch den Ausfithrenden
sowie dem Publikum der Glossolalie 61 — Moglichkeiten bot und bietet, sich
auch auf der Ebene der Form mit einem sehr bekannten symbolischen
Bedeutungstrager auseinanderzusetzen.’ Die Einzelausarbeitungen des Ma-
terials zur glossolake den Interpreten als »Bruchstiicke« zu iibergeben, die sie
nun ihrerseits in Proben zu emner Collage zusammenwachsen lassen kon-
nen, war fiir Schnebel offensichtlich keine Alternative, vielleicht auch, weil
er seine Vorgaben zu den Ubergingen zwischen einzelnen MPen auf diese
Weise selbst testen konnte.

Schnebel entwickelte die Rahmenbedingungen seiner viersitzigen sinfoni-
schen Grof3form, die strukturell und in ihrer zeitlichen Ausdehnung insbe-
sondere mit den spiteren Sinfonien Beethovens und einigen Sinfonien
Mahlers in Beziehung stehen, aus der netzartigen Struktur seiner Klassen-
ordnung heraus. Auf einem Skizzenblatt, das leider wie alle Materialien zur
ersten Fassung der Glossolale 61 nicht genau datierbar ist, charakterisierte er

2 Schnebel »Glossolalie 61«, in: ders. DM, p.386f.

3 Ebd.

4 Vel ebd.

5 Von solchen Auseinandersetzungen mit Bedeutungstragern der musikalischen Konven-
tion zeugen auch andere (auch frithere) Kompositionen Schnebels.
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sie noch relativ abstrakt. Daher diirfte es am Anfang des Ausarbeitungs-
prozesses stehen; die grobe Form der Glossolalie 61 stand also ziemlich frith
fest.

Kompositionsprinzipien der vier Teile von GLOSSOLALIE

| Nebeneinanderstellen und Uberblenden ziemlich verwandter Materialpréparationen
mittl. Tempo?

I Vielerlei Materialpraparationen zu Entwicklungen verbunden
grof3er Tempoambitus

— langsam

Il Verwandte Materialpréparationen
nebeneinandergestelit

rasches Tempo™

IV Vielerlei Materialprdparationen stark
gegensatzlich komponiert
wechselnde Tempi

) horizontale Auswahl aus der Systematik

) vertikale Auswahl

Abb. 19: Schnebels formale Richtlinien der Glossolalie 616

Der »groben« Struktur dieser Vorgaben niherte sich Schnebel allmihlich
an, indem er die zunichst mittels Assoziationen gesammelten, konkretisier-
ten und auf Papier fixierten Materialien der Praparationen dann deren ei-
genen Regeln gemiafd miteinander kombinierte. Dies geschah praktisch, in-
dem er die zu den einzelnen MPen ausgearbeiteten Blétter zerschnitt und
montierte.” Der Entstehungsprozefl dauerte solange an, bis er das Gertist so

6 Konvolut [1] Glossolalie 61 Formdisposition (Entwurf) (Mappe 4), Abschrift. Als »Syste-
matik« bezeichnete Schnebel offenbar seine vierteilige Aufstellung aller MPen nach Tem-
po und Materialfundus, aus der er die drei Klassen ableitete. (Vgl. Abb. 9). W. Kliippel-
holz erhielt diese Informationen von Schnebel und veréffentlichte sie in Sprache als Musik,
a.a.0., p.103.

7 Dies teilte Schnebel mir 1988 in einem Gesprach mit. Die Materialien in der Paul Sacher
Stiftung dokumentieren diesen Prozef nahezu gar nicht. Es gibt keine »Reste« von zer-
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gefilllt hatte, dafl formal und inhaltlich eine sinnvolle Gesamtauffithrung
der Glossolahe 61 moglich war.

Schnebel bestimmte fir alle Parameterfelder des Materialindex (MI) und
der Materialcharakteristik (MC) ein Spektrum konkreter Werte, nach dem
sich die Angaben seiner Ausarbeitung richten. Sie sind generell in der er-
sten Fassung rudimentdrer als in der zweiten, wo er die Parameterfelder in
der Legende mitteilt.? Das dynamische Spektrum bewegt sich in acht Stu-
fen zwischen »fff = duflerst laut, aus aller Kraft« und »ppp kaum horbar«
und ist relativ notiert. In der ersten Fassung ist die Dynamik wesentlich un-
differenzierter mit der haufigen Bezeichnung »m«, was nahezu dem dyna-
mischen Bereich »f« bis »p« der zweiten Fassung entspricht. Die Tempi sind
in der zweiten Fassung in acht Regionen angegeben zwischen »duflerst
rasch = so rasch, wie méglich, in jedem Fall aber ein sehr rasches Tempo
(das gerade Erreichbare moglichst noch zu tbertreffen suchen)« und »au-
ferst langsam = stark tiberdehntes sehr langsames Tempo (fast Stillstand
der Zeit)«.® Die Partien der Sprecher und Instrumentalisten sind in Regio-
nen notiert, fir die Sprecher in fiinf Bereichen von »sehr hoch« bis »sehr
tief«, fir die Instrumentalisten in Oktavraumen.!? Den Bihnenraum glie-
derte Schnebel nach zwdlf Orientierungspunkten, wobei er die »szenische
Auffihrung« des Stiicks unter der Bedingung einer »gentigend groflen
Bithne den Ausfithrenden tiberlafit.«!! Die dazugehorige Raumbewegung
ist in der ersten Fassung nur teilweise und in Ansitzen vorgegeben. Sie
wurde in der zweiten Fassung stark differenziert.

Die Partien der Sprecher legte Schnebel auf drei Stimmen fest: eine Frauen-
stimme, eine hohe und eine tiefe Mannerstimme. Optional sieht er in der
zweiten Fassung eine tiefe Frauenstimme als vierte Partie vor. Méglicher-
weise kamen in der ersten Fassung die Vorgaben zur vokalen Besetzung
ebenso wie die der Instrumentierung durch die anvisierte Besetzung der
Urauffithrung zustande. Als Kagel Interesse an einer Auffithrung der aus-
gearbeiteten Version signalisierte, schlug er vor, die Instrumente mit einem

schnittenen Materialien; und nur der Beginn der Introduktion, der nicht auf den Vorga-
ben einer MP beruht, wurde fiir die Revision der zweiten Fassung (Konvolut [Glossolalie
61 2. Fassung] Mappe 2) offensichtlich neu angefertigt und eingeklebt. Es ist auch er-
kennbar, dafl die Bégen, auf denen Material zu einzelnen MPen gesammelt wurde, um
die Partitur vorzubereiten, immer als Ressourcen fungieren, die an verschiedenen Stellen
und nicht in toto in der Ausarbeitung eingesetzt wurden.
8 Schnebel Glossolalie 61, Schott Verlag Mainz 1974, pp. VII und VIIL
9 Ebd., p. VIL
10 Ebd.
11 Ebd., p. VIIL
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Schlagzeug und einem Klavier zu besetzen. »Schlagzeug war fiir mich o.k.,
Klavier auch, aber ich hitte gerne noch Blaserfarben drin gehabt. Des-
wegen habe ich dann noch das Harmonium genommen.«? Letztlich waren
dann zwei Klavierspieler mit Zusatzinstrumenten aus dem Schlagzeugbe-
reich und ein Schlagzeuger vorgesehen. Daf} mit dem Harmonium »wieder
so ein merkwiirdig beschidigter Klang reinkommt«,!® bemerkte Schnebel
erst (mit Wohlgefallen) bei der Ausarbeitung.

[...] dem biirgerlichen Prestigeinstrument Klavier [besser gesagt Fliigel!] ist mit
dem Harmonium eines von eher zweifelhaftem Ruf hinzugefiigt; befleckt durch
Salonmusik und Cécilianismus, ist es in jedem Fall ein Instrument der Beschran-
kung, ein etwas kiimmerlicher Ersatz fiir die Orgel.14

Das Arsenal an Instrumenten verdnderte sich von der ersten zur zweiten
Fassung nur geringfiigig. Fiir das Harmonium spezifizierte er, dafy es »Per-
kussion, Knieschweller und reiche Registratur«!® haben soll. Das Schlagzeug
besteht aus verschiedenen gestimmten und nicht gestimmten Holz-, Metall-,
und Fell-Instrumenten und wurde erginzt durch verschiedene »Nicht-In-
strumente«: Utensilien alltiglicher Lebenssphéren (Pergamentpapier, Seiden-
papier, Blechdeckel, Packpapier, Glaser, Porzellan, Flaschen, zwei Lineale,
zwel Schaber), die zwel Sirenen, wie sie Varése in Jonisation verwendete, und
natiirlich die an Cage erinnernden »Water Gongs«. Fiir die zweite Fassung
erginzte Schnebel das Arsenal um Gummischlagel, Trillerpfeifen, Metall-
kettchen und einen Schneebesen. Mit diesen Klangkérpern wurde in ver-
schiedenster Weise gemifl den MPen umgegangen, vom konventionellen,
sofort zitathaft wirkenden Spiel bis zur volligen Zweckentfremdung. Neben
den vielseitigen klanglichen Méglichkeiten sind die Elemente dieses instru-
mentalen Arsenals in verschiedenen Weisen Bestandteile symbolischer Inter-
aktionsformen und bieten teilweise allein durch ihre Prasenz auf der Bithne
unmittelbare Uberginge zur alltiglichen Realitit.

Beim Sammeln konkreter klanglicher Materialien diirften die paarigen Ord-
nungen der MPen hilfreich gewesen sein, da sich die Praparationspaare ge-
genseitig spiegeln und so kontrastierendes Material bereits auf dieser Ebene
in einen formalen Kontext heben. Die nicht aus MPen gewonnenen Mate-
rialien der Introduktion, des Epilogs und weiterer eingeworfener Kommen-
tare zeigen, dafy Schnebel fur sein Stiick auch tiber die Begrenzungen des

12 Interview mit Schnebel vom 16.7.1995 in Berlin.
13 Ebd.

14 'W. Kliippelholz Sprache als Musik, a.a.O., p. 101 f.
15 Glossolalie 61, a.a.O., p. V.
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Materialvorrats von glossolalie hinausging.'% Die Funktion dieser Teile ist ver-
mittelnd, schafft direkte Ubergéinge zu irritierten bis ablehnenden Reaktions-
formen des Publikums, die Schnebel prognostiziert haben diirfte. Durch sie
kommt die sprachsymbolische Komponente ins Spiel. Indem er das Publi-
kum mit den semantisch verstdndlichen Texten in der Introduktion zu-
ndchst sachlich - fast dozierend - direkt auf die experimentellen Vorginge
der Glossolalie anspricht, bindet er es szenisch ein und kann ithm so einen
'Ieil der Energie entziehen, mit der es sich sonst im weiteren Verlauf in ent-
rustete Distanz zum »drgerlichen« Stiick begeben wiirde. Zusehends selbst
einem dekonstruierenden Prozef} verfallen, geht das Material der Introduk-
tion allmihlich tiber in verwandte sprachlich-klangliche Aktionen, die dann
bereits auf der Basis geeigneter MPen wie z. B. der MPen versammlungen und
Jolgen ausgearbeitet wurden. Diverse im Rahmen der Introduktion prasen-
tierte Kommentare des Volksmunds oder eines Kritikers korrespondieren
ohnehin stark mit Materialstrukturen bestimmter MPen wie einverstindnisse
und bestitigungen.

Die vier Sitze der Glossolalie 61 sind ihren typischen Vorbildern entspre-
chend mit verschiedenen inhaltlichen Schwerpunkten komponiert. Im er-
sten Satz (Sonatenhauptsatz/Kopfsatz, ca. acht Minuten Dauer)!” dominieren
nach der Introduktion demontierte lautsprachliche und syllabische Materia-
lien sowie Alliterationen von Einzelworten, begleitet von unkonventionellen
gerduschbetonten, die sprachlichen Aktionen unterstiitzenden instrumenta-
len Klingen. Die Prinzipien des »Nebeneinanderstellens und Uberblendens
verwandten« Materials sind wirksam. Der zweite Satz (gewichtiger lang-
samer Satz, ca. 14 Min.) wird getragen von semantisch wirksamen, zitathaft
eingebundenen vokalen und instrumentalen Materialien verschiedener Le-
benssphdren. Im dritten Satz (Scherzo, ca. eine Min.) wird vokales und in-
strumentales Geschehen zu einem trotz verschiedenster Tempi konsistenten
Ganzen, wo der musikalische Duktus von Sprache und Klang dominiert.
Der vierte Satz (gewichtiger Finalsatz, ca. acht Min.) kann dem ersten Satz
hinsichtlich der Intensitit und insbesondere der Verweiskraft des Materials
durchaus die Waage halten, wenn er ihn nicht sogar iiberrundet. Die kon-

16 Dies gestattet er ausdriicklich in seiner Einfithrung zur glossolalie.

17 Die Angaben zu den Dauern entsprechen denen der Schallplatteneinspielung des En-
semble Negativa unter Rainer Riehn, die von Schnebel selbst als eine der genauesten
Auffithrungen eingeschitzt wird (Gespréch mit mir vom 20.5.1987). Am Ende der ersten
Fassung notierte Schnebel die ungefihre Dauer des gesamten Stiicks mit ca. 25 Minuten.
Die Schallplattenaufnahme dauert etwas tiber 30 Minuten.
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Satz |: Ziffer 1-26

Ziffer | MP

-6 Introduktion

7 versammlungen

8 Introduktion

9 perspektiven

10 Introduktion

Il folgen

12 verbindungen

I3 perspektiven, Introduktion,

verbindungen, versammlungen

14 folgen, versammlungen

I5 folgen, verbindungen

16 initiativen

17 dis—positionen

18 Introduktion, versammlungen
19 dis—positionen

20 verbindungen

21 folgen

22 initiativen

23 verbindungen

24 perspektiven

25 versammlungen

26 Introduktion

Satz |I: Ziffer 27-50

Ziffer | MP

27 bewegungen

28 verwicklungen

29 gegeneinander

30 einverstdndnisse

31 fortsetzungen

32 bewegungen

33 agglutinieren

34 initiativen

35 bestdtigungen, gegeneinander
36 iuxtapositionen

37 fiir sich

38 iuxtapositionen

39 verbindungen oder agglutinieren
40 einverstdndnisse

41/42 | einwdndefeinwirfe, agglutinieren
43 verbindungen oder agglutinieren
44 einwdnde/einwlirfe

45 bewegungen

46-48 | extentionen

49 bewegungen

50 fiir sich

Satz |lI: Ziffer 51-60

Ziffer | MP

51 konkurrenzen

52 flektieren

53 oppositionen

54 impulsationen

55 oppositionen

56 flektieren

57 impulsationen

58 konkurrenzen

59 impulsationen

60 flektieren

Satz |V: Ziffer 61-84

Ziffer | MP

61 inkorporieren, verwicklungen
62 inkorporieren, einwdnde/einwiirfe
63 verwicklungen

64 kreise

65 kontraste

66 ausbruch

67 kontraste

68 einwdnde/einwdirfe

69 vektoren

70 einverstdndnisse

71 kreise, zustdnde, einfdlle
72 zustdnde, kontraste, einfdlle
73 kreise, zustdnde, einfdlle
74 einfdlle

75 initiativen

76 bestdtigungen, isolieren

77 isolieren, einverstdndnisse
78 isolieren

79 zustdnde, »Verschiedenes«
80 isolieren, »Verschiedenes«
81 einwdnde/einwdirfe

82 »l«

83/84 | Epilog (Coda)

Tab. 9:

Verwendung der Materialpréparationen
in der Glossolalie 6 |

229
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trastreiche Anordnung seines Materials erinnert an die typische Finalsatz-
Form des Rondos. Gegen Ende nimmt semantisch verstindliches, der deut-
schen Kultur nahes zitathaftes Material stark zu, bis es in den Epilog tiber-
geht, der das Stiick mit den Geschehnissen hinter der Bithne und aufier-
halb auf den Straflen verbindet.

Zitathaftes aus »hoheren«, also komplexer strukturierten, von weniger
Menschen genutzten Sphiren beider Bereiche — Sprache und Musik - bil-
det in Schnebels Stiick einen ziemlich kleinen Teil des Materials. Weniger
komplexe, weiter verbreitete alltigliche Sphiren hingegen sind stark pri-
sent, jedoch, was das gesprochene Material betrifft, nur in wenigen Fillen
semantisch verstidndlich, dies weniger weil sie demontiert wurde, als viel-
mehr weil die benutzten Sprachen, die Alltagliches beschreiben oder alltag-
lichen Interaktionen zugehdren, aus den verschiedensten Landern der Welt
stammen. Was das von Schnebel ginzlich neu komponierte Material be-
trifft, so ist seine Zugehorigkeit als anspruchsvoll organisierter Klang zu
»hoheren« Spharen nur durch mehrere asthetische Brechungen hindurch
erkennbar, da es in unkonventionellen, wenig semantischen und haufig iro-
nisierenden Bereichen angesiedelt ist.

Die in der Glossolalie 61 verwendeten vokalen und instrumentalen Mate-
rialien bilden wiederum einen fir diese Ausarbeitung spezifischen Mikro-
kosmos, der zwar mit den Eigenarten der Priparationen korrespondiert,
diese zugleich aber zum einen naturgemafl nicht ausschopft und zum an-
deren auch tber diese hinausgeht, indem Varianten einzelner Vorgaben
ausgearbeitet und notiert wurden. Dieser Mikrokosmos korrespondiert
durch seine Konkretheit auch deutlicher und stirker mit der Alltagsum-
gebung als das Konzept und liefert gewissermafien die Fallbeispiele, was
ihn fiir eine szenische Analyse im Sinn Lorenzers ergiebiger macht. Diese
Beobachtung beeinflufite auch meine Analyse insofern, als das Netzwerk
der verkniipften Konkretionen mehr Beachtung findet als der zeitlich da-
vor liegende Ausarbeitungsprozefl von einer Priparation zum Partitur-
abschnitt.

Das sprachliche Material der Glossolalie 61 etwa kann in drei nicht ganz den
Schnebelschen »Klassen« entsprechende Gruppen eingeteilt werden, die in
jedem Satz in charakteristischer Weise gewichtet sind: 1) Semantisch Ver-
standliches, 2) Fremdsprachen, 3) Laute. Obwohl sie in den vier Sitzen sehr
unterschiedlich verteilt sind, sind alle drei Gruppen letztlich in bezug auf den
Gesamtverlauf in etwa in Balance.

Im ersten Satz (Kopfsatz) tiberwiegt durch die »Introduktion« das seman-
tisch verstandliche Material; es wird in 19 Ziffern eingesetzt (1-8, 10, 11,
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13-16, 18, 21, 22, 25, 26). Das fremdsprachliche Material erscheint nur in
vier Ziffern (10, 13, 14, 24), das lautsprachliche in neun Ziffern (12, 13, 15-
17, 19, 20, 22, 23). Die Passage in Zif. 13 ist die einzige im gesamten Stiick,
wo semantisch verstandliche Sprache (Material der Introduktion und der
MP versammlungen), Fremdsprache (MP perspektiven) und Laute (MP verbin-
dungen) simultan erklingen, begleitet durch unkonventionelle instrumentale
Aktionen mit hohem Gerduschanteil.

Im zweiten Satz (langsamer Satz) sind die drei Gruppen in etwa gleich pra-
sent, auch wenn semantisch Verstandliches lediglich in sechs Ziffern (28, 30,
35, 40, 42, 48) erscheint. Von diesen bediirfen einige aber relativ langer
Zeitabschnitte. Fremdsprachen erscheinen zehnmal (Zif. 29, 34-38, 41, 42,
47,50), Laute elfmal (31, 33, 39, 42-49).

Der dritte Satz (Scherzo) besteht — nicht tiberraschend — sprachlich aus-
schliefllich aus Lauten. Lediglich der Emnwurf zu den Entstehungs- und Ur-
auffithrungs-Daten des Stiicks (Zif. 57) wird auf deutsch gesprochen.

Der Dichte des vierten Satzes (Schlufisatz) entspricht das verwendete sprach-
liche Material, bei dem die Laute mit vier Ziffern (66, 69, 71, 78) gerade ein
Siebtel aller in diesem Satz erscheinenden Sprache ausmachen. Semantisch
Verstandliches (Zif. 61, 63, 65, 67, 72, 76, 77, 79-81, 83-85) ist etwa so pra-
sent wie Fremdsprachen (Zif. 61-63, 68, 70-73, 75, 77, 82, 85).

Beziiglich des instrumental zu interpretierenden Materials der Glossolale 61
ist ein Uberblick nach Gesichtspunkten der Notation sinnvoll. In 71 Ziffern
wurde das instrumentale Material ausschliefllich graphisch dargestellt, was
darauf schlieflen lifit, dafl es in unmittelbarem Zusammenhang zum
sprachlichen Material entstanden sein mufi, quasi als dessen »Kolorierung«
fungiert. Auch die graphische Notation enthilt als Aktionsschrift visuell
und klanglich ein grofies Repertoire assoziativer und in diesem Sinn auch
zitathafter Verbindungen zu bekannten Erscheinungen der Lebenssphiren
bereit und ist in diesem Sinn nicht vollends neu komponiert oder gar auto-
nomer Klang. Lediglich in 15 Ziffern wurde Material konventionellen mu-
sikalischen Zusammenhingen und Darstellungsweisen entlehnt, wobei das
lautsprachliche »Scherzo« hierbei vollends ausgespart wurde. Das Material
dieser 15 Ziffern (eine Uberschneidung in Zif. 21) steht dem sprachlichen
Material eigenstandiger gegeniiber, insofern es auf »eigene« Spharen sym-
bolischer Interaktionsformen verweist, fir die genuine musikalische Struk-
tur und nicht nur klangliche Assoziation wichtig ist.

Dieses musikalische Material fiir die Instrumente kann in drei Gruppen
eingeteilt werden. Eine Gruppe bildet die Instrumentalmusik, die Schnebel
idiomatisch »neu« komponierte, allerdings nicht, wie Kliippelholz annahm,
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streng seriell,'® sondern lediglich annihernd seriell durch intervallische Ord-
nungen (z. B. Zif. 81), mit denen Schnebel bis heute arbeitet, und durch frei
atonale Passagen (z.B. Zif. 68). Dieses Material erscheint in den Ziffern 3
(Harmonium/Klavier), 21 (Klav.), 44 (Harmonium/Klavier), 68 (Klavier/
Xylophon) und 81 (Harmonium/Klavier) und ist im herkémmlichen System
zwar tonhohenfixiert, jedoch rhythmisch vorwiegend in Space Notation
dargestellt.!?

Die zweite Gruppe bilden ein bis zwei Takte lange Fragmente, die bekann-
ten Kompositionen der »ernsten« und der »Unterhaltungs«-Musik entnom-
men wurden, und somit als kollektive préisentative Bedeutungstrager der
westdeutschen Gesellschaft jener Zeit wirken. Sie sind in Schnebels Skizzen
und in seiner ersten Fassung der Glossolalie noch ausschliefllich mit Noten-
punkten ginzlich ohne Rhythmus dargestellt. In der zweiten Fassung rhyth-
misierte Schnebel sie ithrer urspriinglichen Form entsprechend, was auf Er-
fahrungen bei den ersten Auffithrungen zuriickgehen diirfte, denn diese
Passagen sind ohne Rhythmisierung nicht als Zitate erkennbar.2 Alle diese
Zitat-Fragmente sind in der Glossolalic 61 als depravierte oder tiberkomme-
ne negativ konnotiert. Sie erscheinen in folgenden Ziffern: 1 (Harmonium),
14, 16, 21, 22 (alle fiir das Harmonium), 30, 35, 40 und 76 (alle fir Har-
monium oder Klavier).

Die dritte Gruppe der konventionell orientierten Notation mstrumentaler
Aktionen betrifft fast ausschliefilich die nicht tonhéhenfixierten Schlagin-
strumente. Deren Darstellung geht haufig iiber in andere Konfigurationen
etwa der Space Notation. Die dritte Gruppe wurde in folgenden Ziffern ein-
gesetzt: 11 (Gongs), 14 (3. Trommel), 21 (4. Trom.), 30 (1. Becken, 1. u.
4. Trom.), 35 (1. Becken, 4. Trom.), 49 (Woodblocks, Claves, Harmonium,
Sandblocks, 1.-3. Trom.) und 76 (Harmonium/Klavier, 1. Becken, 4. Trom-
mel).

18 'W. Kliippelholz Sprache als Musik, a.a.O., p.111£.: »Sitzen hochentwickelter Syntax, dem
Fa:m’ Ahmiesgwow-Zitat, wird eine streng serielle Passage hinzugefiigt.« Kliippelholz rea-
gierte hier auf die Idiomatik der Passagen und nicht auf ihre tatsdchliche Struktur.

19 Dies trat in der ersten Fassung noch stirker zutage, wich aber in der zweiten Fassung
teilweise konventionellen Rhythmisierungen, die zumindest suggestiv zu verstehen sind
wie in Ziffer 21.

20 Dies ist ein Umstand, um den auch Cage wufite, als er in seinen Cheap Imitations in die
intervallische, nicht aber in die rhythmische Struktur eingriff. Vgl. Kap. IV.2.
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111.2.2  Swenische Analyse

Die als solche erkennbaren sprachlichen und musikalischen Zitate aus
»hoheren« Sphiren konzentrieren sich auf die Ausarbeitungen der MPen
emnverstindnisse, emnwdnde/emwiirfe und bestdtigungen in neun von siebzehn Zif-
fern. Die musikalischen Zitate gehoren alle zur zweiten Gruppe der kon-
ventionellen Notation.

Ziffer | Zitiertes Material aus: Material-
praparation

Il Schumann 3. Klaviersonate (Concert sans orchestre)2L folgen

19 Text »Wagalawaja« aus R. Wagner Rheingold dis-positionen

21 J.S. Bach Menuett (Werk?) folgen

28 Namen und Fachausdriicke (aus Kunst und Wissenschaft) bestdtigungen

35 Beethoven Egmont Ouvertlire und Mondschein-Sonate, Debussy bestdtigungen

Claire de Lune,__Héndel »Halleluja« aus dem Messias und Largo, W.A.
Mozart Text »Ub’ immer Treu und Redlichkeit«, R. Wagner Meister-
singer-Thema und das Gralsmotiv (»Dresdner Amen«) aus Parsifal

40 Smetana Die verkaufte Braut ("Weif3 ich doch einen«) und Rossini einwdnde/
Barbier von Sevilla einwlirfe
(»lch bin das Faktotum der vornehmen Welt« und »Oh, wie so tri-
gerisch«)

41 Verlaine »Les sanglots longs« (franz&sisch), Shakespeare aus dem einwdnde/
»Hexenchor« aus Macbeth einwlirfe

42 Anfange des Nibelungenlieds, der Odyssee, einer lateinischen Psal- einwdnde/

modie, und aus F Schiller Die Glocke, Passage des Donnerkatarakts | einwtirfe
aus Joyce Finnegans Wake, A. Jarry »Merdre« aus Le Roi Ubu

44 Hans G. Helms Fa:m’ Ahniesgwow einwdnde/
einwirfe

46 Das groBe Lalula von Ch. Morgenstern extentionen

50 Psalm 126 (Anfang, hebrdisch) fiir sich

62 + | W. Majakowkijs Gedicht Aus vollem Halse (Auszug, russisch) einwdnde/

68 einwirfe

63 Namen und Fachausdriicke aus Politik und Geographie bestditigungen

75 ital. Sachtext Uber Canaletto initiativen

76 Textzitat von K. Jaspers und Musikzitate von E Chopin (Trauermarsch), | bestdtigungen
I. Strawinskij (Sacre du Printemps) und A. Webern (Klaviervariationen)

8l ein Satz aus E. Bloch: Das Prinzip Hoffnung einwdnde/
einwlirfe
82 »Maranata« (altchristlicher Gebetsruf: »Ach, komm doch Herr«) ?

Tab. 10: Glossolalie 61, Text- und Musik-Zitate aus »héheren« Sphéren

21 Auch ein Fragment des Bloch-Zitats von Zif. 81 ist enthalten: »Umtriebe der Furchte,
hier jedoch im Kontext von Alliterationen einzelner Worter.



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

234 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

Die als solche erkennbaren sprachlichen und musikalischen »Zitate« aus
»niedrigeren« Sphiren basieren vornehmlich auf den MPen emnverstindnisse
und versammlungen. Wie bei den »Zitaten« aus hoheren Sphiren gehért auch
hier das musikalische Material zur zweiten Gruppe der konventionellen
Notation. Insgesamt sind die »Zitate« aus »héheren« Spharen deutlich pré-
senter (wortiber die Zahl der Ziffern nicht unbedingt Auskunft gibt), doch
wird die »niedrige« Sphére unterstiitzt durch Passagen mit entsprechendem

"Ion, in denen Lautsprachliches und Fremdsprachiges dominiert.

Ziffer Material aus Material-
praparation
7,18,25 | »Volksmund — Uber moderne Kunst« versammlungen
13, 14 | »Kritiker« versammlungen
I'l, 14, | deutsche, englische und franzésische »Mode«-Worter (ver- folgen
15,21 | wandte Wortstimme)
16+ 22 | »Alte Worte« (deutsch) initiativen
28 Namen von Medienstars verwicklungen
30 »Schlagwérter und Meinungen, Volksmund«, Anfange von »In | einverstdndnisse
Munchen stand ein Hofbrauhaus«, »Alle Jahre wieder«, weitere
fur mich nicht identifizierbare Melodien
35 Melodie von »God save the King« (oder: »Halte den Sieger- bestdtigungen
kranz«, engl. Nationalhymne), »Definitionen und Rechtssétze«
40 »Meinungen und Schlagwérters, ein Walzer von J. Strauf3 einverstdndnisse
47 Abklrzungen extentionen
70 Gluckwiinsche (zumeist semantisch verstandlich) einverstdndnisse
76 Melodien »Harre meine Seele« (Choral), »Ich hatt’ einen Ka- bestditigungen
meraden. . .«, Satz aus dem Volksmund: »Kunst aber soll erhe-
ben und erbauen«
77 + 80 | englische und deutsche Worte (Abschied, Krieg) »erschiedenes«
Tab. I'I: Glossolalie 61, Text- und Musik-Zitate aus »niedrigeren« Sphéren

Dieses in den beiden Tabellen erfafite Materialfeld aus Text- und Musik-
Zitaten laf}t konkrete Situationen (und damit auch Interaktionsformen) aus
den Lebenssphiren aufscheinen, in denen Schnebel seine gesamte Glossolalie
61 verankerte, wiewohl sie nur etwa die Hilfte des Stiicks ausmachen.?? Er

22 Es fallt auf, dafl Schnebel in der Glossolalie 61, abgesehen von einzelnen Standardtanz-
rhythmen, kein Zitat aus den Idiomen des Jazz oder der Rockmusik »authentisch« oder
»verfremdet« einsetzte. Dies konnte darauf verweisen, dafy ihm diese Welt fern war und
daf er — dhnlich wie Cage — hauptséchlich in seinem unmittelbaren Umfeld nach Mate-
rialien griff.
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schuf hier im Sinn eines »offenen Kunstwerks« verschiedene symbolisch
wirksame Ebenen, die sich aufgrund unterschiedlicher Vorbildung bzw.
Lebensverhiltnisse nicht allen Beteiligten gleichermaflen erschlieflen. Alle
tibrigen Bereiche der Glossolalie 61 werden im wesentlichen tiber musika-
lisch-klangliche Parameter dominiert, deren Verbindung zu symbolischen
Interaktionsformen nicht ausgeschlossen werden kann, aber nicht als we-
sentlicher Aspekt intendiert ist. Deren Verbindungen zu symbolischen Inter-
aktionsformen der alltiglichen Sphare entstehen vornehmlich tiber klangli-
che oder emotionale Assoziationen. Direkte Verweise auf analog klingende
konkrete Situationen sind nur in Ausnahmefillen intendiert, wenn bei-
spielsweise Gerdusche eines Mopeds, einer Lokomotive oder einer Auto-
hupe mstrumental und stimmlich nachgeahmt werden (Zif. 24, MP perspek-
tiven, MCi: »Gerdusche aus dem Alltag«).

Allen konventionell notierten musikalischen Zitaten in der Glossolalie 61 ist
zunichst ein dekonstruierender, gleichsam »verschmutzter« Kontext ge-
meinsam, indem Schnebel sie erstens auf kiirzeste Ausschnitte reduziert,
zweltens von Zitat zu Zitat die Tonarten dndert (er experimentierte damit in
den Skizzen),? drittens tiberwiegend mit dem depravierten Klang des
Harmoniums instrumentiert. Er wihlte fiir beide — hohere und niedrigere -
Sphiren ausschliefilich extrem verbreitete und aus diesem Grund auch ge-
wissermafien »abgenutzte« Musik seiner Zeit, Musik, die im Deutschland
der fiinfziger/sechziger Jahre als allgemein anerkanntes Kulturgut Iéil der
kollektiven Erfahrungsstruktur und tiber elektronische Medien verbreitet
war. Der Wirkungskreis dieser Musik, ob nun klassisch oder unterhaltend,
hatte sich in den Medien und im Musikbetrieb verselbstindigt; sie wurde
haufig nicht mehr um ihres Gehalts willen, sondern als vertrauter Klang-
prozef oder als vornehmlich gesellschaftliches Ereignis erlebt und in diesen
Hinsichten funktionaler Bedeutungstréger, zudem man sie auch gerne bei
alltaglichen Tatigkeiten — ihres urspriinglichen auratischen Auffithrungs-
Raums entfremdet — konsumierte.

Solche »realen« Alltags-Szenen nutzte Schnebel schon, als er das Konzept
der glossolalie entwickelte: Er isolierte und analysierte bestimmte Aspekte,
die ihm verselbstindigt und desymbolisiert erschienen, und brachte sie —
simultan oder unmittelbar sukzessiv montiert — konzentriert wie unter einem
Brenn- oder Vergréfierungsglas zu sorgfiltig kalkulierten, iiberdimensionier-
ten, redundant wirksamen szenischen Begegnungen. Die im eigentlichen

23 Konvolut Glossolalie 61 [1] Mappe 3.
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Sinn des Wortes reiz-volle Wirkung solcher befremdender Darstellung zu-
gleich vertrauten Materials arbeitete Schnebel beispielsweise in Zif. 35 (MP
bestéitigungen) aus, wo er Fragmente klassischer Musik zitieren 1aflt und zu-
gleich das Klappern mit Besteck und Blechdosen vorschreibt. Moglicher-
weise wird dieses unmittelbare Miteinander von klassischer Musik und Be-
steckklappern, das vielen seinerzeit angenehmes hausliches Flair bedeutet
haben dirfte, plétzlich als unangenehm erlebt. Die eigentliche, tieferliegen-
de Unverembarkeit der einen und der anderen Tatigkeit und der Umstand,
dafi diese Musik mehr konzentrierte Aufmerksamkeit verdient, als sie wah-
rend des Aufraumens o.4. in der Kiiche erhilt, werden so, aulerhalb der
symbolischen Interaktion stehend, diese jedoch zugleich als Konzentrat
wiedererlebend, entdeckt. »Wird das Konventionelle also aus dem Geleise
gestoflen, steht das bisher Unsichtbare, das von stillschweigender Uberein-
kunft wie mit einer Tarnkappe bedeckt war, plétzlich vor Augen.«<** Da-
durch kann diese Szene je nach individueller Konstellation auch unbewufite
bis bewuflte Verdnderungen der zukiinftigen eigenen Interaktionen in die-
sem Bereich bewirken. Sie kann aber auch von Personen, die damit bereits
bewufiter umgehen, moglicherweise mit Genugtuung erlebt, oder von an-
deren schlichtweg als erheiternde Erweiterung von Musik in Randbereiche
hinein wahrgenommen werden.

Das in den Tabellen 10 und 11 zusammengestellte doppelte Feld zitathafter
Materialien behandelte Schnebel auf der Basis der zugrundeliegenden
MPen und des Dekonstruktions-Grundsatzes beziiglich ihrer Herkunft aus
hoheren und niedrigeren Spharen klanglich-gestisch verschieden. Insbeson-
dere differenzierte er das Material aus hoheren Sphiren dynamisch und
zeitlich stirker, wihrend das Material aus niedrigeren Sphiren vorwiegend
schnell und fliichtig mit zusétzlichen Anweisungen wie »unsauber spielen«
in eher leisen Bereichen »vorbeihuscht«.

Lediglich im vierten Satz in Zif. 76 (basierend auf der MP bestitigungen),
wo sich sdmtliches Material auf Trauer und Opfer bezieht, erklingen zwei
volkstiimliche musikalische Zitate in lauter Dynamik und ziemlich lang-
sam. Diese Passage erscheint ohnehin exponiert, weil hier die klagende
Grundgeste durch emnen iibetrieben ernsten Ton ironisiert wird. Eines der
beiden Zitate, das Kriegslied »Ich hatt’ einen Kameraden« (ohne Text!)
wiirde sich auch nicht fiir die geschwitzige Variante der Ziffern 30 und
40 eignen. Als ein Lied der Selbsttrostung und des Schmerzes, das im
Deutschland der fiinfziger/sechziger Jahre noch eindeutig an die Nazi-Zeit,

24 Schnebel »Sichtbare Musik« (1966/68), in: ders. DM, p.319.
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in der es sehr populdr war,?> erinnert haben diirfte, erginzt es hier eher
den einzigen Text. Es handelt sich um den leicht musikalisiert vorzutra-
genden und dadurch mehr Pathos erhaltenden, hochst ernsthaften, inhalt-
lich fragwiirdigen Text von Karl Jaspers zum Thema »Opfer«, das zwar
»vergeblich aber nicht sinnlos« sei. Es werden hier mit der Melodie des
Kriegslieds und dem Text von Jaspers also zwei Sphéiren durch ihr simul-
tanes Erscheinen miteinander konfrontiert, die sich real so nicht begegnen
kénnen, wohl aber imagindr oder medial, was die exponierte Plazierung
des Kriegslieds erkldren kann.?6 Dies liefle sich dahingehend deuten, daf§
die Fragwiirdigkeit des sich anspruchsvoll gebenden Texts von Jaspers
hier in der Hoffnungslosigkeit des trauernden Kriegslieds offenbar wird.
Die beiden Perspektiven kreuzen sich synergetisch in der doppelten Weite
dieser Szene.

Die Zitate aus dem Bereich der Kunstmusik sind im wesentlichen ver-
schiedenen Klavierwerken sowie bekannten Passagen aus Opern (Ouvertii-
ren und Arien, ohne [éxt) und orchestralen Werken entnommen. Wihrend
die zitierte Klaviermusik bekannt dafiir ist, daf} sie vornehmlich zur Erzeu-
gung sentimentaler Gefiihle mifibraucht werden kann, haftet den Beispielen
aus den Opern die Sphére des allzu eingdngigen musikalischen Materials,
des Schlagers an, das ein anspruchsloses Publikum vertrdgt und erreicht,
und das nicht zuletzt vom Bedeutungstriger der Kunstmusik zu dem ver-
duflerlichten eines groflartigen gesellschaftlichen Ereignisses, des Opern-
oder Konzert-Besuchs mit seinen kommunikativen und symbolischen Kon-
notationen verkommen ist. Es ist anzunehmen, dafi dies beispielsweise auf
Kammermusik-Konzerte, etwa Streichquartettabende, die damals ein hohes

25 Im taschenformatkleinen Liederheft »Das neue Soldaten Liederbuch« Bd.1, untertitelt
mit »Die bekanntesten und meistgesungenen Lieder unserer Wehrmacht« (Schott Verlag
Mainz, o.].), erscheint die Melodie aus Ziffer 76 zweimal: zu Beginn der Nr. 20 mit dem
traurigen dreistrophigen Text von Ludwig Uhland auf die originale Melodie von F. Sil-
cher und der Nr. 67 mit einem sieghaften Propagandatext (bei im Verlauf abgewandelter
Melodiefithrung).

26 »Dann ganz bewufit dagegengesetzt [gegen Bloch und Majakowskij] der Satz von Jaspers,
den ich als sehr affirmativ empfand: >Mit dem Opfer ist etwas Uberzeitliches und Uber-
sinnliches und Unbedingtes verbunden, es ist, wenn auch vergeblich, nicht sinnlos., wo
also das Opfer an sich verhimmelt wird. Das wird in einen musikalischen Kontext ge-
stellt, der negativ ist, der kritisch ist, zum Beispiel habe ich dazugesetzt ein Fragment aus
’Ich hatt” einen Kameraden< und Glockengeldut und Chopinscher Trauermarsch, also so
diese Pseudofeierlichkeit bei Begribnissen, so dafl — wie soll ich sagen — Hohlheit dieser
Aussage durch Musik verdeutlicht wird.« Schnebel, in: »Avantgarde und Vermittlung.
Dieter Schnebel im Gesprich mit R. Oehlschligel« (1975), in: MusikTexte 57/58 Mirz
1995, p. 105.
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Ansehen unter Kennern klassischer Musik hatten, noch nicht zutraf, so daf}
Schnebel diese Musik hier nicht integrierte.

Die fragmentarische Darstellung dieser Musik beispielsweise im »langsa-
men« Satz in Zif. 40 (MP emverstindnisse)*” korrespondiert durchaus mit ver-
schiedenen weit verbreiteten Interaktionsformen des (damaligen) Alltags-
lebens, vor allem mit der damals noch ziemlich neuen medialen Verfiigbar-
keit der Musik iiber Radio, Schallplatte und Tonband, aber auch zusehends
tiber das Fernsehen. Diesen Medien ist eigen, daf} sie Auditives (und Visu-
elles) aus dem offentlichen in den privaten Raum verlagern kénnen und
daf} sie sich jederzeit ein-, um- und ausschalten lassen. Sie erlauben bis da-
hin Unmégliches, nidmlich die besondere Erfahrung beispielsweise einer
Opernvorstellung auf redundante Weise (und dadurch imaginir erginzt) in
eine alltigliche zu verwandeln, sie ihrer Exklusivitit zu berauben und sich
gefiigig zu machen. Die dabei entstehenden auratischen und &sthetischen
Verluste treten dabei hinter der Lust an dieser Gefiigigkeit und dem Inter-
esse an den besonders beliebten Ausschnitten bestimmter Werke zuriick,
auch deshalb, weil nicht die Musik, das Operngeschehen an sich wesentlich
waren, sondern die Befriedigung, an einem solchen gesellschaftlichen Er-
eignis teilgenommen zu haben, das nun mit Hilfe der Medien nochmals
imaginir durchlebt werden kann.2® Die Moglichkeiten, diese Gerite bedie-
nen zu kénnen, machten Interaktionsformen mit verzerrten, fragmentari-
schen, tberlappenden Sinnes-Eindriicken zusehends zur — zumeist positiv
konnotierten — Gewohnheit. Diese sich zu der Zeit kollektiv etablierenden
symbolischen Interaktionsformen ersetzten sogar bis zu einem gewissen
Grad das gesellschaftliche Musik-Ereignis eines Konzerts oder einer Oper.
Aus »niedrigeren« musikalischen Sphiren wihlte Schnebel fiir die In-
strumentalpartien fragmentarische Bestandteile von Melodien (ohne Texte)
aus, die zu Schlagern avancierten und also normalerweise mitgesungen
werden konnten. Teilweise ergénzte er sie im Schlagzeug durch Rhythmen,
beispielsweise in Zif. 40, wo allerdings auch die »heruntergekommenen«
Opern-Zitate versammelt sind, in der ersten Fassung vor allem durch be-
kannte Standardtinze wie Charleston und Rumba. In der zweiten Fassung
wurde diese Vorgabe ersetzt durch »Marsch- und Jazz-Rhythmen«, was ihre
assoziative Qualitit insofern verschérft, als Charleston und Rumba geselli-
gen Tanz suggerieren; Marsche jedoch lassen an Soldaten und Krieg also

27 Abb. 16 (p. 213).
28 Vgl. hierzu die Ausfilhrungen zur Konvention des Konzerts von Hanns-Werner Heister

Das Konzert. Theorie einer Kulturform, Bd. 1 u. 2, Wilhelmshaven 1983.
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Bedrohung und Verluste denken, wihrend Jazz-Rhythmen an zur Nazi-Zeit
verrufene Musik-Kneipen, vielleicht aber auch an die neue, gestiegene Le-
bensqualitdt der Nachkriegszeit erinnern. Die Lied-lexte sparte Schnebel
generell aus.

Ziffer 40-42

In den Ziffern 30 und 40 begegnete Schnebel der durch Aktivitdt und
Lautstirke gepragten Originalsituation gemeinschaftlichen Singens, Mar-
schierens, Tanzens und eines Opernbesuchs, indem er diese kontrastreich
als fragmentarisch entstellten Erinnerungs-Fetzen sich in leise rasche Ablau-
fe im heruntergekommenen Klangidiom des Harmoniums verfliichtigen
laf}t. Auflerdem konfrontierte er diese Klange, die doch eine Gegenwelt zu
der Dumpfheit des alltidglichen Lebens symbolisieren, ausgerechnet mit si-
multan montierten fragwiirdigen, um nicht zu sagen dummen Volksmei-
nungen und Werbespriichen, deren kurze Sitze ebenfalls eher leise und ih-
rer weiten Verbreitung gemifd im Dialekt zu prasentieren sind. So sugge-
riert Schnebel eine analoge depravierte Qualitit der instrumentalen und
vokalen Fragmente, hievt sie in den gleichen assoziativen Kontext. Aus-
schlaggebend ist dabei, daf§ alle Sprecher gemafl der Raumdirektive der
MP ecnverstindnisse?® dabei eng beieinander stehen sollen, in tauschender,
tuschelnder Einigkeit, die sofort, »rasch auseinandergehends, im Ubergang
zur ndchsten Ziffer in Vereinzelung - ohnehin die dominierende Kommu-
nikationsstruktur unter den Ausfihrenden - aufgelost wird. An Zif. 40
schliefit sich sogar »panisches« Laufen aller Sprecher zum vorderen rechten
Bithnenrand an, das nach einem sekundenkurzen lautsprachlichen, auf-
schreiartigen Intermezzo der Sprecherin im forte auf »i« (MP agglutinieren) in
Zif. 41 in eine »avancierte« Passage iibergeht, die auf der MP emwdnde/
emwiirfe®® beruht. Die (ausnahmsweise bei dieser MP) leise zu zitierenden
"Texte von Verlaine (»misteriosos, tiefe Mannerstimme) und von Shakespeare
(»Grotesk, sehr rasch, skandieren«, alle drei Stimmen simultan) driicken als
Fluchtraum vor der vorangegangenen heruntergekommenen Szene gewis-
sermaflen verzweifelte Machtlosigkeit aus, unterstiitzt durch gerauschhaftes
Hammern, Schiitteln, Sirren und Knistern der Instrumentalisten zwischen
piano und fortissimo.

29 Abb. 16 (p. 213).
30 Abb. 15 (p. 212).
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Am Beispiel der Zif. 40 ist im Gbrigen gut nachzuvollziehen, wie Schnebel
die Darstellungsweise von seiner ersten zur zweiten Fassung der Glossolale
61 umarbeitete. Es wurde schon angemerkt, dafl die Darstellung in der er-
sten Fassung generell viel abstrakter ist, was bei der Auffithrung wohl zu
keinem so plastischen und farbigen Ergebnis fithrte, wie es Schnebel sich
vorstellte. Er sah, in wiefern auch Notation potentieller symbolischer Be-
deutungstrager ist.

[Musikalische Grafik] wird tiber die — freilich oft schwere — Rezeption des Textes
hinausgefithrt zu aktivem Verhalten, musikalische Grafik verlangt den Interpre-
ten Deutung ab. Das ist zu differenzieren. Den meist mehrdeutigen Symbolen

kann verschiedene Musik abgewonnen werden, je nach dem man sich von ihnen
beeinflussen 1afit [...].33

Schnebel erlebte mit seinen offenen Formen dhnlich enttiduschende Auffiih-
rungen wie Cage und verfeinerte darauthin seine darstellerischen Mittel.
Sein Material wurde insgesamt plastischer und damit visuell suggestiver
und konkreter.3* Er steigerte den symbolischen Gehalt der zweiten gegen-
iiber der ersten Fassung immens und verdeutlichte dadurch auch die Ver-
netzungen seiner Materialien mit den Erfahrungsstrukturen und Lebens-
entwiirfen seiner Zeit.

Wie in der ganzen ersten Fassung ist auch in ihrer Zif. 40 keine Dirigenten-
stimme notiert. Welcher Art dessen Aktivitit sein kénnte, mag auch erst bei
den Proben zur Urauffithrung klar geworden sein. In der zweiten Fassung
lehnte Schnebel die dann vorhandene Dirigentenpartie (Kreise mit Pfeilen
auf der Mittellinie der Partiturseite) stark an die ausschliefilich chronometri-
sche Funktion des Dirigenten an, wie sie Cage beschrieb und beispielsweise
in seinem damals gerade aktuellen Concert for piano and orchestra (1958) ein-
setzte.® Dies bedeutet auch, dafl der Dirigent keinen interpretatorischen,

33 Schnebel »Sichtbare Musik« (1966/68), in: ders. DM, p.329.

34 »Mitlesen und imaginatives Zurechthoren hilft solcher Schwachheit auf. Derlei Einbil-
dung koénnte durch Beschaftigung mit musikalischer Grafik noch befliigelt werden, wozu
ihre Ausstellungen dienen mégen.« Ebd.

35 »Die Kontrolle aufgeben, so dafl Tone Tone sein dirfen (sie sind keine Menschen, sie
sind Tone), heifit beispielsweise: der Dirigent eines Orchesters ist nicht linger ein Polizist,
sondern einzig ein Anzeiger der Zeit — nicht in Schligen, sondern wie ein Chronometer.
In einem Konzert hat er seine eigene Stimme. In der Tat ist er nicht notwendig, wenn alle
Spieler auf andere Weise wissen kénnen, welche Zeit es ist und wie diese sich verandert.«
J. Cage »Zur Geschichte der experimentellen Musik in den Vereinigten Staaten« (Vortrag
bei den Darmstddter Ferienkursen 1958), zuerst gedruckt in: DBNM 1959, hier zitiert
nach: H. Danuser, D. Kamper u. P. Terse Amerikanische Musik, a.a.O., p.271.
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sondern ausschliefilich koordinierenden Einflufl auf Auffithrungen solcher
Stiicke nehmen soll, was seinen konventionellen Kompetenzen und jenen
der Interpreten diametral entgegengesetzt ist. Es ist sogar aufgrund der
Legende der ersten Fassung, wo Schnebel die Koordination der einzelnen
Partien mit einem auch in deren Zif. 40 gut wahrnehmbaren System von
Pfeilen erldutert, anzunehmen, dafl er das Stiick urspriinglich ohne Dirigen-
ten aufgefiihrt sehen wollte. Moglicherweise konnte es aber ohne Dirigent
nicht koordiniert werden, u. a. weil dies vielleicht fiir zu viel unwillkiirliche
Kommunikation unter den Auffithrenden sorgte und damit die Atmosphére
jener zahlreichen Passagen empfindlich storte, die gerade unbeteiligte und
vereinzelte Aktionen vorsehen. Vielleicht ist hierdurch erklarbar, dafy der
Dirigent eine eigene Stimme erhielt.

Die Sprecherpartien sind auch in Zif. 40 mit Hilfe der fur die ganze erste
Fassung typischen fiinf vertikalen Zwischenraume notiert, die angelehnt an
die konventionellen Notenlinien relative "Tonhéhenbereiche markieren. Sie
erscheinen auch in der zweiten Fassung, jedoch viel seltener und vor allem
in den nicht-semantischen lautsprachlichen Passagen. Diese Darstellungsart
kopierte Schnebel von Helms, der sie, ebenso wie die internationale Laut-
schrift, die Schnebel iibernahm, in seinem Stiick Daidalos einsetzte.36 Da in
der ersten Fassung die Raumdirektive nicht ausgearbeitet ist, nutzte Schne-
bel verstirkt dynamische Angaben. Sie verlieren in der zweiten Fassung an
Bedeutung, wo Schnebel sie in Zif. 40 durch die der raumlich-gestischen
Anweisung »eng beieinander stehen und zueinander reden; hie und da auf-
fallende exaltierte Bewegungen« ergénzt. Sie beruht auf der Vorgabe »klei-
ner Bewegungsraum. Wihrend des Sprechens Stillstand, vorher und nach-
her starke Unruhe (rasche regellose Bewegungen). Die Sprecher sind im-
mer einander zugewandt«. 37

Auch die Darstellung des Gesprochenen veranderte Schnebel grundsitzlich.
Die Lautschrift als einzige Form sprachlichen Materials erwies sich als zu
abstrakt und unergiebig. Die Ubergabe von gesprochenem Material an den
funften Spieler (also den Pianisten), die sich an vielen Stellen in der ersten
Fassung findet, eliminierte Schnebel in der zweiten Fassung fast vollstandig.
Sie mag nicht praktikabel gewesen sein. Auch die genaue horizontale Schich-
tung erwies sich an vielen Stellen als uneffektiv. Insgesamt stérker wirkte
die graphische Verteilung von Materialfeldern, in die er die verschiedenen

36 Schnebel erldutert dies in seiner Legende zur ersten Fassung (Konvolut glossolalie [1. Fas-

sung]).
37 Raumdirektive (RD) der MP einverstindnisse, Abb. 16, p. 213.
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"Iexte eingab und deren Koordination zwar immer etwas unterschiedlich
ausfallt, aber mehr Konzentration auf den Ausdruck zulifit. Vergleichsweise
abstrakt blieb Schnebel in der ersten Fassung auch mit seinen Regieanwei-
sungen beziiglich des Tonfalls. Zwar sind die Dialekt-Farbungen klanglich
in der Lautschrift erkennbar, weniger aber ihre gestische Qualitit. Schnebel
differenzierte seine diesbeziiglichen Angaben, indem er den jeweiligen In-
halten fiinf charakteristische Klangfarben zuordnete und damit den atmo-
sphérischen Anteil der Szene typologisch verstarkte.

»angeberisch« (tiefe Manner- »Auch Pleite jegangen! So billisch, dat war ein Schick!

stimme) Geben acht Prozent«

»sachsisch« (Frauenstimme) »Sozialismus hat Blaz for alle. Brodukzjonsziffen wiedr
Ubetroffn. Saboddre. Gampf fén Siesch!«

»schwabisch« (Frauenstimme) | »Sommabreise! Helfet spare! koufets no! naturrein ischs
kstindrl«

»zwitschernd« (Frauenstimme) | »miBte man den Kragen umdrehn. Er sieht so mannlich
aus. Entsetzlich, eine Katze umgebracht. Hat schon die
vierte Frau. War schon immer fiir die Todesstrafe.«

»dumpf« (hohe Médnnerstimme) | »Die Lage ist sehr ernst. Das war ein schwere Schlak.
Trotzdem Klarer 3:2 Siek.«

»affektiert (Exklamationen)« »lk lach misch doot! Die Masche! Sagenhaft! Dieser
(tiefe Ménnerstimme) Ausdruck! Dolle Leistung! Aba setzen!«

Tab. 12: Glossolalie 61 Zif. 40 (2. Fass.), Texte mit Dialektfarben

Solche primitiven Aussagen kénnen auch, nicht einmal mit Witz, sondern
so ernst gemeint wie in ihren tiblichen »niedrigeren« Sphéren, in eigentlich
niveauvolleren Gesprichen um sich greifen. Menschen mit einer solchen
‘Iendenz kénnten sich durch eine solche Passage im Stiick, die desymboli-
sierte Strukturen so ungeschont offen legt, ertappt und erntichtert fithlen.
Es ist selbstverstandlich auch moglich, daf} die Texte so und in diesem Kon-
text dargeboten, einfach Gefiihle, die alltigliche Interaktionen belasten, in
einem Lachen I6sen.

In der ersten Fassung mangelt auch den musikalischen Zitaten Farbe, nicht
der Instrumentierung, sondern der Rhythmisierung und des Tempos. Diese
differenzierte Schnebel in der zweiten Fassung. Offenbar hatte er speziell in
Zif. 40 auch zu wenige Fragmente im Verhéltnis zu den Dauern der Texte
vorgegeben, so daf in der zweiten Fassung auf dem Klavier mehr Material
zu spielen ist. Auch hilfreiche organisatorische Anweisungen ergénzte Schne-
bel in der zweiten Fassung, wie z.B. in Zif. 40 »zum aufgehingten Papier«
fir den Harmoniumspieler. In der untersten Zeile sind die oben bereits an-
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gesprochenen Tanz- bzw. Marsch-Rhythmen aufgefiihrt. Das passende In-
strument hat der Schlagzeuger in beiden Fassungen selbst zu wahlen, was
bei einer Improvisation dieser Rhythmen auch sinnvoll ist.

Die Aktionen von Zif. 40 gehen tiber zum Traktieren des aufgehingten
dicken Papiers in Zif. 41, die Farbung des vokalen Geschehens unterstiit-
zend, hier des simultan im piano rezitierten Ausschnitts aus dem Hexen-
chor von Shakespeare (Macbeth). Bevor diese Aktion in Zif. 42 im dem der
MP emverstindnisse dhnlichen Idiom der MP emwdinde/emwiirfe fortgesetzt
wird, unterbricht sie unvermittelt massiv ein vom forte decrescendierendes
»ins Klavier singen« in rhythmisierten Folgen auf »e« durch alle drei Spre-
cher, das wenn nicht leicht hysterisch, so zumindest aufler sich wirkt. Wah-
renddessen sollen sich die Instrumentalisten fir die »avancierten, hochorga-
nisierten« Gerauschklidnge bereitmachen, die sie den traditionsverbundenen
Zitaten aus der »Dichtung« in Zif. 42 begleitend hinzufiigen.3

Im Erscheinungsbild des Materials in Zif. 42 (MP eimwdnde/einwiirfe) wirkt
wieder die suggestive Kraft visueller Darstellung mit, indem durch die ver-
schiedenen, die Entstehungszeiten der Texte charakterisierenden Schriften
und durch die Quadratnotation der Psalmodie die Phantasie der Interpre-
ten angeregt wird. Leider kann diese sinnliche Reizung nur beim Lesen der
Partitur, wahrend der Vorbereitung des auswendig zu lernenden Stoffs und
fur den Dirigenten priasent sein. Die Wirkung auf das Publikum kénnte
dadurch stirker sein als bei der Umsetzung der sachlich-abstrakten Nota-
tion der ersten Fassung.

Um das kurze Zitat der Psalmodie herum entfaltet sich sogar fast eine »in-
takte« originalgetreue historische Szene. Es erklingt beispielsweise ein be-
gleitender Bordun‘Ion auf dem Harmonium. Die originale Qualitdt der
Szene wird gestisch intensiviert dadurch, daf} der ausfithrende Sprecher ne-
ben dem Harmonium steht und den gregorianischen Gesang in gleicher-
maflen natiirlichem Ablauf »flielend« im mezzopiano vortragen soll. Fir
diese Szene besteht eine reale Chance, vom Publikum ernstgenommen zu
werden. Da sie wie so viele in diesem Stiick nur kurz aufscheint, hingt dies
wesentlich davon ab, wie die Sprecher die gesamte Passage anlegen. Doch
allein, daf} sie das Potential einer ernsthaften Darstellung erhilt, ist kaum
zufillig, zumal — wie wir sehen werden - auch der Gebetsruf »maranata« in
Zif. 82 kurz vor Ende des Stiicks dhnlich ernst dargeboten werden kann.

38 Zif. 42 basiert auf der MP emwdnde/einwiirfe (Abb. 15, p. 212). Vergl insbesondere MCi
und MGv. Die Dichtung ist nur ein méglicher vokaler Bereich, den anderen (»kritische
Texte«) setzte Schnebel z. B. in Ziffer 81 mit dem Zitat von Bloch ein.
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Trotz aller Dekonstruktion, die seine Glossolalie 61 bestimmt, wollte Schne-
bel hier wahrscheinlich eine geistliche Komponente gewissermaflen intakt
gewahrt wissen, ihr geistliches Wirkungspotential iibernehmen.
Unmittelbar anschlieflend wurden in Zif. 42 wieder tiberzeichnende Mafi-
nahmen getroffen, indem der Text aus Schillers Glocke »dréhnend« im forte
bis fortissimo vorzutragen ist, noch dazu wie die anderen beiden »histori-
schen« Beispiel auch in regelmifliger Rhythmisierung, die so gewahlt wur-
de, dafd auch das zugrundeliegende Versmaf} tibertrieben erscheint und den
abgedroschenen Text vollends jeglicher ernster Wirkung beraubt. Wenn sich
dann noch in geradezu synergetischer Potenzierung Fortissimo-Tremoli des
Xylophons und emnes scheppernden Schneebesens im Klavierinnenraum
vernehmen lassen, dann wirken diese wie Klinge gesprungenen Glocken-
Metalls. Sicher erarbeitete Schnebel solche deklamierenden Rhythmen fiir
die Sprecher auch, um hier eine méglichst grofle Vielfalt der sprachlichen
Verldufe zu gewihrleisten, denn es ist dazu in der Aktionsdirektive der MP
etnwdnde/emnwiirfe in jeder Hinsicht ein »grofiter Ambitus« vorgesehen. Diese
MP klammert ohnehin eine vorwiegend ernsthafte Darstellung anspruchs-
voller Materialien aus. Die Funktion des Dirigenten ist ebenfalls grotesk, da
er den Aktivititen der Sprecher taktschlagend folgen soll, anstatt sie zu fiith-
ren, was ihn tiberfliissig erscheinen lafit.

Wenn dieser szenische Ablauf dann ausgerechnet wieder in ein kurzes »ag-
glutiniertes« Schreien tibergeht, aus dem dann ein weiteres exklusives Zitat
anhebt — eine lautsprachliche Passage des Donnerkatarakts von James Joyces
Finnegans Wake, also aus dem »Kultbuch« des Kélner Freundeskreises um
Stockhausen und Helms, begleitet durch »nervése« und »virtuose« Geréau-
sche auf Guiro und Trommeln -, dann bricht entweder aller Glaube an die
hohe Kunst zusammen oder schallendes Geldchter aus. Daf} Schnebel wohl
das zweite intendierte, bestatigt das letzte Zitat dieser Passage in Zif. 43: der
»quasi rilpsende« Ausruf »Merdre« (aus Jarrys Roi Ubu), begleitet von
glucksenden Gerduschen »starker Schlige mit beiden Hénden ins Wassers,
die in »Plitschern« tibergehen. »Merdre« und Wasser fithren die Assozia-
tionen nicht nur in den analen Bereich, sondern es entsteht ein Bezug zur
Natur durch das Element Wasser, das fast wie eine Requisite und als etwas
auf der Bithne nicht ganz Heimisches erscheint.

Den hellen klanglichen Formanten des Wassers schliefit sich in Zif. 44 dann
weiteres hochst exklusives Material an, wiederum basierend auf der MP
etnwdnde/emwiirfe: ein vergleichsweise langer Textausschnitt aus Helms’ Fa:m’
Ahmiesgwow ergénzt durch die Formanten intervallischer Tonfolgen, konven-
tionell zu spielen auf Harmonium, Klavier, Vibraphon und Glockenspiel.
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39 Glossolahe 61, a.a.O.
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Zitierte Texte

Es fallt auf, daf} Schnebel die Auswahl zitierter Texte im Gegensatz zu den
Musik-Zitaten (auch wenn von diesen, insbesondere den volkstiimlichen,
uns heute auch nicht mehr alle gelaufig sind) hinsichtlich ihres Bekanntheits-
grads, auch in den fiinfziger/sechziger Jahren, stark eingrenzte. Das zitierte
"Iext-Material aus »héheren Sphéren« beispielsweise ist gespalten zwischen
traditionellem Kulturgut, das in den fiinfziger Jahren noch auf dem Lehr-
plan der Schulen gestanden haben diirfte, wie Schillers Glocke und Shake-
peares Macbeth sowie exKlusiver avancierter Literatur wie Joyces Finnegans
Wake und Helms’ F:am’ Ahniesgwow, die nur fiir ein relativ kleines »Kollek-
tiv« Bedeutungstrager sind und als solche 1961 héchst aktuell waren. Hier-
zu gehort der schon zuvor angesprochene Kélner Freundeskreis um Stock-
hausen.*’

Durch diese zitierten Texte »hoherer Sphiren« kommen also mehrere Ebe-
nen symbolischer Interaktion ins Spiel: einerseits der Umgang mit traditio-
nellen, weit bekannten, wenn auch fiir viele inhaltlich bedeutungslos ge-
wordenen (desymbolisierten) Texten wie Schillers Glocke, andererseits die
Rezeption »avancierter«, von jeher in der Allgemeinheit umstrittener, einst-
mals von Zensur bedrohter Texte, die der Neuen Musik ihrer Zeit eben-
biirtig sind und die nur von einem sehr begrenzten Kreis bekannt und ge-
schitzt waren wie Joyces Finnegans Wake. Sie zu zitieren hat bekenntnishafte
Ziige, was Schnebel durch entsprechende neu komponierte instrumentale
Aktionen unterstiitzt: zu den traditionellen Zitaten in Zif. 42 die beschrie-
benen stark gerduschhaften, korrespondierenden unkonventionellen Spiel-
weisen, zu den avancierten Zitaten beispielsweise des abstrakten Texts von
Helms in Zif. 44 klanglich illustrierende, gewissermafien »avantgardistische«
Intervallfolgen.

Drittens nutzte Schnebel verschiedene Nonsens-Iexte, die ihre Zugehorig-
keit zum kulturellen Erbe nicht unmittelbar erkennen lassen, wie die Zitate
von Morgenstern in Zif. 46 und Wagner in Zif. 42. Die »Entzifferung« sol-
chen Kontexts ist bereits bei Joyce und Helms schwierig genug, deren Idiom
sich indessen in der Redundanz der zitierten Passagen den Kennern wahr-
scheinlich doch offenbart. Viertens stammen auch fremdsprachige Texte
(italienisch, russisch und hebriisch) teilweise aus den »héheren Sphérens,
die nur zufillig Teilnehmern einer Auffithrung semantisch verstindlich sein
diirften, also vor allem klanglich wirken.

40 Vgl. Kap. I1.2.2 und IL3.
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Ziffer 21

Eine die Sphiren iibegreifende Gruppe bilden die einzelnen Worte aus den
Bereichen der Mode, der Wissenschaft, der Geographie, der Kunst und der
Politik, die Schnebel in verschiedenen Ziffern zusammenstellte. Sie sind
ebenfalls in den Tabellen 10 und 11 aufgefithrt und basieren gréfitenteils
auf den MPen folgen, bestitigungen und verwicklungen. In den Skizzen zur Glos-
solale 61 finden sich umfassende Sammlungen von Begriffen, die dann
nicht in vollem Umfang in die Ausarbeitung tibernommen und dort noch
erweitert wurden.*! Sie sind sprachlich und inhaltlich verwandt und in den
auf der MP verwicklungen beruhenden Passagen nur teilweise semantisch
verstandlich, da sie auch aus Fremd- und Fach-Sprachen stammen. Die MP
Jolgen hingegen verlangt in der vokalen Materialcharakteristik als eine der
ganz wenigen MPen explizit assoziatives Material: »Assoziationsrethen« von
»Wortern aus der Sphire des Alltaglichen, die einfachen rhetorischen »Va-
riationsreihen« etwa durch »Umlaute«, »Suffixe« oder »Konjugationen« un-
terworfen werden kénnen. Damit sind diese Worter semantisch verstind-
lich. Vergleichbares gilt fiir die Ausarbeitungen der MP bestitigungen (Part-
ner-MP der MP folgen), nach der »Sitze bis Satzrethen in gangiger Syntax«
sowie »Clichés« zu verabeiten sind. Durch das von Schnebel hier gewihlte
Material wird besonders deutlich, wie stark sich in bestimmten Bereichen
Worte aus »fremden« Sprachen im Deutschen etabliert haben. Das gilt ins-
besondere fiir die »Modeworter«, mit denen Schnebel etwa im ersten Satz
in Zif. 21 (MP jolgen) ein charakteristisches Feld alltiglicher Erfahrungs-
struktur aufbaute.

Hier korrespondieren die sprachlich und inhaltlich determinierten Wortfel-
der besonders stark. Erstrebenswertes fiir den deutschen Normal-Biirger
der fiinfziger/sechziger Jahre erscheint hier in Schliisselbegriffen. Schnebel
gab ihnen sorgfiltig dynamische und rhythmische Akzente. »Kaming,
»Heim« und »Plan« erscheinen im forte dominanter als »cocktail«, »costa
brava«, »cotelette« oder gar »villa« im piano. »Zwanglose Bewegungen« im
Umkreis von zwei bis drei Metern suggerieren Wohlgefiihl, lockeres Auftre-
ten, gleichsam die freien Bewegungen eines modernen Menschen, der an
den Nachkriegs-Erfolgen der westlichen Industriegesellschaft teilhat. Die
Adjektive und Substantive, die fast ausschliefilich Gegenstinde bezeichnen,
grammatisch zu isolieren, ist ein starkes szenisches Mittel, da so der interak-
tive Anteil dieser Worter nicht benannt ist. Die dazu gehorigen Tétigkeiten,

41 Vgl. Konvolut Glossolalie 61 [4] Mappe 5.
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also Verben, erscheinen einfach nicht. Derartige grammatische Zusammen-
hanglosigkeit ist in den solchen Passagen zugrundeliegenden MPen folgen,
bestitigungen und verwicklungen intendiert. In der vokalen Materialcharakteri-
stik der MP folgen, auf der Zif. 21 basiert, werden »Assoziationsreihen in
starken Spriingen (Worter aus der Sphire des Alltaglichen) + Variationsrei-
hen der Assoziationsreihe, ihrer Bestandteile, die den Lautbestand der Wor-
ter abwandeln durch einfache Verinderungen - Umlaute u. A., Suffixe
u. A. [...]J« verlangt. Psychologisch wirkt dies doppelt. Einerseits entstchen
fur jeden assoziative Rdume, um die Szene aus eigenen Bestinden symboli-
scher Interaktionsformen zu ergénzen. Dieses Potential wird beispielsweise
in der Werbung ausgenutzt, wo solche Worter aus einem groéfieren mit
Aktivitat iiberladenen Kontext wie Schliisselbegriffe herausragen und die
Aufmerksamkeit auf sich ziehen, um die Rezipienten im Vertiefungseffekt
der Wiederholung gleichsam konditionieren. Andererseits wirken die Wor-
ter hier wie verloren, es mangelt ihnen am die tieferliegenden psychischen
Mechanismen verschleiernden alltéglichen Kontext, durch Tonfall und Dy-
namik sind sie konnotiert in einer Art, die sie als Teil desymbolisierter Inter-
aktionsformen fast unausweichlich entbl6f3t.

Ihr szenisches Umfeld im »realen« Leben der fiinfziger/sechziger Jahre ist
dadurch gepragt, daf} die Interaktion mit diesen Bedeutungstrigern realiter
nicht ohne weiteres moglich ist, denn sie bedarf eines gewissen Wohlstands,
und ist gepragt durch die Medien-Realitit der Zeit. Dafl beispielsweise ge-
rade diese modischen, beliebten Worte wohlklingend sind und ihre korrek-
te Schreibweise mit »c« eine leicht exotische Beimischung hat, macht sie um
so attraktiver und ihre Unerreichbarkeit um so betriiblicher. Beides kann in
einem Stiick wie der Glossolalie 61, das die Aufmerksamkeit auf klangliche
Komponenten von sprachlicher Interaktion richtet, sehr gut implizit gezeigt
werden. Die MPen folgen, bestitigungen und verwicklungen erfassen die ent-
sprechenden szenischen Komponenten richtig.

Wer diese durch die »Modeworter« symbolisierten Gegenstinde erreicht
hat, unterscheidet sich fundamental von den anderen, doch méglicherweise
ist auch dann noch keine tieferreichende Befriedigung eingetreten. Daf} es
mit diesen Bedeutungstragern also méglicherweise von keiner Position aus
intakte, positiv besetzte symbolische Interaktionsformen geben kann, wird
ebenfalls durch die Isolierung der Worte vom grammatischen Kontext er-
lebbar. Nicht zufillig erinnert diese Passage auch an Darstellungsformen
der Medien, insbesondere der Boulevard-Presse oder der Fernsehwerbung,
wo damit gearbeitet wird, besonders »besetzte« Reiz-Worte und Reiz-Bilder
derart zu isolieren, daf} sie Wunschvorstellungen grofitméglichen assoziati-
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ven Raum bieten. Hiufig erscheinen sie simultan mit bekannter, »wohlklin-
gender« Musik. Derartiges als symbolischen Ersatz fiir die eigentliche, zer-
storte oder unmogliche symbolische Interaktionsform in den eigenen Le-
bensentwurf zu integrieren, kann zum starken Bediirfnis werden und er-
scheint durch seine isolierte, irreale Komponente méglich. Solche Vorgénge
werden in den entsprechenden Passagen der Glossolalie 61 angegriffen. In
Zif. 21 beispielsweise erscheint zu den »Modewdrtern« Musik aus dieser
sentimentalisierten depravierten Sphidre dhnlich wie beispielsweise in Zif. 40
riicksichtslos fragmentiert und wird zudem montiert mit neu komponierter,
sich seriell gebardender Musik am Klavier.

Es ist abhdngig von den jeweiligen Auffithrungssituationen, inwiefern der-
artige Passagen als spielerisch erlebt werden kénnen oder ob sich vielleicht
ein grofler Teil der Glossolalie 61 zu sehr im Gestus des ernsten Angreifens
gebirdet.
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42 Glossolahe 61, a.a.O.
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Ziffer 81

Eine Sonderstellung unter den sprachlichen Zitaten nimmt der Satz aus Das
Prinap Hoffnung von Ernst Bloch in Zif. 81 und 82 (am Ende des Stiicks)
ein, der dhnlich wie die traditionsverbundenen Zitate in Zif. 42 und das
Jaspers-Zitat in Zif. 76 stark musikalisiert verzerrend deklamiert wird und
durch neu komponierte, auffallend komplexe impulsive, teilweise aggressive,
Klinge vom Harmonium und Klavier unterstiitzt wird. Die Passage beruht

auf der MP emwiéinde/einwiirfe (Abb. 15).

Die Arbeit dieses Affekts [»eindringlich«, »etwas langsams, »liberdehnen«] gegen
die Lebensangst [»duflerst rasch«], gegen die Umtriebe der Furcht [»duflerst rasch«]
ertragt kein [»drohend«, »langsam«] Hundeleben [»hémisch«, »rasch«], das sich ins
Seiende [von »rasch« zu »langsame, »deklamierend«], in Undurchschautes [»sehr
rasch«], gar jammerlich Anerkanntes [»fast gesungens, »etwas langsam«] nur pas-
siv geworfen fiihlt [»rasch«], ist gegen ihre Urheber [»Schreien«, »sehr rasch«].43

Dieser Satz ist, dargeboten mit seinen iibertreibenden und detaillierten
Ausdeutungen, programmatisch fiir das gesamte Stiick. Die Ausarbeitung
ist eine charaktervolle Umsetzung der Vorgaben aus der MP einwdinde/ein-
wiirfe. Wie in einer guten Rede verdichtet sich am Ende der Glossolalie 61
das Material zu einer Art Schlufifolgerung. Verrit Blochs lext, wogegen
Schnebel mit seiner Arbeit, also auch mit seinen Kompositionen vorgehen
mochte, so beschliefit der Gebetsruf »maranata« (Zif. 82) die Glossolalie 61
ernst und ohne Zynismus als Gebet.**

Die Expresseme, die Schnebel den einzelnen Passagen des Blochschen Sat-
zes zuordnete, sind in allen Parametern gleichermaflien verankert: vielfach
werden sie klanglich-emotional so stark ausgedriickt, dafl die semantische
Verstandlichkeit des Iexts sogar verzichtbar erscheint. Das zentrale Motiv
des Satzes, die »Arbeit des Affekts« wird so unmittelbar umgesetzt, die

43 Zif. 81, Zitat aus: Ernst Bloch Das Prinup Hoffnung.

44 Auf derartige geistliche Implikationen wies auch H.-K. Metzger mehrfach hin. »[...] also
wie das Zungenreden der Glossolalie, das auch im Stimmengewirr von FUR STIMMEN
(...MISS4 EST) den dominanten phéinomenalen Charakter abgibt, die Faszination durchs
Pfingstmysterium als den zentralen Gehalt des Schnebelschen Komponierens hervor-
treten lafit.« in: Musik wozu, a.a.O., p.261. »Der intendierte geistliche Charakter der Mu-
sik haftet wirklich an ihrer eigenen Beschaffenheit.« Ebd., p.302. Schnebel bestitigte die-
se These: »An meinem Stiick >Glossolalie« hat H.-K. Metzger erkannt, daf} es geistlich sei,
nicht erst kraft prasentierter geistlicher Gehalte, sondern bereits durch seine Form: Zun-
genreden selbst sei hier komponiert und ereignete sich in der Auffithrung.« Schnebel
»Musica sacra, in: ders. DM, p.435.
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»sprachliche Gestalt erhlt die entsprechende Dynamik«.*® Wihrend des er-
sten Abschnitts zu »Angst« und »Furcht« gehen die Sprecher »etwas nach hin-
ten zur Mitte«, drehen dem Publikum also entweder den Riicken zu oder
gehen wie zurtickweichend rickwirts. Im Rahmen dieser Bewegung farbte
Schnebel die Inhalte: Das zu Beginn stehende Wort »Arbeit« ist eindringlich
im »mp« etwas langsam zu sprechen, so daf} sich die Sphire einer notwen-
digen, aber nicht gerade leichten Titigkeit vermittelt. Hier hinein sprechen
die Frauenstimme und die tiefe Méannerstimme — »duflerst rasch« und sich
dynamisch zwischen »mf« und »f« bewegend - quasi verunsichert von
»Lebensangst« und »Furcht«, wobei die Frau (bezeichnenderweise?) sich an
die beiden Manner wendet, Kontakt sucht. Die Manner ihrerseits haben
keinerlei Regieanweisung, darauf zu reagieren. Die Kontaktaufnahme bleibt
demnach unerwidert. Danach schreien die drei gemeinsam, erst »drohend«
dann »hoéhnisch«, quasi dem Publikum ins Gesicht, allerdings noch wie
hinter einem Schutzwall hinter den Instrumenten stehend, dafl ein solches
Leben (in Angst) unertréglich ist.

Die Instrumentalisten begleiten die beiden Abschnitte bis dahin mit punk-
tuell verteilten zwei- bis dreigliedrigen, in verschiedenen dynamischen Be-
reichen akzentuierten unruhigen Aktionen. Doch formen sie hier noch Ver-
laufe, bekunden sozusagen Willen. In der dritten Passage zum »Seiendenc,
»Undurchschauten«, »dmmerlich Anerkannten« bricht die »Musik« zusam-
men in unregelmifligen, haltlos erscheinenden atonalen Einzelton-Folgen
des Harmoniums und »nervosem« Spiel des Pianisten im Innenraum des
Flagels. Dazu sollen sich die Sprecher wihrend der Aktionen drehen und
teilweise noch durch den Raum bewegen.*6 Die Textabschnitte sind ent-
sprechend vorzutragen. Das »gar jammerlich Anerkannte« soll sogar »fast
gesungen« sein und hat auch mit mezzoforte die lauteste Dynamik dieses
kurzen Abschnitts und wirkt fast wie Geheul. Alle Parameter tragen dazu
bei, daf} diese Passage etwas von hilflos kreisender Gefangenschaft aus-
strahlt. Es entstehen Assoziationen an wehrlos gefangene Versuchs-Miuse,
die permanent nach einem Fluchtweg suchen.

Das erschopft ténende »Passiv Geworfensein« am Ende dieses Abschnitts
schlagt im néchsten und letzten Abschnitt dieser Ziffer plétzlich um in einen
Ausbruch. Alle Sprecher stiirzen rasch an den vorderen Bithnenrand und

45 Schnebel »Komposition von Sprache«, a.a.O., p.466.
46 Die Raumbewegungen entsprechen den Vorgaben der Raumdirektive der MP emwdnde/
emwiirfe. Vgl. Kapitel ITL1.
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47 Glossolalie 61, a.a.O.

vr
Pro Arbait die a3 Affeits
ldi 216ast Wi 293 Farts
N >
tadlid I’ Suenit resch
vr" : /
Hoffen osgen dis Um-
N [ Wriebe derFuncht
- | g9 édmtnte
' o ot
b § ot
P t e P""nl‘ s-7° Yook nach die’ Limsitae
v+ 4§ v b R L
B 1
I
Har oo
' o L.
p h% =
i_;' = ¥ === — ‘i I 15?}—;
— = F :: 1_9 %E'T
Wk l"‘); Mr ‘V l
L Lnorst raseh : llu : - .
' 21 Y1 g
—— . f—- _
= D3 XS - -‘:-.__ ':::y—"
rl_i Br"‘ = “‘& !——
L X, —



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

S

UL Zom Pubditiam? $i.3 whhrend des Sprechens Drehungon 1asch nack vorn
drohend héhnisch Sthrrasch TEITaich >
cher — "
o I \
- Wnchyorn
U math -
Jerinigt bain Hundseleben) reids  inUndureh-
pigp:kt Karn ‘hundale:bon schautes,
- U on oty linkse redklsy,
Javéas fast gesungen
rtws Inngiam
(70
T \\ i = [ ——
garjammerlich gogomhm Urheber,
: ntes, st geigan LRY 'tuvhe:br
- nachver, dannzi 5, ” o femanlis bast)
: Kl 4 i kantas vonlinks » rechis
raach Lwmgsam yasch
P wf pop
I — \ S av e . .
- Bloch
das sichins Seiende, nur passiv (Bt Bioch)
L das TIg Uns'zal>nds gw«fmfﬁmt—
nywpasif
{ ziv:w[:u irf“
| _—1u t ot ¢ e e
11 folgen . Die Einsatae der Sprecher nachschlagen, evil. auch geben |
. M .
—_—_— auf jeden Ton sinen kleinan Mindstop (sf)
. L E — —
== = _
= - ﬁ::-ﬁ ¥ —
o = ¥
. t dw;bxcwl’;'hh oder FestkLemmen halten,
— J(rl;l'flfl'ZL Nenm Kain rlu-)eu-cuf ﬁf
Nervdces Spiel anf don Saiten mit dem Fingern und dee Handfliche P
e e e T
HV WAV l_J? X - - E":o 3 Klavier
Hurch Tonhaltepedal K Icstod( Nuftn'
— Sonst durch sinfaches halien hehmen!
(4.5ir) P 4.5ir. .
33 acken |va R e e | —
2 Filzsehl . L | 43K 1
sleichsam Qualwm erzengen ——_-__'—"_——__*ﬂ
¥ynchron mit S,
ki —— |
4.Tr. A A oA Trommeln
(2 Fitzsehi) \VA |

%
d



https://doi.org/10.5771/9783988581440-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

256 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

»schreien«, diesmal wirklich dem Publikum unmittelbar gegeniiberstehend,
in synchronisiertem Sprechchor (»ist gegen ihre Urheber«) gegen alles Vor-
herige an, unterstiitzt durch aufsteigende und crescendierende akkordische
"Tonfolgen auf Fliigel und Harmonium sowie gezielte Schlage mit Filzschla-
geln auf den vier Trommeln, die sich ebenfalls bis ins fortissimo entwickeln.
Dieser Ausbruch wirkt wie eine energetische »Entladung« von Angst und
Aggression und tragt im Konfrontativen die Ziige von Selbstbehauptung
und Befreiung. Es folgt sofortige Beruhigung, evtl. auch als Erlésung oder
als Aufgeben interpretierbar: Die Sprecher gehen »behutsam« zu ihren Plit-
zen und sprechen die Silben des Ma-ran-a-ta in Abstdnden von vier bis fiinf
Sekunden bis zum Fliistern leiser werdend, woran sich nur noch die beilau-
fig-geschiftige Coda anschliefit.

Ziffer 35-37

Ahnlich wie die MPen einverstindnisse und einwiinde/einwiirfe, aber von vorn-
herein semantische Verstandlichkeit ausschlieffend, dominieren kontrastie-
rende sinnlich-emotionale Konnotationen die Materialien, die auf den
MPen gegeneinander und fiir sich*® beruhen.*® Das Paar wurde beispielsweise
im zweiten Satz der »Sinfonie« in den Ziffern 35 und 37 verwendet, wo es
durch das Material von Zif. 36, das auf der MP wuxtapositionen basiert, ver-
bunden ist. Zugleich bildet Zif. 37, wie Kliippelholz schreibt, das Zentrum
der ganzen »Sinfonie«, da Schnebel nur hier (in der zweiten Fassung) das
vokale und instrumentale Material »symmetrisch vertauscht« (also die in-
strumentalen Aktionen oben und die vokalen unten) montierte.’’ Dazu
riickte er die Dirigentenstimme fiir den ganzen Ablauf der Ziffern 35 bis 37
an den unteren Rand, was an kaum einer anderen Stelle im Stiick der Fall
ist. Die klanglichen Materialien sind teilweise so angeordnet, daf} sie nicht
mehr von links nach rechts gelesen werden kénnen, und verdeutlichen so
flichenartigen im Gegensatz zum linearen Ablauf.

Abb. 25 (folgende Seite):
Glossolalie 61 (1. Fass.) Zif. 35 (Ende)®!

48 Abb. 14 und 13.

49 Die verwandtschaftlichen Bezichungen zwischen den beiden Praparationspaaren einwéin-
de/einwiirfe und etnverstindnisse sowie gegeneinander und fiir sich wurden bereits in Kapitel
II1.1.2. angesprochen.

50 W. Klippelholz Sprache als Musik, a.a.O., p.104.

51 Konvolut [glossolalie] (1. Fassung) P (RS).
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In der gesamten Passage wurde ausschliefilich Material relativ ferner Spra-
chen, zusammen mit unkonventionellen Klingen, eingesetzt. Zwischen die
imperativen und klagenden Expresseme in den Ziffern 35 und 37 ist das
Material der Zif. 36 iibergangsartig geschaltet, indem das Geschehen hier -
sprachlich und instrumental im beiden verwandten Idiom - vom forte zum
piano decrescendiert und stark ritardiert.

Ein Vergleich der beiden Fassungen vom letzten Teil der Zif. 35 zeigt un-
mittelbar, wie viel plastischer die Vorginge in der zweiten Fassung erschei-
nen. In der ersten Fassung arbeitete Schnebel wieder mit der »konventionel-
len« horizontalen Schichtung der Vorgange und notierte wenig inspirieren-
de graphische Anweisungen fiir die Instrumentalisten. Die Raumbewegung
sparte er wieder aus. In der zweiten Fassung hingegen sind die gegenein-
ander gerichteten aggressiven Ausrufe und improvisierten Klangaktionen
visuell konzentrisch gegeneinander gerichtet, so dafl ihre Spannung auch
graphisch wahrnehmbar ist. Die Vorgaben der Raumdirektive der MP
gegeneinander ergéanzen die Szene, indem sich die Sprecher bei kleinem Be-
wegungsraum gegeneinander bewegen. Dies setzte Schnebel in Zif. 35 nicht
ganz genau um. Alle Sprecher sollen rasch von der linken Mitte zum linken
vorderen Rand der Bithne laufen, so dafy ihr »Gegeneinander« sich hier
mehr gegen das Publikum als gegen die Sprecher untereinander richtet. Die
Einsitze, die der Dirigent an dieser Stelle geben soll, verfremden die natiir-
liche Gestik, identifizieren sie als geplante Vorfithrung, und nehmen so der
gesamten Aktion etwas von ihrer Gewalt, Bedrohlichkeit, kénnten sie je
nach Stmmung bei einer Auffithrung sogar liacherlich machen. Schnebel
tibernahm aber die Vorgabe der MP gegeneinander, dafl eine auf ihr beru-
hende Aktion in »von langen Pausen umgebenen Gruppen« (SR) stattfin-
den soll, was das Ausbruchsartige der Szene wiederum unterstiitzt. In der
zweiten Fassung wird der Start der Passage sechs Sekunden lang gestisch
deutlich vorbereitet (»alle schauen gespannt auf D«), nachdem zuvor (fran-
z6sisch) »Attention« gerufen wurde (in der ersten Fassung ist lediglich eine
gestisch unbestimmte Pause vorgesehen, die der Gedankenstrich mit Punkt
etwas verdeutlicht). In der an die aggressiven Ereignisse anschliefenden
Pause verharren alle (ca. eine Sekunde) wie im luftleeren Raum, bis ihr
»Bann« dann durch den Forte-Einsatz in Zif. 36 gebrochen wird.

Wenn in deren Verlauf dann die langsame Bewegung im piano erreicht
wurde und die Sprecher sich »gemachlich« im vorderen Biithnenbereich ver-
teilten, schliefit sich das »klagende« Fiir-sich-Sein (entsprechend der MP fiir
sich) in Zif. 37 unmittelbar an. Langsames wird noch langsamer, Leises leiser.
Die punktuelle Struktur des Gegeneinander weicht hier kontinuierlicheren
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Aktionen, die instrumentalen Klinge sind weniger vokal-lastig als konso-
nantisch-gerduschhaft. Dazu bewegen sich die Sprecher langsam vom vor-
deren Bithnenrand nach ganz hinten links und rechts, agieren dabei »jeder
far sich«. Da sich unmittelbar anschlielend in Zif. 38 ein fremdsprachiges,
diskontinuierliches Kauderwelsch (wieder MP wxtapositionen) entfaltet (wih-
rend die Sprecher allmahlich wieder nach vorne kommen), erscheint das
Fiir-sich-Sein von Zif. 37 szenisch durch fliefende Uberginge eingebettet.
So wird das Expressem depressiver Stimmung kontextualisiert, zeigt sich
als eine Spielart von Verhalten, in dem nicht verharrt wird, wo niemand
gefangen ist.> Das Klagen signalisiert so eher vortibergehende als unaus-
weichliche Erschopfung, ins Verhiltnis gesetzt zum Ausbruch in Zif. 35 und
zum »Kauderwelsch«in Zif. 36 und 38.

Anders wirkt das ebenfalls auf der MP fir sich beruhende Material in Zif.
50, das den zweiten Satz beschliefit. Nachdem sie quasi instrumentale Laute
von sich gaben, die sehr langsam beginnen und noch weiter abbauen, sin-
ken die Sprecher physisch in sich zusammen. Dabei sitzen sie wie bei einer
Nahaufnahme auf ihren Pldtzen am vorderen linken Bithnenrand, was sehr
selten im Stiick geschieht, und drehen sich langsam, in seltsamen, teilweise
stark schwankenden stimmlichen Farben leise vor sich hin sprechend, vom
Publikum weg nach hinten. Ganz am Ende unternimmt die Sprecherin noch,
als wire sie die Stellvertreterin der anderen, einen letzten Kommunikations-
versuch mit dem Publikum, indem sie zu diesem sich wieder umwendend
auf rumiénisch und dadurch mit einem Schimmer semantischer Verstind-
lichkeit »seufzend« und ins Unhérbare diminuierend sagt: »Wie traurig sind
doch die Realitéten des Lebens«.>* Die Szene wirkt wie ausgereizt, erloschen.
Von daher konnte das Stiick hier enden. Es setzt dann jedoch der dritte
Satz ein, der dazu stark kontrastiert, die Depression scheint iiberwunden. Da
aber »Atemlosigkeit«®> das Geschehen dieses »Scherzos« pragen soll, bleibt
auch bei einer generell lebendigen Ausstrahlung die Stmmung getriibt.

An diesen Beispielen von Ausarbeitungen der MPen gegeneinander und fiir
sich wird deutlich, dal semantisch wenig verstandliche Materialien das as-
soziative Potential der Erfahrungsstrukturen vergleichsweise unbestimmt

53 Im Gegensatz zu jener oben beschriebenen Momentaufnahme mit dem Bloch-Text in
Ziffer 81 Mitte.

54 Einige sprachliche Zitate der Ziffern 36 und 50 konnten auf der Basis des Fischerlexikons
Sprachen (Frankfurt a. M. 1987 zuerst 1961), auf das Schnebel selbst in seiner Legende
verweist, identifiziert werden. In Ziffer 50 sind zwei Bibel-Zitate darunter (Lukas 1, 5-6
in Suahili/Sprecher 4 und Psalm 126 Anfang auf hebraisch/Sprecher 3).

55 Glossolalie 61, a.a.O., p.50.
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ansprechen. Basierend auf den klar erfahrbaren Expressemen kénnen sich
ithre sinnlichen Engramme ohne inhaltliche Einschrankungen individuell, je
nach Verfassung und Stimmung entfalten und konkretisieren. Wiewohl sie
wenig zu bewirken scheinen, lassen solche Materialien nicht unbertihrt,
fordern zu assoziativen Reaktionen heraus, dienen nicht der Entspannung.
Auch daf} die vorgetragenen Texte nur zum geringsten Teil verstindlich
sind, macht neugierig und fordert die Wahrnehmung und das Denken her-
aus.

Ziffer 58-60

Noch beildufiger haben die rein lautsprachlichen Passagen semantische
Tendenzen. Thre »musikalischen« Verldufe bilden die Hauptaussage. Rein
lautsprachliches Material ist vorgesehen unter anderem in den MPen flektie-
ren und isolieren.%% Hier sollen Gesprochenes und Instrumentales klanglich
einen Bereich artikulieren, der nicht mehr sprachlich und nicht mehr musi-
kalisch ist. Dem sehr langsamen, mittellauten, vokal-lastig Stimmbhaften wer-
den in der MP usolieren »periodische Schwingungen« auf Instrumenten und
»Nicht-Instrumenten« gegeniibergestellt. Die MP flektieren hingegen schreibt
sehr schnelle, »kurze«, mittellaute konsonanten-lastige stimmliche Auflerun-
gen mit »nicht-periodischen Schwingungen« auf »Nicht-Instrumenten« oder
»allenfalls ausgefallenen« vor. Dennoch sind die daraus in Schnebels Ausar-
beitung hervorgegangenen Passagen keineswegs abstrakte Klangstudien,
sondern haben innerhalb dieses Gerdusch-Klang-Bereichs assoziativen Ge-
halt, sind teilweise lautmalerisch und verweisen sogar auf Alltagliches.
Schon kurz nach Beginn des »Scherzos« erscheint in Zif. 52 Material, das auf
der MP flektieren beruht. Ganz dhnliches »atemloses« Material zu dieser MP
erscheint auch in Zif. 56 und den Satz beschlieflend in Zif. 60. Zu dieser
Ziffer sind im folgenden drei Partitur-Fassungen abgebildet, die erste, die
zweite sowie ein Exemplar der zweiten mit handschriftlichen Eintragungen.

56 MPen flektieren und isolieren: Abbildungen 17 (p. 214) und 18 (p. 215).
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Abb. 27: Glossolalie 6| (1. Fass.) Zif. 59/60

Das Exemplar der zweiten Fassung der Glossolalie 61, das handschriftliche
Eintragungen enthilt, zeigt u.a. durchweg rote Markierungen (Abb. 29,
dunkler als die tibrigen Linien) beziglich der Zeitleiste. Am Beispiel der
Zif. 60 ist zu sehen, daf} alle vertikalen durchgezogenen Linien, die Einsitze
bezeichnen, mit Rotstift verstarkt wurden. Es ist unklar, wer die Partitur —
vermutlich fiir die Urauffiihrung in Paris 1966 — auf diese Weise préparier-
te. Moglicherweise war sie das Exemplar des Dirigenten Jean-Charles
Francois. Vielleicht setzte sie aber auch Schnebel selbst ein. Jedenfalls wird
durch diese Eintragungen deutlich, dafl der zeitliche Ablauf, wie ihn die
Partitur organisierte, ohne weitere Hilfsmittel nicht verlafilich durchzufiih-
ren war. Die offene Form bereitete Koordinationsprobleme. Die Zeitleiste in
Sekunden und Minuten der ersten Fassung (ohne Dirigent ohnehin nur
vorbereitend, aber nicht wihrend einer Auffithrung benutzbar) half aller-
dings noch weniger als das deutlich markierte Gefiige von Einsitzen, Diri-
gentenstimme und Zeitangaben der zweiten Fassung.
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Abb. 28: Glossolalie 61 (2. Fass.) Zif. 59/60
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Nachdem die Sprecher bereits den gesamten dritten Satz tiber dauernd in
hektischer Bewegung auf der Bithne titig waren, unternechmen sie in Zif.
5957 einen letzten Sturm nach vorn, um danach in grofler Eile wieder hin-
ter die Instrumente zuriickzuweichen, und zwar riickwartsgehend. Wiah-
rend der Sturm fiir die zweite Fassung auch graphisch grundlegend um-
gearbeitet und derart die Wirkung verbessert wurde, sind die Eingriffe bei
den klanglichen Materialien zur MP flektieren vergleichsweise gering. Sie
fanden mehr im Detail statt, indem Schnebel beispielsweise die Notation
mit geschwirzten und hohlen Notenkopfen fur Vokale und Konsonanten
differenzierte sowie dynamische und zeitliche Verlaufe nicht mehr fiir alle
drei Sprecher gemeinsam, sondern separat ausarbeitete. Die Schlagzeug-
stimme verdnderte er noch weniger und vergréflerte und verinderte ledig-
lich das dynamische Spektrum leicht und eliminierte den einen doppelten
Schlag der funften Figur. Beztiglich der Schicht-Zahlen hielt sich Schnebel
nicht an seine eigene Préiparation, denn dort sah er solche von einem
sprachlichem mit einem instrumentalen Verlauf pro Gruppe vor. Das er-
gabe eine sehr geringe vertikale Dichte, wohingegen in Zif. 60 mindestens
drei Aktivititen gleichzeitig stattfinden. Die Komponente des Ruhelosen
(SR: »kein Ausruhen zwischen aufeinanderfolgenden Gruppen«) konnte
Schnebel mit der héheren vertikalen Dichte seiner Ausarbeitung allerdings
steigern.

Fiir die gesamte Passage gab er eine geschitzte Dauer von sieben bis acht
Sekunden an. Diese wie fast alle anderen dieser Zeitmessungen der ersten
Fassung eliminierte Schnebel bei der Uberarbeitung und ersetzte sie durch
Angaben in der Dirigentenstimme, tiberliefl den zeitlichen Rahmen den
Gegebenheiten des Ablaufs und/oder differenzierte das System der Einsatz-
pfeile. Das ist auch in Zif. 60 zu sehen, wo die unregelméfiigen Einsatzpfeile
zwischen Sprecher 2 und 3 (1. Fass., Abb. 27) einer taktartigen diachronen
Struktur fiir alle Beteiligten wichen (Abb. 28 und 29), die der Dirigent als
Hauptstimme (doppelter horizontaler Pfeil) dem »Grundtempo« der Sprech-
verldufe, das »so rasch wie méglich« sein soll, anpaft.

Die noch relativ plastischen zischend-konsonantischen Lautiufierungen
wandeln sich am Ende der sehr kurzen Passage in ein »keuchendes und
gurgelndes« Einatmen und erwecken dadurch den Eindruck einer Situation
der Sprecher kurz vorm Ersticken. Hiernach kann die gehetzte Grund-
stimmung des Satzes offensichtlich nicht mehr weiter gesteigert werden und
wird folgerichtig durch den Beginn des vierten Satzes abgelost, wo die

57 MP impulsationen.
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gerduschhaften Formanten vom endenden dritten Satz weiter in Husten,
Rauspern, Schneuzen und dhnliches verformt sind. Die Ereignisse in Zif.
60 erscheinen mit den unregelmifligen Schlagen auf funf Fellinstrumenten,
den fast zu rufenden, aber den Atem lange streckenden Lautiufierungen
und den zurtickweichenden Bewegungen wie die eines Kampfes der Betei-
ligten gegen einen imaginiren Gegner, der dann (ohne Sieger) aufler Atem
abgebrochen wird. Letztlich fithren also auch die lautlichen Auflerungen zu
assoziativen Verkniipfungen. Das zeigen auch andere lautsprachliche Passa-
gen der Glossolalic 61.

Fazit

Wire da nicht der Umstand, dafl das Geschehen der Glossolalie 61 auf einer
Biihne stattfindet, keine kontinuierliche Handlung hat und mit Hilfe vieler
tiberzeichnender Gesten immer wieder klért, daf3 es sich hier um gespielte
und nicht reale Szenen handelt, kénnte man fast erschrecken ob der gerin-
gen Distanz, die verschiedentlich zur Gewalt der originalen Interaktions-
formen eingehalten wurde. Das Material enthilt viele von Angriff und Ag-
gression gepragte Szenen, deren Wirkungsebenen teilweise kaum gefiltert
wurden, so daf} sie allein nicht viel Distanz zum Geschehen zulassen.
Schnebel konzentrierte zentrale emotionale, assoziative Komponenten ihn
umgebender Erfahrungsstrukturen und Lebensentwiirfe dermafien sorgfal-
tig, dafl Passagen trotz aller spielerischen Brechungen unmittelbar wirken
kénnen. Ob eine Auffithrung der Glossolale 61 vor allem zu (befreitem oder
befreiendem) Lachen fiihrt, sehr vieles als komisch erlebt wird oder eher
nicht, hidngt stark von den Umstinden einer jeden Auffithrung ab. Gerade
schnellere und damit haufig zugleich dramatischere Szenen prisentieren
sich iiber lingere Strecken hinweg mit herausfordernder Gestik. Die ernst
gemeinte Kritik an bestimmten Verhiltnissen zeigt sich hier zuweilen so
klar, daf} die spielerische hinter der ernsten Komponente, die (zumindest im
Hintergrund) bei allen guten Stiicken wirkt, zurticktritt.

Wie schon in Kapitel I1.4 angesprochen steht Schnebels Glossolalie 61 hier
im Gegensatz zu Song Books, wo Cage ausbruchartig Aggressives weitge-
hend mied. Da Schnebel mehr emotionale und szenische Spielarten inte-
griert, ist zu vermuten, dafy in der Glossolalie 61 dadurch auch mehr oder
zumindest verschiedenere Emotionen und Assoziationen frei werden als in
Cages Song Books. Schnebels Stiick mutet Ausfithrenden und Publikum so
gesehen auch mehr zu, schafft mehr Raum fiir Dramatik. Schnebel inten-
diert mehr als Cage, und er zielt trotz aller Offenheit des Ergebnisses auf
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ein wesentlich breiteres und auch konkreteres Spektrum symbolischer In-
teraktionsformen. Er geht mit den von ithm entwickelten Mitteln szenischen
Verstehens, wie er sie fiir die glossolalie, aber auch fiir andere Stiicke einsetz-
te, geradezu mutig auch auf Gewalt enthaltende szenische Konstellationen
des Alltags und auf tiefere symbolische Verankerungen von Interaktionen
zu. Er transferiert sie zielsicher in sein kiinstlerisches Medium. Dabei ent-
stehen nicht selten Effekte synergetischer Potenzierung zwischen Sprache
und Musik, aber auch zwischen Alltags- und Biihnensituation.

Daf} sie etwas emotional und mental durchzustehen geben, gilt wohl fiir
Schnebels Stiicke in besonderem Mafi, insbesondere fiir spétere als Maul-
werke. Das zeigen auch die schon angesprochenen Berichte tiber Einstudie-
rungen wie beispielsweise von Carla Henius.¥ Es konnte die Ausfithren-
den in starkerer Weise treffen als das Publikum, da sie womdglich Monate
mit einem solchen Stiick umgehen,? wihrend das Publikum solchen Stiik-
ken nur im zeitlichen Rahmen einer halben bis ganzen Stunde ausgesetzt
ist. Doch verlangen eigentlich alle guten experimentellen Stiicke, daf ihre
Ausfiihrenden sich iiber viele bis dahin unbewufite Ablaufe ihres Verhaltens
bewufit werden, damit sie sie iiberhaupt im verlangten Umfang theatralisch
und klanglich einsetzen kénnen. Dazu bedarf es eines sehr offenen Um-
gangs mit sich und mit anderen am gleichen Projekt Beteiligten, die in Thea-
terensembles selbstverstandlich psychologische gruppendynamische Arbeit
einschliefit, unter Musikern jedoch bis heute nicht. Haufig richten sich die-
se Stiicke explizit gerade an Laien und Semi-Professionelle, was das Gefiihl,
etwas Elementares durchmachen zu miissen, gerade fiir diesen Personen-
kreis verstirken diirfte. Schnebel sieht eine Moglichkeit, durch experimen-
telle musiktheatralische Stiicke den schauspielerischen Anteil der Arbeit
von Musikern zu professionalisieren.

Die Glossolalie 61 wie auch die Praparationen der glossolalie haben katharti-
sche Qualitit, die je nach Auffiihrung oder Umsetzung stark wirken kann.
Kommentare wie der Cardews zur Urauffithrung der Teil I, III und IV in
Darmstadt 1964, es handle sich hier um »musicological entertainmente,5
erscheinen eigentlich nur erklarlich auf dem Hintergrund einer Auffithrung,
in der sich nicht das gesamte Repertoire dramatischer und assoziativer sze-
nischer Komponenten des Stiicks entfalten konnte. Es wurde gewissermafen

58 Vel. Kap. I1.4.1.

59 Es sei hier an die Ausarbeitung Glossolalie 94 des Ensemble Recherche erinnert.

60 Cornelius Cardew »New Music Has Found Its Feet« (original in: The Financial Times, Lon-
don, 31.7.1964/Bericht tiber die Darmstidter Ferienkurse 1964), in: G. Borio, H. Danu-
ser u.a. (Hg.) Zenit, Bd.3, p.509.
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nicht wirklich bzw. nicht génzlich »szenisch verstanden, vielleicht wegen
eines zu wenig phantasievollen und zu logischen Umgangs mit dem Mate-
rial, vielleicht wurde auch das Eintauchen in die dramatischen Dimensio-
nen des Stiicks verweigert. Da diese Auffithrung 1964 moglicherweise noch
auf der weniger inspirierenden ersten Fassung basierte und vielleicht auch
deshalb weniger mit Sinn fiir die symbolischen Implikationen als fiir den
quasi musikalischen Ablauf erarbeitet wurde, erscheint Cardews Reaktion
verstandlich. Cardews Kommentar ist in sich widerspriichlich, denn mit
»musicological« verbindet sich nicht sofort »entertainment«. Die Auffiihrung
war also nicht so schlecht, daf} sie nicht zum Lachen animierte, aber die
Konstruktion des Materials war offenbar deutlich zu sptiren. Bei dieser Auf-
fuhrung koénnte beispielsweise die korperliche Bewegung oder sogar jegli-
ches mimetisches oder gestisches schauspielerische Element auf der Biithne
gefehlt haben, die Entscheidendes zum umfassenden Erleben und Verste-
hen der Szenen beitragen kénnten. Schnebel schreibt dartiber hinaus ohne-
hin keine Requisiten oder Biithnenausstattung vor. Doch auch diese Kom-
ponenten diirften, sinnvoll eingesetzt, die Wirkung des Stiicks erheblich
steigern, was nicht zuletzt Auffithrungen der Glossolalie 94 mit Beleuchtung
und verschiedenen Requisiten zeigten.

Schnebel schuf mit der Glossolalie 61 eine Komposition, die sein szenisches
Verstindnis der ihn damals umgebenden Lebenssphéiren mit der doppelten
Weite eines kiinstlerischen Produkts erfahrbar macht. Abschlieflend ist zu
konstatieren, dafl mit der Glossolalic 61 aus dem weitlaufigen Fundus symbo-
lischer Interaktionen des Konzepts glossolalie lediglich eine mégliche, wenn
auch umfassende szenische Konkretion hervorgegangen ist. Wieviel von
ithrem Wirkungspotential aktiviert wird, hangt von der Qualitit der Auffih-
rungsbedingungen ab. Im folgenden Kapitel wird die Glossolalie 94 als eine
weitere Konkretion, die eine andere Zeit und Lebensphire widerspiegelt,
analysiert.
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111.3 Das Projekt Glossolalie 94 (1993/94)
Szenische Transaktionen zwischen Alltag und Theater
auf Basis der glossolalie

Wenn das Material erst einmal gért, fihrt es

zu einer Art von spielerischer Besessenheit:
das tigliche Leben ist Glossolalie auf Schritt
und Tritt.1

Das Projekt Glossolalie 94 ist neben Schnebels eigener Ausarbeitung die ein-
zige Version der glossolalie, die sehr viele, namlich 21 Priparationen einsetzt
und ein hohes Maf§ an Offentlichkeit erlangt hat. Seiner erfolgreichen Ur-
auffihrung am 23. April 1994 in Witten folgten weitere Auffithrungen im
Rahmen groflerer Festivals wie in Graz, Weingarten und Berlin u.a. Zu-
gleich dokumentiert seine Entstehungsgeschichte und seine letztendliche
Erscheinungsform, wie ein auf neue Musik spezialisiertes Instrumental-
Ensemble von flacher hierarchischer Struktur mit den Praparationen der
glossolalie umgehen kann, letztlich also auch, wie dieses Konzept Jahrzehnte
spater aktualisierbar ist. Mit Glossolalie 94 entstand ein hinsichtlich musikali-
scher und assoziativer Strukturen vielfdltiges Stiick, wobei sich die offen-
sichtlich hier wirksamen symbolischen Interaktionsformen vor allem in be-
stimmten basalen Merkmalen zeigen, also etwa auf der Ebene von Expres-
semen. Die individuellen Erfahrungsstrukturen der Mitwirkenden sind
schon wihrend der Entstehung gruppendynamischen und Selbsterfah-
rungs-Prozessen unterworfen, aus denen sich die Materialien als symboli-
sche Wirkungszusammenhinge ihrer Lebensentwiirfe kristallisieren und
das Material des Stiicks wesentlich bestimmen. Die Glossolalie 94 ist nicht in
einer detaillierten Partitur schriftlich fixiert, sondern auf das Gedéchtnis der
somit kaum ersetzbaren finf Darsteller angewiesen.?

Das Ensemble Recherche hatte sich schon zuvor mit verschiedenen offenen,
auch musiktheatralischen Stiicken, beispielsweise Plusminus von Stockhausen,
Variations I von Cage und Explosante-Fixe von Boulez, beschiftigt und sie zur

1 Ensemble Recherche »Arbeitsbericht«, im Programmbuch der Wittener Tage fiir neue Kam-
mermustk 1994, hg. v. F. Hilberg und H. Vogt, p. 69.

2 Viele der folgenden Informationen zur »Entwicklungsgeschichte« der Glossolalie 94 gab mir
das Ensemble Recherche in dem schon zuvor zitierten Interview vom 29.8.1997 in Frei-
burg. Fir dieses Interview ebenso wie fiir die unkomplizierte Kommunikation mit der
Managerin des Ensembles, Sabine Franz, und fiir die Uberlassung der Kopie eines »Regie-
Buchs« mochte ich dem Ensemble und Sabine Franz an dieser Stelle herzlich danken.
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Auffithrung gebracht. Dartiber hinaus fiihrten sie seit einiger Zeit auch Li-
getis Aventures & Nouvelles Aventures haufiger auf, ein Stiick, das nicht nur aus
der gleichen Zeit wie die glossolalie stammt, sondern auch in einigen Hinsich-
ten, die Sprachverwendung und psychologische Konnotationen betreffend,
mit diesem verwandt ist. Als Harry Vogt fiir die von ihm organisierten Wit-
tener Tage fiir neue Kammermusik Interesse an einer neuen Version der
glossolalie bekundete und den Auffithrungsrahmen bot, begann mit finan-
zieller Unterstiitzung des Siemens Kulturprogramms die Arbeit an der Glos-
solalie 94.

Etwa ein halbes Jahr intensiver Beschaftigung mit dem Material ging der
Urauffithrung voraus. Zuerst wurde gemeinsam diskutiert und entschie-
den, welche Mitglieder des Ensembles an diesem Stiick mitwirken. Da dem
Ensemble schon sehr frith klar war, wie wichtig der szenische Anteil einer
Ausarbeitung sein wiirde, wurden zu den finf Akteuren® des Ensembles
zwel Schauspieler mit verschiedenen Muttersprachen gesucht, die bald mit
Liliana Heimberg (Ziirich) und Stephen Lind (London) gefunden waren.
Sie sollten das Projekt auch theatralisch professionalisieren. Die von Schne-
bel formulierte Maxime: »Da werden Musiker zu Schauspielern. Die Kon-
sequenz: nicht sollen, wie manchmal geargwohnt, Musiker zu schlechten
Schauspielern gemacht werden; eher gilt es, die schlechten, unreflektierten
Schauspieler, die sie sind, zu guten zu machen. Das bedarf der Ubung.«}
setzte das Ensemble um.

Die Schauspieler spielten nicht nur im Stiick mit, sondern tibernahmen dies-
beziigliche verantwortliche Aufgaben aus ihrem Berufsfeld. Liliana Heim-
berg gab vor allem bei dramaturgischen Entscheidungen Rat. Stephen Lind
trainierte die Musiker in den Wochen vor der Auffithrung tiglich: Gruppen-
dynamik, Bewegungen auf der Biihne, Sprechen, Mimik, Gestik, etc. Die
drei Ensemble-Mitglieder, die ich interviewte, waren sich einig, daf} der
Entstehungsprozef§ des Stiicks nachhaltige Verdnderungen in der Struktur
ithres Ensembles bewirkte. Dies betrifft neben den wirksamen gruppendyna-
mischen Aspekten auch einige praktische Elemente. Beispielsweise werden
Atemiibungen - und Atmung ist genuiner Bestandteil aller Praparationen -
»heute noch, in jeder Probe«® gemacht. Die Atmung wurde als ein Grund-
element jeder menschlichen Tatigkeit erkannt und insbesondere in bezug

3 Christian Dierstein (Schlagzeug), Martin Fahlenbock (Flote), Lucas Fels (Violoncello),
Barbara Maurer (Viola) und Melise Mellinger (Violine).

4 Schnebel »Sichtbare Musiks, in: ders. DM, p.322.

5 Lucas Fels, Interview mit drei Mitgliedern des Ensemble Recherche am 29.8.1997 in
Freiburg.
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auf stimmliche Auflerungen bewuf}t erarbeitet. Die demokratische Maxime
des »Jeder macht alles« schlof§ von vornherein die Mitarbeit Schnebels auf-
grund seiner Sonderstellung als Komponist und Urheber der glossolalie aus.
Bis zum Schluf} blieb das Ensemble dennoch offen fiir Anregungen von
auflen — diese kamen hdufig auch von Ensemble-Mitgliedern, die gerade an
bestimmten Szenen nicht beteiligt waren. Die Atmosphire scheint sehr of-
fen und kommunikativ gewesen zu sein. Insgesamt entsteht der Eindruck,
daf} die Mitwirkenden quasi in einem Kontinuum zwischen Proben und
Alltag lebten.

Die spielerischen Erfahrungen aus den Proben schliefilich auf einem Po-
dium 6ffentlich prasentieren zu missen, fithrte bei der Urauffithrung dazu,
daf} die Mitwirkenden sehr nervds waren, was sie als professionelle Musi-
ker sonst nicht mehr kennen. Sie erklaren dies mit dem Fremden und Neu-
en, was sie zu tun hatten: auswendig mit Sprache und schauspielerischen
Bewegungen in erster Linie Theater und erst in zweiter Linie Musik zu
spielen. Vielleicht wirkte sich auch beunruhigend aus, dafi in diesen Szenen
sehr viel aus ihren eigenen Erfahrungsstrukturen présent ist, sie mehr von
ihren Persénlichkeiten und Lebensentwiirfen — auch durch den distanzie-
renden Effekt der collageartigen Abldufe hindurch - zu erkennen geben, als
dies bei den meisten (musikalischen) Interpretationen, die sie auf die Bithne

bringen, der Fall ist.

Zu Beginn des etwa sechsmonatigen »Produktionsprozesses« versuchten zu-
ndchst alle Mitwirkenden gemeinsam, die Praparationen, die sie von Schne-
bel erhalten hatten, zu verstehen. Sie sprachen jede einzeln durch, entdeck-
ten dabei selbst die Paare und die Parameterfelder, Korrespondenzen und
Kontraste. Allmahlich kristallisierte sich heraus, wer sich mit welchem Blatt
niher beschiftigt und die Materialien dazu sucht und vorbereitet. »In Dir
selber steht plétzlich so ein imaginérer Berg von Biichern, Texten, Bildern
und allem Moglichen.«<® Alle die Musiker zufillig umgebenden Quellen
wurden spielerisch-assoziativ genutzt: Sprache aus Werbespots, Schlagzei-
len, Worterbticher, Comics, Reisefithrer, Programmbhefte, Belletristik, Zei-
tungen etc. Bis zum Schlufl kamen immer noch Materialien dazu, die je-
mandem gerade begegnet waren. Die Sprache war offensichtlich Angel-
punkt der monatelangen Suche, die — dartiber sind sich die drei einig -
»sehr amiisant war«.

6 Ebd., Lucas Fels.
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B.M.: Und vor allem, es hatte immer mehr mit unserem eigenen Alltag zu tun.
Du guckst die Welt in der Zeit, wo Du so was suchst, stindig unter diesem
Aspekt an: was kénnte sich lohnen zu zitieren. L. F.: Das stimmit, die Sprache, die
Du liest, auch in der Zeitung oder in der Werbung, dein Blick wird unglaublich
scharf. Und Du achtest auf alles. Das ist jetzt noch ganz oft so, dafy mir irgend-
welche Reklame...7

Dafl das Material immer fragmentarisch aufscheint, aufblitzt, auf die Netz-
haut, auf den Hornerv trifft, aus mehreren Richtungen in netzwerkartigen
Strukturen einwirkt, dirfte mit zu der Entscheidung beigetragen haben,
auch den Formverlauf des Stiicks nicht an einer nachvollziehbaren Hand-
lung entlang zu konzipieren, sondern die Schnitt’Iechniken der alltiglichen
Wahrnehmung, die heutige Erfahrungsstrukturen prigen, selbst formge-
bend werden zu lassen, und zwar in einem weiterreichenden und spontane-
ren Maf}, als dies Schnebel in seiner Version umsetzte (und mangels Kollek-
tiv umsetzen konnte). So konnte sich assoziativ und intuitiv wihrend der
Probenarbeit ein Ablauf entwickeln. Dabei mufite wohl Liliana Heimbergs
Impuls gebremst werden, einen — ihr als Theaterfrau vertrauten — Hand-
lungsstrang in den glossolalischen Strukturen zu etablieren. Christian Dier-
stein hingegen, so berichtete Lucas Fels, sprach wiederholt von den ihm
insbesondere beim amerikanischen Fernsehkanal MTV aufgefallenen Ef-
fekten rasant wechselnder Bild- und Tonsequenzen als Inspiration fir die
Form »seiner« Glossolalie. Fast wirkt Heimbergs Versuch, als ob sie eine
moderate, vielleicht auch angenehmer vorzufithrende Form all dieser sym-
boltriachtigen Vorgéinge anstrebte, wihrend Dierstein gerade eine der ex-
tremsten Erscheinungen seiner multiplexen Umgebung, vielleicht auch als
die zugleich faszinierendste und (gesellschaftlich, sozial) bedrohlichste, direkt
thematisierte. Thn kénnte auch das Wilde, Unvermittelte, Lawinenartige
dieses ultraschnellen und teilweise aggressiven Fernseh-Kanals gereizt ha-
ben, wobei auch hier unmerklich nicht etwa ein breites Spektrum vieler
Eindriicke erlebt werden kann, sondern im Gegenteil diese dem ihnen ge-
meinsamen Prinzip riicksichtslosen Fragmentierens unterworfen und so
gleichgeschaltet werden.

Wie in den visuellen Medien ist Musik in der Glossolalie 94 erganzend ein-
gesetzt. Wenn diese "Téendenz auch bereits im Konzept glossolale angelegt ist,
so geht das Ensemble Recherche hier viel weiter, als Schnebel in der Glosso-
lalie 61. So gesehen wirkt Schnebels Version wirklich eher wie eine Sprach-
komposition als wie instrumentales Theater. In der Fassung des Ensemble

7 Ebd., Lucas Fels, Barbara Maurer.
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Recherche wurde der szenische Schwerpunkt auf die visuellen Komponen-
ten verschoben, auf die Gefahr hin, dafi sie die klanglichen Ereignisse do-
minieren. Dies ist aus meiner Sicht jedoch im allgemeinen in der Glossolalie

94 nicht der Fall.

Ganz kurze Bilder: Du sichst irgendwas, und es ist sofort wieder weg... Das
wurde uns in manchen Kritiken vorgeworfen. Daf stindig Erwartungen kom-
men, doch in dem Moment, wo Du etwas erwartest, kommt was vollig anderes.
Und es ist so kurz! Wie ein Medienspektakel. Das, muff man sagen, war schon
ein bifichen gewollt.8

Der negativ konnotierte Begriff des »Medienspektakels« erfafit das Stiick
auch keinesfalls, zumal technologische Effekte aufier in der Licht-Regie und
mit dem kurzen Zuspielband am Schluff - angesichts der Materialvielfalt
eigentlich sogar erstaunlicherweise — nicht genutzt wurden.

Schnebel reagierte auf die erste Auffithrung der Glossolalie 94, die er in Wit-
ten bei einer der finf Generalproben sah, betroffen.

Und dann kam Schnebel in eine der Generalproben und war voéllig schockiert,
war wirklich richtig schockiert, war total weg. Das sei alles viel zu schnell. Das
wiirde jetzt vierzig Minuten dauern, und es miifite eine Stunde dauern fiir das,
was wir machen. Viel zu viel ineinander. Er hat seine Blatter [MPen] nicht mehr
wiedererkannt.9

Schnebel gewohnte sich an das Tempo und die Vielfalt der Neunziger-
Jahre-Version des Ensemble Recherche und ist inzwischen begeistert und
iiberzeugt von diesem Stiick.

Die Musik der Glossolalie 94, in dieser Hinsicht der Glossolalie 61 verwandt,
wurde weitgehend neu erfunden oder weckte mit reduziertesten Mitteln
Assoziationen an bekannte Musik, ohne sie eigentlich zu zitieren, z. B. der
zugleich etwas sentimental und naiv wirkende Cello-Gesang zur MP opposi-
tionen. Ex ruft Assoziationen an die Atmosphire hervor, die ein sentimenta-
ler Schlager verbreitet, oder erinnert an die perfekte Melodie des Schwans
aus Saint-Saéns’ Carneval des Animaux, beruhigt vielleicht sogar und weckt
angenchme Gefiihle, weil Lucas Fels hier zwar klischeehaft, aber nicht kit-
schig spielt und konsonante wohlklingende Musik in diesem Stiick ohnehin
die Ausnahme ist.

Die Besetzung steht durch die Mitwirkenden fest: Flote, Violine, Viola, Vio-
loncello und Schlagzeug. Diese Instrumente sind mit Ausnahme des Schlag-

8 Ebd., L.F.
9 Ebd., L.F.
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zeugs symbolische Bedeutungstrager der europiischen Kunstmusik der ver-
gangenen drei Jahrhunderte. Sie stehen in der kollektiven Erfahrungsstruk-
tur fur konventionelles Musizieren, fiir einen eher konservativen Musik-
geschmack. Musiker, die ihre Instrumente beruflich und aus Uberzeugung
in hohem Maf} zur Interpretation Neuer Musik einsetzen, empfinden — so-
fern sie sich nicht bereits gegen derartige Vorurteile durch Unempfindlich-
keit gewappnet haben — die Grenzen konventionellen Musizierens nicht als
ihre eigenen, sondern als Storfaktoren aus kollektiv wirkenden und ver-
tretenen Lebensentwiirfen anderer Menschen. Solche Musiker kénnen in
einem Konzept wie der glossolalie daher zwei ihren Beruf betreffende Kom-
ponenten reflektieren: Zum einen die grofie Vertrautheit mit einem weiten
Repertoire zeitgendssischer, teilweise experimenteller und unkonventioneller
Spieltechniken, zum anderen die Ortung dieser Neuen Musik in von allge-
meinen musikalischen Bediirfnissen weitgehend isolierten Gebieten. Diese
fuhlen sich wie Nischen, Oasen, Enklaven an und gebarden sich teilweise
entsprechend exklusiv, signalisieren aber auch gesellschaftliche Wirkungs-,
Bedeutungslosigkeit und Isolation bis hin zu Fragen nach der Existenz-
berechtigung solch »elitarer« Aktivititen.

Auf diesem Hintergrund konnte das Ensemble Recherche mit seiner Ent-
scheidung, die glossolalie in toto eigenstindig umzusetzen und die vokalen
und instrumentalen Parts nicht grundsétzlich zu trennen, psychologisch und
asthetisch aus dem Projekt grofitmoglichen Nutzen ziehen. Sie schaffen,
indem »jeder alles macht« und weil sie auch nicht davor zuriickschrecken,
ihre Instrumente fiir ihr Instrumentales Theater zu instrumentalisieren, eine
grofitmogliche Verquickung der Ebenen, auf denen in einer glossolalischen
Weltsicht musikalische Materialien wirken kénnen. So iiben die Musiker
mit ihren Instrumenten in der Glossolalie 94 mehreres. Sie spielen — abwech-
selnd -, ohne unmittelbar am Geschehen beteiligt zu erscheinen, den szeni-
schen Ablaufen Musik zu, reflektieren Klangprozesse. Oder sie reflektieren
das Musik-Machen und setzen ihre Instrumente als Requisiten ein, die sie
zugleich zum Klingen bringen, in zweierlei Weise: entweder indem sie etwa
in der Laokoon-Szene (MP iuxtapositionen) mit den Instrumenten wandern
und ein »lebendiges Bild« erschaffen; oder sie erzeugen experimentelle Klén-
ge auf ihren Instrumenten, weil sie ihnen, aber nicht notwendigerweise dem
Publikum, auf diesen méglich und vertraut sind und bestens mit vokalen
Auflerungen korrespondieren (z.B. gleich zu Beginn, aber auch im vierten
und letzten "leil der Glossolalie 94 zur MP verbindungen).

Die Musik - als Klang und als szenische Aktion des Musikmachens - unter-
stiitzt und bereichert die vokalen und rdaumlichen Komponenten szenischer
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Ablaufe mit jeweils typischen farblichen, rhythmischen und gestischen Pro-
zessen. Bestimmte Anteile der dargestellten Interaktionsformen sind erst
mit Hilfe der musikalischen Verldufe erfahrbar (als Klang vor allem der
Schlufi, als Aktion z.B. die Laokoon-Gruppe), die meisten werden dadurch
plastischer (z.B. die Szene zur MP fir sich). Viele Spieltechniken sind dem
Repertoire Neuer Musik entnommen, was durch die Vorgaben der MPen
unvermeidlich ist. Alle Ereignisse (vokal und instrumental) sind rein aku-
stisch. Nur ganz am Schluf} beschallt eine Horcollage mit klar erkennbaren
musikalischen Zitaten (MP bestitigungen) vom Tonband den Raum.
Grundsitzlich galt, so Barbara Maurer, fiir die gesamte Version, daf} alle
Materialien tbertrieben, d.h. tberdeutlich werden missen, damit sie auf
der Bithne wirken. Biihnenbewegung, Biihneausstattung, Requisiten und
auch die Licht-Regie, die erst in den acht Tagen Proben in Witten ausgear-
beitet wurde, sind dabei wichtige, je nach Szene erginzende oder essentielle,
Bedeutungstrager. Hier besteht ein grofer, auch historisch bedingter Unter-
schied zur Glossolale 61, bei der genuin theatralische Komponenten wie
Licht, Requisiten, Raumbewegung und kérperliche Gestik nicht als so
wichtige Bestandteile einer Auffithrung angesehen wurden, wohl aber eine
tiberdeutliche auditive Darstellung.

Grofle Probleme bereitete eine Zeitlang die Notation der Vorginge von
Glossolalie 94. Es war unklar, ob eine Partitur entstehen soll, die auch Nicht-
Eingeweihte begreifen kénnen. Dazu gab der mit experimentellen Stiicken
vertraute Schweizer Komponist Hans Wiithrich seinen »rettenden Rat«:

»Thr miifdt das so aufschreiben, daf} Ihr es wieder lesen konnt, aber es muf} aufler
Euch niemand lesen kénnen. Es ist nur eine Erinnerungsstiitze fiir Euch, so daf§
Ihr auch gegenseitig wifit, was die anderen machen. Es ist eine Schrift, die nur fiir
Euch gilt und fiir niemand auflerhalb.< [...] Wir haben lange tiberlegt, und dann
haben wir eben Zettel vorbereitet mit Namen, mit Noten und ohne. Von diesen
Blittern hatten wir dann einen Riesenstapel. Aber die haben wir doch kaum be-
nutzt. Du brauchst das dann nicht.10

Letztlich wurden aus dem »Riesenstapel« sieben »Biicher« mit Regieanwei-
sungen, lexten und choreographischen Details, die in der Tat kaum mehr
als Erinnerungsstiitzen sein kénnen. (Das mir vorliegende »Buch« von
Lucas Fels hat sechsundzwanzig Seiten.) Requisiten, Biihnenausstattung,
Raumbewegung und Determinanten der Licht-Regie sind nicht verzeich-
net. Fir die Biihnenausstattung wurde kaum etwas benétigt. Wichtigste
Requisiten sind viele Stithle, die Instrumente und das grofie grine Tuch,

10 Ebd., L.F.
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unter dem die Musiker in der Szene um die Laokoon-Gruppe und die
Caracalla-Thermen zunichst unsichtbar agieren. Auch ein Auflenstehender
konnte sich an einem »Regie-Buch« beim Héren oder Sehen einer Auffiih-
rung orientieren, jedoch sicher mit weniger Redundanz als die Ausfiithren-
den. Schrift ist in dieser Version der glossolalie also ein vollig untergeordneter
Faktor. So bleibt die Glossolalie 94 das materielle und geistige Eigentum des
Ensemble Recherche, verweigert sich Auffithrungsversuchen anderer.!!
Dennoch gibt es notwendigerweise schriftliche Fixierungen. In sieben Fas-
sungen, also als Vielfaches, existiert das »Buchg, sieben Lesarten eines nur in
Auffithrungen und ihren auditiven bzw. audiovisuellen Dokumentationen
existenten » Iexts«. Dadurch entstehen so viele individuelle »Texte« und Ver-
haltnisse zum in diesen Texten Gemeinsamen, daf hier etwas in Auffithrun-
gen geschieht, von dessen lebendiger Vielfalt Schnebel eingenommen war.

Spielen mehrere Musiker miteinander, mégen alle den gleichen Text lesen und
daraus doch, weil jeder eine andere Regel befolgt, oder auch blofl in seiner Weise
mterpretiert, hochst verschiedene Stimmen resultieren: die eine sichtbare Musik
wird akustisch multipliziert und aufgefachert.12

Diese »Biicher« kongruieren auch in ihrer Weise mit Cages Idee einer Nicht-
Partitur und représentieren zugleich rudimentédr das, was Regiebiicher in
jedem Theaterstiick sind. Die Musiker scheinen hier tatsichlich eine Ver-
mittlungsform zwischen Musik-Spielen und Theater-Spielen gefunden zu
haben. Entsprechend bilden Auffithrungen der Glossolalie 94 ein Gemisch
aus immer wieder anders verlaufenden Teilen und solchen, die auf genaue
Maflarbeit wie in jedem Theaterstiick angewiesen sind, wenn z. B. Requisi-

11 Probleme hiermit gibt es erst aus langfristiger historischer Perspektive, da das Stiick,
einmal vom Spielplan des Ensemble Recherche verschwunden, nie wieder in seiner ori-
ginalen Gestalt nachzuspielen ist. Derartige Probleme verursachen alle nicht genau do-
kumentierten historischen Kunstwerke. Sie sind teilweise auch programmatisch, weil es
bedeutet, dafl sich ein Stiick den herrschenden Bedingungen der Reproduktion und an-
derweitiger Vereinnahmung verweigert.

Selbst die live-elektronische Musik eines Luigi Nono ist dhnlicher Gefahr ausgesetzt, da
diese zu einem wesentlichen Téil nur mindlich tradiert ist. Wird ihre Auffiihrungspraxis
nicht rechtzeitig authentisch vom derzeitigen »Eingeweihten« André Richard weitergege-
ben, dann kann die originale Musik nicht mehr rekonstruiert werden.

Daf} mit der Schriftlichkeit auch auffithrungsrechtliche Fragen zusammenhéngen, hat das
Ensemble in Zusammenhang mit der Glossolalie 94 erfahren, als der Schott Verlag ver-
suchte, fir dieses Stiick, das auf einem Konzept des von ihm exklusivvertretenen Kom-
ponisten Dieter Schnebel basiert, Grofes Recht und entsprechende Tantiemen geltend zu
machen.

12 Schnebel »Sichtbare Musike, in: ders. DM, p.330.
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ten zuverldssig von einem zum nichsten Ort transferiert werden miissen.
Die Gesamtauftihrungsdauer schwankt daher erheblich zwischen ca. drei-
unddreiflig und ca. sechsundvierzig Minuten.

Die Abfolge der Glossolale 94 ist anhand der verwendeten Materialprapara-
tionen tibersichtlich darstellbar. Folgende M Pen wurden nicht verwendet:
Das Paar perspektiven und initiativen, und die

;;Etll{frzzonen/extenuonen einzelnen inkorporieren, folgen, kontraste, kon-
dis-positi kurrenzen, ausbruch und verwicklungen. Die
is-positionen T T N . ; .
fortsetzungen Viergliedrigkeit des Stiicks scheint mir spat
agglutinieren eingefiigt zu sein, wiewohl sie el der In-
haltsiibersicht des »Buchs« ist. Sie ist auch
iuxtapositionen lediglich im Booklet der Dokumentations-
§/r7/fa//e CD (ohne Titelbezeichnungen), nicht aber
BOREN im Programmbuch der Wittener Urauffiih-
einverstdndnisse . .
oppasitionen rung enthalten und moghcherwgse a'ls
bewegungen Hommage an Schnebels Ausarbeitung in
Form einer viersitzigen Sinfonie zu verste-
versammiungen hen. Im »Buch« (Version Lucas Fels) sind
: die Teile charakterisiert: 1. [?], 2. »Caracal-
Vektore,n/ hreise las, 3. »Intermezzo«, 4. »Gegenwarte«.1?
gegeneinander . .
: In den drei auf mehreren MPen basieren-
verbindungen . : .
flir sich den Teilen sind Tempo und Dynamik an-
Zustéinde ders als in den meisten Teilen der Glossolalie
einwdnde/einwiirfe 61 jeweils kontrastierend angelegt. Auch
bestdtigungen sind die Materialien nicht nach lautsprach-
Tob. 13: Ensemble Recherche lichen und semantisch bgsetzten separiert,
Glossolalie 94, verwendete sondern nach Bedarf gemischt. Der zweite
Materialpréparationen und vierte Téil kénnen als die semantisch

dichteren angesehen werden. Auflerdem ist
der dritte leil (»Intermezzo«) mit ca. eineinhalb Minuten extrem kurz. Er
wird zudem nur von den beiden Schauspielern sowie ohne Musik darge-
stellt. Sie stellen eine Szene nach, in der sie als Paar in Erwartung eines
Kindes einen Namen suchen. Eine reale Interaktion, in der Assoziationen
tatsichlich tiber syllabische und andere Wort-Verwandtschaften entstehen,
wird mit Hilfe ithr immanenter symbolischer Komponenten (sie sitzt auf

13 Barbara Maurer, die diesen Teil wegen der Interview-Iexte korrekturgelesen hat, schlug
vor, diese Charakterisierungen der Teile zu streichen.
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seinem Schof}, Alliteration und dhnliches spielen bei der Wortsuche eine
Rolle, die Worte sind eindeutig Namen, der Tonfall ist zart bis entschlossen,
abwechselnd fragend und wertend) fiir das Publikum miihelos verstindlich.
In den tbrigen Szenen sind alle in verschiedenen Funktionen beteiligt, und
wenn sie nur die Requisiten umraumen, sie tiben Flexibilitit.

Die "Iext-Materialien entstammen unter anderem folgenden Quellen: ein
"Text von Gottfried Benn auf kroatisch, eine Zeitung aus dem Kongo in der
Landessprache, ein Ausschnitt aus einem Programmheft-Iext des Komponi-
sten Claus-Steffen Mahnkopf zu einem eigenen Stiick (»Diese schizothyme
Organik...«), aus Schnebels Legende zur glossolalie (»Vermieden sollen wohl
armliche Kompositionen...«), Textausschnitte aus einem Reclam-Reisefith-
rer zu den Caracalla-Thermen in Rom, Ausschnitte aus Gustave Flauberts
Unsinnige Geschichten, aus Schweizer »Psycho-Zeitschriften«,!* aus einer Wirt-
schaftszeitschrift, aus dem Grundgesetz, aus einem Horoskop, aus Volks-
spriichen und aus der Werbung. Damit ist ein szenisches Feld umrissen, das
teilweise klar auf die neunziger Jahre verweist (z.B. die Werbespriiche,
C.-St. Mahnkopf), teilweise aber natiirlich auch &ltere Texte enthilt, die
nicht auf die Jetzt-Zeit, sondern auf das unmittelbare Umfeld des Ensem-
bles verweisen.

Ahnlich wirkt die Zusammenstellung der musikalischen Materialien. Sie
sind, sofern sie zitiert und nicht improvisiert sind, u. a. folgendem entnom-
men: »La Paloma«, H. Lachenmann sowie L. Nono. Die Tonband-Collage
am Schlufl (MP bestitigungen) enthalt folgende musikalischen Zitate (chrono-
logisch, Dauer: ca. 2’307):

—Eric Clapton———
—Zender/Schubertt—— —Piazzolla——-  —Rachmaninow—— -G. Jonas[?}— —Mahler 5—
—Vinc. Novae [?}——— —Oehlschiagge— —Holszky— —Mahler 5.—
—Aznavour— —Goretzky—

Offensichtlich dokumentieren diese Klinge eine andere Zeit und eine ande-
re Perspektive als Zitate der Glossolalie 61. Das einzige Material, das Schne-
bel potentiell hitte nutzen kénnen, bieten Rachmaninow (Klavierkonzert)

14 L.F.: »Alleine verlustieren« wird in der Glossolalie 94 zu »alleine phallustieren«. Die Asso-
ziation an den Phallus wird durch das sprachliche Umfeld des Zitats, wo bereits zahl-
reiche mit Geschlecht und Koitus verbundene Worte erscheinen, sehr wahrscheinlich ein-
treten.
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und Mabhler. Lucas Fels erstellte hier ein Horbild!'® aus Materialien, die ihm
vertraut waren, die in seinem Leben Bedeutung haben und von denen er
voraussetzen kann, daf} sie auch in unterschiedlichen Ausschnitten bekannt
sind. Die Zitate von Hans Zender und Adriana Hélszky dirften nur in
Fels’ engerem Umfeld erkannt werden. Hier ist wichtig, dafl er mit diesen
Zitaten die Neue Musik — und daf} sie diesem »Idiom« entstammen, ist hor-
bar — mit Hilfe der fragmentierten mehrschichtigen elektronischen Erschei-
nungsweise in einen depravierten Zusammenhang stellt. Er verdeutlicht hier
gewissermaflen den Untergang solcher Musik in den gesellschaftlichen Er-
fahrungsstrukturen, wo Musik zuerst mit Schlagern als Bedeutungstragern
assoziiert ist, zu denen in diesem Kontext leider auch die Musik von Rach-
maninow und Mahler gezihlt werden mufl. Zugleich hat das Ensemble das
»Idiom« der Neuen Musik in vielen vorhergehenden Passagen des Stiicks
mit fast schmunzelnder Uberlegenheit oder programmatisch »gerettet« und
auch die klanglich-assoziative Bandbreite der an sich konventionellen Instru-
mente mit selbstverstindlicher Gestik gezeigt, bevor die Tonbandcollage
mit einem Zitat »minderwertiger« neotonaler zeitgendssischer Musik von
Goretzky das gesamte Stiick — wohl zweifelsohne mit einem gewissen spie-
lerischen Zynismus — beendet.

Bezeichnend fiir diesen Schlufd ist auch die Montage der Texte, die nahezu
alle so gesprochen sind, daf} sie, so man die Sprache kennt, semantisch ver-
standlich sind.

Das sprachliche Feld aus »niedrigeren Spharen« umfafit neben vollstindig
zitierten Spriichen wie »Wien bleibt Wien«, »Eine Frau ohne Mann ist wie
ein Fisch ohne Fahrrad«, »Dabeisein ist alles« und »Love makes the world
go round« auch vieldeutige, tiberraschende, witzige Abdnderungen wie
»Jedem Schweizer seine Swatch« und vor allem das selbstironische, langsam
deklamierte »We will go an extra mile for [man vervollstindigt in der ei-
genen Vorstellung bereits die Zigarettenmarke] New Music«. Das Goretzky-
Zitat fillt in etwa zusammen mit dem Schluflwort von Stephen Lind: »It
will all end in tears«. Ob er das mal in einer besonders heftigen Probe zur
allgemeinen Erheiterung gesagt hat, oder stammt es aus der englischen
Boulevard-Presse?

15 Im Interview vom 29.8.1997 sagte Lucas Fels, dafi er ein solches Horbild rein akustisch
mit den vorhandenen Instrumenten nicht fiir sinnvoll hielt. Es hitte nicht in der ge-
wiinschten Weise ironisierend gewirkt. Dies steht in Zusammenhang mit dem reduzierten
Symbolgehalt und den reduzierten Darstellungsmitteln.
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Abb. 30: Recherche Glossolalie 94, Material zur MP bestdtigungen (Text-Seite) 16

16 Alle Abbildungen sind der Version des Regie-Buchs von Lucas Fels entnommen.
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Fir den Beginn des zweiten Teils der Glossolalie 94 (vgl. Abb. 31) wurde
eine besonders eindriickliche Symbiose sprachlich-klanglicher und kérper-
lich-gestischer Elemente ausgearbeitet, auch wenn die Vorgaben der zu-
grundeliegenden MP wuxtapositionen nicht genau eingehalten wurden. Es
handelt sich hier nicht nur um die erste Passage, in der zusammenhangen-
de Sitze vorgetragen werden, sondern auch mit etwa zweieinhalb Minuten
um eine der lingsten des Stiicks. In der MP wuxtapositionen hatte Schnebel
fur die maschinengeschriebene Fassung die Formulierungen der vokalen
Materialcharakteristik in einer Weise gedndert, dafl die hier zu suchenden
»Satze neutralen Inhalts«!7 mit einer ihrer vorgeschlagenen Konkretionen in
Konflikt geraten, namlich »Passagen aus Zeitungen«.!8 Die Mitwirkenden
des Ensemble Recherche, denen ausschliefllich die maschinengeschriebene
Fassung der glossolalie zur Verfiigung stand, erkannten dieses Problem und
griffen von sich aus fiir ihre Ausarbeitung der MP auf Sachtexte zurtick.
Darunter sind semantisch verstandliche Partikel eines "Textabschnitts aus
dem deutschen Reclam-Reisefiihrer »Rom« zu den Caracalla-Thermen und
zur Laokoon-Gruppe, die nicht nur ironisiert erklingen, sondern sich mit
dem entstehenden lebenden Bild der uralten Skulptur Laokoon-Gruppe
verbinden.!?

Die deutschen Texte werden nicht von den deutschen Muttersprachlern ge-
sprochen und entsprechen durch die entstehende ausliandische Einfirbung
den Vorgaben der MP wxtapositionen (»ziemlich viele Sprachen, nahe bis
sehr ferne«). Die "Texte werden entgegen ihrem sachlich formulierten Inhalt
sehr farbig, ja emotional vorgetragen.?’ So kann die beim Umgang mit
Sachtexten verbreitete Simmung unberiihrter Langeweile humorvoll para-
phrasiert werden. Die Texte werden durch den animierten Tonfall belebt,
nicht unbedingt um die Inhalte (wieder) greifbar zu machen, sondern als
sinnliches Gegenmodell zur uninspirierten Odnis, die solche Texte verbrei-
ten kénnen. Aus ithrem Umgang mit dem lext ergab sich die kérperlich-
gestische Aktivitit der Ensemble-Mitglieder auf der Bithne.

17 MP iuxtapositionen.

18 In der handgeschriebenen MP wurde als Konkretion noch vorgeschlagen: »Wissenschaft-
liches, Nachrichten usf.«.

19 Ich ging auf diese Szene bereits in Kapitel ITL1 ein.

20 Vielleicht sogar zu emotional angesichts der Vorgabe der MP wuxtapositionen unter AD
»normals, jedoch >lebendig sprechen«.
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Lucas Fels: Wir haben uns tiberlegt, was denn objektiv sein kénnte, noch viel
schlimmer, neutralen Inhalts. Das ist eine Zeitung nun wirklich nicht. Dann ka-
men wir auf Reisefithrer, und zwar Reclams Reisefiihrer. Der ist sehr trocken, der
beschreibt, was wo steht, wie alt es ist. Die Kunst wird nicht gut oder schlecht,
wichtig oder nicht wichtig gemacht. Ich wihlte einen Reclam tiber Rom, wegen
Schnebels enger Beziehung dahin, und habe dann den Text genommen iiber die
Caracalla-Thermen. Daraus ist dann dieses Bild der Laokoon-Gruppe nur durch
den Text entstanden, in vielen Sprachen, Italienisch, Franzosisch, Togo, Deutsch...
Die Krénung, das Ende davon — und wir spielen auf praparierten Instrumenten —
sind die eingehiillte Geige und das eingehiillte Cello...

Barbara Maurer: ... unter dem griinen Tuch, das wie Wasser in den Thermen
sein soll...

L.F.: ...wie diese versteinerte Band, die seit zweitausend Jahren in den Thermen
spielt. Es ist lustig nachzulesen, was man da alles machen konnte, einkaufen und
spielen... Dem Ganzen haben wir so die Krone aufgesetzt mit dem Inbegriff des
deutschen Bildungsbiirgers, der Laokoon-Gruppe, das Ganze erstarrt im Lao-
koon! Es ist seit Jahren ein Traum von mir, die lebenden Bilder, das ist einfach
was Grandioses. Das hat man im 19. Jahrhundert sehr viel gemacht, auch in
Goethes Haus in Weimar haben sie Rembrandts Bilder, Tizians und dhnliches
nachgestellt.21

So wie sich in diesem Interview-Ausschnitt Ketten assoziativer Prozesse
langsam auffalten, wirken viele der Angaben aus den MPen.

Den Text zu den Caracalla-Thermen trifft dieses Verfahren in besonderer
Weise, weil sich aus den Bithnenbewegungen der Ausfithrenden im Lauf
der Szene eine lebendige Replik der heute im Vatikan stehenden Laokoon-
Gruppe (1. Jhdt. v. oder n. Chr.) herausschélt und schliefilich erstarrt. So
werden die sprachlichen Inhalte theatralisch um eines der reichhaltigsten
Biithnen-»Bilder« der Glossolalie 94 erweitert: die Laokoon-Gruppe, ein man-
chem sicher nichts bedeutendes oder zum Argernis werdendes Muf} bei ei-
nem »bildungsbiirgerlichen«®® Rom-Besuch, wird in volig unerwartetem
Kontext leibhaftig und plétzlich moglicherweise zu einem interessanten
Objekt. Fiir viele ein Bedeutungstrager ihrer Kultur, der seine intakte sym-
bolische Funktion verloren hat, gewinnt Laokoon tiberraschend Energien
symbolischer Verkniipfungen zuriick. Die instrumentalen Klange dazu sind
— der MP wxtapositionen gemafl (u. a. auf praparierten Instrumenten) — unkon-
ventionell, eher gerauschhaft und improvisiert. Sie erganzen nicht durch
Konkretisierung der sprachlich transportierten Inhalte mittels entsprechen-
der Zitate, sondern verstirken atmosphérische Aspekte. Die beiden Haupt-

21 Interview mit dem Ensemble Recherche vom 29.8.1997, a.a.O.
22 L.E
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mstrumente Violine und Cello sind mitsamt Spielern zu Beginn der Szene
unter einem sehr groflen, glinzenden, flieflend schwer fallenden griinen
Tuch verdeckt, dies schon als Vorahnung der abschlielenden Laokoon-
Gruppe, umgeben von sprachlichen Auferungen in vielen Sprachen (ge-
maf} der MP). Das sich bewegende Tuch veranschaulicht das Wasser der
Thermen.

Abb. 32: Laokoon-Gruppe®3

23 Vatikanisches Museum Rom, Photo: © Ulli Woithe.
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Auch die anderen Texte dieser Passage beschreiben verschiedene Orte und
Situationen, die, soweit semantisch verstindlich, Assoziationen auslésen
koénnen. Die Bithnensituation verdndert sich unabhéngig von den meisten
"Texten, bis sie sich im lebendigen Bild mit den Texten zu Rom zu einem
Ganzen zusammenschliefit. Vieldeutig spricht Martin Fahlenbock aus dem
Text tiber die Caracalla’Thermen am Ende dieser Passage in eine offen-
sichtlich eigens dafiir eingerichtete Ruhepause hinein: »und das Spiel im
Kult zu beschlieflen«. Der Text, der als erster der wenigen zusammenhén-
genden Sitze im Stiick offensichtlich vom Publikum verstanden werden soll
und also eine programmatische sprachsymbolische Funktion tibernimmit,
lafit sich sowohl auf den Kult um die historischen Stitten Roms als auch auf
das Kultische einer Musik- oder Theaterauffithrung, wie sie gerade statt-
findet, beziehen.2* Fahlenbock hilt kurz wie unter einer Fermate inne und
macht so assoziativen Prozessen gezielt Platz, bevor eine Folge von »kon-
kreten Onomatopoien« aus der Comic-Sprache (»dchz«, »flupp«, »peng,
»harhar« und dergleichen) hereinbricht und die vorhergehenden herunter-
gekommenen und verfremdet dargestellten Sach-Iexte nochmals kritisch
reflektiert, indem sie diese griindlich karikiert.

Im vierten Teil der Glossolalie 94 ist die Abfolge der Materialien zu den
Partner-MPen gegeneinander und fiir sich, nicht zuletzt im Vergleich zur Glosso-
lalie 61, aufschlufireich.?’ In beiden Stiicken sind die Ausarbeitungen dieser
MPen nur durch eine weitere MP, die MP verbindungen in der Glossolalie 94
und die MP wxtapositionen in der Glossolalie 61, voneinander getrennt und
bilden mit dieser ein sich in der Mitte verdnderndes szenisches Feld zwi-
schen typischen aggressiven und depressiven symbolischen Interaktions-
formen. In beiden Stiicken bilden die Abliaufe Grundsituationen taglicher
Interaktionen nach, indem deren sinnlich-symbolischer Anteil hervorgeho-
ben wird. Der Mittelteil schliefit sich jeweils mit den beiden umgebenden
Passagen zu einem Feld szenischen Verstehens zusammen. Der Unterschied
zwischen beiden Versionen manifestiert sich an den Nahtstellen zum mitt-
leren Ereignis der Passage: in der Glossolalie 61 tritt es plotzlich ein, einer
spannungsvoll abwartenden Situation nach »wiistem« Gegeneinander im
forte folgend und dann in den langsamen geméchlichen Bereich der an-
schlieflenden depressiven Situation iibergehend. An vergleichbarer Stelle in

24 Im tibrigen ist die sprachsymbolische Wirkung in der Glossolalie 94 kaum vorhanden.
25 Auf die vergleichbare Abfolge der Glossolalie 61 im zweiten Satz Ziffer 35-37 gehe ich in
Kapitel IT1.2 naher ein.
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der Glossolalie 94 gleitet das Gegeneinander direkt hintiber in symbolisch
besetzte lautliche Ereignisse, um von dort aus wiederum »flielend« in das
Material zur MP fiir sich iberzugehen. In der Glossolake 61 wird hier das ag-
gressive Material also noch impulsiver, um dann umzukippen in die De-
pression, in der Glossolale 94 findet an vergleichbarer Stelle ein allméhlicher
Abbau des Aggressiven statt.

In dieser Passage ist das Material — wie in der ganzen Glossolalie 94 — derart
stark verfremdenden Distanzierungsprozessen und Ironisierungen unter-
worfen, dafl es nicht mehr realititsgetreu ernst wirkt und die dunklen
Komponenten aggressiver und depressiver Stimmungen fast abschiittelt,
wiewohl sie zugleich mittels charakteristischer symbolischer Determinanten
von Mimik, Sprachduktus, Texte und instrumentale Klénge identifizierbar
sind. Die Schreie der Gegeneinander-Szene transportieren kurze, teilweise
bekannte Beschimpfungen in verschiedenen Sprachen und werden begleitet
durch scharfe, sehr laute und sofort abgedampfte Schlidge auf ein Fellinstru-
ment (wahrscheinlich grofle Trommel). Aggression als sinnliche Grund-
form symbolischer Interaktion wird sinnlich erfahrbar. Im Mittelteil dieser
Passage (MP verbindungen) besteht das Material aus verschiedenen grund-
legenden stimmlichen Auﬁerungen, Expressemen, die mstrumental unter-
stiitzt oder treffend dhnlich beantwortet werden. Das entspricht den Vorga-
ben der MP, wo viele »semantisch stark — nicht besetzte verinderliche
Laute« wie »Achzen, Exklamationen, fragendes 4, euphorisches m, usf.«
sehr gut abgestimmt wurden mit den in der MP vorgeschlagenen instru-
mentalen Aktionen, die »mit bestimmten vokalen Ereignissen stark — we-
niger verwandt« sind.

Wihrend dieser Ereignisse zu den MPen gegeneinander und verbindungen be-
finden sich alle hinter dem Vorhang, was zusitzlich szenisch reizt, denn so
entsteht beildufig der Eindruck, es wire hinter der Biithne spontan ein Streit
ausgebrochen. Kurzfristig kénnte das Publikum glauben, das Stiick sei im
Streit aufler Kontrolle geraten. Obwohl diese Szene schnell als gestellt er-
kannt werden kann, 16st sie Assoziationen an die bekannte Interaktions-
form des Streitens aus, nicht zuletzt auch bei den Mitwirkenden, die auf der
Metaebene dieses geplanten, strukturierten Ablaufs auch eigene Gefiihle ge-
geneinander artikulieren kénnen.? Bis dahin hinterm Vorhang, entwickelt

26 Es handelt sich hier um eine der im Theater bekannten Situationen, die zu nutzen gelernt
werden mufi. Gelingen sie, dann funktionieren sie im Sinn des Lorenzerschen szenischen
Verstehens und kénnen Konflikte und Spannungen — auch gruppeninterne — beilegen
helfen.
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sich aus dem letzten »Bah« die vom Ensemble so genannte »Gruppenthera-
pie, die auf der MP fiir sich basiert, und fiir die der Vorhang gehoben wird.
Alle sitzen auf Stithlen im Halbkreis beieinander und reden in deprimiert-
resigniertem ‘Tonfall vor sich hin. Ab und zu versuchen sie, ithre Mitteilun-
gen gezielter an andere zu richten. Daraus entstehen einige lautere Momen-
te. Musikalisch unterstiitzen sehr dunkle langausgehaltene Tonfolgen der
Kontrabafi-Flote, die auch fiir die folgende MP noch benutzt wird. Die Si-
tuation wird nicht geklért, sondern geht in noch wirrere »Zustinde« iiber.
Erst daran anschlieBend scheinen die Materialien zur MP emwidnde/einwiirfe
teilweise Losungen anzubieten. Ziemlich sicher ist hier — auch das diirfte
kein Zufall sein - gleich zu Beginn das Fragment »aus den Ritualen aus-
brechen« gut herauszuhéren, das wie das vorherige Zitat zum Kult als
Verweis auf Prinzipien des Stiicks fungiert, sicher aber auch als Losungs-
vorschlag fiir verfestigte Strukturen auflerhalb des Stiicks zu verstehen ist.
Auch hier ist die diebische Freude zu spiiren, mit der das Ensemble diese
Texte, die mit hohem Anspruch daher kommen, demontierte und ihr
scheinbar so reiches Wissen im sachlich formulierten Gewand entlarvt und
ad absurdum fiihrt, offensichtlich ein wichtiger Teil der Selbsterfahrung, die
die glossolalie ermoglicht.

Dagegen bezeugt die Ausarbeitung der MP flektieren im ersten Teil (vgl.
Abb. 33) eher die hohe rhythmische und kammermusikalische Prazision
der Ensemble-Mitglieder auch teilweise im ungewohnten Metier vokaler
Auflerungen im perfekten instrumental-vokalen Zusammenwirken werden
hier der MP entsprechende schnelle, kurze, luftig tiberlagerte, konsonan-
tisch dominierte Materialien vorgefiihrt. Diese kénnen durch den zwingen-
den gememsamen Duktus und die kompakte Rhythmik auch Assoziatio-
nen an Sprechchére politisch agitierender Veranstaltungen auslsen.?’

Ein Projekt wie die Glossolalie 94 fordert in hohem Mafi Disziplin, obwohl es
sich bei gut gespielten Auffihrungen dem Anschein nach gegenteilig ge-
bardet. Dies gilt hier um so mehr, als die symbolischen und assoziativen Kon-
notationen des Materials sehr weit in die unbewufiten Bereiche der Spieler
vordringen koénnen. Sie sind in Prozessen szenischen Verstehens besonders
virulent und wirksam, entziehen sich teilweise den Kontrollmechanismen
von sprachlicher Logik und Kommunikation, rithren auf, wilzen um...

27 Die zugrundeliegende MP flektieren verlangt nach fir solche Klinge typischen Merkma-
len. MCv: »allerlei kurzes Stimmloses — Explosives«. MCi: »allerlei Schldge, die nicht-
periodische Schwingungen erzeugen. AD: »Die Ereignisse quasi staccato [...].« Der Mate-
rialindex schreibt vorwiegend kurze, mittellaute Gerausche vor.
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Abb. 33: Recherche Glossolalie 94, Material zur MP flektieren (eine Seite)
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Schnebel verlangt Disziplin in anderer Weise und gezielter als Cage, doch
einen Zusammenhang zwischen beiden sehen meine drei Interview-Partner
und ich deutlich. Letztlich kann die besonders spielerische Version der glos-
solalie des Ensemble Recherche sogar als ein Mittel gegen die teilweise als zu
stark empfundenen Intentionen Schnebels verstanden werden.

Weitere »Empfindlichkeiten« traten zutage, beispielsweise gegen den Begriff
des Komponierens, der offenbar fiir alle Mitwirkenden im Kontext ihrer ei-
genen Kreativitit negativ konnotiert ist. Er scheint verbunden etwa mit fol-
genden Assoziationen: Strenge, Herrschaft, Kontrolle, eine negative Form
von Zielgerichtetheit. Weitere Empfindlichkeiten richteten sich gegen die Be-
griffe Bildung und Erziehung, von deren konventionellen Anspriichen sich
das Ensemble distanziert, und das nicht nur im Interview, sondern auch im
Stiick, wenn sie sich z.B. die symbolisch stark belastete Laokoon-Statue
spielerisch-szenisch aneignen. Der Schlufiteil des Interviews vom 29.8.1997
soll nun auch meine Ausfithrungen zur Glossolale 94 beschlieflen.

Die Glossolalie 94 ist nicht nur aufgrund ihres Materials und ihrer Auffith-
rungsorte ein Stiick fiir das Neue-Musik-Publikum und nicht etwa ein Auf-
klarungsstiick fiir Nicht-Kenner (wie dies Schnebels Glossolalie 61 teilweise
suggeriert). Es soll allen Spafl machen, befreien, die driickende akademi-
sche Atmosphire vertreiben, die auch in diesen sich »avanciert« gebenden
Breiten durchaus anzutreffen ist, und dem Leistungsanspruch vieler akro-
batischer neuer musikalischer »Kunstwerke« kontern.

Barbara Maurer: Wir wollen so weit wie moglich vermeiden, daf3 wir komponie-
ren. Wir wollen das als Musiker ausfithren, ausarbeiten, und deshalb die Noten-
schrift nur in soweit bemiihen, als es uns hilft, uns wieder zu erinnern.

Lucas Fels: Das war von Anfang an ein ganz wichtiger Punkt: keiner von uns ist
Komponist und will es auch nicht sein. Wir gingen von einer ganz anderen Seite
da dran. Wir wollten keine neue musikalische Ausarbeitung von der Glossolalie
machen.

Simone Heilgendorff: Sondern?
B.M.: Eine Ausarbeitung als Musiker.

L.F.: D.h. unserer Erfahrungen als Musiker. Das kann man ja ganz offen sagen,
diese ganzen Spieltechniken im ersten Blatt sind doch alles Nono-Spieltechniken
und Lachenmann-Spieltechniken.

..

B.M.: Schnebel sagt ausdriicklich, daf die glossolalic von einer Gruppe ausgear-
beitet werden soll und nicht von einem Komponisten fiir eine Gruppe. Seine ei-
gene Version hat in der Hinsicht etwas Steriles, auch weil’s ganz modellhaft reali-
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siert ist, so dafl Du in jedem Moment weifit, auf welchem Blatt Du bist. Die Ele-
mente sind angesammelt und angehéuft, und nicht wirklich szenisch verarbeitet.

L. F.: Eigentlich ein Konzept fiir ein Philosophie- oder Soziologie-Seminar in Frank-
furt 1960, etwa (M. M.: vielleicht ohne die Bewegungsablaufe) unter der Leitung
von, sei’s Adorno, sei’s Habermas, um was draus zu machen. D. h. jeder versucht
einerseits, seine ganze Bildung einzubringen, jeder hat ja seinen ganzen Hinter-
grund. Andererseits wird verlangt, dafl Du Deine Kreativitit sozusagen auf ganz
bestimmte Punkte lenkst, eben die Assoziation, dafl Du jetzt nicht anfingst, zu
komponieren, und nicht anfingst, Dich als Schriftsteller zu betitigen, sondern
dafy Du beginnst, Dinge zu suchen und dadurch einen bestimmten Zusammen-
hang herstellst, der sich sonst nie herstellt. Ich meine die Kombination von Spra-
che und Musik, die in unserer Ausarbeitung drin ist, die gibt es sonst nicht, die
gibt’s halt nur in der Kombination in der Art, dadurch dafl wir’s gemacht haben.
Das ist natiirlich eine Art von Kreativitit, die sich sozusagen verselbstindigt, aber
nicht in dem Sinn kreativ ist, daf§ ich was neues mache. Deswegen fragen die
Leute immer, braucht Ihr tiberhaupt dieses Konzept [glossolalie], hattet Ihr nicht
auch selber was machen kénnen.

S.H.: Da kommt wieder die »Beliebigkeitsthese« auf.

B.M.: Hitten wir aber auf gar keinen Fall gekonnt. Diese Vorlage hat ja auch
was vom Gesellschaftsspiel fiir Intellektuelle: Wie entsteht ein Kunstwerk? nach
der »Lehre« der 60er Jahre. Und die Disziplin, die da vonnéten ist, die niitzt na-
tiirlich viel mehr als sie schadet.

L.F.: Auf jeden Fall, auf jeden Fall. Also, Schnebel hat den Cage als Deutscher,
also als Europder verstanden, aber ich finde sehr richtig und sehr gut verstanden
und daraus was gemacht, was einzigartig ist.

B.M.: Was auch bei Cage gar nicht da ist.

S.H.: Was, wiirdest Du sagen, ist nicht da?

B. M.: Diese eindeutige Zielgerichtetheit.

L.F.: Und der padagogische Aspekt, der spielt so eine grofle Rolle bei thm.
MM.: Das will Cage ja auch nicht.

L.F.: Schnebel will den Musiker formen, will den, der’s macht, bilden und erzie-
hen und stellt einen unglaublich hohen Anspruch an ihn, an seine Bildung, an
seine Kreativitit, an seine Prasenz auf der Bithne, als Musiker etc. Das tut ja Ca-
ge tiberhaupt nicht. — Das ist was, was ich nie erwartet hitte: Wenn Du das wirk-
lich ernst nimmst, wenn Du das wirklich machst, also auf irgend eine Art und
Weise veranderst Du dann Dich, Deine Sichtweise, Deine Art und Weise, wie Du
Dich als Musiker verhaltst.

M. M.: Aber diese Disziplinierung ist auch bei Cage sehr wichtig.
B.M.: Ja, aber bei Cage ist es eher »Sei wie Du bist«. Und hier: >Lern erst mal wasc.
L.F.: Werde.
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S.H.: Bei Cage abstrakter.

L.F.: Bei Cardew, in Great Learning, da hast Du immer den Konfuzius da oben
sitzen, der Dich lenkt. Das ist bet hier tiberhaupt nicht so.

B.M.: Dazu ist das, was Cardew schreibt, schon viel niher an einer méglichen
Realisierung.

L. F.: Nicht alle Blatter...

B.M.: Aber Du kannst Dich mit einer Gruppe von Laien hinsetzen, das bespre-
chen und was draus machen.

L.F. Und das ist hier vollig undenkbar.

S.H.: Obwohl Schnebel die Sprecherpositionen eigentlich aus dem 60er Jahre-
Dunstkreis heraus fiir Leute vorgesehen hat, die daftir nicht ausgebildet sind.

L. E.: Vielleicht, ja.
B.M.: Ja, aber dann ist’s halt zu kompliziert geworden. ..
L. F.: Eigentlich ein urhumanistisches Modell. ..

B.M.: Es ist ein Demokratiemodell und hat auch alle Schwichen, die Demokra-
tie hat.

Alle lachen.

L.F.: Und, sagen wir mal, nur ein Mitteleuropder kann so was schreiben, so was
machen.

S.H.: Warum?
L. F.: Dieser Bildungsanspruch steckt in jeder Zeile drin.

S.H.: Wie steht es dann um das Bediirfnis, daf} die Leute die es sehen, es dann
auch verstehen?

L. F.: Die lachen sich kaputt. Also in Huddersfield... Wir dachten an den [engli-
schen] Humor... Und die haben sich kaputt gelacht...

B.M.: Und geklatscht mittendrin.

L.F.: Das ist schon ein Forderung, die bei uns dahinter steht, daf} man dieses
ganze Gebildete, dieses ganze Material auf der Bithne nicht sehen, nicht spiiren
darf. Es muf} mit lockerer Selbstverstindlichkeit daher kommen. Sonst ist es Un-
sinn. Und bei Schnebel hort man den Goethe Iext, etc.

B. M.: Schnebel will die Musiker und das Publikum erziehen, und wir wollen das
Publikum nicht erziehen, tiberhaupt nicht.28

28 Interview vom 29.8.1997 mit drei Mitgliedern des Ensemble Recherche, die an der Aus-
arbeitung der Glossolalie 94 beteiligt waren: Lucas Fels, Barbara Maurer und Melise Mel-
linger.
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