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I. Prolog

Das experimentelle Musiktheater, wie es sich ab etwa 1950 in den USA
und ab etwa 1960 in Europa entwickelte, ist der kiinstlerischen Avantgarde-
bewegung seiner Zeit zuzurechnen. Es reflektiert wie kaum ein anderes mu-
sikalisches »Genre« kritisch die zeitgendssischen gesellschaftlichen Verhalt-
nisse, sprengt die konventionellen Grenzen der Kunstgattungen durch re-
gen Austausch mit anderen Kiinsten und bezieht diese ebenso in den Form-
und Materialfundus ein wie Objekte und Situationen aus dem tiglichen
Leben. Durch ihre offenen Strukturen, die haufig nur rudimentir oder gar
nicht schriftlich fixiert sind, sperren sich derartige Kompositionen in grund-
legender Weise gegen konventionelle Analysen. Dies ist ein wichtiger
Aspekt des kritischen Gestus, den solche Kompositionen besitzen. Nur we-
nige dieser Kompositionen eignen sich daher fiir eine exemplarische und
umfassende Analyse. Und selbst da, wo Schriftlichkeit gegeben ist und au-
ditive und visuelle Dokumente von Auffithrungen vorliegen, bediirfen die
bekannten musikwissenschaftlichen Methoden systematischer Ausweitung
und verlangen den Austausch mit Nachbardisziplinen, die sich kulturellen
Phianomenen widmen, etwa der Psychologie, der Philosophie, der Semiotik
und der Soziologie. So dehnt sich ein Projekt wie das auch in diesem Buch
vorliegende netzwerkartig in verschiedene Richtungen aus.

Zur Beschreibung dieses nicht linearen, sondern flichengreifenden Denkens
wird seit dem Buch Rhizome. Introduction' von Gilles Deleuze und Félix
Guattari (1976) hiufig das Bild der sich von einem anfinglichen Kern aus
im Wachstumsprozef§ in viele Richtungen verzweigenden Rhizom-Wurzel
(z.B. Ingwer) verwendet. So wird zugleich auf die natiirliche Gesetzmaflig-
keit rhizomatischer und damit auch netzwerkartiger Prozesse hingewiesen.
Rhizomatisches Denken erméglicht auch den Zugriff auf ein netzwerkartiges
Projekt an beliebiger Stelle, ohne daf} die Nichtbeachtung oder Nichtwahr-
nehmung weiterer Aspekte »straflicher« Vernachléssigung bezichtigt werden
darf. Im Gegenteil, auch die Bewegungen und Prozesse innerhalb rhizoma-
tischer Strukturen sind stark von zufilligen, quasi natiirlichen Ereignissen
geprigt, so dafl Erkenntnisse sich oft in Bereiche bewegen, die zuvor ent-
weder nicht als ergiebig betrachtet wurden oder gar nicht erst bekannt wa-

1 Deutsche Ubersetzung von Dagmar Berger, Clemens-Carl Haerle u.a., Rhizom, Berlin
1977.
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14 L. Prolog

ren. Rhizomatische Formen und Verldufe - anstelle linearer Prozesse — be-
gegnen dabel nicht nur und vermehrt als typische Phinomene heutigen
Denkens und heutiger Lebensumstinde, sondern sie bilden auch ein zen-
trales Prinzip des hier zur Diskussion stehenden »Musiktheaters« selbst.

Die Besonderheiten der Kompositionen glossolalie (1959/60) und ihrer Aus-
arbeitungen Glossolalie 61 (1961-65) von Dieter Schnebel und Glossolalie 94
(1993/94) des Ensemble Recherche sowie Song Books (1970) von John Cage
sind fiir mein Forschungsvorhaben zur experimentellen Inszenierung von
Sprache und Musik der 60er Jahre besonders interessant. Sie reprasentieren
nicht nur die grenziiberschreitenden und offenen Prinzipien, wie sie fir die-
ses experimentelle Musiktheater typisch sind, sondern haben durch ihre
besonders umfassende, fast enzyklopadische Auswahl aus dem sprachli-
chen, klanglichen, gestischen und raumlichen Fundus sowie durch die
ebenfalls vielfdltig angelegten Methoden der Verarbeitung und der Organi-
sation ihres grofitenteils vorgefundenen Materials, der objets trouvés, fast
den Charakter weltanschaulicher Abhandlungen.? Zumindest aber sind sie
umfassende rhizomatische Konglomerate der jeweiligen Sichtweisen und
Arbeitsformen Schnebels und Cages und beinhalten als solche zahlreiche
typische Elemente dieses experimentellen Musiktheaters. Sie reflektieren
durch die subjektiven Konzepte ihrer Urheber hindurch fiir ihre Zeit repré-
sentative kritische Lebenshaltungen, deren individuelle Gestalt vor dem je-
weiligen geographisch-kulturellen Hintergrund zu begreifen ist.

Schnebel arbeitete sich wie kein zweiter Komponist seiner Generation ein
in zeitgendssische kritische philosophische und theologische Theorien - ins-
besondere von Ernst Bloch, Theodor W. Adorno, Karl Barth, Dietrich Bon-
hoeffer und Martin Nieméller — sowie in das psychoanalytische Denken
Sigmund Freuds. Dies beeinflufite selbstverstandlich seine kompositorische,
aber auch seine padagogische Arbeit, was wiederholte Projekte psycho-
analytischer Musik und musikwissenschaftliche Texte mit psychoanalyti-
scher Orientierung — etwa iiber Schubert, Schumann und Mahler —, aber

2 In diesem Zusammenhang sei auf eine Kritik von Cornelius Cardew zu den Darmstédter
Ferienkursen 1964 (»How Music Has Found Its Feet«, in: The Financial Times, London
31.7.1964, abgedruckt in Zenit, Bd.3 pp.507-509) hingewiesen, wo er Schnebels Glossola-
ke 61 als »Musicological Entertainment« (p.509) emnstuft. Er befindet die Auffihrung und
das Stiick immerhin fiir wiirdig, erwdhnt zu werden (»Although only a few works (apart
from those by Berg, Schoenberg and Webern) managed to escape the critical shroud [...],
the following deserve to be mentioned: [...]«), doch ist im Unterton zu spiiren, dafy die
Qualitit der Glossolale 61 nach Cardew weniger musikalischer als (gelungener, da unter-
haltender) wissenschaftlicher Natur sei.
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auch zahlreiche sozialphilosophische und theologische Momente in seiner
Musik und in seinen Texten dokumentieren.

Auch Cage reflektierte in seinen vielen Interviews und Schriften intensiv
die Zeit, in der er lebte, unter deren Einflissen und Entwicklungen die so-
zialen und asthetischen Komponenten zunehmender Technisierung sowie
der Zen-Buddhismus als zwei der fiir ihn grundlegendsten zu benennen sind.
Wichtige Forscher und Autoren in diesem Bereich, die auch mit Cage in
persénlichem Kontakt standen, sind u.a. der amerikanische Architekt und
Soziologe Buckminster Fuller, der amerikanische Medienforscher Marshall
McLuhan sowie der japanische buddhistische Lehrer und Weise Daisetz
Suzuki. Aber auch mit anderen zeitgleichen Stromungen wie der Lehre des
aus Sri Lanka stammenden Kunsthistorikers und Philosophen Ananda
Coomaraswami und der Psychoanalyse Carl Gustav Jungs setzte er sich
intensiv auseinander. Wie bei Schnebel, mit dem er tibrigens ab Anfang der
sechziger Jahre in freundlichem, losem Kontakt stand, wirkten sich so ge-
wonnene Erkenntnisse nachweislich in seinen Kompositionen aus.

Nicht zufillig beinflufi(t)en beide Komponisten ihrerseits nachhaltig andere
kiinstlerisch Tétige — und nicht nur die musikalisch Arbeitenden. Sie haben
mnnovative und vor allem interaktive Formen des kreativen Umgangs mit
klanglichen Ereignissen angeregt und teilweise selbst umgesetzt. In diesem
Kontext steht auch die kollektive Ausarbeitung der glossolalie durch das En-
semble Recherche (Freiburg 1. Br.), resultierend in der vielfach aufgefiihrten
Glossolalie 94, deren Analyse in diesem Buch ein eigenes Kapitel gewidmet
1st.

Um mit meiner Forschung ein méglichst facettenreiches, diesen vielschichti-
gen Kompositionen in ihren zeitgeschichtlichen Bedingtheiten angemessenes
Bild entwerfen zu koénnen, halte ich mich an folgende, 1957 von Adorno
formulierte Pramisse:

Die Frage nach Kriterien der neuen Musik verlangt Besinnungen, die sich nicht
unmittelbar auf jene, sondern auf die Methode ihrer Erkenntnis beziehen, wofern
sie nicht standardisierter Abwehr begegnen will. Kaum aber ist dabei von Metho-
de vorweg oder prinzipiell zu reden. Denn sie ldf3t nicht als ein Fertiges und der
Sache Auflerliches von dieser sich trennen, sondern erzeugt sich in der Wechsel-
wirkung mit dem Gegenstand.3

3 Theodor W. Adorno »Kriterien der neuen Musik« (Vortrag in Darmstadt, Sommer
1957), in: Adorno Schriffen Bd. 16, Frankfurt a. M. 1978, p. 170.
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Aus den Kompositionen selbst heraus also beabsichtige ich, ihre Strukturen
und thren Kontext zu begreifen und daraus ein systematisches methodisches
Vorgehen zu entwickeln. Die dynamische Komponente von Verstehenspro-
zessen, die Adorno hier mit dem Begriff der »Wechselwirkung« ins Spiel
bringt, ist dabei entscheidend.

Hiermit korrespondiert ein Zitat aus Ernst Blochs Avicenna und die aristoteli-
sche Linke (Frankfurt 1963, p.44), das Schnebel zwei eigenen programmati-
schen Texten voranstellt:

Jede Hervorbringung eines Dings ist nichts als die Wendung seiner Potentialitit
zu der in ihr begriindeten Wirklichkeit. Und die Formen gehen einzig aus dem
Stoff selber hervor — Entwicklung ist >eductio formarum ex materia<4

Blochs Vorstellung des Verhaltnisses von Potentialitit und Wirklichkeit im-
pliziert wechselseitige Durchlassigkeit als wesentlichen Faktor des Form ge-
wordenen Stoffs, der Form gewordenen Materie. Mit Bloch liefle sich sagen,
dafl unser Umgang mit diesen Ebenen erst produktiv sein kann, wenn wir
uns auf die interaktiven, prozessualen Qualititen von Formgebung und
Formwerdung einlassen. Erst dann dringen wir zum Wesentlichen und zu
moglichen Erkenntnissen dariiber vor.

Als eine entsprechend dynamischen Methode, die mir im Sinne Adornos
und Blochs erlaubt, tiber Erkenntnisse zu deren Form und Materialdisposi-
tion hinaus der im Austausch mit den experimentellen Stiicken von Schne-
bel und Cage sich entwickelnden assoziativen und gedanklichen Prozesse
habhaft zu werden, ziehe ich die Arbeiten von Alfred Lorenzer heran.

Mit Jiirgen Habermas sowie Alexander und Margarete Mitscherlich zahlt
der Psychoanalytiker, Sozialwissenschaftler und Sozialisationstheoretiker
Alfred Lorenzer (geb. 1922) zu den bedeutendsten Vertretern der Frankfur-
ter Schule. Die von Lorenzer in den sechziger Jahren entwickelte Theorie
der »psychoanalytischen Sozialforschung« eréffnet im Rahmen der Analyse
der Stiicke von Schnebel und Cage grundlegende Zugriffsmoglichkeiten,
die tiber das im kiinstlerischen und kulturellen Bereich tbliche Maf}
»angewandter« Psychoanalyse weit hinausgehen, oder besser: ganz neue
Wege erméglichen. Er sieht sein Hauptarbeitsgebiet, die Psychoanalyse, als
"Teil kultureller Forschung, die wiederum in grundlegender Weise auf inter-
diszipliniren Austausch angewiesen ist. Dabei versteht Lorenzer unsere ge-

4 Dieter Schnebel »Die kochende Materie der Musik: John Cages experimentelle Formenc
(Sendung firr den Hessischen Rundfunk, 1965) und »Gérungsprozesse« (Vortrag, Miin-
chen 1967), in: ders. DM, pp. 139 und 341.
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samte Umwelt einschliefllich kiinstlerischer Phanomene als »szenisches Ge-
schehen« und erfafit die zugrundeliegenden kommunikativen, kultur- und
gesellschaftsbildenden und -wandelnden Mechanismen mit Hilfe einer von
ihm selbst entwickelten, psychoanalytisch fundierten Systematik.

In dem von Lorenzer 1986 herausgegebenen Buch Kultur-Analysen. Bychoana-
Wtische Studien xur Kultur fihrte er in die »tiefenhermeneutische Kultur-Ana-
lyse« ein, die eine Konsequenz seiner seit Anfang der sechziger Jahre statt-
findenden sozialpsychologischen und psychoanalytischen Arbeit ist. Dort
bringt er sein Bedauern iiber die »offenkundige Mangelhaftigkeit« der
»gangigen psychoanalytischen Literaturinterpretation«<® als einem Beispiel
psychoanalytischer Kulturanalyse zum Ausdruck und beklagt die Vielzahl
unreflektierter »Vorannahmen« solcher Kulturanalysen:

Wir haben Lebenserfahrung vorausgesetzt, und d.h. nichts anderes als: Wir
haben Zugehorigkeit zu einer bestimmten Kultur unbefragt akzeptiert und hin-
genommen. Eben diese Selbstverstiandlichkeit muf} relativiert werden. Die Vor-
annahmen selbst miissen reflektiert, gelenkig gemacht, mobilisiert werden im
Hinblick auf andere Kulturbilder, auf jenes Kulturpanorama, aus dem die Texte
jeweils stammen.

Wenig spiter faflt Lorenzer Entscheidendes zusammen:

Psychoanalytische Kulturanalyse ist kein additives Verfahren, bei dem man kul-
turwissenschaftliche Resultate einer davon abgetrennt verlaufenden Psychoana-
lyse hinzufiigte, psychoanalytische Diagnosen kulturspezifisch blofi einfirbte. Es
muss vielmehr vorab die psychoanalytische Systematik sozialwissenschaftlich re-
flekdert und erweitert werden. Und es miissen die szenischen Annahmen auf
jenes Panorama hin >konkretisiert« worden sein. Kurzum, es mufl in der Analyse
selbst die Kreuzung der beiden Erkenntnisperspektiven hergestellt werden.6

Eben diese interdisziplindre Kreuzung von zwei oder noch mehr Perspekti-
ven als bedeutende und notwendige Quelle neuer Erkenntnisse im kulturel-
len Bereich zu nutzen, erweist sich als durchaus abenteuerlich. Nicht nur
verlangt diese Arbeit einen moglichst vorurteilsfreien, risikofreudigen und
flexiblen Umgang mit dem Material auch auf weniger vertrauten wissen-
schaftlichen Gebieten, sondern sie bedarf zugleich einer weiterhin kritisch
distanzierten Haltung. Andernfalls wirken falsche Pramissen, die den ge-
samten Forschungsvorgang beeintrichtigen.

5 Alfred Lorenzer »Tiefenhermeneutische Kulturanalyse«, in: ders. (Hg.) Kulturanalysen. Bycho-
analytische Studien xur Kultur, Frankfurt a. M. 1988, p. 11.
6 Ebd., p.70.
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Lorenzer revolutionierte mit seiner Systematik szenischen Verstehens seit
Anfang der sechziger Jahre das psychoanalytische Denken ebenso wie das-
jenige emiger Nachbardisziplinen.” Er legte mit seinem 1981 erschienenen
Buch Das Konzl der Buchhalter. Die Zerstorung der Sinnlichkeit. Eine Religionskritik
seine erste Zusammenschau verschiedener eigener und fiir ihn bedeutsamer
Ansitze anderer aus den Bereichen der Psychoanalyse, Psychotherapie, So-
ziologie, Philosophie, Religionswissenschaft und Kulturanthropologie vor.
Das Konul der Buchhalter ist eine Art Konzentrat seines Denksystems. Die
mehrfache Schichtung der Inhalte spiegelt sich in der Anlage des Buchs
wider, zum einem durch typographisch kleiner dargestellte Einblendungen
einiger Passagen und zum andern durch drei Exkurse, die die Grundlagen
seiner psychoanalytischen Theorie der Interaktionsformen in konzentrier-
ter Form zuganglich machen. Die Vielschichtigkeit des Lorenzerschen Sy-
stems entspricht den hier zur Diskussion stehenden Kompositionen beson-
ders deutlich. Lorenzers Methode birgt jedoch auch in bezug auf konven-
tionelle musikalische Phianomene Potential als musikanalytischer Ansatz.?
In den seltenen Fillen, wo sie schon eingesetzt wurde, beleuchtet diese in
der jiingeren psychoanalytischen Forschung verankerte Systematik Musik
aus ganz anderer Perspektive als Ansitze, die aus der kognitiven Psycholo-

7 Bereits die ersten, 1959 veroffentlichten Texte Lorenzers zeugen von seinem Interesse an
Fragen des sozialen Lebens, wie z.B. eine psychotische Form der Schuldentlastung (in:
Der Nervenart, 30. Jahrg., 2/1959), wo er bei Problemen ansetzt, die zu jener Zeit zwar vi-
rulent, aber 6ffentlich kaum diskutiert (siche Kapitel I1.1) und spéter von seinen Kolle-
gen, dem Ehepaar Mitscherlich, in ithrem Buch Die Unfihigkeit zu trauern (1967) dargestellt
wurden. 1964 veréffentlichte Lorenzer seinen ersten sozialpsychologischen Text mit dem
Titel »Planung — wofiir? Sozialpsychologische Uberlegungen zu Stadtplanung und Raum-
ordnung« im Bundesbaublatt, das vom Bundesminister fur Wohnungswesen, Stidte-
planung und Raumordnung herausgegebenen wird. Das Interesse an der Struktur der
Stadte und der Ausstrahlung von Architektur teilt Lorenzer mit Alexander Mitscherlich.
Lorenzer griff dies spéter noch mehrfach auf, auch im Konzil der Buchhalter. Grundlegende
Vorarbeiten zu seiner Theorie des szenischen Verstehens in der Psychoanalyse, zu der
auch die Begriindung der »Psychoanalytischen Sozialforschung« zu zéhlen ist, finden sich
in seinen Biichern Sprachaerstirung und Rekonstruktion. Vorarbeiten zu einer Metatheorie der Bycho-
analyse (Frankfurt a. M., 1970) und Jur Begriindung einer materialistischen Soualisationstheorie
(Frankfurt a. M., 1972).

In Einzelfillen wurde sie schon eingesetzt. Durch Prof. Dr. Hans Michael Beuerle wurde ich
dankenswerterweise auf die Theorie aufmerksam gemacht. Vgl.: Hans-Michael Beuerle
Die A-cappella-Chire von Brahms, Hamburg 1987 und Gunzelin Schmid Noerr »Der Wande-
rer am Abgrund. Eine Interpretation des Liedes >Gute Nacht« aus dem Zyklus >Winterrei-
se« von Franz Schubert und Wilhelm Miiller. Zum Verstehen von Musik und Spraches,
in: Zur Idee einer psychoanalytischen Soxalforschung. Dimensionen swenischen Verstehens (hg. v. Jirgen
Belgrad, Bernard Gorlich u. a.), Frankfurt a. M. 1987, pp.367-397.
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gie hervorgingen oder diese weiterentwickelten und der Musiktheorie nahe-
stehen.” Mit Lorenzers Systematik als Grundlage meiner Analyse begebe
ich mich auf bislang in der Musikforschung kaum betretenes Terrain.

Auch semiotischen Theorien gegeniiber erweist sich Lorenzers System sze-
nischen Verstehens beziiglich des experimentellen Musiktheaters als sinn-
voller, denn er erméglicht kritische Schluf{folgerungen und Interpretationen
beziiglich der beobachteten Zusammenhinge. Damit bewegt er sich nso-
fern tiber das Terrain semiotischer Theorien hinaus, als dort die Phanome-
nologie von Bedeutungszusammenhdngen hiufig mehr Raum einnimmt als
ihre Hermeneutik und Kritik.!1? Die zahlreichen konkreten Verbindungen
der Kompositionen von Cage und Schnebel zur Zeitgeschichte und zum
Alltag legen aufgrund ihres kritischen Potentials eine Analyse in den Loren-
zerschen Kategorien nahe. Ansitze speziell aus der semiotischen Musikfor-
schung werden in der vorliegenden Arbeit aber auch deshalb nicht einge-
setzt, weil beim experimentellen Musiktheater Strukturen und Materialien
vorliegen, die ginzlich am Rand des konventionellen Umgangs mit und
des Verstindnisses von Musik liegen und sich daher der bisherigen semioti-
schen Methodik weitgehend entzichen.

Im Vergleich zu sozialphilosophischen Theorien, selbst seiner eigenen Kolle-
gen am Frankfurter Institut, besticht Lorenzers Arbeit zudem dadurch, daf}
er zwar die Zusammenhinge zwischen gesellschaftlichem und individuel-
lem Leben erforscht, aber dabei, wie mir scheint, in der Sozialphilosophie
haufig fest eingeschriebene ideologische Grenzen iiberwindet.!! Zudem ist

9 Vgl. z.B.: Fred Lerdahl und Ray Jackendoff 4 Generative Theory of Music, Cambridge/
Massachusetts 1987°.

10 Christian Kaden beschrieb die problematische Situation der Semiotik: »Ursachen liegen
in der wenig methodenkritischen Fundierung der Semiotik selbst, threr Attitiide von >Ob-
jektivitdt und Neutralitit< (vgl. ].J. Nattiez, Fondements d'une sémiologie de la musique,
Paris 1975), die gerade deshalb Ideologemen, unhinterfragt, verfiel, aber auch in wild-
wuchernden Begrifflichkeiten, die den wissenschaftlichen Diskurs vor allem dort zum
Scheingefecht herabwiirdigten, wo man mit gleichlautenden Vokabeln operierte, ohne
Vergleichbares zu meinen.« Zzichen in: Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil
Bd. 9, Kassel und Stuttgart 1998, p.2149.

11 Die Schwierigkeit ideologie-immanenter Kritik wurde in einer Erwiderung an Peter Biir-
gers »Theorie der Avantgarde« formuliert: »Die Avantgardisten konnten die biirgerliche
Institution Kunst nicht ernsthaft destruieren, da sie die ideologische Basis dieser Instituti-
on nicht wirksam angriffen, sondern in der Kontinuitit der ideologischen Problematik
die institutionellen Schranken von Kunst schlechthin aufheben und Kunst in Praxis und
Leben auflésen wollten. Materialistisch-ideologiekritische Kunsttheorien — wir verwiesen
auf Marcuse —, die an dieser Aufhebungserwartung festhalten, kénnen jene Aporie nur
»an sich selbst« noch einmal wiederholen, ohne zu einer veridnderten Perspektive zu ge-
langen.« Burkhardt Lindner »Aufhebung der Kunst in Lebenspraxis? Uber die Aktualitit
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es moglich, Lorenzers Methode konkret und detailliert auf den jeweiligen
Forschungsgegenstand anzuwenden, ergénzt durch diesem entsprechende
herkémmliche Analyse-Methoden, was die hdufig wenig pragmatische und
eher theoretische Struktur sozialphilosophischer Ansitze kaum erlaubt.

Da Lorenzers Theorie der psychoanalytischen Sozialforschung mit ihrer
Erweiterung auf kiinstlerische Phinomene in vielen Hinsichten nicht nur
die Basis meiner detaillierten Analysen, sondern auch meiner Argumenta-
tion bildet, sie aber in der Musikwissenschaft bislang kaum rezipiert wurde,
widme ich ihr ein einfiihrendes Kapitel. Um nicht erst bei der eigentlichen
Analyse der Stiicke dem Lorenzerschen Theoriemodell zu folgen, sondern
bereits eine entsprechende Perspektive auf die Schnebel und Cage umge-
benden zeitgeschichtlich und geographisch gefarbten Sphiren zu erlangen,
stelle ich die Grundlegung der Lorenzerschen Methode in Hinsicht auf
mein Projekt gleich anschlieflend an den Forschungsbericht allen weiteren
Ausfiihrungen voran.

Auf diesem Hintergrund ergeben sich fiir dieses Buch mehrere miteinander
verwobene Ebenen der Darstellung, die alle, soweit méglich, mit Riicksicht
auf die Positionen von Schnebel und Cage entwickelt wurden. Angesichts
der Materialfiille beispielsweise bereits des historischen Kontexts stiefy ich
frith auf die typischen Probleme einer kulturanalytisch orientierten musik-
wissenschaftlichen Arbeit. In einigen Bereichen sind die Ausfithrungen da-
her lediglich als Studien zu Themen zu verstehen, die andernorts in ange-
messener Weise mit berechtigtem Anspruch auf Vollstindigkeit und Objek-
tivitit bearbeitet wurden, werden oder noch zu bearbeiten sind. Diese
Studien sollen spezifische Koordmnaten des sich dauernd in Bewegung be-
findenden thematischen Gesamtbilds plastisch machen, durch die Entste-
hung und Wirkung der zur Diskussion stehenden Stiicke entscheidend be-
einfluflt wurden oder die diese zu entschlisseln helfen. Sie sollen eine
fruchtbringende »Kreuzung der Erkenntnisperspektiven« im oben zitierten
Sinn Lorenzers erméglichen, die in den eigentlichen Analysen der Beispiele
glossolalie, Glossolalie 61, Glossolalie 94 und Song Books aufgehen. Diese bilden
somit den Kernbereich des Buches und das Zentrum des entstehenden
»Panoramas«.

In der Perspektive der Theorie Lorenzers erwies es sich fiir die Analysen
dieser Stiicke als zwingend, den relevanten zeitgeschichtlichen Kontext mit

der Auseinandersetzung mit den historischen Avantgardebewegungen, in: Theorte der
Avantgarde. Antworten auf Feter Biirgers Bestimmung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaff, hg. v.
W. Martin Luders, Frankfurt a. M. 1976, p.93.
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den Eckpunkten der unmittelbaren Nachkriegszeit und der 68er Studenten-
Bewegung zu skizzieren und in Zusammenhang zu bringen mit musik-
sowie kunstgeschichtlichen Entwicklungen, sofern sie Cage und Schnebel
betreffen. Hier haben bei Cage insbesondere das Black Mountain College
sowie Tanz und bildende Kiinste und bei Schnebel die Darmstédter Ferien-
kurse sowie die Fluxusbewegung grofle Bedeutung. Es wurde bereits er-
wihnt, dafl das jeweilige Verhéltnis der beiden Kiinstler zu ihrer Umge-
bung und threm Schaffen gepriagt wurde durch bedeutende geistige Stré-
mungen jener Zeit, mit Schwerpunkten auf der Psychoanalyse (Schnebel)
und dem Zen-Buddhismus (Cage).

Bis hin zu den konkreten Analysen der Stiicke von Schnebel, dem En-
semble Recherche und Cage in den Kapiteln IIT und IV verdichtet sich die
Darstellung. Dort werden die zahlreichen strukturellen, auditiven und visu-
ellen Aspekte gezeigt, in denen die Stiicke mit threr Umgebung interaktiv
verbunden sind, verursacht durch ihre vielschichtige, nicht an konventio-
nellen Handlungsablaufen orientierte theatralisch-szenische Qualitat. Hier-
bei sind nicht zuletzt die Forschungen am Skizzenmaterial erhellend, die un-
ter anderem Spuren zum Herkunftsort einzelner Materialien freilegen und
verschiedentlich entscheidende Gedankenginge und assoziative Ablaufe im
Kompositionsprozef§ nachvollziehbar bzw. rekonstruierbar machen. Der Be-
stand dieser Skizzen ist in Kapitel VII aufgefiihrt.

Der Ausblick im V. Kapitel schliefilich fithrt zu gesellschaftlichen Phinome-
nen heutiger Zeit. Es wird eine Verbindung hergestellt zwischen den netz-
werkartigen experimentellen Aspekten der Stiicke von Schnebel und Cage,
die insbesondere in ithren hierarchische Ordnung negierenden, offenen, as-
soziativen und fragmentierenden szenischen Formen liegen, und dem zu-
nehmend digital und multimedial gepragten Alltagsgeschehen in den Verei-
nigten Staaten und im Deutschland der 90er Jahre, in dem mit fragmentier-
ter, abstrahierter und vielfach tiberlagerter Kommunikation selbstverstind-
lich umgegangen wurde. Dies betrifft auch kinstlerische Entwicklungen in
den Bereichen der Performance, der Klangskulptur und insbesondere des
multimedialen Theaters, die sich teilweise des Internets bedienen. Daher
konnte diesen nunmehr bereits gealterten Kompositionen tiber ihren ésthe-
tischen und dokumentarischen Stellenwert hinaus von unseren Formen
heutigen Alltagslebens im Riickblick vorausweisender, wenn nicht sogar
prophetischer Gehalt zugemessen werden.

Im besten Fall rundet sich auch fiir die Leserschaft das Gesamtbild zwi-
schen den Kompositionen als Einzelfillen und ihrer Umgebung zu einer
sinnvollen, wenn auch nicht restlos zu kldrenden komplexen Struktur.
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Den folgenden Personen und Institutionen mochte ich vielmals danken fiir
thre verschiedenen Weisen, die Entstehung dieses Buches wohlwollend zu
begleiten, tatkraftig zu unterstiitzen sowie finanziell abzusichern: meinem
Doktorvater Prof. Dr. Hermann Danuser, Prof. Dr. Wolfgang Auhagen,
Claudius von Wrochem, Patrick Miiller, Dr. Inge Kovacs, der Paul Sacher
Stiftung in Basel (insbesondere Ulrich Mosch, den Bibliothekarinnen sowie
Frau Blask), Dr. Laura Kuhn (John Cage Trust New York), dem Ensemble
Recherche in Freiburg, der New York Public Library/Collection of Music
Manuscripts (insbesondere George Boziwick), Prof. Dr. Gosta Neuwirth,
der Hochschule fiir Musik »Hanns Eisler« in Berlin (insbesondere Prof. Dr.
Mathias Hansen), Prof. Dr. Dieter Schnebel, Akiko Yamashita, Dr. William
Fetterman, Gisela Heilgendorff (1), Dr. Eberhard von Einem, Elisabeth von
Haebler, Monika Ritter von Hattingberg, Ilse von Hattingberg (f), Dr.
Martin Erdmann, Dr. Edelgard Spaude (Rombach Verlag) und - last but

not least — meinen Kollegen vom Kairos Quartett.

Simone Heilgendorff Berlin, im August 2001



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

I.1 Panorama der Forschung

Den Kompositionen glossolalie, Glossolalie 61, Glossolalie 94 und Song Books ist
nicht nur ihr experimentelles Umfeld gemeinsam, sondern auch, dafi sie
sich bis heute nicht als anspruchsvolle Kunst behaupten konnten. Dies war
zwar nicht intendiert, doch mindert sich so auch die Anerkennung ihrer
asthetischen und historischen Bedeutung, immer gestiitzt durch Behaup-
tungen zu ihrer angeblich minderwertigen kiinstlerischen Qualitit. Diese
Klassifizierung erscheint mir hinsichtlich vieler Projekte, die der experimen-
tellen musikbezogenen Avantgarde nach 1960 zuzurechnen sind, nicht halt-
bar, nachdem ich selbst zahlreiche entsprechende Auffithrungen beobachtet
und einschligige »Partituren« studiert habe. Vielmehr dokumentiert ihre
notorische Ablehnung hiufig Versuche, sich gegen die impliziten Neuerun-
gen musikalischen, kiinstlerischen, aber auch politischen und wissenschaft-
lichen Denkens und Erfahrens, die in diesen Werken umgesetzt oder gefor-
dert sind, unter dem Deckmantel hohen Anspruchs und unter Berufung
auf die Tradition zu wehren. Es soll jedoch nicht in Abrede gestellt werden,
daf} sich im Bereich experimenteller Kunst auch vieles ereignet(e), was im
wesentlichen Zeitgeschichte dokumentiert und nicht bedeutende kiinstleri-
sche Entwicklung représentiert. Dies mindert aber nicht den Wert solcher
kiinstlerischer Aktionen als Medien bestimmter Lebensgefiihle und als
Schutzraum fiir andernorts nicht lebbare Interaktionen.

Die materiell und strukturell offenen, netzwerkartigen und prozefihaften
Erscheinungen der Stiicke erfordern einen dhnlich offenen wissenschaftli-
chen Zugriff. In dieser Hinsicht bewegte sich in den vergangenen zehn bis
funfzehn Jahren der musikwissenschaftlichen Forschung — insbesondere in
den USA - viel. Nicht nur in der sogenannten systematischen, sondern
auch in der historischen Musikwissenschaft, und nicht ausschlieilich in be-
zug auf neue Musik wurden Projekte methodisch und inhaltlich geweitet,
Erkenntnisse der Nachbardisziplinen rezipiert und angewendet, entspre-
chend dem bereits zitierten Plidoyer Lorenzers, eine »Kreuzung der Er-
kenntnisperspektiven« im Panorama der Forschung anzustreben. Das ist
auch in der einschligigen Literatur zur experimentellen musikalischen
Avantgarde der sechziger Jahre spiirbar, die zusehends den vormals not-
wendigen verteidigenden Ton ablegt und ohne weitere Rechtfertigungen die
entsprechenden kiinstlerischen Produkte als kunsthistorisch relevante Pha-
nomene begreift. Zudem weitete auch der historische Abstand zu dieser
Avantgarde das Materialfeld. So wurden beispielsweise verschiedene Ent-
wicklungen bis etwa 1970 ausfiihrlich dokumentiert. Darauf zuriickgreifen
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zu koénnen, erleichterte es mir erheblich, die Arbeiten von Schnebel und
Cage im Kontext threr Avantgarde zu verorten. Hier sind insbesondere fol-
gende Biicher und Ausstellungskataloge zu nennen: In Zenit der Moderne.
Die Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik Darmstadt 1946-1966,' Das Atelier
Mary Bauermeister in Koln 1960-622 American Art in the 2 0" Cen tury. Puinting
and Sculpture 1913-19932 Von Kranichstein zur Gegenwart. 50 Ffahre Darmstéidter
Ferienkurse,* Eine lange Geschichte mit vielen Knoten. Fluxus in Deutschland 1962—
19945 Auch Buchpublikationen und groflere Aufsitze zu Schnebel und
Cage nahmen in letzter Zeit stark zu.

Schnebel wird musikwissenschaftlich bislang — abgesehen von einigen fran-
zosischen Texten — fast ausschliellich im deutschsprachigen Raum rezipiert.
Neben den dlteren Arbeiten von Werner Kliippelholz® und Reinhard Josef
Sacher’ sind inzwischen auch die jiingeren Abhandlungen von Gianmario
Borio® und Gisela Nauck? zu nennen, die Schnebel jeweils ein eigenes Kapi-
tel widmen. Von Nauck erschien im Jahr 2001 zudem die erste umfassende
Monographie zu Schnebel, in die nicht nur viele Gespriache Naucks mit
Schnebel, sondern auch ihre ausgedehnte Forschung zum Bestand der
Sammlung Dieter Schnebel der Paul Sacher Stiftung einflossen.! Zudem
wurde 1996 an der Universitit Ziirich von Patrick Miiller eine umfassende
Lizentiatsarbeit zu Schnebel!! abgeschlossen. Miller setzt sich tber den
zentralen Begriff des »Geschichtsbilds« mit dem Verhiltnis der Schnebel-
schen Musik und seiner Texte zu ihrer Umgebung auf mehreren Ebenen
auseinander, darunter insbesondere Schnebels Auseinandersetzung mit “Tex-
ten Adornos und Blochs sowie der Theologen Karl Barth und Dietrich Bon-

Hg. v. Gianmario Borio und Hermann Danuser, vier Bénde, Freiburg 1997.
Historisches Archiv der Stadt Kéln, Koln 1993.
Ausstellungskatalog Berlin und London 1993.
Ausstellungskatalog 1996.
In zwei Banden, vertffentlicht vom Institut fiir Auslandsbeziehungen, Stuttgart 1995.
Werner Kliuppelholz Sprache als Mustk, Studien zur Vokalkomposition bei Karlheinz Stockhausen,
Hans G Helms, Mauricio Kagel, Dieter Schnebel und Gyirgy Ligetr, 2. durchgesehene Aufl. Saar-
briicken 1995 (zuerst Herrenberg 1976).
7 Reinhard Josef Sacher Musik als Theater. Tendenzen zur Gremiberschreitung i der Musik von
1958 bis 1968, (Kolner Beitrage zur Musikforschung Bd. 139) Regensburg 1985.
8 G. Borio Mustkalische Avantgarde um 1960, Laaber 1993.
9 Gisela Nauck Musik im Raum — Raum in der Musik: ein Beitrag zur Geschichte der seriellen Mustk,
(Bethefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft Bd. 38) Stuttgart 1997
10 G. Nauck Schnebel. Leseginge durch Leben und Werk, Mainz 2001.
11 Patrick Muller »Nur prompte Sprache zeigt sich dem Augenblick wirkend gewachsen«. Geschichtsbilder
tm Werk Dreter Schnebels, Liz. (Man.) Univ. Ziirich 1996.
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hoeffer, und stellt seine gewonnenen Thesen kurzen Analysen von Kom-
positionen Schnebels bis 1985 gegeniiber. Borio bindet Schnebel in sein
Vorhaben ein, eine Theorie der »informellen Musik« zu begriinden, bleibt
jedoch musikanalytisch — bezugnehmend auf glossolalie und Glossolalie 61 —
eher beschreibend. Nauck beleuchtet in ihrer Dissertation in dem Kapitel
zu Schnebel bislang wenig beachtete Aspekte des Raumlichen in Schnebels
Werken und kann sogar eine Tradition raumlichen Denkens in Schnebels
Musik seit den frithen finfziger Jahren nachzeichnen. Sie geht unter ande-
rem auf das etwa zeitgleich entstandene Gegen-Stiick zu glossolalie und Glos-
solalie 61, Das Urteill (nach Franz Kafka, 1959), ein, das erst 1990 uraufge-
fithrt wurde. Thren diesbeziiglichen Beobachtungen schliefle ich mich in vie-
lerlei Hinsicht an, wiewohl sie den Einbezug des Raums durch szenische
Darstellung oder durch die Raumbewegung von Ausfithrenden nicht ex-
plizit beriicksichtigt. Andere Schnebel-Forscher wie Sacher hingegen thema-
tisieren die raumlich-gestische Ebene der Stiicke nicht oder halten sie wie
Kliippelholz oder Wilfried Gruhn fiir nicht existent bzw. nicht relevant.
Kliippelholz und Gruhn'? sowie im franzésischen Sprachraum Francois
Vanasse!® und Vincent Barras'* ordnen gerade glossolalic und Glossolalie 61
lediglich als Sprachkompositionen und nicht als experimentelles Musik-
theater ein und lassen ihre raumlichen Faktoren aufler acht.!> Gruhn zeich-
net die Struktur von Glossolalie 61 beschreibend nach, um dann einige Ver-
gleiche mit ahnlichen Stiicken anzufiigen, wobei er die theatralischen
Aspekte immer aufier acht lifit, andererseits aber wichtige Hinweise auf die
entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhidnge zwischen solchen Sprach-
kompositionen und den Experimenten und Moglichkeiten der elektroni-
schen Musik gibt.!6

Klippelholz veréffentlichte 1976 mit Sprache als Musik eine bis heute grund-
legende, seinerzeit bahnbrechende und nunmehr in zweiter Auflage erschie-
nene Arbeit zur »Sprachkompostion«, d.h. zu Beispielen dekomponieren-
der Sprachverarbeitung, wie sie sich seit Mitte der fiinfziger Jahre in Euro-

12° W. Gruhn »Dieter Schnebels >Glossolalie«. Ein Beitrag zum Thema Musik als Sprache —
Sprache als Musiks, in: Musik und Bildung 1972 Heft X1, pp. 580-585.

13 F. Vanasse »Glossolalie: (Euvre Ouverte«, in: Canadian Unwersity Music Review IV 1983,
pp-95-124.

14 V. Barras »Glossolalies? La glotte y sonne un hallalil«, in: Musicworks 68, Summer 1997,
pp-16-21.

15 Gruhns Beitrag ist Teil des Themen-Hefts (XI1/1972) zu Musik und Sprache der Zeit-
schrift Musik und Bildung, (weitere Texte von Rudolf Frisius, Georg Heike und Dieter
Schnebel).

16 W. Gruhn »Dieter Schnebels >Glossolalie, a.a.O., p.582.
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pa entwickelt hatte. Er untersucht mit dem damals in der Musikwissen-
schaft noch ungewohnlichen begrifflichen Instrumentarium der Informa-
tionstheorie und der Phonetik als erster Schnebels glossolalie und Glossolalie
61. Weitere von Kliippelholz als reprasentative Sprachkompositionen ein-
gehend analysierte Werke sind Karlheinz Stockhausens Gesang der Fiinglinge
(1956), Hans G Helms’ Fa:m’ Ahniesgwow (1959), Mauricio Kagels Anagram-
ma (1957/58) und Gyorgy Ligetis Aventures (1962). Fur alle Kompositionen
wihlte Kliippelholz charakteristische Kategorien, im Fall der Stiicke Schne-
bels »Komposition von Sprachen«,!'” kontrastierend z. B. zur »Komposition
von Sprache«® (Kagel) oder »Komposition von Sprachlauten«!® (Ligeti).
Kliippelholz nahm als erster auch die nicht veréffentlichten Materialien der
glossolalie ins Visier und korrespondierte mit Schnebel tiber dieses Thema.
Leider bleibt Kliippelholz fast durchgehend bei einer grob beschreibenden
Darstellung der Materialien beider Stiicke, ohne die Angaben Schnebels zu
tiberpriifen und ohne zumindest die nicht bearbeiteten Anteile der Stiicke,
etwa die theatralisch-gestischen, zu erwihnen. Daher vermag Klippelholz’
Arbeit meiner eigenen Forschung lediglich als Informationsquelle zu die-
nen.?

Sachers Dissertation kann bereits vom Titel her (Musik als Theater...) als
Replik an Kliippelholz verstanden werden. Er konzentriert sich, beziiglich
experimenteller Stiicke zwischen 1958 und 1968, auf Zusammenhinge von
Musik und Theater, die er mit entsprechenden Theater-Theorien stiitzt.
Hinsichtlich Schnebels Glossolalie 612! geht er ausschliefllich auf die theatra-
lischen Aspekte ein und versdumt dabei, die iibrigen Materialebenen, ins-
besondere aber Zusammenhinge zum - ihm vermutlich weitgehend un-
bekannten — vorausgehenden Konzept glossolalie darzustellen. Er verharrt in
der Beschreibung des am wenigsten ausgearbeiteten Materialaspekts der
gesamten Glossolalie 61, der Raumbewegung, und setzt diesen zudem nicht
in Bezichung zum iibrigen Material, z.B. zur Verwendung auflerst vielfalti-
ger Sprachen. Raumliche und gestische Bewegungen der Mitwirkenden von
Glossolahe 61 hangen aber zwingend mit der sprachlich-klanglichen Ebene
zusammen. Unmittelbar anschlieflend stellt Sacher eine an Antonin Artaud

17 Sprache als Musik, a.a.O., pp.93-114.

18 Ebd., pp. 68-92.

19 Ebd., pp. 115-139.

20 Kluppelholz gab die Ergebnisse seiner Dissertation 1981 in didaktisch aufbereiteter Form
nochmals heraus, jedoch wird die Darstellung hier noch iiberblicksartiger: W. Kliippel-
holz Modelle zur Didaktik.

21 R.]. Sacher Musik als Theater, a.a.O., pp. 122-148.
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angelehnte Theorie des Absurden Theaters dar, deren Zusammenhang zur
Glossolalie 61 jedoch offen bleibt. Mag diese Schwerpunktsetzung Griinde in
der Gesamtkonzeption der Arbeit Sachers haben, in der auflerdem auf Li-
getis Aventures, Kagels Instrumentales Theater (Sur Scene, 1959/60), Stock-
hausens Originale (1961), Cages 433” (1952), Luciano Berios Sequenza IIT
(1966) und Pierre Boulez’ Domaines (1968) eingegangen wird, so sollte die
Zuordnung von Theorien zu analysierten Beispielen doch wenigstens pas-
sen und begriindet werden, inwiefern die Darstellung perspektivisch auf
"Teilaspekte einer Komposition ausgerichtet ist.

In meiner Magisterarbeit?? unternahm ich eine detaillierte Analyse von glos-
solalie und Glossolalie 61, wobeti ich die raumlich-gestischen wie sprachlichen
Aspekte gleichermaflen berticksichtige und zueinander in Beziechung setze,
was in dieser Ausfiihrlichkeit in meiner hier vorliegenden Arbeit nicht auf-
gegriffen werden kann. Die in meiner Magisterarbeit enthaltene Analyse
der Materialpraparationen von glossolalie wurde bei einem entsprechenden
Auffithrungs-Projekt zu deren Verstdndnis herangezogen.?

Der Kanadier Vanasse nutzt — neueren franzosischen Theorien nahestehend
- die besonderen Strukturen der 29 losen Konzeptbégen von glossolalie, um
drei mteressante, leider im wesentlichen auf die sprachlichen Prozesse aus-
gerichtete, methodisch avancierte Analyse-Modelle zu erproben: Erstens be-
trachtet er die glossolalie im Sinn der strukturalistischen Theorie von Michel
Serres als ein »réseaus, ein Netz oder Geflecht, durch das eine »mobile
Situation« entsteht, deren Abliufe auf der Basis der vieldeutigen »Partitur«
(oder besser: der Vorlage) sehr variabel sind.?* Zweitens analysiert er die
Strukturen der glossolalie mit linguistischen Werkzeugen (nach Noam
Chomsky) als eine umfassende »generative Grammatik«.?> Drittens sieht er
glossolalie (mit Hans-Georg Gadamer) als Bestandteil eines (Rollen-)Spiels.?6
Vor allem mit seinem ersten Ansatz korrespondiert Ivanka Stoianova, wenn
sie verschiedene sprachkompositorische und musiktheatralische Stiicke vor
allem von Boulez, Berio und Schnebel als »Produktionsprozesse« analy-
siert.?” Der Schweizer Barras hingegen, der im Hauptberuf Neurologe ist,

22 S. Heilgendorff Inswenierung von Sprache und Musik in der Avantgarde um 1960. Zu glossolalie
und Glossolalie 61 von Dieter Schnebel, Magisterarbeit Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg
1. Br, 1989.

23 Musikhochschule in Frankfurt a. M. 1994.

24 F. Vanasse »Glossolalie: (Fuvre Ouvertes, a.a.O., p. 101 {f.

25 Ebd., p. 1091f.

26 Fbd., p. 1161

27 Ivanka Stoianova Geste — texte — musique, Paris 1978.



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

28 L. Prolog

bearbeitet vor allem den Komplex von Beziigen zwischen der Glossolalic 61
und verwandten kiinstlerischen, gesellschaftlichen und pathologischen Pha-
nomenen. Hinsichtlich seiner Arbeit sowie beztiglich der von Vanasse und
Stoianova ergeben sich in meiner Forschung faktisch und methodisch Kor-
respondenzen.

1990 erschienen, bietet die Festschrift Schnebel 6028 mit tiber 40 Beitrdgen
vornehmlich von Personen, die Schnebel in besonderer Weise verbunden
sind bzw. waren, verschiedene Facetten der Schnebel-Forschung und Schne-
bel-Rezeption. Hier sind im Zusammenhang mit der vorliegenden Arbeit
neben meinem eigenen lext zur glossolalie?® unbedingt die Beitrdge der Sén-
gerin und Dramaturgin Carla Henius®® sowie des Komponisten und frithe-
ren Maulwerkers Michael Hirsch3! zu nennen, die sich beide mit der Wei-
terentwicklung des experimentellen szenischen Komponierens bei Schnebel
seit der glossolalie sowie insbesondere in den Maulwerken (1968) und in
KORPER-SPRACHE (1979-80) befassen. Hirsch konzentriert sich in seiner
Darstellung auf die immanenten theatralischen Qualititen, die er in sehr
vielen Stiicken Schnebels sieht, und entdeckt so auch einige zunichst tiber-
raschende szenische Komponenten:

Der Titel der ersten gestischen Kompositionen Schnebels ist dabei sym-
ptomatisch: visible music. Analog dazu kénnte man Schnebels Vokalkomposi-
tionen auch mit audible theatre tiberschreiben.??

Henius gelangt in ihrem Text zur Einstudierung der Maulwerke anlafilich
der Urauffihrung 1974, an der sie beteiligt war, zu frappierenden Ergeb-
nissen hinsichtlich jener sehr tief liegenden psychologischen Schichten der
Ausfiihrenden wie des Publikums, die durch die szenischen Kompositionen
Schnebels offenbar betroffenen sind, und stellt sie in einer Art Erfahrungs-
bericht dar.3? Dieser Text wurde zuerst im Musik-Konzepte-Band zu Dieter
Schnebel3* verdffentlicht, worin noch weitere ergiebige Texte u.a. von
Ulrich Dibelius und Hans Rudolf Zeller enthalten sind. Im iibrigen sind
nunmehr auch einige von Schnebels eigenen Schriften, nachdem sie in der

28 Hg. v. W. Griinzweig u. a., Hotheim 1990.

29 S. Heilgendorff »glossolalie: eine >Sprache der Freiheit. Anmerkungen zur Konstruktions,
m: ebd., pp.320-345.

30 Carla Henius und D. Schnebel »Geistliche Ansprache und Weltliche Replik« (1989),
ebd., pp.285-291.

31 »Der Komponist als Menschendarsteller. Das Theater Dieter Schnebels«, ebd., pp. 347-358.

32 Ebd., p.353.

33 C. Henius »Lehrstiick von Dieter Schnebel (zur Einstudierung der Maulwerke)«, in: dies.
Schnebel, Nono, Schonberg oder die wirkliche und die erdachte Musik, Hamburg 1993, pp. 137-143.

34 Hg. v. H.-K. Metzger u. R. Riehn, Bd.16, Miinchen 1980.
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fritheren bei Dumont erschienenen Ausgabe lange vergriffen waren,3 in
einer neuen Auswahl unter dem Titel Anschléige — Ausschléige. Texte zur Neuen
Musik*S wieder erhaltlich.

Die grofie Menge an vor allem deutsch- und englischsprachiger Sekundar-
literatur zu John Cage spiegelt wider, daf3 er im Vergleich zu Schnebel zwei-
fellos weitaus bekannter und wesentlich einflufireicher war. Da das Thea-
tralische in seinen Stiicken grofie Bedeutung hat, wurden bereits mehrere
Biicher zu seinem Musiktheater veroffentlicht. Die fritheste grofiere Arbeit
zu John Cage diirfte die amerikanische Dissertation von Ellsworth Snyder
aus dem Jahr 1970 mit dem Titel Fohn Cage and Music since World War I1I:
A Study in Applied Aesthetics®” sein, entstanden also sechs Jahre vor der ersten
Buchveroffentlichung zu Schnebel. Die erste grofiere deutsche Arbeit wur-
de 1979 von Monika First-Heidtmann verdffentlicht: Das praparierte Klavier
des fohn Cage.®

In diese Zeit fallt auch die Erstveréffentlichung des von dem Kunst-Theo-
retiker und Avantgarde-Spezialisten Richard Kostelanetz herausgegebenen
Kompendiums 7ohn Cage. 1968 erschien die erste amerikanische Ausgabe
(1969 und 1970 weitere Auflagen). 1973 erschien dessen von Iris Schnebel
besorgte deutsche Ubersetzung im Dumont Verlag Koln, die leider nicht
wieder aufgelegt wurde. Hier sind Originaltexte, Dokumente und Sekun-
dar‘Iexte zu Cage zusammengefaflt, unter anderem auch das bekannte, fast
40 Seiten lange Gespriach zwischen Cage und Kostelanetz sowie ein aus-
fuhrliches Vorwort von Dieter Schnebel. 1978 erschien dann der erste der
beiden Sonderbédnde zu John Cage in der Reihe Musik-Konzepte?? mit Tex-
ten u.a. von Gage, Schnebel, Clytus Gottwald, Heinz-Klaus Metzger und
Christian Wolff. 1976 erschien im franzésischen Original, wenig spiter
auch in englischer und deutscher Ubersetzung die Sammlung von Inter-
views zwischen dem franzésischen Kunstwissenschaftler und -soziologen
Daniel Charles und Cage,* die bis heute eine wichtige Informationsquelle
fur die Cage-Forschung darstellt.

Zahlreiche weitere Verdffentlichungen bestehen aus Interviews mit Cage
oder enthalten solche. Da die von Cage verschiedentlich angefiihrten bio-

35 Denkbare Musik. Schriffen 1952-1972 (im folgenden DM), Kéln 1972.

36 Hanser Verlag Miinchen 1993.

37 Zu diesem Zeitpunkt war Cage immerhin bereits 58 Jahre alt!

38 (Kolner Beitrage zur Musikforschung, Bd. 97), Regensburg.

39 Neu aufgelegt in Miinchen April 1990.

40 Fir die Vogel. John Cage im Gespréich mit Daniel Charles (Org. frz.: Pour les Oiseaux, 1976), Ber-
lin 1984.
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graphisch-chronologischen Details teilweise nicht (iiberein-)stimmen, ist bel
threr Auswertung Vorsicht geboten. Gages Schriften liegen in etlichen, nach
wie vor kduflichen Banden vor. Ich nutzte in meiner Arbeit vornehmlich
die folgenden: Silence. Lectures and Writings,*' der einzige Band, der auch in
einer von Ernst Jandl besorgten deutschen Ubersetzung vorliegt,*2 4 Year
Jrom Monday. New Lectures and Writings*® M. Whitings °67-"72% und Empty
Words. Writings 737845

1996 schlofl David Patterson seine Dissertation zu Cages biographischer
und kinstlerischer Entwicklung zwischen 1942 und 1959 ab.*6 Seine Ar-
beit basiert auf griindlichem Quellenstudium und kann daher die Chrono-
logie verschiedener, damals fiir Cage entscheidender Faktoren - darunter
insbesondere die Einfliisse fernostlichen Denkens (zumal Ananda Cooma-
raswamis und Daisetz Suzukis), aber auch Aktivitdten der kiinstlerischen
Kommune des Black Mountain College - sorgféltig nachzeichnen und mit
diesbeziiglichen Spekulationen aufraumen. Damit tiberholt er teilweise Er-
gebnisse des Cage-Biographen David Revill, dessen umstrittenes, aber
gleichwohl sehr informatives Buch The Roaring Silence. John Cage: A Life
1992 in New York erschien und inzwischen schon in deutscher Uberset-
zung vorliegt.*” Die 1999 erschienene deutsche Arbeit von Ulrike Rausch
zur Entwicklung der experimentellen Musik und Kunst in den fiinfziger
Jahren in New York*® konnte ich fiir das vorliegende Buch nicht mehr be-
riicksichtigen; desgleichen die im Jahr 2000 fertiggestellte Dissertation von
Thomas Martin Maier tiber Cages Stick 433”749

Im Kontext meines Forschungsvorhabens habe ich peripher auch die bei-
den Arbeiten der Deutschen Sabine Sanio® und des Amerikaners Christo-

—_

41 Erstveroffentlichung 1961.

42 Erste Auflage im Suhrkamp Verlag 1995.

43 FErste Auflage 1969.

44 FErste Auflage 1973.

45 Frste Auflage 1981.

46 David Patterson Appraising the Catchwords, ¢.1942-1959; fohn Cage’s Asian-Derived Rhetoric
and the Historical Reference of Black Mountain College, New York (Golumbia University) 1996.

47 David Revill Tosende Stille. Eine John-Cage-Biographte, Miinchen 1995.

48 Ulrike Rausch Gremgiinge: Musik und bildende Kunst im New York der 5 Oer fahre, Saarbriicken 1999.

49 Thomas Martin Maier Ausdruck der Zeit. Ein Weg zu John Cages stillem Stiick 4'33”, Diss.
(Man.) TU Berlin 2000.

50 Sabine Sanio Alternativen zur Werkdisthetik. Untersuchungen zum Werk von John Cage und Helmut
Herfsenbiittel, Saarbricken 1999.
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pher Shultis®® rezipiert, die sich insbesondere auf Cages Umgang mit Spra-
che und Text bezichen. Beide Forscher sehen wie ich, dafy Cage sein aus
dem Zen gewonnenes Prinzip der »Nonintentionality« oft in charakteristi-
scher Weise und ohne damit egozentrischen Selbst-Ausdruck zu kultivieren
aufler Kraft setzte, zum einen durch die Art der Fragen, die er I Ching-Ope-
rationen liberantwortete, mittels deren die verwendete Materialien stark
beeinfluflt wurden, zum anderen indem er zeitlebens auch semantisch
verstandliche, sachliche Texte veréffentlichte. Shultis sieht in Cages Texten,
exemplifiziert an seinen verdffentlichten Tagebuch-Eintrdgen, Strukturen
koexistierender Gegensitze z.B. von Intentionality und Nonintentionality,
»Silence« und »Sound«. Er verweist darauf, dal kein Phanomen ohne sein
Gegenteil wirksam ist. Was ist Klang ohne Stille, Intention ohne Intentions-
losigkeit? Dennoch greift er zugunsten einer ganzheitlichen, wenn auch pa-
radoxen Perspektive nicht auf dialektische Prinzipien im Sinn Hegels zurtick
und reflektiert auch Adornos Begriff des organischen Kunstwerks nicht. Er
bezieht sich vielmehr auf die Tradition der Transzendentalisten und stellt
zahlreiche Beziige zwischen Cage und Henry David Thoreau her.

Grundlegend fiir mein Projekt war der Text Choice and change in Cage’s recent
music von William Brooks, in dem die auf dem I Ching basierenden Prinzi-
pien des gelenkten Zufalls, mit denen Cage in seinen Kompositionen seit
den frithen fiinfziger Jahren arbeitete, erstmals griindlich analysiert werden.
Unter anderem zicht Brooks — ebenfalls als erster — die Skizzen von Song
Books heran und wertet die ersten zweiundzwanzig Solos aus.5? Auf seine
Ergebnisse bezichen sich auch Janetta Petkus® und James Pritchett.>* Wéh-
rend Pritchett methodische Prozesse der Kompositionen — eingebunden in
Ausfithrungen zu Cages Lebenssphére>® — analytisch erschliefit und dies-
beziigliche systematische Resultate vorstellt, bietet Petkus mit ithrer Arbeit
einen informativen Uberblick iiber Cages Vokalschaffen von den ganz frii-
hen Songs wie Forever and Sunsmell (1942) bis zu Song Books. Unter anderem
stellte sie detailliert und systematisch alle auffindbaren Materialien jedes ein-
zelnen der neunzig Solos von Song Books zusammen und beschreibt Quer-
beziige und Binnenstrukturen in Cages kompositorischem Gesamtwerk,

51 Christopher Shultis »Silencing the Sounded Self: John Cage and the Intentionality of
Nonintention, in: Musical Quarterly 79, 1995, pp.312-350. Silencing the Sounded Self: FJohn
Cage and the Experimental Tradition, Northeastern University Press 0.0. 1998.

52 in: A John Cage Reader (in celebration of his 70th birthday), New York 1982, pp. 82-100.

53 Janetta Petkus The Songs of John Cage (1932-1970), Ann Arbor (UMI) 1986.

54 James Pritchett The Music of John Cage, Cambridge 1993.

55 Auf den Begriff der Lebenssphire werde ich im zweiten Kapitel noch naher eingehen.
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die sie durch grindliches Studium der Skizzen eruieren konnte. Auch Wil-
liam Fetterman widmet sich in einem eigenen Kapitel seines Buchs 7oin
Cage’s Theatre Pieces. Notations and Ferformances® ausfihrlich den Charakte-
ristika von Song Books. Auch beziiglich der Song Books verfolgt er wie in
den anderen Kapiteln seines Buches schwerpunktmiflig die Auffithrungs-
geschichte, wodurch Materialien insbesondere zur Urauffithrung im Okto-
ber 1970 in Paris zugénglich werden, die Umgangsformen verschiedener
Interpreten mit den Vorgaben der »Partitur« erhellen. Dabei konzentriert er
sich beziiglich der Urauffithrung auf die korperlich-gestischen und raumli-
chen Ereignisse. Er zeigt aber auch auf, dafy bestimmte Solos von den we-
nigen Ensembles, die sich des Stiicks tiberhaupt annahmen, bei Auffithrun-
gen haufig, andere hingegen selten ausgewihlt wurden. Fetterman bezieht
sich hinsichtlich der Pariser Auffithrung auf Eleanor Hakim, die in ihrem
unverdffentlichten, im Nachlal Cages®” aufbewahrten Manuskript einige
Publikumsreaktionen bei der Urauffithrung beschreibt. Sie berticksichtigt
dabei vor allem die gestischen Anteile, Choreographie, Kostiime und die
Requisiten.58

Neben diesen Texten ist eine weitere fiir mein Forschungsvorhaben bedeu-
tende Arbeit die amerikanische Dissertation von Laura Kuhn® - heute Di-
rektorin des John Cage Trust in New York. Sie leistet hier Basisarbeit, in-
dem sie die Denkweisen und Eigenheiten der stirksten geistigen Einfliisse,
die auf Cage gewirkt haben, griindlich untersucht und in bezug auf Cage
auswertet — vor allem den Zen-Buddhismus (»spiritual foundation«) und die
philosophisch-soziologischen Ansétze Marshall McLuhans und Buckminster
Fullers (»philosophical foundation«). Die dsthetisch-weltanschaulichen Kon-
sequenzen erldutert sie am Konzept der Synergetik und an Cages auf vorge-
fundenen Materialien basierender Mammutoper Europeras 1 &2 (1986/87),
bei deren Einstudierung sie Cage anlafilich der Urauffithrung an der Oper
Frankfurt assistierte.

Synergy’s example provided both men [Cage and Fuller] with what became a
basic tenet of the >new« education: synergy’s principle of cooperative interaction
between and among often disparate entities suggested a kind of haphazard juxta-

56 Amsterdam 1996.

57 Heute im John Cage Trust New York.

58 Eleonor Hakim Cage in Paris (A Documentary Essay on the Happenings of John Cage, Philosophic
Anarchy, Homo-Aesthetic Sensibility and the Avant-Garde), unverdff. Man., New York 1979.

59 Laura Kuhn Joim Cage’s Europeras 1 & 2: The Musical Means of Revolution (Los Angeles
1992), Ann Arbor (UMI No. 2767) 1994.
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positioning of disciplines in the classroom; given an abundant enough situation,
students and teachers might make fresh associations and connections, which, in
turn, might lead to potentially useful discoveries.60

Neben Kuhns Ausfithrungen waren auch Martin Erdmanns in seiner Dis-
sertation 8 vorgestellten Erkenntnisse zur Beeinflussung Cages durch fern-
ostliches Denken, kritische Sozialforschung und Arbeiten anderer Kiinstler
wie Thoreau, Marcel Duchamp und insbesondere Erik Satie sehr anregend
fur meine eigene Forschung.

Eine 1996 erschienene Arbeit von Doris Kosterke,2 worin die geistigen
Hintergriinde von Cages Schaffen kenntnisreich und mit viel Ausdauer ein-
gehend und sachlich aufgearbeitet sind, ist zwar enorm informativ, ja nahe-
zu einfithrend. Doch haftet ithr eine Haltung an, mit der sie verdeutlicht,
daf} sie thre Thematik verteidigen muf}, eine Haltung, die — wie oben be-
schrieben — ansonsten heute ungewohnlich ist; sie wird aufgefangen durch
einen duflerst sachlichen Ton. Auch bleiben verschiedene Hintergrund-
Analysen (beispielsweise des Zen-Buddhismus) ohne direkten Zusammen-
hang zur Kunst Cages, ohne hermeneutische »Verifizierunge.

Kosterke scheint bewuf3t zu sein, dafl ausgepragt eurozentrisches Denken zu
miflverstandlichen Beurteilungen in einer Weise fithren kann, die der Le-
benssphire und dem Denken des Amerikaners Cage nicht gerecht werden.
Dies betrifft beispielsweise zwei deutsche Zeitschriftenbeitrage jiingeren Er-
scheinungsjahrs von Hans Neuhoff % und Barbara Zuber.% Dieser Europa-
Zentrismus ist ein wichtiger Aspekt fiir die Cage-Rezeption insbesondere in
Darmstadt seit dessen Auftreten 1958. Gerade parteiische Stellungnahmen
gegen Cage, etwa seitens Boulez’ oder Nonos, sind teilweise vor diesem Hin-
tergrund erkldrbar.%® Erst jingst erschien ein ganzes Buch unter dem Titel
Mythos Cage® das tiber weite Strecken ein auf seltsame Weise feindliches
Denken gegeniiber Cage dokumentiert, welches teilweise durch eine den

60 Ebd., p.272.

61 Martin Erdmann Untersuchungen zum Gesamtwerk von John Cage, Diss. Man. Bonn 1993.

62 Doris Kosterke Kunst als Zeitkrittk und Lebensmodell. Aspekte des musikalischen Denkens bei Jfohn
Cage, Regensburg 1996.

63 Hans Neuhoff »How musical is Cage? Kulturanthropologische Reflexionen tiber den
Zufall in der Musiks, in: NZfM 155.1994, pp. 44-47.

64 Barbara Zuber »Zur Theorie von John Cages experimentellem Musiktheater<, in: Mustk
¢ Asthetik 8, Okt. 1998, p. 50-66.

65 Vgl. dazu meine Ausfithrungen in Kapitel IL2.

66 Mythos Cage, hg. v. Claus-Steffen Mahnkopf, Hotheim 1999.
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Autoren, auch den amerikanischen, nicht bewufite ideologische Verhaftung
in traditionellen »européischen« Denkstrukturen erklarbar ist.5

In Neuhoffs Text beispielsweise wirkt eine Cage gegeniiber offensichtlich
feindliche Einstellung und Argumentation. Sein Ausgangspunkt ist — sich
dabei ganz in der Tradition gegnerischer Stimmen zu Cage bewegend -,
daf} Cage fast ausschliefilich durch seine konzeptuellen Ideen wirkte, die
jedoch, so Neuhoff, irrefiihrend seien und nicht in Cages als unmusikalisch
klassifizierten »musikalischen« Werken aufgehen, sondern sogar ihnen ent-
gegengesetzte Wirkungen zeitigen wiirden. Seine Argumentation erscheint
nur deshalb stimmig, weil er — und das ist fiir ihn als einem interdisziplinr,
ethnologisch und kulturanthropologisch arbeitenden Musikologen erstaun-
lich - das kulturelle Umfeld Cages ausklammert, zugleich aber aus vermeint-
lich neuer Perspektive negative Beurteilungen rechtfertigt. Ein wichtiger
Angelpunkt von Neuhoffs Beobachtungen sind die Auffithrungssituationen
von Cages Stiicken, in denen anstelle der vermeintlichen Befreiung der
Individuen gewaltsames »Diktat«®® herrsche. Neuhoff fithrt die verlangte
»Suspendierung der Gedéchtnisfunktion«®® als Mittel dieses verkappten To-
talitarismus an, was allerdings in der von ithm dargestellten Weise von Cage
nirgends verlangt wurde. Im Gegenteil, er versuchte, unbewuflt gewordene
bzw. unbewufit wirkende Anteile, also nicht gezielt abrufbare Gedéchtnis-
Bestandteile mit seinen Mitteln zu reaktivieren.”’ Wohl leben Einstudierun-
gen solcher Stiicke von einer vielleicht problematischen, starken Vereinzelung
der Mitwirkenden, aber nicht indem sie »elementare Kommunikations-
funktionen auflésen«,”! sondern indem sie sie kritisch reflektieren. Schne-
bel, der weltweit wahrscheinlich die meisten Neueinstudierungen von Song
Books anregte und supervisierte,’? beschrieb am Beispiel von Song Books, dafl
die Arbeit an solchen Stiicken mit Gefiihlen »der Angst und der Unlust«
einhergehen kann, die dann durch »Ausbriiche in Albernheit oder massi-

67 Vgl. meine Rezension »Fremde Ideen in Cages Wirken« des Buches Mythos Cage, in: Dis-
sonanz/Dissonance #64 Mai 2000, pp. 54 £.

68 »How musical is Cage?«, a.a.0., p.46.

69 Ebd.

70 Dies ist ein weiterer Hinweis auf die Intentionalitit der Nichtintentionalitit, wie ich sie
seche und wie Sanio und Shultis sie darlegen.

71 Ebd.

72 Die erste Einstudierung datiert noch aus seiner Zeit in Miinchen mit seiner dortigen
Schiilergruppe, die meisten weiteren fanden im Rahmen seiner Kurse zur experimentel-
len Musik an der Hochschule der Kiinste in Berlin statt.
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ven Protest tiberspielt werden«.”® Es ist auch zweifelsohne richtig, daf3 sol-
che Stiicke »Momente von Unmenschlichkeit«’* beinhalten, doch wies ge-
rade der Cage-Kenner Schnebel auch darauf hin, daf§ hier immer Raum
vorgesehen ist fiir »Menschliches und Lebendiges«,”® und vor allem, dafi die
letztlich stattfindenden frappierenden Veridnderungsprozesse, Auffithrungen
etc. von den Mitwirkenden positiv bilanziert werden.

All dies erschliefit sich jedoch nur durch lange Prozesse des »Sich-Einlebens
in die Cage’schen Intentionen«,”6 ein Umstand, den Schnebel hinsichtlich
experimenteller Stiicke als allgemein erforderlich erachtet. Prinzipien zen-
buddhistischen Denkens, beispielsweise geduldig ausharrender Umgang mit
Paradoxien, schwingen hier mit. Neuhoft sicht den kulturellen Hintergrund
des Zen nicht, auch nicht die Aspekte der geforderten, moglicherweise ans
Quilende grenzenden Selbstdisziplin, die jedoch im gelungenen Prozedere
letztlich als erlosend erlebt wird. In dieser Weise rezipierte und verwendete
sie Cage. Neuhoff hingegen geht sogar soweit zu behaupten, daf} bei Cage
die aufgel6sten »elementaren Kommunikationsfunktionen«”” durch »mysti-
schen Selbstgenuf3«’® ersetzt werden. Er rechtfertigt seine negative Sicht auch
damit, daf3 »die im abendlédndischen Kulturraum tiberwiegende Ablehnung
seiner Musik daher folgerichtig und relativ legitim«”® sei. Diese Argumenta-
tion ist so nicht haltbar. Einmal fehlt ihr die differenzierte Betrachtung des po-
tentiellen Publikums - jede avancierte Musik oder Kunst wire demnach von
»iiberwiegender Ablehnung« betroffen. Zweitens hat Cage in Kreisen, die
sich fur neue bildende Kunst und fiir Musik des nichtklassischen Bereichs
interessieren, ein sehr grofies Publikum. Sein Name, einer der (méglicher-
weise weltweit) bekanntesten unter den Komponisten der Nachkriegszetit,
»zieht« Publikum in Programme mit Neuer Musik, fillt sonst oft sparlich
besuchte Veranstaltungen, in den USA wie in Europa. Die Spitze seiner
Argumentation erreicht Neuhoff, wenn er dann auch noch die tiberholten,
klar europiischen Thesen vom »historischen Scheitern der Avantgarde«
und der »relativen Traditionslosigkeit der amerikanischen Kultur«3 als wei-

73 Dieter Schnebel, »Wie ich das schaffe?«. Die Verwirklichung von Cages Werks, in: Musik-
Konzepte Sonderband John Cage I, Miinchen April 1990 (zuerst 1978), pp. 51-55, hier p. 53.

74 Ebd., p.53.

75 Ebd. p.54.

76 Ebd.

77 Ebd., p.46.

78 Ebd.

79 Ebd.

80 Ebd., p.47.
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tere negative Parameter des Cage’schen Schaffens anfithrt. Nur mit wenig
Kenntnis der neueren Cage-Forschung und der Amerikanistik sowie wenig
reflektiert gegentiber dem, was Tradition impliziert,®! kann Neuhoff ihn als
einigermafien gedankenlosen, totalitdren und inkonsequenten »Antitraditio-
nalisten« brandmarken, ein Attribut, das Cage allenfalls aus konservativ-
eurozentrischer Sicht zugeschrieben werden kann.

Demgegeniiber zeugt Barbara Zubers Text zu Cages experimentellem Mu-
siktheater durchaus von Sympathie.3? Sie versaumt jedoch, sich wirklich auf
Cages eigene, vielerorts dargelegte Auffassung von Theater einzulassen,
vielleicht auch weil sie vornehmlich die unter dem Titel Pour les Oiseaux ver-
offentlichten Interviews zwischen Daniel Charles und Cage®® als Primér-
Quelle nutzt. Zudem bemiiht sie fiir ihre Argumentation eine wissenschaft-
lich-induktive Denkweise, die sie auf ihrer Suche letztlich am Eigentlichen
vorbetfithrt. Sie verfihrt auch fast durchgingig tiber Prozesse der Abgren-
zung des experimentellen vom konventionellen Musiktheater, wobei sie
dessen Prinzipien wie etwa »Kontextwechsel«* beziiglich Cages Arbeit an-
wendet und sogar verifiziert sieht, ohne jedoch deutlich zu machen, daf} sie
damit nicht Cages eigenes, sondern ein anderes Verstindnis experimentel-
len Musiktheaters néher bestimmt hat. Cage selbst definierte seinen Thea-
terbegriff nicht in Abgrenzung zur Konvention. Auch ihr Fragen nach den
»Rollen« der Interpretierenden angesichts dieser Nicht-Partituren wie bei-
spielsweise beim Theatre Piece (1960), das lediglich aus Ziffern besteht, deren
Inhalt fiir Auffiihrungen naher zu bestimmen ist, geht in eine von Cage
nicht in Betracht gezogene Richtung, wenn Zuber das Verhaltnis von Notat
und Auffiihrung auf zeitlich-riumliche »Aquivalenzen«> hin untersucht.
Cage durfte dies nur wenig interessiert haben. Indem sie schreibt, daf}
»auch hermeneutisch/semiotische Methoden als Mittel der Textinterpreta-
tion, welche eine Auffithrungsanalyse vorbereiten kénnen«,® versagen, gibt
sie vielleicht sogar einen Hinweis darauf, dafl ihre Untersuchung mehr
durch den Wunsch motiviert wurde, eine geeignete Methode solcher Ana-
lyse zu finden, als durch das Interesse an Cages eigener Theorie experi-

81 Auf diesen Begriff gehe ich in Kapitel I1.2 niher ein.

82 Dies bezeugt auch ihr informativer Text zu Cages Oper Europeras 1 & 2 unter dem Titel
»Entriimpelung« in: Musik-Konzwepte Sonderband FJohn Cage II hg. v. H-K. Metzger u. R.
Riehn, Miinchen Mai 1990, pp. 100-112.

83 Fiir die Vogel, a.a.O.

84 B. Zuber »Zur Theorie von John Cages«, a.a.O., p.54.

85 Ebd., p.62.

86 Ebd., p. 63.
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mentellen Musiktheaters. Gerade das Prozef$hafte solcher Stiicke sperrt sich
derartigen Analysen, denn die Uberginge zwischen Notat und Auffithrung
sind flieflend und fithren zum Verlassen des Notats, das allenfalls als Anre-
gung oder Gedichtnisstiitze dienen kann.

Der Wunsch nach einer geeigneten Methode, um derartige Stiicke analy-
sieren und in einen angemessenen Kontext stellen zu kénnen, motivierte
wie gesagt auch mich. Schnebel und Cage als Protagonisten experimentel-
len musikalischen Inszenierens ihrer jeweiligen Herkunftsldnder ins Visier
zu nehmen, kénnte mich vor einigen Fehlschliissen beziiglich ihrer Arbeit
und ihres Denkens bewahrt haben. Indem ich ihre jeweiligen Lebensspha-
ren in politischer, kultureller, musikalischer und individueller Hinsicht ni-
her untersuchte, stief} ich auf offensichtliche Differenzen ebenso wie Kon-
kordanzen, die ohne Vergleiche nicht sichtbar geworden wiren.?” Es mag
auf den ersten Blick erstaunen, wie stark gerade offene Formen, die sich
aus in alltiglichen Spharen vorgefundenen Materialien kristallisieren, sol-
che Einflisse reflektieren.

Interessanterweise hat dieser Gedanke in den USA eine lange Tradition
und wurde insbesondere seit etwa 1830 von den Transzendentalisten ex-
plizit gepflegt. Die Spur des Transzendentalismus fiihrt in den USA nicht
nur in die Schulklassen, wo gewisse Iexte von Thoreau und Ralph Waldo
Emerson bis heute Pflichtlektiire sind, sondern auch zu John Cage. Insbe-
sondere das Buch Amerikanischer Transiendentalismus von Dieter Schulz® und
der "lext Interkontinentale Verschiebungen von Helga de la Motte-Haber?® waren
hier fiir mich anregend. Die Weltanschauungen und Aktivititen der Tran-
szendentalisten threrseits stehen in der spezifisch amerikanischen Tradition
demokratischen Selbstverstandnisses. In Hinsicht auf die kulturelle Ent-
wicklung der USA war auch der zweite Band des 1990 von der Bundeszen-
trale fiir politische Bildung in Bonn herausgegebenen Léinderbericht USA %,
insbesondere die Ausfithrungen von Berndt Ostendorf, hilfreich. Beziiglich
der Entwicklung in der BRD nach dem Zweiten Weltkrieg bezog ich einige

87 In diesem Kontext gehe ich niher auf einige avantgardistisch orientierte Institutionen wie
das Black Moutain College und das Kranichsteiner Musikinstitut naher ein, die Cage
und Schnebel stark beeinflussten.

88 Darmstadt 1997

89 in: Die Neue Musik in Amerika. Uber Traditionslosigheit und Traditionslastigkeit (StudWert Bd.27),
Wien/Graz 1994, pp. 9-22.

90 Liénderbericht USA II. Gesellschaft. Aufsenpolitik. Kultur-Religion-Erzehung, hg. von W.P. Adams
u.a. (Schriftenreihe der Bundeszentrale fiir politische Bildung, Bd. 293/1I), Bonn 1990.
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wesentliche Informationen aus dem Buch Gesdhichte Deutschlands seit 1945 von
Alfred Grosser.”! Erkenntnisse aus einschlagig bekannten Biichern wie Der
emndimensionale Mensch von Herbert Marcuse®? oder Die Unfilugkeit zu trauern
des Ehepaars Mitscherlich® flossen ebenfalls in meine Darstellung der ge-
sellschaftlichen Entwicklung in der BRD und in den USA nach 1945 ein.
Zur Darstellung der relevanten musik- und kunstgeschichtlichen Entwick-
lungen zog ich die anfinglich erwahnten Dokumentationen sowie die beiden
umfassenden enzyklopddischen Verdffentlichungen zur Musik des zwanzig-
sten Jahrhunderts von Hermann Danuser® und Glenn Watkins®® heran.
Um die besonderen Komponenten des experimentellen Musiktheaters dar-
zustellen, bedarf es auch der Kldrung einiger speziell in diesem Kontext
stechender Begriffe wie Assoziation, Einbezichung der Interpreten, Experi-
ment, Feld, offene Form, Geste, Happening/Performance, Instrumentales
Theater, Kultur, Parameter, Sprachkomposition, Szene, Theater und Zufalls-
operation u.4.% In der reichlichen einschldgigen Literatur werden sie un-
einheitlich und zuweilen tendenziés verwendet. Die Genealogie einiger Ter-
mini wurde fiir Artikel im Handworterbuch musikalischer Terminologie®”
aufgearbeitet. Ich bemithe mich darum, diese Begriffe fiir meine Arbeit
moglichst klar zu begrenzen.

Im Kapitel zu den geistigen Stromungen, das angesichts der Fiille des Mate-
rials schwierig einzugrenzen ist, bilden wie gesagt der Zen-Buddhismus und
die Psychoanalyse den Rahmen; sie stehen sich zugleich antipodisch und
seelenverwandt gegeniiber. In eben dieser doppelten Weise zeigen sie sich
auch in den zur Diskussion stehenden Kompositionen. Einige Texte, von
Cage und Schnebel selbst und von anderen, wurden hier ausgewertet. Von
zentraler Bedeutung waren einschligige Iexte, die Interaktionen zwischen
Zen-Buddhismus und Psychoanalyse sowie deren Rezeption nach dem
Zweiten Weltkrieg bis etwa 1970 erhellen konnen, darunter an erster Stelle
die beiden Vortrage zum Thema »Zenbuddhismus und Psychoanalyse« von
Erich Fromm und Daisetz Teitaro Suzuki, gehalten auf einer Tagung zum

91 Miinchen 1987 (zuerst 1970).

92 Neuwied 14. Aufl. 1980.

93 Miinchen 18. Aufl. 1987.

94 Die Musik des 20. FJahrhunderts, Laaber 1984 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft
Bd. 7 hg. v. C. Dahlhaus).

95 Soundings. Music in the Twentieth Century, New York 1988.

96 Dafl die Terminologie Lorenzers zu bestimmen ist, versteht sich von selbst.

97 Hg. v. H.H. Eggebrecht. Die Artikel zu den Begriffen Experiment (1981), offene Form
(1984) und Parameter (1982) wurden von Christoph von Blumrdder verfasst.
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gleichen Thema, ausgerichtet vom Institut fiir Psychoanalyse der autono-
men Staatsuniversitit von Mexiko 1957 in Cuernavaca/Mexiko.%

Die Analysen der Stiicke selbst fordern wiederholt zu Analogie-Schliissen
beziiglich der Welt heraus, aus der ihre Materialien stammen. Ihre deutlich
von den jeweiligen weltanschaulichen Grundhaltungen Schnebels und
Cages gepragten fragmentarischen, netzwerkartigen, assoziationsgeladenen
Strukturen reichen sogar — wie im Prolog erwdhnt — bis zu den medien-
und technologiedominierten Strukturen unserer Zeit, der digitalisierten In-
formationsgesellschaft, der globalen Vernetzung, der virtuellen Raume etc.,
aber auch der menschlichen Vereinzelung und Anonymisierung. Diese Pha-
nomene scheinen sie vorwegzunehmen, wenngleich auch frappierende Dif-
ferenzen zu sehen sind. Das kreative Potential der experimentellen Kunst
tiberfliigelt die realen Moglichkeiten unserer heutigen multimedialen Welt,
die durch den Alltag, durch die technischen Begrenzungen digitaler Kom-
munikation, den hypothetisch-abstrakten Charakter technischer, insbeson-
dere digitaler Medien und ihre enorme Geschwindigkeit sowie ihre spezifi-
sche Form von Fliichtigkeit, ja Nichtreproduzierbarkeit, aber auch durch
die Einbindung dieser Moglichkeiten in den Apparat politischer (staatlicher)
Kontrolle begrenzt sind.

Indem sich jedoch multimediale Kunst ihrerseits, zu fassen mit Begriffen
wie Klanginstallation, Soundscape, Multimedia-Oper und Performance-Art,
weiterentwickelte, konnen die experimentellen Kompositionen von Cage
und Schnebel im heutigen kiinstlerischen Kontext betrachtet werden, wo-
bei beide den technologischen Errungenschaften in individueller Weise
wohlwollend aber kritisch gegeniiberstehen. Derartige kiinstlerische Ereig-
nisse sind zwar flichtig und nicht reproduzierbar, doch bewahrten gerade
Auffithrungen von Stiicken wie Glossolalie 61 oder Song Books die Korper-
lichkeit, das Auratische eines physisch erlebbaren Ereignisses. Heute wird
versucht, dieser Erlebnisqualitit Rechnung zu tragen; insbesondere bei
Klanginstallationen wird das kérperlich Erlebbare mittels elektronisch er-
zeugter repro-akustischer Reize oft interaktiv eingesetzt, z. B. durch Wellen,
die bei rdaumlicher Bewegung entstehen. Doch bieten experimentelle mu-
siktheatralische Auffithrungen viel umfassender Material fiir das rdumliche,
haptische und akustische Erinnerungsvermégen® der Beteiligten.

98 Beide Texte wurden im gleichnamigen Buch veréffentlicht, zuerst amerikanisch (1960),
dann deutsch (1971).

99 Vgl.: Manfred Fafller u.a. »Korrespondenzen des Korpers, in: Programm '96 Evangeli-
sches Studienwerk Villigst e.V., Unna 1995, pp. 38-40.
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Meiner Anniherung an diesen Bereich dienten vor allem folgende Texte.
Auf die kiinstlerische Ebene multimedialer Entwicklung bezogen greife ich
auf das 1997 erschienene Themenheft »Internet« der Zeitschrift Psitionen
zurtick. Wie nah die jiingste Richtung neuer Musik und Kunst Maximen
der experimentellen Avantgarde um 1960 ist, kann folgende Feststellung
zum »World Wide Web« andeuten:

Das einzige, dessen man sich beim Einloggen jedes Mal sicher sein kann, ist, daf§
das Netz mit Sicherheit nicht mehr so aussicht, wie man es verlassen hat. [...]
Jeder (kiinstlerische) Akt im Netz ist eine offene Handlung, ein nicht abgeschlos-
sener Satz, der — einmal plaziert — ein Eigenleben gewinnt, sich verandert, aus-
breitet, andere Formen annimmt, jedoch auch nie verloren geht.100

Die neurologische Forschung mit ihren etwa in der letzten Dekade frappie-
rend anwachsenden Ergebnissen zur feldartigen, simultan vernetzten Struktur
mentaler Prozesse bestitigt die Funktionsweise und -fahigkeit rhizomatischer
Geflechte, sei es die Wirkung bzw. Struktur der Kompositionen Schnebels
und Cages, das Internet oder Alltagsphinomene betreffend. Hier sicherte ich
meine Kenntnisse insbesondere durch die Lektiire des Buchs Geist im Netz.
Modelle fiir Lernen, Handeln und Denken von Manfred Spitzer'?! ab.

Beziiglich der Auswirkungen der multimedialen Entwicklungen im alltigli-
chen Leben ziehe ich vor allem den 1ext Gestaltlose Technologien. Bedingungen, an
automatisierten Prozessen teilnehmen xu konnen des Medienforschers und Politologen
Manfred Fafiler!?? heran. Dort analysiert er u. a. die Ungleichzeitigkeiten di-
gital simulierter Prozesse im Verhltnis zur individuell erlebten Zeit und die
sozialen Auswirkungen von Digitalisierung. »Die soziale Durchsetzung des
Multi-Mediums Computertechnologie schwicht nicht nur die Hochschit-
zung zwischenmenschlicher, angesichtiger Kommunikation. Sie stellt unsere
Kultur vor die Aufgabe, mediale, anonyme, pseudonyme Kommunikation in
ihrer Leitfunktion anzuerkennen.«!% Es bestatigt sich McLuhans These aus
den sechziger Jahren, daf} alltagsbestimmende Medien menschliche Inter-
aktionen und Wahrnehmungsweisen entscheidend pragen.

Dieser Bereich multimedialer Entwicklungen wird in der Musikforschung
bislang nur wenig bearbeitet, so dafy ich hier auch im wesentlichen Neu-
land betrete.

100 Martin Breind] »lo-res vs. Hifi Kunst Internet«, in: Psitionen 31 Mai 1997, p. 9.

101 Darmstadt 1996.

102 In: Inszenserungen von Information. Motive elektronischer Ordnung, hg. v. M. Fafller und Wulf
Halbach, Giefien 1992.

103 »Korrespondenzen des Kérpers, a.a.0., p.38.
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1.2 Erinnerungsspuren
Analytische Grundlegung zur Theorie szenischen Verstehens
von Alfred Lorenzer

Die Einsicht in die konkrete Bezogenheit der
sogenannten absoluten Musik auf die vorfind-
liche Realitit ist zwar durch den vermeintlich
abstrakten Betrachtungs- und Aktionsraum
verbarrikadiert, in welchen man sich versetzt
glaubt, sobald Instrumente erklingen; doch
Tone und Gerdusche sind historisch definier-
te und vom geschichtlich-gesellschaftlichen
Prozef} affizierte Produkte gesellschaftlicher
Arbeit.1

Lorenzers Methode des szenischen Verstehens basiert auf seinem kritischen
Kulturverstandnis, mit dem er die Verquickung individuellen und gesell-
schaftlichen Lebens erfafit und das thm im Lauf der Jahrzehnte eine immer
deutlichere Formulierung seiner Methode und entsprechend erweitertete
therapeutische Moglichkeiten erlaubte. Seine Arbeit ist konkret verankert
in seinen Erfahrungen als Therapeut und Forscher in der Bundesrepublik
Deutschland, deren Strukturen er mittels seiner Methode des szenischen
Verstehens griindlich auf Sollbruchstellen und andere Problemzonen unter-
suchte und in seiner praktischen wie theoretischen Arbeit angriff. Dabei
entwickelte er auch sein Verstindnis der Gesamtheit »greifbar-hérbar-sicht-
barer Gebilde« als »Kultur«. Menschen bewegen sich in dieser mittels der
»Kulturerfahrunge«, wobei sie thre Umwelt, thre Kultur als »Verwirklichung
von Lebensentwiirfen<® wahrnehmen. Lorenzer formuliert im Konzl die
These, da} die Dominante der thn umgebenden westdeutschen »Kultur«
die »Vertreibung der Phantasie aus der Erlebniswelt« sei.> Damit benennt er
hier Wesentliches genau der Umgebung, die insbesondere fiir Schnebel,
aber auch fiir Cage, pragend war.

[Die Vertreibung der Phantasie aus der Exrlebniswelt] ist an vielen Belegen ablesbar:
zundchst in >systemkonformen« Entlastungsmechanismen, einer Phantastik der
Privatwelt, auswuchernd in den immer skurriler werdenden Eigenheimexzessen

1 Hans G. Helms »Schénberg: Sprache und Ideologie«, in: Herausforderung Schimberg, hg. v.
U. Dibelius, Miinchen 1974, p. 95.

2 A. Lorenzer Das Konzl der Buchhalter. Die Zerstirung der Sinnlichkeit. Eine Religionskritik,
Frankfurt a. M. 1984 (zuerst 1981), p. 18.

3 Ebd., p.19.
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z.B. (dort immer schon eingeholt vom Kommerz); in einer sich steigernden Sehn-
sucht nach dem >ganz Anderen< unberiihrter, ferner Welten (dort sogleich einge-
holt von der Touristikindustrie, die das >Fernweh« ziellos immer weiter treibt).
Oder als Widerstand gegen die Zumutungen hier und jetzt. Es versteht sich, die
Vertreibung menschlicher Erlebniserwartungen aus dem aktuellen Bild unserer
Stadte ist nur ein kleiner, wiewohl wahrnehmbarer Teil des umfassenden Prozes-
ses der Enthumanisierung der Lebenswelt.4

Als ein wesentliches Moment dieser Kulturerfahrung benannte Lorenzer
den schmerzlichen Verlust jener Potentiale unserer Umwelt, die mehr bein-
halten als das »rational-zweckmiflige Benutzen der Gegenstande«,> namlich
Raum fir die »eigenen Erlebniswiinsche«. Wiederholt konkretisiert er die-
se Beobachtung am Beispiel der Stadtplanung bzw. der Architektur, die alle
Individuen taglich umgibt. An entscheidender Stelle zitiert er Walter Gro-
pius, einen Protagonisten sachlichen und zweckmifiigen Bauens, um sein
Pladoyer fiir eine bessere Lebensqualitit zu stiitzen:

Die Bauten sollten >tiber die [Mithilfe] des Verstandes und des Kalkiils erreichten
praktischen Ziele hinaus [...] ein Werk der Sehnsucht und der menschlichen Lei-
denschaft darstellen.</

Selbst Gropius sah also die immateriellen und sinnlichen Qualititen des
Lebens als essentiell an.

Lorenzer beschreibt, wie sich nach dem Zweiten Weltkrieg die allgemeine
Auffassung von Wohnqualitét als Erlebnisqualitét verschiebt:

War es in den fiinfziger Jahren noch der Stolz eines Hausbesitzers, alten Zierrat
abschlagen zu lassen, durfte er sich fiir fortschrittlich halten, wenn er sein Fach-
werkhaus dauerhaft mit Eternitplatten verkleidete, so beginnen heute [um 1980]
die Stadtparlamente und Kreistage, solche Verschandelungen zu verbieten.8

In den finfziger Jahren geniigte ein einfacher Mehrheitsbeschlufi, »um Platz
fur einen Kauthausklotz in einer alten Straflenfront zu schaffen.«® Erst um
1980 hatte sich die gesellschaftliche Einstellung zur sinnlichen Qualitét der
Umwelt so weit entwickelt, daf} sie sich in radikal gewandelten stadtebau-
lichen Prinzipien niederschlug. Fir Lorenzer spiegelt sich darin ein verdn-

4 Ebd.

5 Ebd.

6 Ebd.

7 Ebd., Walter Gropius zitiert nach Carlo Argan Gropius und das Bauhaus, Hamburg 1962,
p. 107

8 Lorenzer Konzl, p. 15.

9 Ebd.
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dertes Bewufitsein. Die sinnlichen Aspekte des Erlebens gewannen gesell-
schaftlich an Bedeutung.

Wenn auch die >Nostalgiewelles, wie die Kritiker abschétzig sagen, nicht frei von
zweifelhafter Vergangenheitssehnsucht ist und immer wieder ins Folkloristische
zu entgleisen droht, so driickt sich hier doch etwas aus, was sich nicht als sedi-
mentierte Sehnsucht nach der >guten alten Zeit< abtun 1afit: zum einen der Wider-
stand gegen die Vertreibung ins Gegenwirtige, gegen die Abtrennung der Gegen-
wart von ihren geschichtlichen Quellen, zum anderen ein Widerwillen gegen die
Zumutungen einer zweckrational durchgeplanten Umweltgestaltung, einer syste-
matischen Ausgrenzung von Erlebniserwartungen.10

Die Beispiele aus der Architektur belegen nicht nur, wie kollektive, poli-
tisch-gesellschaftliche psychische Deformierungen der finfziger und sechzi-
ger Jahre spiter aufgebrochen wurden, sondern auch, daf} die Gestaltung
von sinnlicher Lebensqualitit aus einem tiefsitzenden menschlichen Bediirf-
nis gespeist wird, das jedoch nicht immer zur Entfaltung kommen kann, da
es mit kulturellen Faktoren in einer Wechselbeziehung steht.

Lorenzer erachtet es als notwendige Konsequenz seiner Beobachtungen,
zwischen dem »mstrumentellen Gebrauch« und der »Erlebnisbedeutunge«
von Gegenstinden (d.h. Elementen der Umwelt) zu unterscheiden. Diese
Differenzierung wird im Rahmen seiner gesamten Systematik zu emnem
wichtigen Grundpfeiler und ermdglicht eine bis dahin nicht formulierte
neue Verortung von Kunst im 6ffentlichen Leben.

Aus der Fille der Gegenstinde heben sich einige hervor, die keine andere Funk-
tion haben als die, auf meine >szenischen< Wiinsche zu antworten, eine >dsthetische
Bedeutung«anzuzeigen, Bedeutungstrager<meiner Erlebniserwartung zu sein. Her-
kémmlicherweise werden diese Gegenstinde, die ausschliefilich oder vorwiegend
diese Funkdtion erfilllen, versammelt unter dem Begriff >Kunstwerke«.11

Lorenzer bezieht Kunst nicht nur als integralen Bestandteil in seine Sicht
der menschlichen Lebenswelt ein, sondern mifit ihren Méglichkeiten als
Bedeutungstragerin eine herausragende Funktion zu. Ohne selbst dazu Stel-
lung zu bezichen, greift Lorenzer mit seiner Auffassung von Kunst im (6f-
fentlichen) Leben radikal in die bekannte, schon im Prolog angesprochene
asthetisch-sozialphilosophische Diskussion der kiinstlerischen Avantgarde
ein, wie sie um den Literaturwissenschaftler Peter Biirger gefiihrt wurde.
Lorenzers Ansatz erlaubt eine vollig neue Sicht des dort zentralen proble-

10 Ebd., p.16.
11 Ebd., p.20.
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matischen Gegensatzes zwischen einem Autonomieverstindnis von Kunst
und der Aufhebung von Kunst in Lebenspraxis. In seinem System ordnet
Lorenzer Kunst der Kategorie der sinnlich wirkenden »présentativen« Sym-
bole zu. Er weist tiberzeugend nach, dafi sie unverzichtbarer und unaus-
weichlicher Bestandteil des menschlichen Lebens ist und als prasentative
Symbolik sogar unmittelbarer wirkt als die Sprachsymbole. Da Kunst dar-
tiber hinaus im Gegensatz zu anderen prisentativen Symbolen auch noch
frei ist von zweckgebundenem Gebrauch, hat sie fundamentale Qualitit.
Diese entfaltet sich in interaktiven Prozessen des Wechselspiels zwischen
Menschen und Kunst.

Im Kunstwerk werden >Lebensentwiirfe, d.h. symbolische Interaktionsformen,
angeboten und zur Debatte gestellt. Dafl diese Angebote >6ffentlich« sind, hat
grundsitzlichen Wert. Es geht um den kollektiven Konsens der Symbole sowie
um dessen Vermittlung mit dem jeweils individuellen Gefiige von Interaktions-
formen bis in die Triebmatrix [...].12

Lorenzer geht also von einem produktiven Wirkungsgefiige kiinstlerischer
Aktivitit im gesellschaftlichen Ganzen aus, was sich als ideale Vorausset-
zung fir die Analyse fir das experimentelle Musiktheater von Schnebel
und Cage anbietet.

Was aber meinen Begriffe wie Lebensentwurf, Interaktionsform, Bedeu-
tungstriager, Erlebnisbedeutung, Szene, szenisches Verstehen und der pro-
minente und umstrittene Begriff des Symbols in Lorenzers methodischem
System? Lorenzer greift mit seiner eigenen Definition des Symbols auf die
Theorien von Ernst Cassirer!® und dessen Schiilerin Susanne K. Langer!'*
zuriick und versteht demnach den Begriff als tibergeordneten Gattungs-
begriff, womit er abweicht von der hierarchischen Ordnung von Begriffen
wie »Signal«, »[kone« und »Symbol« als Auspriagungen der Gattung »Zei-
chen«, die in semiotischen Theorien verwendet werden.!®

12 Ebd., p.164.

13 Ernst Cassirer Philosophie der symbolischen Formen (3 Bde., 1923-29).

14 Susanne K. Langer Philosophie auf neuem Wege. Das Symbol im Denken, im Ritus und in der
Kunst, Frankfurt a. M. 1965 (zuerst amerikanisch, Philosophy in a new Key, 1942).

15 »Ublicherweise werden die Termini Zrichen und Bedeutung paarig-parallel gefithrt: An der
Bedeutungsiquivalenz von Signalmengen (so die eingangs zitierte Definition) bestimmt
sich der Begriff des Zeichens selbst; Bedeutungen ihrerseits erscheinen den Zeichen inhi-
rent — und anhaftend ausschliellich ihnen. [...] Von einem Zeichen sollte man nur dort
sprechen, wo dieses einem anderen sich zuordnet — und damit die Differenz zu thm zele-
briert.« Ch. Kaden, Zeichen, a.a.O., p.2155.
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Symbole sind uns alle, in Laut, Bild, Schrift oder anderer Form zugénglichen
Objektivationen menschlicher Praxis, die als Bedeutungstriger fungieren, also
»sinn«voll sind. 16

Lorenzer hilt sich damit an Cassirers umwélzende Definition, mit der er
den Graben zwischen symbolisch-bildhaftem und begrifflichem Denken
tiberwand.

Unter einer >symbolischen Form« soll jede Energie des Geistes verstanden wer-
den, durch welche ein geistiger Bedeutungsinhalt an ein konkretes sinnliches Zei-
chen gekniipft und diesem Zeichen innerlich zugeeignet wird.17

Susanne K. Langer verdeutlicht, dafl symbolische Form »als Vehikel fiir die
Vorstellung von Gegenstinden«!® immer den geistigen Inhalt, die Bedeu-
tung meint, und nicht die Dinge an sich. Die in diesem Konzept enthaltene
symbolisch wirkende Vorstellungskraft, die Cassirer und Langer mit dem
»stark vorbelasteten«® Begriff der »Idee« fassen, tiberfithrt Lorenzer in den
Begriff des »lebenspraktischen Entwurfs«2?’ Lebenspraktische Entwiirfe
sind enthalten im Netz der symbolischen Interaktionsformen, die im szeni-
schen Austausch zwischen Umwelt und Individuum entstehen, wirken, sich
wandeln, aufgel6st und zerstort werden kénnen. Symbole sind dabei als
Bedeutungstrager eine Art Transmitter, die eingesetzt werden, um die Um-
setzung eines inneren Entwurfs, eines Lebensentwurfs in einer »wirklichen«
Situation, in »lebenspraktischer Gestaltung«?! zu erméglichen.

Die Gesamtheit der Symbole gliedert sich nach Langer in zwei Bereiche:
Die diskursiven und die présentativen Symbole. Diese Gliederung greift
Lorenzer in seiner Methode auf.

Die durch Sprache tibertragenen Bedeutungen werden nacheinander verstanden
und dann durch den als Diskurs bezeichneten Vorgang zu einem Ganzen zu-
sammengefafit; die Bedeutungen aller anderen symbolischen Elemente, die zu-
sammen ein grofieres, artikuliertes Symbol bilden, werden nur durch die Bedeu-
tung des Ganzen verstanden, durch ihre Bezichungen innerhalb der ganzheitli-

16 Lorenzer Konzl, p.23. Diese Definition des Begriffs »Symbol« korrespondiert mit der se-
miotischen des Begriffs »Zeichen«, ohne ihr jedoch zu entsprechen.

17 E. Gassirer Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, Darmstadt 1965, p. 175, hier zitiert nach
Lorenzer Konzl, p.23.

18 S. Langer Philosophie auf neuem Wege, a.a.O., p.69, hier zitiert nach: Lorenzer Das Konxl,
p-26. Als Gegenstandliches sind hier wohl nicht-gegensténdliche Phdnomene gemeint.

19 Lorenzer Konzl, p. 26.

20 Ebd.

21 Ebd., p.28.
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chen Struktur. Dafl sie tiberhaupt als Symbole fungieren, liegt daran, daf3 sie alle
zu einer simultanen, integralen Prasentation gehdéren. Wir wollen diese Art von
Semantik >prasentativen Symbolismus« nennen, um seine Wesensverschiedenheit
vom diskursiven Symbolismus, d.h. von der eigentlichen >Sprache« zu charakteri-
sieren.22

Zwar erweitert Langer das symbolische Feld radikal, indem sie »alle Pro-
dukte menschlicher Praxis, insoweit sie Bedeutungen vermitteln«?® ein-
schliefit, doch sind einzelne Aspekte ithrer Definition nicht tragfihig: zum
einen die von ihr hergestellte Verbindung des zeitlichen Ablaufs im Wahr-
nehmungsprozefl mit der unterschiedlichen Struktur der Symbole, niamlich
der chronologisch-sukzessiven sprachlichen und der simultanen présenta-
tiven. Simultane Ereignisse, wie sie auch fiir die montierten Strukturen der
zur Disposition stehenden Kompositionen des experimentellen Musikthea-
ters und der Sprachkomposition charakteristisch sind, bleiben dennoch suk-
zessiven Wahrnehmungsprozessen unterworfen, allerdings nicht gezwunge-
nermaflen in linearer Abfolge, sondern in einer sich in verschiedene Rich-
tungen ausdehnenden, diskontinuierlichen Bewegung. Sprachliche Inter-
aktion wiederum basiert nicht nur auf sukzessiven Prozessen, sondern ist
abhéngig von einer mentalen Simultaneisierung des Wahrgenommenen,
etwa der semantischen Einheit eines Satzes und damit eines Ganzen.

Eine weitere Schwiche in Langers Ansatz sehe ich in ihrer Begriindung fir
die Teilung der Symbole in diskursive und prasentative: dafl namlich die
kleinsten Einheiten der Sprache immer noch semantische seien, wihrend
sich die der présentativen Symbole, etwa eines Bildes oder einer Photogra-
phie, in tausende winzigste nicht mehr semantische Einheiten, z.B. etwa
Farb- und Licht-Punkte, teilen lieflen. Diese Argumentation ist so nicht halt-
bar, da auch die kleinsten Einheiten der Sprache, die Laute, sollen sie als
Bedeutungstrager verstanden werden, nur noch nicht-sprachliche, also pra-
sentative Funktionen tibernehmen kénnen. D. h. ihre Semantik ist extrem
reduziert, wenn iiberhaupt vorhanden, wodurch Sprachliches auf dieser
untersten Ebene mit den kleinsten Einheiten etwa eines Photos korrespon-
diert. Hier deutet sich auch bereits an, daf} die sprachlichen Symbole
Merkmale aus dem Bereich der prasentativen Symbole enthalten, mit die-
sen also gewissermaflen unterirdisch verbunden sind. Eine schliissige Be-
griindung fiir die Unterscheidung sprachlicher und prasentativer Symbole

22 S. Langer Philosophte auf neuem Wege, a.a.O., p.103, hier zitiert nach: Lorenzer Konzl der
Buchhalter, a.a.O., p.30.
23 Lorenzer Konul, p.30.
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liegt daher zunéchst in dem, was sie symbolisieren: Prisentative Symbole
»artikulieren menschliche Erlebnisse, die der diskursiven Sprache unzu-
ginglich sind«?* Hieraus ergibt sich die Moglichkeit, der Frage, wie sie
etwas symbolisieren, nachzugehen.

Was in Langers Gruppierung der Symbole in prasentative und sprachliche
noch als Schwachstelle zu bemerken ist, machte sich Lorenzer mit dem
Werkzeug des Psychoanalytikers zunutze. Ausgehend von den sinnlich-irra-
tionalen Elementen, die bei der Traumdeutung zu bewiltigen sind, erarbei-
tete er nicht nur unterscheidende, sondern auch verbindende Merkmale
dieser beiden Gruppen. Er sieht beide als integrative Bestandteile eines in-
teraktiven Gefiiges, in dem sich alle Menschen bewegen, und stellt dessen
dauernde interaktive Prozesse ins Zentrum seiner Methode. Die prasentati-
ven Symbole sind hier die Bedeutungstriger der sogenannten sinnlich-
symbolischen Interaktionsformen, wihrend die sprachlichen Symbole
die Bedeutungstrager der sprachsymbolischen Interaktionsformen sind.
Die Symbole und die Interaktionsformen sind wesentliche Bestandteile der
Szenen, die sich zwischen Individuen und ihrer Umgebung abspielen. Als
Szene ist hier im Sinn des urspriinglichen lateinischen Wortes »scena« jeder
Schauplatz, jeder Ort des Geschehens zu verstehen, an dem Interaktion
stattfindet. Dazu bedarf es keineswegs eines begrenzten biihnenartigen
Raums. Schauplatz kann z.B. auch eine imaginierte Situation sein. Das
szenische Wechselspiel zwischen den Individuen und dieser Umwelt ist
bestimmt durch die individuelle Erfahrungsstruktur und durch sozial ak-
kreditierte Normen, die beide durch Interaktionsformen geprigt sind. Die
Erfahrungsstruktur besteht aus Interaktionsformen, die miteinander ein Sy-
stem aus den sozial akkreditierten Normen »einsozialisierter« (anerzogener)
Inhalte bilden. Die Vermittlung dieser Normen beginnt bereits in frithester
Kindheit im Austausch zwischen Mutter und Kind. Aus den Interaktionen
der Mutter-Kind-Dyade bilden sich allmahlich erste Interaktionsformen,
zuerst im sensomotorischen Bereich der sinnlich-symbolischen Interaktions-
formen. Dabei dominiert die Mutter zundchst ebenso die Szene fiir das
Kind wie spéter weitere Personen und Gegensténde, die als Bedeutungstréger
entdeckt werden. Szenisch wird von auflen demnach ein starker Formungs-
prozef} (der Einsozialisierung) bewirkt. Dieses »Auflen« ist mit dem iiber
die Familie hinausreichenden Feld der kollektiven Praxis verbunden.

Die aus den sinnlich-symbolischen Interaktionsformen gewonnene »Erfah-
rungsstruktur« wichst kongruent mit der Reifung des Kindes und bietet

24 Fbd., p.32.
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diesem ab einer bestimmten Komplexitit die Moglichkeit, sich mittels sinn-
lich-symbolischer Interaktionsformen selbstindig zu machen und sich unter
Umstinden beziiglich nicht erfiillter Erwartungsmodelle zu entlasten. Als
Beispiel diente Lorenzer die erstmals von Freud? beschriebene Situation
eines anderthalbjdhrigen Kindes, das den Abschied der Mutter bis dahin
immer betroffen wahrnahm, dann aber eine analoge Interaktionsform ent-
wickelte: Durch das Ab- und Aufrollen einer Garnrolle, die beim Abrollen
(Wurf tiber den Bettrand) verschwand und beim Aufrollen wieder sichtbar
wurde, hatte es eine Ebene des Verstehens fiir das Weggehen und Wieder-
kommen der Mutter gefunden, die ihm erlaubte, sich von der Dominanz
der Mutter in einem aktiven Prozef} zu befreien.

Indem das Kind mit der Garnrolle spielt, sie iber den Bettrand wirft, sic wieder
am Faden zuriickholt und so Fortgehen und Wiederkehren der Mutter spielt, ver-
leiht es dem Holzgegenstand eine Bedeutung: die Bedeutung >fortgehende Mutter<
und die Bedeutung >wiederkehrende Mutter«. Oder, genauer ausgedriickt, die Be-
deutung >Abschiedssituation< und >Situation des Wiederkommens« des dyadischen
Partners.26

Das Garnrollenspiel ist einfachste inszenierte, prasentative Symbolik. An
diesem Beispiel wird klar erkennbar, daf} Symbole im Verstindnis Loren-
zers nur Bedeutungstriger sein kénnen, weil ihnen diese Bedeutung inter-
aktiv gegeben wurde und sie mit ihrer Bedeutung an die Interaktion ge-
bunden und als Teil dieser veranderbar sind. Das gilt auch fiir die sprach-
symbolischen Interaktionsformen, die in der kindlichen Entwicklung spater
hinzukommen, wiederum abhéngig von der kollektiven Praxis, wie sie die
unmittelbare Umgebung des Kindes vermittelt. Entscheidend ist, dafl der
Prozef} des »Namen-Gebens«,?” in dem die Sprachfiguren entstehen, sich
auf die sinnlich-symbolischen Interaktionsformen bezieht, durch sie hin-
durch geht und gehen muf, also auf ihnen basiert.

Die Spracheinfithrung fiigt diesem Sinngefiige [der sinnlich-symbolischen Inter-
aktionsformen, deren fritheste Form Lorenzer hier auch s>sinnlich-unmittelbare
Proto-Symbole« nennt] das System der sprachlich organisierten Praxisanweisungen
hinzu, wobeti [...] jede Situation ihren Namen erhalten muf}, um so die Doppelre-

25 Sigmund Freud Fenseits des Lustprinzps, Gesamtausgabe Bd. 13, p.11£,, hier zitiert in: Lo-
renzer Das Konul, p. 158.

26 Lorenzer Konul, p.159.

27 »Namen-Geben« wire hier mifiverstanden, wenn es im wortlichen Sinne nur als Zuwei-
sung eines einzelnen Wortes angesehen wiirde. Gemeint ist hier eine je nach Situation
mehr oder weniger komplexe Zuweisung mehrerer Worte als ganzes Gefiige.
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gistrierung des Verhaltens zu erméglichen und damit Bewufitsein zu stiften. Auch
im bewufiten Handeln bleibt die Schicht der sinnlich-unmittelbar einsozialisierten
Interaktionsformen die Basis der nun mit Bewufitsein betriebenen menschlichen
Praxis.28

Die einmal gebildeten sprachsymbolischen Interaktionsformen kénnen au-
lerhalb realer Situationen in der Vorstellung ablaufen und ermdglichen so
probehandelndes Problemlésen, indem Situationen durchgespielt werden
kénnen, die in der physischen Realitdt gerade nicht stattfinden oder nie
stattfinden werden bzw. stattgefunden haben. Im stark systematischen Cha-
rakter der Sprachsymbole und in ihrer hohen Abstraktionsfahigkeit liegt
aber auch die Gefahr, einer Situation, die real oder sinnlich-symbolisch
eigentlich anders geartet ist, eine sprachliche Form tiberzustiilpen und sie
unangemessen zu »intellektualisierenc.

Dieser Bezug zwischen den beiden Interaktionsformen verhilt sich analog
zu ihrem physiologischen Substrat im menschlichen Gehirn, das wie ein
komplexes Netzwerk funktioniert.?? Die sinnlich-symbolischen Interaktions-
formen sind in der rechten Gehirnhilfte als sensomotorische Engramme
gespeichert, die sprachsymbolischen hingegen als Lautengramme in der
linken Gehirnhilfte. Der nicht symbolisierte Anteil unseres Erlebens findet
ebenfalls sensomotorisch statt, so dafi die sinnlich-symbolische Tatigkeit die
Moglichkeit zu unmittelbarem Austausch (sensomotorisches Engramm ne-
ben sensomotorischem Engramm) mit diesem hat. Die abstraktere sprach-
symbolische Tatigkeit figt dem sensomotorischen Engramm ein Laut-
Engramm hinzu und bedarf somit auf dem Weg zur unbewufiten Tiieb-
matrix einer symbolisch-physiologischen Schicht (und damit eines En-
gramms) mehr als die sinnlich-symbolische.

Fir Lorenzer sind Triebmatrix und sinnlich-symbolische Interaktionsfor-
men beide im Bereich des Unbewufiten angesiedelt. Lediglich die sprach-
symbolischen Interaktionsformen sind aus seiner Sicht bewuflte Vorgange.
Damit trifft er eine duflerst problematische Unterscheidung, denn die be-
sondere Struktur der sinnlich-symbolischen Interaktionsformen erlaubt be-
reits einen gezielten, 16senden Zugriff auf bestimmte Situationen. Senso-
motorische Engramme sind mental abrufbar.?? Lorenzer selbst raumt thnen

28 Ebd., p.161.

29 Hierauf geht Lorenzer allerdings nicht ein.

30 Vgl. Manfred Spitzer Geust im Netz. Modelle fiir Lernen, Denken und Handeln, Darmstadt 1996,
p-185: »Der Abruf der gespeicherten Inhalte kann tber die teilweise Darbietung des ge-
speicherten Inhalts erfolgen [...]. Erhalt das Netzwerk einen Ieil des Aktivierungsmusters,
sorgen die Verbindungen in ihm dafiir, daf} der Input vervollstindigt wird.«
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enorme Kompetenz ein, wenn er die »doppelte Weite« der mit den sinnlich-
symbolischen Interaktionsformen verkniipften préasentativen Symbole be-
schreibt: erstens als >Begriffe« fiir »Unsagbares, weil niemals Fafibares (das
Raumerlebnis z. B.)«3! zweitens als »Unsagbares, weil noch nicht verbal Kon-
sensfihiges (die Inhalte der Traumbilder z.B.)«;3? drittens erklart er ihre
»basale Qualitit« aus dem Umstand, daf sie »den Emotionen [ebenfalls
physiologisch sensomotorische Engramme?3], also dem Unbewufiten naher-
stehen als die Sprachfiguren«.3*

Zudem »artikulieren [prasentative Symbole] menschliche Erlebnisse, die der dis-
kursiven Sprache unzugénglich sind. [...] Um nochmals auf die Musik zuriickzu-
kommen: Es obliegt ihr die »Artikulation von Erlebnissen, die niemals zurei-
chend in Sprache gefafit werden konnen. Die Beschreibung einer Sinfonie ersetzt
nicht thre Anhérung; das Reden tiber die Empfindungen, die es hervorruft, er-
setzt nicht das Kunstwerk, [...]3%

Nach allem, was Lorenzer hier benennt, miissen die sinnlich-symboli-
schen Interaktionen einen bewufiten Anteil haben, auch wenn diese durch
ihre unbestreitbare Unmittelbarkeit weniger kontrollierbar sein diirften.
Auch sein Ansatz szenischen Verstehens und seine Analysen und Losungs-
vorschldge hinsichtlich Konflikten, die im folgenden noch dargestellt wer-
den, legen nahe, daf} die prasentativen Symbole ihre enorme Bedeutung
nur haben koénnen, weil sie auch abrufbar und bewufit nutzbar sind und
genutzt werden, und das, wie Lorenzer selbst sagt, vor der Sprache,
unter der Sprachschicht, unmittelbarer. Die neurologische und
die kognitionspsychologische Forschung bestitigen diese Beobachtung.36
Gerade in der »doppelten Weite« der Kunst zeigt sich diese Moglichkeit
deutlich, da sie nur geschaffen werden kann mit Hilfe eines gewissen An-
teils bewuflter Aktivitdt, Formbildung, Strukturierung, etc. und dabei hiu-

31 Lorenzer Konzl, p.157.

32 Ebd., p.157.

33 Vel. ebd., p.162: »Emotionen sind — physiologisch — nichts anderes als Registrierungen
unbewufiter Interaktionsformen, Abzeichnungen im zentralnervdsen Systemen.«

34 Ebd., p.157

35 Ebd., p.32.

36 »[Die kortikale Informationsverarbeitung] lduft nicht nacheinander von einfachen zu
komplexen Analysen, sondern erfolgt auf den verschiedenen Ebenen der Analyse nahe-
zu gleichzeitig. Hierbei informieren sich >héhere« und >tiefere« Areale wechselseitig tiber
das Ergebnis ihrer Analyse. Mehr noch: Die Analyse besteht in wechselseitiger Signal-
weitergabe, und dies geschieht tiber mehrere Stufen hinweg.« Spitzer, Geist im Netz, a.a.0.,
p.231.
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fig auch auf Sprachsymbole zugreift, aber letztlich als prisentative, und
nicht als sprachliche Symbolik wirkt.

Am Beispiel von Gedichten, wo Sprache in der Regel dichter und bedeu-
tungsintensiver ist als in Prosa-Iexten, zeigt sich diese Doppelung besonders
klar: Zum einen nutzen sie als Bedeutungstrager sprachsymbolischer Inter-
aktionsformen die Errungenschaft der Sprache: dadurch, dafl »wir im Ohr-
Sprachzentrum-Kehlkopf-Kreis beliebig mit den Namen der Situationen
spielen kénnen, lassen sich alle moglichen Situationen vor unser inneres
Auge fithren, vermogen wir es, die reale Situation im Kopfe >probehandelnds
durchzuspielen.«3” Zum anderen werden sie aber letztlich als prisentative

Symbole erfahren:

»Szenisch« meint bei Texten nicht das dramatisch Entfaltete und bei >gegenstandli-
chen Bedeutungstragern« nicht blof§ die Inszenierung, sondern muf} beide Male
die vom Alltagsverstandnis gezogenen Grenzen durchbrechen: Die undramatisch
stillen Bilder romantischer Gedichte (die >Walders, >Taler, >Blumen<) >bedeutens
szenisch entfaltete Zusténdlichkeit, weil sie Formeln sozialer Spielfiguren, Entwiirfe
menschlicher Umgangsweise mit der Welt und mit anderen Menschen sind, sie wie
ein niichtern abgegrenzter Gegenstand wie ein Stuhl als >Bedeutungstrager« diesen
Gegenstand immer als Teil einer menschlichen Verhaltensszene reprasentiert.38

Eine mégliche Erklérung dafiir, warum Lorenzer trotz dieser Ausfithrungen
letztlich nicht folgert, prasentative Symbole enthielten bewufite Anteile, ist,
daf} er sich teilweise bereits sehr weit von den Maximen der klassischen
Psychoanalyse entfernt und diese Konsequenz fiir ihn ein Schritt zuviel ge-
gen deren »soziale Norm« gewesen ware. Mit der Zuordnung der prisenta-
tiven Symbole zum Unbewufiten »bekennt« sich Lorenzer nicht zu seiner
neuartigen Auffassung von »Vernunft«, wie er sie selbst zu Beginn seines
Buches - sich auf Cassirer und Langer beziehend - beschreibt. »Unsere
herkémmliche Auffassung von >Vernunft« wird gesprengt, indem alle For-
men der Kulturtitigkeit, also auch die >Kunsts, als >Begriffsbildung: verstan-
den werden.«®Y Indem Wirkung und Struktur sinnlich-symbolischen Er-
lebens in die »Begriffsbildung« einbezogen werden, kénnen auch sinnlich-
symbolische Interaktionen in Prozessen szenischen Verstehens genutzt
werden. Der Gedanke, daf} die Strukturen und Potentiale der Interaktions-
formen andauernd durch neu hinzukommendes Erleben beeinflufit wer-
den, ist eine wichtige Voraussetzung, um ihre Komplexitit begreifen zu

37 Lorenzer Konzl, p.91.
38 Ebd., p.165.
39 Ebd., p.26.
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konnen. Kurz gesagt: Prozesse des symbolischen Interagierens priagen das
gesamte menschliche Leben.

Das Erleben baut auf dem sinnlichen Wechselspiel des Interagierens auf, ist Re-
sultat eines realen Interaktionsspiels, wobei die sinnliche Erfahrung der Interak-
tion Schritt fiir Schritt das sensomotorisch-organismisch organisierte Substrat des
Erlebens verandert. Daraus folgt, daf} jede abgelaufene Interaktion in die Struk-
tur der Interaktionsformen eingeht, die als Frwartungsmodelle kiinftigen Interagie-
rens fungieren.40

Lorenzer geht ausfiihrlich darauf ein, wie aus Symbolen sowohl im indivi-
duellen wie im kollektiven Leben ganze Symbolsysteme entstechen. Zwi-
schen den kollektiven und den individuellen Symbolsystemen dienen inter-
aktive Prozesse der »Versohnung« und ihre gemeinsamen Interaktions-
formen als »Einigungsformel«*! zwischen individuellen Bediirfnissen und
kollektiven Normen. Die kollektiven Systeme kénnen dabei zweierlei Auf-
gaben haben, zu deren Erfillung sie mehr oder weniger bewufit entwickelt
und eingesetzt werden. Dabei hebt er die besonders grofle Bedeutung der
prasentativen Symbole hervor. Einerseits konnen sich Systeme bilden, die
die Identititsbildung einzelner mit einer positiv belegten Kollektivbildung
einhergehen lassen. Als Beispiel fithrt er die kulturelle Entwicklung des Spi-
ritual und des Jazz als schwarze Kultur aus. »Identititsbildung ist hier zu-
gleich Kollektivbildung. [...] Die Einheit von Lebensbewdltigung und Lebens-
deutung im Symbolsystem ist unverkennbar.«*? Andererseits konnen kollek-
tive Symbolsysteme Herrschaftsformen zementieren und dadurch prisenta-
tiv individuellen und auch kollektiven Widerstand gegen Herrschaft unter-
graben. Als Beispiel fithrt Lorenzer in Anlehnung an Norbert Elias die
Wohnstrukturen der hofischen Gesellschaft des 17 und 18. Jahrhunderts
an, wo jedem sozialen Status eindeutige architektonische Strukturen zuge-
ordnet waren.

Hier ist die Symbolfunktion verschmolzen mit der Regelung von Herrschaft tiber
die Einheit von Reprisentation und sozialer Rolle. Im schroffen Gegensatz zu der
Symbolbildung, die wir bei den Spirituals und dem Blues beobachten, artikuliert
die prisentative Symbolik hier nicht die Persénlichkeitsbediirfnisse der Menschen
im Widerstand gegen Herrschaft, sondern stellt die Symbole in den Dienst der
Herrschaftssicherung, der Produktion des Sozialcharakters.43

40 Ebd., p. 86.
41 Ebd., p.111.
42 Ebd., p.38.
43 Ebd., p.39.
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In den interaktiven Prozessen zwischen Individuen und Kollektiven kann
es durch den Druck kollektiver Gebote auf die individuellen Erwartungs-
modelle zu starken Ungleichgewichten kommen. Diese kénnen dann unter
Umstinden so stark belasten, dafl folgenschwere Konflikte eintreten, die zu
einer Zerstorung des Gefiiges der lebenspraktischen Entwiirfe im Prozef3
der Desymbolisierung** fithren. In diesem Fall kann das »einsozialisierte«
interaktive System vom Individuum nicht mehr akzeptiert werden, wird
unertréglich; die tiefer liegenden Krifte der unbewufiten Schicht (Triebma-
trix) lehnen sich gegen die betroffenen Interaktionsformen auf. Die Folge ist
buchstiblich der Zerfall von symbolischen Formen, ihrer symbolischen
Einheit. Im sprachsymbolischen Bereich wird die Namensgebung, d. h. die
Sprachfigur, von den sinnlich-symbolischen Grundlagen abgekoppelt, bleibt
aber als »dem subjektiven Erleben entfremdete«,*> »sinnlich-abstrakte« Fi-
gur bestehen, wihrend die smnlich-symbolische Interaktionsform ins Spiel
des urspriinglichen Reiz-Reaktions-Schemas regrediert. Beide urspriingli-
chen Figuren bleiben trotz der Auflésung ihrer symbolischen Einheit von
Figur und bedeutunggebender Interaktion bestehen und unter Umstinden
auch aktiv. Dabei verkommt die Sprachfigur zur Schablone und die sinnli-
che Erlebnisfigur zum Symptom. Wird die Situation, deren interaktive
Grundlagen nun zerstort sind, real ausgegrenzt, bleibt die so entstandene
Symptombildung latent. Wird sie aber provoziert, d.h. von irgend einer
Seite hervorgerufen, dann steuert »der Situationsimperativ das Verhalten,
gleichgiiltig ob das Individuum will oder nicht«* Es kommt zur Ersatz-
befriedigung als gelebter Konsequenz der Symptombildung, die sich mit
der Wunschverkiirzung oder -verstiimmelung zufrieden gibt. Als Beispiel
sei hier eine sehr hdufige Form der sozial auferlegten Ersatzbefriedigung
angefiihrt: die in der Psychoanalyse so bezeichnete »Charakterbildung, ein
Phinomen, das haufig nicht nur einzelne erfafit, sondern auch ganze soziale
Gruppen, ganze Gesellschaften bestimmen kann und in solchen Fallen als
kollektives Symptom sozial akzeptiert ist.

Der Wunsch muf} geopfert werden, die wunschgerecht-gliickliche Erfiilllung mufy
sich in dessen ungliicklichem Gegenbild verstecken: wie in der Charakterbildung,
wo Verschwendungslust in Sparsamkeit, Spontaneitit in Ordnungsrituale verkehrt
werden; wie in der Hysterie, wo Lusterfiillung in Frigiditdt (und zwar nicht nur
korperliche), gliickliche Vereinigung in isolierende Krankheit sich wenden; [...]47

44 Ebd., p.110.
45 Ebd.

46 Ebd., p.111.
47 Ebd., p.112.
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Zum Fehlverhalten tritt die Fehldeutung im sprachsymbolischen Bereich.

Aber dies ist nur die Hélfte der Entmiindigung. Der Konsistenzzwang des Bewuf3t-
seins, der Drang, alles liickenlos zu erfassen, kann kein namenloses Verhalten
dulden. Das Symptom wird in absurder Karikierung der verbotenen Verbindung
von Interaktionsformen und Sprachfiguren mit einem Namen belegt, allerdings
einem - gegeniiber dem urspriinglichen Bediirfnis — falschen Namen (die Psycho-
analyse hat dies Rationalisierung genannt), einem >falschen Namen, der den
Platz des richtigen Namens einnimmt (des richtigen Namens, der bei der Desym-
bolisierung verschwunden ist).48

Charakterbildungen sind nicht unbedingt als offensichtliches Fehlverhalten
erkennbar, da sie haufig als »systemkonforme« Entlastungsmechanismen«*?
funktionieren.? Sozial konform verraten sie sich dann lediglich durch die
merkwiirdig reduzierte Mechanisierung ihrer Handlungsablaufe. Lorenzer
bringt hier als Beispiel die Figur des Baron von Instetten in Fontanes Ro-

man Effi Brest.

Instetten beweist ein reduziert-verselbstindigtes Bewufitsein, eine reduzierte, aber
in sich konsistente Struktur bewufiten Planens und eine reduzierte Matrix sinnli-
cher Erfahrungsfihigkeit. Diese Trias bildet als Symptom-Komplex den Kern des
Dramas, der in Instetten angelegt ist, lange vor Effis >Fehltritt.

Dafl wir eher in ideologiekritischer als in personlichkeitsanalytischer Wendung der
Instettenschen Symptomatik gewahr werden, ist ein wichtiger Fingerzeig in un-
serem Argumentationsgang: Die Handlungsstruktur des Barons, ihre Eingepafit-
heit ins Bewufitsein seiner Klasse, verrit sich als merkwiirdig unindividuell, als
eine Ansammlung von Versatzstiicken und versteinerten Einstellungen, von Scha-
blonen, denen gegeniiber das Individuum Instetten >gleichgiiltig und gleichgeltends
austauschbar erscheint. Das ist kein Zufall, sondern kennzeichnet die sinnlich ab-
strakte und zugleich sozial verhirtete Sprachschablone.51

Kommt es zu einem Konflikt zwischen einem Individuum und seiner aktu-
ellen Umgebung, so muf} dieser nicht notwendigerweise eine Symptombil-
dung bewirken. Dabei ist ein wesentlicher Faktor, ob der soziale Druck in
der Erfahrungsstruktur des Individuums auf einen Bereich trifft, dessen in-
takte symbolische Interaktionsformen diesem erlaubt, auf den Druck ledig-
lich mit »Irritation« zu reagieren. Bleibt das Individuum damit zudem nicht

48 Ebd.

49 Ebd., p.19.

50 Das ist beispielsweise beim Phianomen der »psychischen Immobilitit« der Fall, welches
das Ehepaar Mitscherlich (Die Unfiihigheit zu trauern, Miinchen "*1986) fiir West-Deutsch-
land in den ersten zwei Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg konstatierte.

51 Lorenzer Konul, p.114f.
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»unbehaglich« allein, sondern kann sich die Irritation kollektiv, etwa in ei-
ner politischen Gruppe, zum »Problembewufltsein verdichten«,5? so wird
der soziale Druck eventuell ohne Symptombildung aufgefangen. Dies gilt
auch fir Irritationen, die zundchst in der tieferen, weniger bewufiten sinn-
lich-symbolischen Schicht stattfinden. Das Gegengewicht zum sozialen
Druck entsteht aus den in einem solchen Kollektiv entwickelten und kulti-
vierten lebenspraktischen Entwiirfen, die sich in neuen, »verséhnten« In-
teraktionsformen manifestieren.

Ist andererseits individuelle Symptombildung in einer kollektiven Symptom-
bildung, etwa einer Bevolkerungsgruppe oder einer gesellschaftlichen Orga-
nisation, eines Staates verankert, so sind Chancen, diese therapeutisch beim
Individuum aufzubrechen, nahezu nicht vorhanden. Lorenzer verweist auf
eine Studie von Klaus Horn,5 worin gezeigt wird, »dafl eine nochmals ge-
sellschaftlich organisierte und damit objektiv funktionalistische Psycho-
pathologie sich psychoanalytischem Zugriff in der Regel nicht beugt; sie
muf als ein >doppelt verstelltes Gewaltverhiltnis©* verstanden werden.«%
Die Moglichkeiten, die Lorenzer sieht, um solche zerstérten Prozesse und
deren zerstorerische Kraft zu therapieren oder, neutraler gesagt, um sie zu
thematisieren bzw. thnen entgegenzuwirken, sind fur die Nutzung seiner
Theorie im Rahmen der »musikalischen« Analyse von grofer Bedeutung.?¢
Szenisches Verstehen als in der Wahrnehmung und in der Kommunikation
offene Form der Begegnung, des Gegentibertretens ist aus seiner Sicht der
einzige Weg - die »via regia« —, um Situationen nicht nur abstrakt und un-
verbindlich zu beschreiben und dabei hdufig um wesentliche Elemente des
Geschehens oder vermittelte Inhalte, Signale und Strukturen zu reduzieren,
sondern um mit ihnen in umfassender Weise interagieren zu kénnen.

Auch die préziseste Diagnose bleibt abstrakt, unverbindlich*, weil sie den konkre-
ten Zusammenhang, die erlebte Szene und ihre konkrete Versprachlichung ver-
fehlt. [...] * Was >abstrakt« und >unverbindlich« meint, mag eine Geschichte ver-

52 Ebd., p.117.

53 Klaus Horn Bychoanalyse und gesellschaffliche Widerspriiche, in: Byche 30/1976, pp. 26-49.

54 Horn Zur individuellen Bedeutung und gesellschafilichen Funktion von Werbeverhalten, in: R. Zoll
(Hg.) Manipulation der Meinungsbildung, Opladen 1972, pp. 201-240.

55 Gegeniiber solchen Strukturen ist auch Kunst machtlos.

56 Lorenzer Konul, p.163. Zwei Jahre nach Erscheinen seines Buches Das Konzl der Buchhalter
falte Lorenzer die wichtigsten Gedankengénge seiner Theorie mit Blick auf ihre psycho-
therapeutische Behandlung, deren Darstellung verstindlicherweise in diesem Buch nicht
viel Raum einnimmt, in einem Aufsatz zusammen: Inferaktion, Sprache und Szenisches Ver-

stehen, in: Byche 37/1983, pp. 97-115.
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deutlichen: Fine Mutter Lifit sich von ihrem gebildeten Sohn den Odipuskom-
plex erldutern. Er doziert korrekt, bis ihn die Mutter unterbricht mit den Worten:
»Ach, Odipus - Schnodipus, Hauptsache ist, du liebst die Mama.< Der Sohn bleibt
in seinem Theoretisieren abstrakt; seine Theorieformeln haben nichts mit dem
Namen der erlebten Szene zu tun. Die Mutter dagegen fiihrt gleichsam die Ope-
ration mit dem >falschen Namens, die Denkschablone der Rationalisierung vor;
sie spricht die Verhiillung des wahren Problems durch Alltagspraxis und Alltags-
bewufitsein aus.57

Um die Gefahr des erfolglosen abstrakten, unverbindlichen Verstehens zu
umgehen, ist es zundchst erforderlich, zu erkldren, wie das zu verstehende
Material eigentlich beschaffen ist:

Nicht Gegenstinde und Sachvorstellungen stehen mithin zur Debatte, sondern
Interaktionserfahrungen. Die Erinnerungsspuren sind geronnene Interaktionsformeln.
[...] Kurzum, die Erinnerungsspuren sind keine Sach-, sondern Situationsreprésen-
tanzen, sind Spuren abgelaufener Interaktionen und Entwiirfe zukiinftigen Inter-
agierens, szenische Modelle, Interaktionsformeln (d.h. Interaktionsformen) [...]
sind [...] Momente komplexer situativer Szenarien — und nicht isolierte »Sachabbil-
dungens, Denotationen. [...] Die Erinnerungsspuren sind Abdriicke realer Welt-

erfahrung [...].58

Wissend, daf§ alle Mitteilungen und Verhaltensweisen im soeben beschrie-
benen Sinn als Ieil eines unabldssig titigen interaktiven Ganzen gewiirdigt
werden konnen, entwickelte Lorenzer fiir die therapeutische Arbeit zu-
gleich komplexe und intuitive Verstehensweisen, die aufgrund ihrer Ver-
wandtschaft zu der feldartig strukturierten Speicherung von »Erinnerungs-
spuren« symbolischer Interaktionsformen diesen sehr nahe kommen kén-
nen. Am Beispiel der Mutter-Sohn-Szene um die Odipus-Figur zeigt er
zudem, daf} szenisches Verstehen auch im alltiglichen Leben sehr hilfreich
ist, insbesondere problematischen Situationen besser begegnen und bei die-
sen eventuell sogar positive Verdnderungen bewirken zu kénnen. Als ganz
wesentliches Mittel fiir seine Methode szenischen Verstehens nutzt Loren-
zer gezielt das Mittel der freien Assoziation.5® Damit setzt er auf eine Zu-
griffsweise, deren rhizomatische Struktur stark korrespondiert mit derjeni-
gen mentaler Prozesse, wie sie neurologisch inzwischen nachgewiesen sind.

57 Lorenzer Konul, p.113.
58 Lorenzer Interaktion, a.a.O., p.100.
59 Auf dieses Thema komme ich in Kapitel IL4.1 zurtick.
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Exkurs: Funktionsweise mentaler Prozesse

Seit wenigen Jahren ist wissenschaftlich (neurologisch) bewiesen, daf} mentale Pro-
zesse im menschlichen Gehirn, letztlich nichts anderes als elektronische Prozesse, in
bestimmten netzwerkartigen Strukturen ablaufen. Bereits bei der Geburt sind einige
Felder dieser Strukturen gewissermaflen vorprogrammiert, beispielsweise fir die
Wortsprache. In deren »Gitternetz« wird dann Sprache allméhlich eingelagert. Diese
»grammatischen Felder« oder »Kohonen« sind nur in sofern hierarchisch organi-
siert, als bestimmte Informationen und Bereiche — im wesentlichen abhingig von
der Quantitit und nicht der Qualitit des Zugriffs — mehr Raum einnehmen als an-
dere.%9 Diese Bereichsgroflen verdndern sich dauernd, allerdings sehr langsam.61

In den mentalen Netzwerken der Felder laufen viele Prozesse assoziativ ab, wobei
hier von grofier Bedeutung ist, daf§ Felder hoherer Organisation (der linken Ge-
hirnhilfte) wie zum Beispiel das Feld der Wortsprache immer tiber Engramme des
emotionalen Feldes und imaginirer Bilder (in der rechten Gehirnhilfte) aktiviert
werden. Rationale Tétigkeit ist somit nachweislich nie ganz von emotionaler trenn-
bar, ein wesentlicher Gesichtspunkt fir Lorenzers Methode. Inhalte werden nach
den Kriterien der Ahnlichkeit und Haufigkeit gespeichert und sind bis zu einem
gewissen Grad auch tber reduzierte Reize abrufbar (Beispiel: bruchstiickhafte Kin-
dersprache kann hiufig vom Gegeniiber so weit erginzt werden, daf} sie seman-
tisch verstandlich wird). Durch mehrere Untersuchungen konnte inzwischen nicht
nur bewiesen werden, dafl neuronale Synapsen sich trotz ihrer Vektor-
Eigenschaften feldartig, also assoziativ, ausbreiten, sondern daf} sich diese Assozia-
tionen unterschiedlich weit bewegen, je nachdem in welcher Situation ein Reiz er-
folgt. In der Regel ist bei der Ausfithrung mehrerer gleichzeitiger Tatigkeiten und
im Zustand extremer Entspannung das assoziative Feld wesentlich grofier als wenn
sich Probanden auf eine einzelne Aktion konzentrieren. Dies ist eine interessante
Beobachtung im Kontext der Stiicke von Schnebel und Cage, auf die ich zuriick-
kommen werde.52

Lorenzer sicht fiir die psychoanalytische Arbeit im Assoziieren ein Vorge-
hen, das nicht nur in sich bereits szenische Qualitit hat und wegfiihrt von
miflverstandenen sprachfixierten, emotional und symbolisch abgekoppelten
Verstehensprozessen. Sondern es kann auch, sinnvoll angewendet, davor
bewahren, der groflen Gefahr zu erliegen, Verstehensprozesse zu frith wie-

60 Viele kennen dies aus eigenen Erfahrungen im Umgang mit Fremdsprachen: der Zugriff
auf einmal ziemlich gut beherrschte Fremdsprachen verschlechtert sich immens, werden
sie eine Zeitlang nicht oder wenig benutzt, kann aber bei wieder aufgenommener héufi-
ger Nutzung reaktiviert werden.

61 Die hier skizzierten Informationen finden sich in einfithrender und tbersichtlicher Dar-
stellung in: M. Spitzer Geist im Netz, a.a.O..

62 Ebd., p.2641f.
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der in den »Sog der Sprachordnung« zu tberfithren, bevor deren »sinnlich-
konkrete Rekonstruktion« abgeschlossen werden konnte.

Der Analytiker seinerseits benutzt szenisches Verstehen als Instrument, das noch
nicht Benennbare, ihm aber in Beschreibungen sinnlich-szenisch Vorgefiihrte (wie
im Theater) zu entrdtseln. Er muf} sich Szenen vorstellen, mufy aus dem Ver-
gleich der Szenen das Verborgene (weil noch nicht Sprachfihige, jedoch szenisch
Beschriebene) sich zuginglich machen. In seiner Interpretation verharrt er dabei
ausdricklich im sinnlich-szenisch Vorgestellten. Es geht ja nicht nur um einen
Vergleich der Szenen im Sinne von: Das eine Erlebnis ist >wie« das andere, die ge-
genwartige Szene ist >wie damals, sondern auch, in der Rekonstruktion von
Schliisselerlebnissen und Originalfallen, [...] eine sinnlich-konkrete Rekonstruk-
tion der Konfliktdramatik.63

Durch das Prinzip der »sinnlich-konkreten Rekonstruktion« erméglichen
Assoziationen, psychotherapeutisch in Bereiche des »Unsagbaren«, »Emo-
tionalen« und »Basalen« vorzudringen, die sonst nur iiber die »doppelte
Weite« prasentativer Bedeutungstrager aktiviert werden kénnen. Dabei setzt
Lorenzer mit Hilfe seiner szenischen Auffassung der Ereignisse auf eine
dynamische Komponente, mittels der er die Verbindung von psychoanaly-
tischem Verstehen zum Gegenstandspanorama des tiglichen Lebens her-
stellen kann, und mit dessen sprachlicher und prisentativer Symbolik
ohnehin jeder mittels damit szenisch verkniipfter Formen interagiert. Einige
wesentliche Anregungen dazu gewann Lorenzer aus der Traumdeutung,
die als erster Bereich psychoanalytisch mit Hilfe von freien Assoziationen
verfolgt wurde.

[Wir] mussen [...] uns wohl dariiber klar sein, daf§ die Erkundung des Unbe-
wuflten zwar nach wie vor die zentrale Aufgabe der Psychoanalyse ist, aber die
Traumdeutung nur noch eine untergeordnete Rolle spielt. [...] Leistung und
Funktion von Trdumen, Traumerzihlungen und Traumdeutung sind aufgegan-
gen im Gesamt des Zusammenspiels von freier Assoziation des Patienten und
Verstehen des Analytikers in gleichschwebender Aufmerksamkeit, eben weil die
Psychoanalyse gelernt hat, jedes Material nach dem Vorbild der Traumdeutung
zu verstehen. Und indem die Traumdeutung ihre Rolle als via regia eingebiifit
hat, hat sie sich als Paradigma des Umgangs mit den Mitteilungen des Patienten
etabliert.64

Szenisches Verstehen ist hier also zum Grundprinzip therapeutischer Arbeit
geworden und als solches tibertragbar auf alltigliche Interaktionen. Loren-

63 Lorenzer Konul, p.163.
64 Lorenzer Interaktion, a.a.O., p.110.
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zer zeigt, wie bedeutsam hierfiir die individuellen und kollektiven Erfah-
rungsstrukturen und Lebensentwiirfe sind. Wiewohl er in dem soeben zi-
tierten ‘lext das Verstehen dem Analytiker tibergibt und die freie Assozia-
tion dem Patienten, so ist doch offensichtlich, dafi sich die beiden Aspekte
nicht gegenseitig ausschlieflen, sondern in einer Person zugleich wirksam
sein kénnen und einander sogar bedingen bzw. weiterbringen kénnen. Sze-
nisches Verstehen ist nicht dem Therapeuten — im Zustand »gleichschwe-
bender Aufmerksamkeit« zwischen rationalen und irrationalen, sprachlichen
und sinnlichen Komponenten — vorbehalten, sondern findet immer dann
statt, wenn sich doppelte Weite einstellt, d. h. das Potential, beide Bereiche,
den sinnlich-symbolischen und den sprachsymbolischen, zugleich zu reflek-
tieren oder gar zu beinhalten, wie es in der Kunst oft der Fall ist. Dafl die
prasentativen Symbole, zu denen auch die Kunst zahlt, dabei eine zentrale
Rolle spielen, szenisches Verstehen bis zu einem gewissen Grad sogar do-
kumentieren, eréffnet die Moglichkeit, Lorenzers Methode der psychoana-
lytischen Sozialforschung auf die Analyse von Musik und Theater anzu-
wenden.

Beim szenischen Verstehen von Kunst, diesen Vorgang nenne ich fortan
»szenische Analyse«, ergibt sich in besonderer Weise die Schwierigkeit, dafy
Kunst bereits ithrerseits Dokument szenischen Verstehens ist. Die doppelte
Weite der Kunst insgesamt ist zugleich ihr Privileg und ihr Problem, denn
Kunst ist ebenso Ausdruck und Medium szenischen Verstehens. Selbst be-
reits Produkt szenischen Verstehens, 16st sie zudem mehrere weitere Pro-
zesse szenischen Verstehens aus: bei den Ausfithrenden, beim Publikum
und bei denjenigen, die diese Stiicke und ihre Wirkungszusammenhinge
erforschen. Bei der szenischen Analyse wird die Kreuzung der Perspektiven
zur Herausforderung; es ist zuweilen schwierig festzustellen, in welchem
der genannten Bereiche man sich gerade befindet und wie sie zu bewerten
sind. Experimentelles Musiktheater wie die Glossolalien von Schnebel und
Song Books von Cage bietet einen besonders reichen Fundus an prasenta-
tiven und sprachlichen Symbolen und deren Interaktionsformen aus der
Alltagswelt.
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Kleines Glossar Lorenzerscher Begriffe

Symbolische Form: »Unter einer >Symbolischen Form« soll jede Energie des
Geistes verstanden werden, durch welche ein geistiger Bedeutungsinhalt an
ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen innerlich
zugeeignet wird.« 6

Symbolische Interaktionsformen: entstehen aus sich wiederholenden mensch-

lichen Interaktionen untereinander oder anderen Elementen der Umwelt,

die dadurch symbolische Bedeutungen erlangen. Diese nehmen normaler-
weise stindig an moderaten Wandlungsprozessen teil, konnen aber unter

Druck auffallend instabil werden oder stagnieren.

I.  Sprachsymbolische Interaktionsformen transportieren sprachlich sym-
bolisierte Bedeutungen. Thre zerebralen Engramme sind immer entspre-
chenden sinnlichen nachgelagert.

II. Sinnlich-symbolische Interaktionsformen transportieren sensorisch und
bildhaft symbolisierte Bedeutungen. Sie entstehen vor den sprachsym-
bolischen Interaktions-formen. Thre zerebralen Engramme sind daher
ndher am unbewufiten sinnlich-motorischen Bereich gespeichert.

Erfahrungsstruktur, Lebensentwurf: besteht aus allen Formen der Inter-
aktion, auch der nicht symbolischen, die ein Individuum oder ein Kollektiv
entwickelt hat. Wesentlichen Anteil daran haben die symbolischen Inter-
aktionsformen. Einzelne Bestandteile einer Erfahrungsstruktur kénnen auch
»szenische Modelle« genannt werden. Sie sind Bestandteil zerebraler En-
gramme und durch prisentative Symbole in der jeweiligen Umgebung do-
kumentiert.

Prisentative Symbole/Bedeutungstrager: Objekte wie Bauten, Gebrauchs-
gegenstinde, Mode, Gemilde, Skulpturen, Biicher, Musik u.4., die verbun-
den sind mit symbolischen Interaktionsformen in individuellen oder kollek-
tiven Umgebungen.

Doppelte Weite: Sie bezeichnet das Potential von mit den sinnlich-symboli-
schen Interaktionsformen verkniipften prasentativen Symbolen: erstens als
'Begriffe« fiir »Unsagbares, weil nemals Falbares (das Raumerlebnis z. B.)«69,

65 Ebd., p.23.
66 Ebd., p. 157
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zweitens als »Unsagbares, weil nock nicht verbal Konsensfahiges (die Inhalte
der Traumbilder z.B.)<’. Die présentativen Symbole haben basale Qua-
litit, da sie »den Emotionen, also dem Unbewufiten niherstehen als die
Sprachfiguren«.58

Desymbolisierung: Im sprachsymbolischen Bereich wird die Namens-
gebung, d.h. die Sprachfigur, von den sinnlich-symbolischen Grundlagen
mental und emotional abgekoppelt, bleibt aber als »dem subjektiven Er-
leben entfremdete«® »sinnlich-abstrakte« Figur bestehen. Sinnlich-symboli-
sche Interaktionsformen regredieren ins Spiel des Reiz-Reaktions-Schemas.
Beide urspriinglichen Figuren (die sprachliche bzw. die sinnlich-symboli-
sche) bleiben trotz der Auflésung ihrer symbolischen Einheit bestehen und
unter Umsténden auch einzeln (jeweils die Symbolisierung und das Symbo-
lisierte) aktiv. Dabei verkommt die Sprachfigur zur Schablone und die sinn-
liche Erlebnisfigur zum Symptom.

Szenisches Verstehen: sprachlich und sinnlich umfassendes Erkennen von
Lebenszusammenhdngen. Das wichtigste Mittel ist die freie Assoziation.
Analytisches Werkzeug, um dort vorhandene zerstorte oder belastete Struk-
turen zu verstehen, ithnen produktiv zu begegnen und/oder um sie zu be-
handeln. Szenisches Verstehen lebt nach dem Prinzip der »sinnlich-konkre-
ten Rekonstruktion«’? davon, im sprachlichen wie im sinnlich-motorischen
Bereich bzw. einer Kombination aus beiden artikuliert zu werden. Es ist
nicht nur eine rezeptive, sondern auch eine aktive Interaktionsform, mittels
deren beim Gegeniiber wiederum Verstehensprozesse ausgelost werden
kénnen.

67 Ebd.
68 Ebd.
69 Ebd., p.110.
70 Ebd., p.163.
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Il. Offnung der Lebenssphiren — Offnung des Materials
Ein Kulturpanorama der fiinfziger/sechziger Jahre
fir Dieter Schnebel und John Cage

Wesentliche Komponenten des historischen und sozialen Kontexts der ex-
perimentellen Avantgarde nach dem Zweiten Weltkrieg kénnen auf der Ba-
sis des Lorenzerschen Begriffs von Kultur als historisch und geographisch
geformtem Erfahrungsraum erfafit werden. Die im 17 Jahrhundert ge-
briuchliche Bedeutung des Begriffs »Kultur«! ergibt hier tiberraschend ei-
nen neuen Sinn. Er meinte genuin menschliches Pflegen, Bebauen und
Streben nach der Natur, womit die Menschen ihr damals wesentlich niher
standen als seit Beginn des industriellen Zeitalters. In Lorenzers Methode
des szenischen Verstehens ist Kultur ebenfalls Domdne menschlicher Erfah-
rung.

[...] es geht darum, die Kulturobjekte, die wir vor Augen haben, als >Nieder-
schlag menschlicher Praxis, JNiederschlag von sozialen Lebensformen< zu begrei-
fen: als Spuren einer vergangenen Welt, die uns immer noch vor Augen stehen,
als Entwiirfe fir unser eigenes Leben, die abzulehnen oder anzunehmen nicht
Sache einer schnellen und lissigen Entscheidung, sondern einer geschichtlichen
Auseinandersetzung ist.2

Menschliches Handeln als kulturelle Erfahrung so in die panoramische Per-
spektive auf die Gesamtheit historischer und sozialer Bedingungen einzu-
binden, ermdglicht ein szenisches Verstehen, in dem Kontextualisierungen
und Querverbindungen greifbar, (nach-)erlebbar werden, ein Verstehen des

1 Es wiirde im Rahmen dieses Buches zu weit fithren, die intensiven Diskussionen kultur-
philosophischer Thesen, wie sie im zwanzigsten Jahrhundert tiber wissenschaftliche Dis-
ziplinen hinweg entwickelt wurden, und die etymologische Entwicklung des Kulturbe-
griffs ausfithrlich zu reflektieren. Das Kulturverstindnis Lorenzers tréagt allerdings deren
Spuren. Es sei darauf verwiesen, dafl die Begriffe »Kultur« und »Kultus« (beide lateini-
scher Abstammung) nach Lutz Mackensen im deutschen Sprachraum erstmals im sieb-
zehnten Jahrhundert zunéchst im Sinn von »Pflege, Verehrung« (Kultus) und »Bebauung,
Pflege und Ausbildung« (Kultur) benutzt wurden. Seitdem wurden sie in sich wandeln-
den Bedeutungen fester Bestandteil der Philosophie und benachbarter Disziplinen und
sind heute nicht nur geisteswissenschaftliche Grundbegriffe, sondern Schliisselbegriffe
zahlreicher psychologischer und sozialwissenschaftlicher bzw. sozialphilosophischer Dis-
kussionen angesichts eines regen kulturellen weltweiten Austauschs und der damit ein-
hergehenden tiefgreifenden Veranderung traditioneller kultureller Werte.

2 Lorenzer Konxl der Buchhalter, a.a.O., p. 18.
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ssinnlich unmittelbare/n] Erleben(s] der Verwirklichung von Lebensentwiirfen,
in jenen greifbar-sichtbar-hérbaren >Gebildens, deren Gesamtheit wir als
>Kultur< bezeichnen; [...].«8

Am konkreten Beispiel der Verhiltnisse in West-Europa und in den USA
nach dem Zweiten Weltkrieg fillt deren Widerspriichlichkeit und hohe
Spannung auf. Die damalige Lebenssphire ist ein explosives Gemisch aus
der rasenden industriellen und vor allem technologischen Entwicklung auf
der einen und den weitgehend vernachldssigten emotionalen und psychi-
schen Konstituenten des individuellen wie des gesellschaftlichen Lebens auf
der anderen Seite. Die hier wirksamen Krifte hatten im Lauf des zwanzig-
sten Jahrhunderts stindig zugenommen, entwickelten sich nach dem Zwei-
ten Weltkrieg steil aufwiarts und erreichten im Kontext der Studentenbewe-
gung um 1970 eine Klimax.

In kritischen wissenschaftlichen und kiinstlerischen Kreisen wurde schon in
den fiinfziger und frithen sechziger Jahren nachdriicklich zur Besinnung
und zur Verdnderung der Verhdltnisse aufgerufen. In diesem Kontext ste-
hen auch die Aktivititen von Schnebel und Cage, wenn sie wie andere Ver-
treter der experimentellen Avantgarde siec umgebende Phinomene alltagli-
chen Lebens fir thre Kunst »vereinnahmten« und ihre Interpreten und ihr
Publikum diesen Phédnomenen in bis dahin unbekannter Weise gewisser-
maflen frontal aussetzten. Dabei gelang es ihnen teilweise, nicht nur zu
schockieren - wie etwa ihre dadaistischen Vorganger -, sondern auch durch
gezielte Wahl von Strukturen, Materialien sowie Auffihrungsorten und
-weisen bestimmte verkrustete und verhirtete Wahrnehmungs- und Lebens-
formen der Menschen ihrer Zeit diskussionswiirdig und -fahig zu machen
und sogar aufzubrechen. Dazu nutzten sie assoziative, theatralische und
interaktive Verfahren, die teilweise der psychologischen Therapie dhneln.
Schnebel formulierte 1971 in einem politischen Grundsatztext:

Der Widerstand gegen die neue Kunst registriert das Unbehagen dariiber, dafl —
obschon kiinstlich und an harmlosen Objekten — Bestehendes in Frage gestellt,
verandert, gar abgeschafft wird, was vielleicht halb bewufit die Analogie weckt,
es konne auch wirklich so kommen. [...] Am Material aber wire zu beachten,
was da vernutzt, unbrauchbar geworden ist, [...] welche Verarbeitungsmethoden
zu einem klischierten Idiom fithren, wo die ausgedriickten Inhalte sich in harm-
loses Geklingel oder affirmatives Gedrohn auflésen, statt wirklich zu bewegen.4

3 Ebd.
4 Dieter Schnebel »Autonome Kunst politisch. Uber einige Sprachbarrieren« (Ende 1971),
in: ders., DM, p.480.
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Kiinstler wie Schnebel und Cage erkundeten die enge Verstrickung von
»Kunst und Leben«. Sie wurde zur unabdingbaren Grundlage ihres Kultur-
verstandnisses und sie thematisierten mit ihren Produkten die Verschmel-
zung dieser beiden Sphiren. Diese war fiir die »hohe« Kunst eigentlich
schon jahrhundertelang aus dem europiischen Kulturkreis eliminiert, wie-
wohl es im frithen zwanzigsten Jahrhundert bereits Versuche gab, sie wieder
zu beleben, etwa bei den Surrealisten, den Dadaisten oder in der Frei-
korperkultur. In den USA hingegen war diese Einheit von Kunst und Le-
ben Bedingung des politischen Grundsatzes aus ihrer Griindungszeit, wo-
nach kiinstlerische Aktivititen als notwendige individuelle Freirdume anzu-
sehen sind, die jedoch nicht staatlich subventioniert wurden, denn dies galt
als bevormundende politische Einmischung. Asthetisch und philosophisch
wurde die Einheit von Kunst und Leben in den USA durch die Transzen-
dentalisten Thoreau und Emerson nachdriicklich vertreten, womit sie sich
gegen die zunchmende Entfremdung von der Natur stellten, die sie bei
ihren Zeitgenossen beobachteten.

Auf diesem Hintergrund verfolgte Cage seine radikale Idee der Einheit von
Kunst und Leben, die nicht nur im Kontext der transzendentalistischen
Tradition Amerikas, sondern auch seiner Rezeption alter indischer und zen-
buddhistischer Philosophie zu sehen ist. 1951 entgegnete er einem ameri-
kanischen Kritiker bei einem Streit um Satie:

Nun, zur Information von Mr. Skulsky (und nebenbei auch von Musical America)
sei gesagt, dafl Kunst kein Geschaft ist; ist sie dies, ist sie eine >Schweinerei« (ich
zitiere Antonin Artaud) und sonst nichts. Kunst ist eine Lebensform. Sie ist durchaus
mit dergleichen wie einen Bus nehmen, Blumen pfliicken, lieben, den Boden fe-
gen, von cinem Affen gebissen werden, ein Buch lesen usw. ad infinitum ver-
gleichbar (auch das Geschift mag eine Lebensform ermdglichen, aber in diesem
Fall hat es nichts mit Profit und Verlust zu tun).5

Dieses Zitat lafit auch ahnen, dafl Kunst inzwischen entgegen den Grund-
sitzen aus der Grinderzeit, Kunst nicht zu politisieren, doch auf absurde
Weise Teil des amerikanischen Wirtschaftslebens geworden ist, von wo aus
sie bewertet, ermoglicht oder verhindert wird. Gegen diese Art von Verein-
nahmung, die sich auch in West-Europa ausbreitete, wehrt sich die kiinstle-
rische Avantgarde der funfziger/sechziger Jahre, denn sie dokumentiert ein
Miflverstandnis der Einheit von Kunst und Leben, dem in Lorenzers Ter-

5 John Cage »Noch mehr Satie«, in: Richard Kostelanetz John Cage, dt. Ubersetzung v.
1. Schnebel, Ké6ln 1973, pp. 122 f. Der Begriff »Lebensform« (way of life) verweist hier un-
willkiirlich auf Lorenzer.
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minologie durch Desymbolisierung die urspriingliche symbolische Interak-
tionsform des autarken Kiinstlers zum Opfer gefallen ist.

Um Schnebels und Cages Aktivititen in ihrer jeweiligen Umgebung und
der Kultur in ihrer Gesamtheit konkreter verfolgen zu kénnen, arbeite ich
mit dem Begriff der »Lebenssphire«. Seine beiden Komponenten »Leben«
und »Sphire« enthalten zahlreiche Querverweise, denen das Zusammen-
wirken kiinstlerischer und gesellschaftlicher, sozialer Aktivitit immanent ist.
Das Wort Sphire® erscheint mit seiner Doppelbedeutung als (Himmels-)Ku-
gel (von griech. »sphaira«) sowie als Bereich bzw. Wirkungs- oder Gesell-
schafts-Kreis auflerst geeignet, um das rhizomatische Gefiige des zur Dis-
kussion stehenden Kulturpanoramas zu fassen. Seine zweite Bedeutung als
Wirkungskreis korrespondiert mit jener der Szene. Das Wort »Leben« wie-
derum wird im Verlauf dieses Buches héufig benutzt. Es ist nicht nur essen-
tiell fiir die Kunst von Schnebel, Cage und ihren Mitstreitern, sondern geht
auch die verschiedensten semantischen Verbindungen ein wie beispiels-
weise Lebensentwurf, Lebenshaltung, Lebenspraxis, Lebenswelt, Lebens-
qualitdt, Musikleben und Alltagsleben.” Der Begriff der Lebenssphére um-
fafit in tibergeordneter Weise alle Komponenten menschlichen Lebens.

6 Ich benutzte meine eigene Definition des Begriffs bereits, als der erste Band Blasen. Mikro-

sphéirologie des dreibandigen Projekts »Sphéren« von Peter Sloterdijk 1998 erschien. 1999
erschien der zweite Band Globen. Makrosphéirologie. Sloterdijk nutzt den Begriff, um die Ge-
schichte der Menschheit neu zu erzahlen.
Weitere Kombinationen sind: Lebens-Bereich, ~Bewiltigung, ~Deutung, ~Dimension,
~Form, ~Geschichte, ~Lauf, ~Luge, ~Prozel, ~Raum, ~Situation, ~Stil, ~Struktur,
~Umstand, ~Umwelt, ~Symbol, Aufleben, Eigenleben, Erleben, Kunst als Leben, le-
bensbestimmend, 6ffentliches Leben, soziales Leben, Triebleben und Zusammenleben.

~
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Il.1 Lebenssphiren - sozial
Wirtschaftswunder, Technologisierung, Kalter Krieg
und Studentenrevolte

Da die Heimatliander von Schnebel und Cage, BRD! und USA, eigentlich
auch ihre Heimatkontinente Westeuropa und Nordamerika, durch jahr-
hundertelange Prozesse der Migration stark miteinander verbunden sind,
gibt es zwischen ihren Lebenssphidren vielféltige Verbindungslinien, die von
einem Spannungsfeld zwischen Skepsis und Faszination nachhaltig geprégt
sind. Die Griinde, Europa zu verlassen, bildeten in Amerika die Basis eines
neu zu formulierenden Kulturverstindnisses. Begriffe wie ausreichender
Lebensraum, Autarkie, freie Glaubensiduflerung, Naturverbundenheit und
Demokratie (Antifeudalismus), aber auch Eroberung, um nur einige Schlag-
worte zu nennen, wurden »kultiviert«. Verlassen wurden u. a. die Enge der
Stadte, strenge moralische Einbindung, institutionalisiertes Christentum,
autoritire Herrschaftssysteme, aber vor allem die Zwinge einer homogenen
kulturellen Tradition. Die Raume, die kinstlerische Aktivititen in diesen
beiden Lebenssphiren einnahmen bzw. einnehmen durften, unterscheiden
sich bis weit in das zwanzigste Jahrhundert hinein deutlich.? Das ist fiir den
kiinstlerischen Austausch zwischen den USA und der BRD seit den fiinfzi-
ger Jahren wichtig, selbst und gerade fir die experimentelle Avantgarde
Schnebels und Cages, die zu einem bedeutenden Austauschfaktor wurde.
Im vergangenen Jahrhundert veranderten sich die Bezichungen zwischen
beiden Staaten bzw. dem nordamerikanischen und dem europdischen Kon-
tinent stark. Insbesondere nach dem Zweiten Weltkrieg wurden bis dahin
historisch sedimentiert erscheinende Lebensentwiirfe umgewalzt und schlu-
gen teilweise sogar ins Gegenteil um. Dies betrifft insbesondere auch das
kulturelle Selbstverstdndnis.

In den USA war die Auffassung von Kultur demokratisch-pluralistisch ge-
pragt, ausgehend von dem schwer zu lebenden Grundsatz politischer, wirt-
schaftlicher, religiéser, ethnischer und kiinstlerischer Freiheit, dessen Opfer
jahrhundertelang die Indianer und die Schwarzen waren. Die in Europa
zuriickgelassenen kulturellen Werte wurden teilweise in erneuerter, weniger
rigider oder abgewandelter Form weitergefiihrt. Lange galten die USA als

1 Ich greife zu dem Begriff BRD, um seine lange ausgeschriebene Form Bundesrepublik
Deutschland zu umgehen, und nicht um damit eine politische Meinung zu dufiern. Der
Begriff Westdeutschland erscheint mir nicht als angemessene Alternative.

2 Wiewohl in den USA fiir die Einwanderer die mitgebrachte abendlandische, und nicht
die angetroffene indianische Kunst ihren traditionellen Hintergrund bildet.
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ein »kulturloses«® und in dieser Hinsicht auch »traditionsloses« Land. Was
sich in den USA bis um 1900 als kunstlerische Aktivitiat etablierte, ist vor
allem der populdren Kultur zuzurechnen. Sie war weitgehend Privatsache
und wurde — wie schon gesagt — aus prinzipiellen Griinden nicht subventio-
niert. Erst dann - im Zeichen einer Untergangsstimmung, hervorgerufen
durch die gesellschaftlichen Folgen der Hochindustrialisierung, Urbanisie-
rung und Einwanderung - unternahmen vornehmlich weifie christliche An-
gelsachsen, aber auch Juden, die zur »neuen industriellen Fihrungsschicht
zdhlten«, den Versuch, »eine normative, hohe Kultur européischen Zuschnitts
in Amerika heimisch zu machen.«* Indem sie sich auf die europiische
Kunst besannen und indem wenig spiter Kunst auch als staatlich subventi-
onswiirdig angesehen wurde, hatten sie aber den letztlich ausschlaggebenden
Schritt zur »eigenen« Kunst noch nicht vollzogen. Dieser erfolgte erst etwa
in den zwanziger Jahren, als beispielsweise mit Aaron Copland und George
Gershwin nationale amerikanische Musik kultiviert wurde, die sich be-
zeichnenderweise stark auf die musikalische Tradition der indianischen und
afroamerikanischen »Minderheiten« bezog. Bis heute ist das Selbstverstind-
nis und die Bedeutung amerikanischer Kunst ein umstrittenes Thema.

In Deutschland galt Kultur, getrennt von der alltdglichen Sphire, seit dem
aufkommenden Biirgertum bis in unsere Zeit als eine »Art gedankliche Ge-
genwelt«, eine »Kultur der lebendigen Innerlichkeit«,> die sich gegen ihre
bis dato starke politische Einbindung in héfische und kirchliche Institutionen
richtete. Sie wurde durch diesen Status zwar subventioniert, doch nimmt
kiinstlerisches Tun - seit dem beginnenden 19. Jahrhundert vermehrt - zu-
sehends eine dezidierte Abwehrhaltung gegentiber herrschenden politischen
Kriften ein. Berndt Ostendorf und Paul Levine stellen die Entwicklungen
in Europa mit dem Schwerpunkt auf Deutschland den USA gegeniiber:

Durch die politische Isolation des Biirgertums, dem spateren Trager der deut-
schen Kultur, so Elias und Adorno, hat der Kulturbegriff in Deutschland einen
Vergeistigungsschub erfahren. Diese intensive Spiritualisierung des Kulturbegriffs
war Kompensation dafiir, daf} dem vom Gefiige feudaler Ordnung ausgeschlos-
senen Biurgertum die Gestaltung der politischen Wirklichkeit versagt war. [...]

3 Im Sinn eines Landes ohne nennenswerte eigene anspruchsvolle kinstlerische Produk-
tion und eines Landes mit wenig Stil und gepflegten Umgangsformen in den alltiglichen
Sphéren.

4 Berndt Ostendorf und Paul Levine »Kulturbegriff und Kulturkritik. Die amerikanische
Definition von Kultur und die Definition der amerikanischen Kultur«, in: LéinderberUSA,
p.457.

5 Ebd., p.453.
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Die Vereinigten Staaten hingegen sind das erste Land mit einer erfolgreichen biir-
gerlichen Revolution, in der sich Elemente der Aufkldrung mit Grundsétzen der
Realpolitik (Federalist Pupers) verbanden. Im Gegensatz zur Franzésischen Revolu-
tion, die zur Erstellung einer fabula rasa den ganzen angesammelten >Plunder« ei-
ner héfischen Welt und Zivilisation wegfegen mufite, konnte sich in Amerika auf
der tabula rasa einer >frei verfiigbaren< Natur das Prinzip einer reinen Tauschgesell-
schaft [...] relativ ungehindert entfalten. [...] Ziel dieser >Neudefinition< der Ge-
sellschaft war eine asketische >einfache Republik«. Selbst wenn der reale Zustand
der Gesellschaft immer zu wiinschen tibrig lief}, verdichteten sich bestimmte
Ideale als Grindungsmythos. [...] Kultur, auch die kritische, ist also in Amerika
dem politischen System eines Republikanismus immanent. Sie ist zwar dort ge-
fangen, aber auch als Partner respekdtiert; |...]6

Als die erwihnte »neue industrielle Fiihrungsschicht« der Amerikaner um
1900 den Kontakt zu Europa suchte, um die kiinstlerischen Aktivititen in
threm Land zu beleben, erhielt die spannungsgeladene Interaktion zwi-
schen den USA und Europa neue Energie. Insbesondere nach dem ersten
Weltkrieg setzte eine Welle des faszinierten Austauschs, von den USA aus
insbesondere im kiinstlerischen Bereich. In Europa bzw. Deutschland wa-
ren es vor allem Vertreter aus den Bereichen von Technik und Wirtschaft
sowie Intellektuelle, die sich fur die USA interessierten. Das Chaos und der
Aufbruchsgeist der Weimarer Republik verband sich mit starken Sympa-
thien in Richtung USA, deren Initiativkraft und Dynamik mit derjenigen in
Deutschland korrespondierten.”

Das amerikanische »Wirtschaftswunder«® hatte Vorbildfunktion. »Er [Julius
Hirsch] betonte, daf} der amerikanische Wirtschaftserfolg kein Wunder
darstelle, sondern auf neuen Formen industrieller Organisation beruhe, die
man iibernehmen solle.< Solchen Auflerungen stand jedoch die Ablehnung
des sogenannten »Amerikanismus« gegeniiber, der sich gegen seelenlose
Rationalisierung, Massengesellschaft und Massenkultur als typischen nega-
tiven Phinomenen eines demokratischen Kapitalismus wehrte. Absurder-
weise hatten eben diese negativen Begleiterscheinungen lingst auch in
Deutschland Einzug gehalten.

6 Ebd., pp. 453-455.

Ein Beispiel aus dem kiinstlerischen Bereich ist die Konzeption des Bauhauses. Vgl. Kap.

IL.2.1.

Diesen Begriff pragte der einflufireiche deutsche Wirtschaftswissenschaftler und zeitweili-

ge Staatssekretir im deutschen Reichswirtschaftsministerium, Julius Hirsch (Das amerika-

nische Wirtschafiswunder, 1926).

9 Frank Trommler »Aufstieg und Fall des Amerikanismus in Deutschland«, in: ders. (Hg.)
Amerika und die Deutschen. Bestandsaufnalme einer drethundertiahrigen Geschichte, Opladen 1986,
p-669.

~
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Die deutschen Nationalsozialisten nutzten diese ambivalente Stimmung
und hatten mit ithren Versprechungen eines nicht entfremdeten Lebens in
Arbeit und Wohlstand Erfolg, wihrend sie gleichzeitig die schon angelegte
Infrastruktur der Massenkultur massiv ausbauten. Lie8 Hitler bis zur
Kriegserklirung 1941 noch den Erfolg des »New Deal« Roosevelts als ein
Unternehmen gelungener politischer und sozialer Fithrung gelten, so veran-
lafite er 1941 Propaganda-Aktionen gegen die USA, um den Einfluf}, der
von der amerikanischen Massenkultur z. B. im Bereich des Films oder des
Jazz ausging, mit dem altbekannten Argument des Anti-Amerikanismus
auszuhebeln: dafl die USA ein kulturloses Land seien.!? Einmal mehr wur-
de der Versuch unternommen, den Deutschen tiber ihre Geschichte als
hochentwickelte »Kulturnation« eine entscheidende Grundlage zur Identifi-
kation und damit auch zur Stabilisierung zu bieten. Er scheiterte mit dem
verlorenen Krieg 1945. Diesmal brach das Ideal Deutschlands als Nation
der »hohen Kultur« vollstindig zusammen, was auch fiir die nachfolgende
Generation junger Kiinstler hier wie dort nachhaltige Folgen zeitigte.

In dieser Situation wurde das Selbstverstandnis der Amerikaner durch ihre
Rolle als Sieger, Befreier, Besatzer und Militarregierung gestirkt. Sie ent-
deckten im zusammengebrochenen Deutschland eine neue Aufgabe fiir ih-
re Mission demokratischer und kapitalistischer Grundwerte und wuchsen
langsam in ihre neue globale Funktion als einer der beiden damals fithren-
den Weltmichte hinein. Sie setzten diese in der neu gegriindeten Bundes-
republik vor Ort durch ihre Polittk des Wiederaufbaus exemplarisch um.
Hatten sie im Schul- und Bildungswesen weniger Erfolg, so war ihr Einflufl
m den Bereichen der Wirtschaft, der Kunst und insbesondere der Medien,
d.h. der Massenkommunikation, enorm. Ein wichtiger Bestandteil ihrer
Mission war die radikale Ablehnung des Kommunismus, die sich in Ame-
rika (nach einem kurzen Aufflackern der Kommunismusfreundlichkeit seit

10 Vgl. folgenden Text aus Hitlers Order von 1941: »Die Herstellung von Schriften, die sich
an die deutsche Intelligenz wenden und in objektiver Darstellung nachweisen, dafy die
USA so gut wie keine Kultur besitzen, daf} ihre kulturellen Erzeugnisse vielmehr im we-
sentlichen von europiischen Leistungen abgeleitet seien. In diesem Rahmen sollen auch
Auseinandersetzungen mit dem amerikanischen Film stattfinden. Daneben sollen sehr
populdre Schriften herausgegeben werden, die sich an die breite Masse in Deutschland,
insbesondere aber an die Jugend wenden und darstellen sollen, daf3 die kritiklose Uber-
nahme amerikanischer Mafinahmen, wie auch z.B. der Jazz-Musik usw. eine Kulturlosig-
keit bedeuten.« in: Willi A. Boelcke (Hg.) Wollt ihr den totalen Krieg? Die geheimen Goebbels-
Konferenzen 1939-1943, Miinchen 1969, p.2591£., hier zitiert aus F. Trommler Amerika und
die Deutschen, a.a.O., p. 672.
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dem Boérsenkrach 1929!1) mit dem Abschlufl des Hitler-Stalin-Paktes und
angesichts der Gefahren des Kalten Kriegs als nicht mehr akzeptable »un-
amerikanische Unterwerfung unter eine fremdbestimmte Parteidisziplin«!?
nachhaltig durchsetzte. In den finfziger Jahren nahm sie unter dem Senator
McCarthy mit dem »Committee against Unamerican Activities« irrationale,
ja phobische Formen an. Gefithle der Ambivalenz verschoben sich daher
von denen zwischen den USA und Europa zu denen zwischen dem West-
und dem Ostpakt.

Diese neue globale Verteilung fiigte die Lebenssphiren der USA und der
BRD trotz aller weiter bestechenden, historisch begriindbaren Differenzen
enger zusammen und ermoglichte in vielen Bereichen, darunter auch dem
kiinstlerischen, einen offeneren Austausch. Allerdings war die BRD als
Kriegsverlierer und durch den immensen Bruch 1945 nicht nur wirtschaft-
lich und politisch ruiniert sowie psychisch wesentlich instabiler, sondern sie
waren auch abhingig von den Alliierten, insbesondere den USA, die eine
Vormachtstellung genossen, welche hierzulande vielfach kritisch diskutiert
wurde. Die BRD war im Grunde bis zum Abzug der alliierten Truppen
Anfang der neunziger Jahre ein besetztes Land.

In Deutschland aus den Jahren der Naziherrschaft psychisch unbeschadet
hervorzugehen war ausgeschlossen. Geradezu fieberhafter Wiederaufbau
und das deutsche Wirtschaftswunder pufferten dies mit nahezu perfekt ab-
gedichteter kollektiver Verdringung, was bis in die sechziger Jahre hinein
zu regelrechtem Realititsverlust fithrte. Hier wire also von kollektiv eta-
blierten nicht mehr intakten symbolischen Interaktionsformen zu sprechen,
denen ein durch den verlorenen Krieg ausgeloster schockhafter Prozefl der
Desymbolisierung vorausging. Zur Fixierung dieser krankhaften Inter-
aktionsformen trug der weltweite immense moralische Druck auf die Deut-
schen bei; jegliche Aktivitit wurde an ihrem Verhiltnis zur jiingsten Ver-
gangenheit, also quasi am Grad ihrer Verdringung bzw. ihrer Einsicht in
die Kriegsschuld gemessen. Zeitlich davor liegende Geschehnisse wurden
als Priifstein nicht erwogen. Dies war nicht ganz unberechtigt, wie z. B. fol-
gende Statistik aus dem fahrbuch fir dffentliche Meinung 1965-67 zeigt, worin
Antworten Deutscher tiber den Zeitraum 1952-1967 auf die Frage nach
ihrer Anerkennung der Kriegsschuld angefiihrt werden:

11 Vel. LéinderberUSA, pp. 460f.
12 Ebd., p.461.
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Von 1952 bis 1967 stieg der Prozentsatz der Antwort >Deutschland« in ununter-
brochener Progression von 32 auf 62 %, wihrend die Antworten >andere Staatenc
von 24 auf 8 % und >beide Seiten< von 18 auf 8 % sanken.13

Dieser statistische Verlauf verdeutlicht, daf3 die kollektive Tabuisierung der
jungsten Vergangenheit und die damit einhergehende psychische Stagna-
tion in dieser Zeit allmahlich aufbrachen.

Margarete und Alexander Mitscherlich thematisieren diese Problematik in
ithrem immer noch grundlegenden Buch Die Unfitigkeit zu trauern aus dem
Jahr 1967, das zugleich fiir das kritisch-progressive Denken seiner Zeit cha-
rakteristisch ist. Auch die bevorstehende Wende des gesellschaftlichen Kli-
mas ist hier bereits zu spiiren. Sie gehen von der Frage aus, warum es ange-
sichts der kaum zu bewiltigten Grausamkeiten, die unter der Herrschaft
des Dritten Reichs vertibt wurden und dessen Herrschafts- und Gesell-
schaftsform die meisten wéhrend ihres Bestehens zugestimmt hatten, nicht
zu emner Melancholie der Massen kam. Sie diagnostizieren in Westdeutsch-
land eine kollektive Psychose, die sich in den ersten 20 Jahren nach dem
Zweiten Weltkrieg als kollektive und individuelle psychische Immobilitit
duflert. Durch massive Verdringung der Kriegszeit kommt es zu Sym-
ptomen, die zu einer Fixierung auf materielle Komponenten des tiglichen
Lebens fihrte. Als eine der wichtigsten Ursachen sehen sie die kollektive
minimale, d.h. viel zu geringe Distanz zu den Nazifithrern wihrend des
Dritten Reichs, dessen Totalzusammenbruch nur mit groflem psychischem
Schaden zu verkraften war.

Statt einer politischen Durcharbeitung der Vergangenheit als dem geringsten Ver-
such der Wiedergutmachung vollzog sich die explosive Entwicklung der deut-
schen Industrie. Werktatigkeit und ihr Erfolg verdeckten bald die offenen Wun-
den, die aus der Vergangenheit geblieben waren. Wo ausgebaut und aufgebaut
wurde, geschah es fast buchstiblich auf den Fundamenten, aber kaum in einem
durchdachten Zusammenhang mit der Tradition. Das trifft nicht nur fiir Hauser,
sondern auch fur den Lehrstoff unserer Schulen, fiir die Rechtssprechung, die
Gemeindeverwaltung und vieles andere zu. In Zusammenhang mit dieser wirt-
schaftlichen Restauration wichst ein charakteristisches, neues Selbstgefiihl. [...]
Vorerst fehlt das Sensorium dafiir, dafl man sich darum zu bemiihen hitte — vom
Kindergarten bis zur Hochschule —, die Katastrophen der Vergangenheit in unse-
ren Erfahrungsschatz einzubezichen, [...].14

13 Alfred Grosser Geschichte Deutschlands seit 1945, a.a.O., p.307.
14 Margarete und Alexander Mitscherlich Die Unféhigkeit zu trauern, Minchen "1986, p. 23.
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[...], das Kollektiv all derer, die einen >idealen Fiithrer< verloren hatten, den Re-
prisentanten eines gemeinsam geteilten Ich-Ideals, konnte der eigenen Entwertung
dadurch entgehen, daf es alle affektiven Briicken zur unmittelbar hinter ihnen
liegenden Vergangenheit abbrach. [...] Die Auswirkung dieser auflergewohnlichen
Anstrengung des Selbstschutzes, ist der heute herrschende psychische Immobilis-
mus angesichts brennender Probleme unserer Gesellschaft.15

Die Mitscherlichs verweisen auf die zweifelhafte Einbindung prasentativer
Symbole des offentlichen Lebensraums, zeigen deren neurotische Kompo-
nenten und die einschneidenden Méngel des kollektiven Lebensentwurfs.
Dessen abgebrochene affektive Briicken wirkten hermetisch, kalt, techno-
logiefetischistisch, menschenunfreundlich, phantasielos u.i. Die »brennen-
den Probleme« riefen nach dringenden Veranderungen. Die tiefe Betroffen-
heit der beiden Psychoanalytiker durch diese fatalen psychischen Verbie-
gungen ist deutlich zu spiiren. Ahnlich diirften sich derzeit auch Schnebel
und andere kritische Kopfe gefiihlt haben.

Diese aus den Kriegserlebnissen resultierenden, extrem gestérten Interakti-
onsformen korrespondieren mit kaum minder neurotischen Reaktionen auf
die Belastungen und Gefahren des Alltagslebens in westlichen Industrie-
landern, das durch hochtechnisierte Arbeit, durch elektronische Massenme-
dien,!¢ frenetischen Konsum und durch die atomare Bedrohung zusehends
dominiert wurde. Derartige zerstorte Interaktionsformen zeichnen sich durch
Nichtbeachtung und Verdringung von emotionalen und psychischen Be-
langen aus. Sie sind fiir die Sphéren Schnebels und Cages pragend.
Ginther Anders traf 1956 die Eigenart dieser Lebenswelt, als er schrieb,
»daf} die Alltagswelt, mit der Menschen zu tun haben, in erster Linie eine
Ding- und Apparatewelt ist, in der es auch Mitmenschen gibt; nicht eine
Menschenwelt, in der es auch Apparate gibt«.!” Anders schlidgt mit Adorno

15 Ebd., p.38.

16 Der Besitz eines Schwarzweifl-Fernsehers hatte sich bis etwa 1965 zum Standard west-
deutscher Haushalte entwickelt. Zu dieser Zeit gab es in der BRD drei tigliche 6f-
fentlich-rechtliche Programme. Auch Diskussionen tiber die sozialen Auswirkungen
hatten begonnen (Quellen: Fischer Lexikon 1976 und Hellmuth Karasek »Die Fak-
ten und die Quoten. Anmerkungen zur Geschichte des deutschen Fernsehense, in:
Der Spiegel 1947-1997, erschienen als Sonderausgabe des Magazins im Januar 1997,
pp-290-297). In den USA war dieser Standard schon wesentlich frither erreicht.
1950 hatten dort etwa 43 Millionen Haushalte einen Fernseher (Quelle: J. R. Bittner
Mass Communication: An Iuroduction — Theory and Practice of Mass Media in Society, New
Jersey 1977, p. 53).

17 Giinther Anders Die Antiquiertheit des Menschen (1956), zitiert nach: Giinter-Anders-Lesebuch,
Ziirich 1984, p.21.
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und Horkheimer!® in die gleiche Kerbe, wenn er konstatiert, daf} die Ra-
tionalisierungsprozesse, die mit der technologischen Entwicklung unseres
Jahrhunderts in immenser Geschwindigkeit fortschreiten, sich der mensch-
lichen Kontrolle lingst entzichen, menschliches Vermégen iiberrunden und
ins Irrationale umschlagen. »Effectus transcendit causam« betitelt Anders
das Kapitel seines Buches Antiquiertheit des Menschen, wo er sich insbesondere
auf die Bedrohung der Menschheit durch totale atomare Vernichtung be-
zieht.

Herbert Marcuse beschreibt den fatalen Irrtum der Technologieglaubigkeit
als psychologisches Phanomen:

Aber in der gegenwirtigen Periode erscheinen die technologischen Kontrollen als
die Verkorperung der Vernunit selbst zugunsten aller sozialen Gruppen und In-
teressen — in solchem Mafle, dafl aller Widerspruch irrational scheint und aller
Widerstand unméglich. Es ist daher kein Wunder, daf} die sozialen Kontrollen in
den fortgeschrittenen Bereichen der Zivilisation derart introjiziert worden sind,
dafl selbst individueller Protest in seinen Wurzeln beeintréchtigt scheint.19

Marcuse ging also 1964 davon aus, dafl die Ubermacht der Technik die
Menschen unmiindig und verantwortungslos mache. Dies ist eine Beobach-
tung, die im jetzigen Medienzeitalter immer noch aktuell ist, wiewohl neben
den zahlreichen gefihrdenden nunmehr auch positive befreiende, den Ho-
rizont erweiternde und kommunikative Aspekte der Technologisierung be-
nannt werden.

Marcuses Arbeit ging der Studentenbewegung, die sich in allen westlichen
Industriestaaten mit Schwerpunkten in den USA, Japan, Frankreich und
der BRD Ende der sechziger Jahre formierte, nicht nur voraus, sondern
beemnflufite sie auch maflgeblich. Thre Vertreter setzten politisch um, was
kiinstlerisch, philosophisch und psychologisch teilweise schon wesentlich
friher erkannt worden war. Sie entdeckten, daf} die herrschenden zerstor-
ten Interaktionsformen, die durch ihre irrationalen Strukturen und Sym-

18 Dialektik der Aufklirung, Frankfurt a. M. 1947

19 Herbert Marcuse Der eindimensionale Mensch (zuerst amerikanisch The One-Dimensional Man,
Boston 1964), Darmstadt und Neuwied "1980 (zuerst 1967), p.29. Als Protest gegen die-
se Verhaltnisse ist auch vielfach die 4sthetische und politische Haltung der experimentel-
len Avantgarde Schnebels und Cages zu verstehen, wiewohl gerade im kiinstlerischen
Bereich technologische Errungenschaften auf dem Gebiet der Elektronik bahnbrechend
waren und dort auch extensiv genutzt wurden. Es herrschte jedoch Uneinigkeit tiber die
moglichen Wirkungsweisen dieses Mediums und lange eine prinzipiell ablehnende Hal-
tung gegeniiber auf Tontrdgern reproduzierten Ereignissen. Auf diese Problematik kom-
me ich in Kapitel IT1.4 zuriick.
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ptome identifiziert werden kénnen und nach Mafigabe kollektiver Charak-
terbildung in absurden, unbeweglichen Regelungen kulminierten, die trei-
benden Krifte von politischem Konservatismus und politischer Ignoranz
sind. Dies belegt folgender Ausschnitt aus einer Rede des APO-Vertreters?’
Peter Schneider vor der Vollversammlung aller Fakultiten der FU Berlin
am 5. Mai 1967:

Es geht tatsichlich um die Abschaffung von Ruhe und Ordnung, es geht um un-
demokratisches Verhalten, es geht darum, endlich nicht mehr sachlich zu sein.
Wir haben in aller Sachlichkeit tiber den Krieg in Vietnam informiert, obwohl
wir erlebt haben, daf} wir die unvorstellbarsten Einzelheiten tiber die Politik in
Vietnam zitieren kénnen, ohne dafy die Phantasie unserer Nachbarn in Gang ge-
kommen wire, aber dafl wir nur einen Rasen betreten zu brauchen, dessen Be-
treten verboten ist, um ehrliches, allgemeines und nachhaltiges Grauen zu erre-
gen. [...] Wir haben ruhig und ordentlich eine Universitdtsreform gefordert, ob-
wohl wir herausgefunden haben, dafl wir gegen die Universititsverfassung reden
konnen, soviel und solange wir wollen, ohne daf} sich ein Aktendeckel hebt, aber
daf} wir nur gegen die baupolizeilichen Bestimmungen zu verstoflen brauchen,
um den ganzen Universitdtsaufbau ins Wanken zu bringen. Da sind wir auf den
Gedanken gekommen, dafl wir erst den Rasen zerstéren miissen, bevor wir die
Liigen tiber Vietnam zerstoren kénnen [...], daff wir erst die Hausordnung bre-
chen miissen, bevor wir die Universititsordnung brechen konnen. Da haben wir
den Einfall gehabt, daf} das Betretungsverbot des Rasens [...], das Veranstal-
tungsverbot der Baupolizei genau die Verbote sind, mit denen die Herrschenden
dafiir sorgen, daf} die Empérung tiber die Verbrechen in Vietnam, tiber die Not-
standspsychose, tiber die vergreiste Universititsverfassung schén ruhig und wir-
kungslos bleibt. Da haben wir gemerkt, dafl sich in solchen Verboten die krimi-
nelle Gleichgiiltigkeit einer ganzen Nation austobt.21

Schneider beschrieb hier die kollektive krankhafte Desymbolisierung emo-
tional bedrohlicher Interaktionsformen. Er stellte fest, daf} die »kriminelle
Gleichgiiltigkeit« durch einen perversen emotionalen Schutzmantel gesichert
ist. Erst indem die Studierenden bestimmte, offenbar diesem Schutz die-
nende Regelungen attackierten und deren Zwanghaftigkeit zufillig entdeck-
ten, wurde auch greifbar, auf welchen grundlegendsten Ebenen menschli-
cher Interaktion begonnen werden mufi, um auch im gréfieren politischen
Rahmen Veridnderungen bewirken zu kénnen. Eben in diesem Bereich war
auch die damalige experimentelle Avantgarde aktiv.

20 APO = aufierparlamentarische Opposition.
21 In: Deutsche Geschichte 1962-1983, hg. v. rmgard Wilharm (2 Bde.), Frankfurt a. M. 1985
Bd.1, p.183.
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Die gesellschaftliche Konsensfahigkeit dieser psychischen Immobilitit er-
zeugte bei den Kindern, z.B. den hier revoltierenden Studierenden und
Kunstschaffenden, dieser einsozialisierten Interaktionsformen wiederum
enorme Aggressionen, die zuweilen nicht minder irrational gewesen sein
mogen als die der Angegriffenen, aber doch den Vorteil hatten, im Gegen-
satz zu jenen positive Identitdt zu stiften.?? Die Kommunikation war jeden-
falls erschwert. Die Studentenvertreter kampften dafiir, dafi sich bestimmte
psychotische oder zumindest neurotische Grundstrukturen im sie um-
gebenden kollektiven Lebensentwurf nicht mehr halten konnten, sondern
schopferischen und offenen Prozessen Platz machten. Sie hatten durch ihre
Erfahrungen in der Revolte ein szenisches Verstindnis dessen erworben,
wie die sie umgebenden, offenbar vollig immobilen Strukturen in Bewe-
gung zu bringen sind, und zwar durch massive Eingriffe in die Alltags-
regeln. Erst von hier aus konnte allméhlich zu komplexeren Interaktions-
formen vorgedrungen werden. Die Assoziationen, die dadurch beim Ge-
geniiber wachgerufen wurden, bewirkten zunichst mehr als sachliche Ar-
gumentation, waren anfinglich sogar die einzige Ebene, auf der Reaktionen
ausgeldst werden konnten. Angesichts der wachsenden Zahl derer, die die
zerstorten und zerstérenden Mechanismen dieser Interaktionsformen durch-
schauten, war spitestens zu diesem Zeitpunkt der bisherige gesellschaftliche
Zustand auch politisch nicht mehr haltbar. Impulse zu einem harmonische-
ren und bewegteren, offeneren Lebensgefiihl mufiten in das >Kulturpanora-
mac integriert werden, und diese kamen haufig aus kiinstlerischen Spharen.

22 Vgl. Ausfihrungen dazu im Lorenzer-Kapitel (1.2).
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1.2 Lebensspharen - kiinstlerisch

Die experimentellen musiktheatralischen Kompositionen von Schnebel und
Cage stehen im Kontext dsthetischer und entwicklungsgeschichtlicher Kon-
flikte der Musik der fiinfziger/sechziger Jahre, denen eine eurozentristische
Musikgeschichtsschreibung nicht gewachsen ist, vor allem wenn sie sich auf
Bedeutung von serieller gegeniiber sogenannter experimenteller Musik in
Europa fixiert. Sie entwickelten sich im regen Kontakt zu den politisch-
sozialen Sphiren und gingen gegen dortige Mifstainde vor oder boten zu-
mindest einen interaktiven Raum, wo alternative Konzepte erprobt und ge-
lebt werden konnten. Da ihre Materialien die alltigliche Umgebung beson-
ders stark reflektierten bzw. ins Spiel brachten, entgrenzten sich die Kunst-
gattungen hier zu einem kiinstlerischen Gesamt. Diese Entgrenzungen fan-
den nicht nur unter den Kiinsten, insbesondere zwischen bildender Kunst,
Theater und Musik, statt, sondern fithrten auch Aktivititen von Kunstlern
verschiedener Nationalititen zusammen. Dabei wurden Entwicklungen aus
der Zwischenkriegszeit aufgegriffen bzw. weitergefithrt. Neu gegriindete
Institutionen wie das Black Mountain College und das Bauhaus, wo diese
kiinstlerischen und weltanschaulichen Impulse gelehrt und gelebt wurden,
boten Lebensraum, um experimentelle Ideen entfalten zu kénnen; sie haben
daher einen herausragenden Stellenwert im Kulturpanorama fiir Cage und
Schnebel. Die erhabene Geste, die hohe Kunst vom tibrigen profanen Le-
ben trennen und ihren Anspruch auf tberzeitliche Werte sichern sollte,
wurde abgelehnt und abgelegt, indem kiinstlerische Aktivitit beispielsweise
in diesen Institutionen als Teil des tdglichen Lebens und als Medium zwi-
schenmenschlichen Austauschs praktiziert und bearbeitet wurde. So kulti-
vierte die experimentelle Kunst eine Gegenwelt zu den herrschenden Be-
dingungen der fiinfziger/sechziger Jahre und provozierte damit ihrerseits
Widerstand seitens derer, die die herrschenden Bedingungen vertraten.

Als sich um 1970 die gesellschaftlichen Verhéltnisse insofern dnderten, dafl
offnende Impulse der kritischen Linken und der experimentellen Kunst
teilweise akzeptiert und integriert wurden, schwichte dies einen ihrer we-
sentlichen Antriebe, ndmlich die herrschenden Verhiltnisse zu verindern.
Dies mufl jedoch nicht bedeuten, dafl sie nunmehr ideologisch angepafit
und verflacht ihren Wirkungskreis verlor, wie es aus einer vornehmlich eu-
ropdischen Sichtweise der Avantgarde-Bewegung bezugnehmend auf Peter
Biirgers Theorie der Avantgarde gerne kritisiert wird.! Vielmehr énderte sich

1 Vgl. die Ausfithrungen und Anmerkungen hierzu in den Kapiteln L1 und 1.2.
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thr Wirkungskreis im gesellschaftlichen Gefiige, waren doch die kiinstleri-
schen Impulse ohne den Stachel der Rebellion neu zu bestimmen. Fiir die
Entwicklung bis heute ist zu konstatieren, daf} der interaktive experimentel-
le Raum nicht mehr als ein kiinstlerischer geschiitzt ist, sondern heute in
vieler Hinsicht Teil alltiglicher Interaktionsformen geworden ist. Damit wia-
re eigentlich im Sinn der Maxime von »Kunst als Lebensform« ein wesent-
liches Ziel erreicht und wurde nicht grundsétzlich durch eine dem experi-
mentellen Geist zuwiderlaufende ideologische Anpassung verfehlt. Dafd
gleichzeitig affirmative Prozesse stattfanden, die substantielle Bestandteile
der experimentellen Kunst vermissen lassen, obwohl sie sich auf diese beru-
fen, steht aufler Frage, nivelliert jedoch deren »Erfolg« in anderen Bereichen
nicht.?

Das Verhiltnis der kiinstlerischen Entwicklungen in der BRD und in den
USA nach 1950 unterliegt den politischen Gegebenheiten, die durch den
Zweiten Weltkrieg ausgelost wurden. Der Generationenunterschied zwischen
Cage (geb. 1912) und Schnebel (geb. 1930) spiegelt die Ungleichzeitigkeit
der Entwicklungen in dieser Periode wider, wihrend beide Komponisten
zugleich die Anndherung der beiden Lebenssphdren reprisentieren. In der
Sphire Schnebels brachte das Jahr 1945 fir die Geschichte der Kunst in
Europa einen klaren Schnitt, schmerzlich, aber geladen mit der produktiven
Energie eines Neuanfangs, nachdem zuvor tiber mehr als eine Dekade
hinweg innovative Impulse verboten bzw. unterdriickt waren und kiinstleri-
sche Entwicklungen deshalb stagnierten. Die Situation in den USA, der
Umgebung Cages, entwickelte sich in dieser Zeitperiode vergleichsweise
kontinuierlich weiter, nachdem dort eher die dreifliger Jahre — nach dem
Borsenkrach 1929 und mit der einsetzenden Welle immigrierender Euro-
pder nach 1933 2 — umwilzend gewesen waren.*

2 Vgl. Hermann Danuser: »Langst sind die Gegen-Traditionen der Avantgarde nicht mehr
nur - ja nicht einmal primér - tiber thre Opposition zur Institution Kunst definiert. Viel-
mehr ist es gerechtfertigt, angesichts einer reichen Geschichte mannigfaltiger »Traditionen,
die allerdings oft personaler Art sind und aus experimentellen Richtungen ohne verbind-
lichen Regelkodex bestehen, davon zu sprechen, daf} hier eine besondere >Institution:
Avantgarde mit internationalen, nicht zuletzt nach Deutschland fithrenden Verbindungs-
linien vorliegt, eine Institution, die mittlerweile selbst zu einer eigenstindigen >Institution
Kunst< auf antitraditoneller Basis geworden ist.« »Gegen-Traditionen der Avantgarde, in:
Amerikanische Musik. Interpretationen, Quellentexte, Komponistenmonographien, hg. v. H. Danuser,
Dietrich Kémper und Paul Terse, p.111.

Unter ihnen viele der bedeutendsten Musiker und Schriftsteller.

Dennoch datiert auch die erste serielle amerikanische Komposition erst von 1947, im-
merhin vor der ersten européischen: Three Compositions for Piano von Milton Babbitt (geb.

= w
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Getriecben vom Nachholbedarf entstanden i Europa unmittelbar nach
Kriegsende bereits wieder enorme Aktivititen, die sich jedoch durch die Er-
fahrung des historischen Bruchs im weiterhin virulenten Bezug zur kiinstleri-
schen Tradition Europas — zumindest im Bereich der Musik - ésthetisch auf
ganz spezifische Weise entwickelten. In dieser Form konnten sie trotz ver-
wandter Ansitze in den USA nicht aufkommen. Auch der schon in Kapi-
tel IL.1 angesprochene, von jeher zwischen den USA und Deutschland dif-
ferierende Umgang mit Tradition® ist zu dieser Zeit deutlich bemerkbar. Die-
se Kluft erscheint erst im Pluralismus spaterer Jahrzehnte abgeschwicht.

Die wihrend des Dritten Reichs nach Amerika emigrierten europiischen
Musiker hoben dort vor allem das Niveau der traditionellen Musikausbil-
dung - insbesondere Schénbergs Harmonie- und Kompositionslehren sind
bis heute giiltiger Bestandteil der theoretischen wie praktischen Musikaus-
bildung — und wurden erst in zweiter Linie als Protagonisten neuer euro-
paischer Musik wahrgenommen. Das hing vor allem mit dem Interesse an
einer genuin amerikanischen Kunstmusik zusammen, das seit dem Borsen-
krach Ende 1929 in den USA stark zugenommenen hatte. Neben restaura-
tiven Tendenzen zeitigte dies auch experimentelle Aktivititen, wie sie allen
voran der kalifornische Komponist Henry Cowell entwickelte und férderte.
Einige Européer, die zwischen den beiden Weltkriegen einen dhnlich freien
und innovativen Umgang mit neu entdeckten Materialien suchten, hatten
sich schon frither aus eigenem Antrieb in den USA niedergelassen, insbe-
sondere Marcel Duchamp und Edgard Var¢se (beide ab 1915), und erfuh-
ren dort die in Europa verweigerte Anerkennung. Diese experimentelle
Richtung bezeichnete Peter Yates in einem umstrittenen Aufsatz als »Ameri-
can Experimental Tradition«, der, 1960 verfafit, erst 1990 verdffentlicht
wurde.® Den Beginn dieser musikalischen Tradition setzt er darin bei den
Aktivititen von Charles Ives, Harry Partch und Lou Harrison an, auch
Varese (als einziger Europder) und Cage werden hinzugerechnet.” Er richtet
sich damit gegen die im Kontext von Avantgarde-Bewegungen vorherr-

1916), einem amerikanischen Komponisten also, der nicht unmittelbar durch Schénberg
oder dessen Schiiler beeinfluflt wurde, obwohl er der Generation zuzurechnen ist, die
von diesen hitte ausgebildet werden kénnen.

5 Und nicht etwa die Gegeniiberstellung von Traditionslosigkeit in den USA und Traditions-
lastigkeit in Europa! Auf die Auffassungen von Schnebel und Cage gehe ich in Kapitel
I1.2.2 ein.

6 Peter Yates The American Experimental Tradition, in: Soundings XVI 1990, pp. 135-143.

7 Christopher Shultis greift diesen Ansatz in seinem schon in Kap. I.1 angefithrten Silencing
the Sounded Self (a.a.O.) auf.
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schende negative Konnotation des Begriffs Tradition® und gegen die in den
USA generell ablehnende konservative Haltung beziiglich dieser kiinstleri-
schen Aktivititen, die gerne von Anti-Tradition spricht.’

11.2.1  Institutionen als offene Foren: New School for Social Research, Bauhaus,
Black Mountain College, Darmstiidter Ferienkurse

Neben den Darmstadter Ferienkursen sind im Kontext von Schnebels und
Cages experimentellen Aktivititen drei weitere in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts gegriindete Institutionen von Belang, die einen interdiszi-
plindren und basisdemokratischen Ansatz verfolgten. Die 1917 gegriindete
New School for Social Research!? in New York, an der auch Cowell seit
den dreifliger Jahren gelehrt hatte, wurde etwa zu dieser Zeit nicht zuletzt
durch ihn zu einer wichtigen Institution innovativer Kunstférderung.!!

8 Aber auch andere Verdffentlichungen wie die Biicher von David Nicholls, American Ex-

perimental Music 1890-1940 (Cambridge University Press, Cambridge 1990) und von

Michael Nyman, Experimental Music. Cage and beyond (New York 1974) zeigen kontinuierli-

che Entwicklungen der experimentellen Musik in den USA auf, ohne den Begrift der

"Tradition in diesem Kontext explizit zu verwenden.

Cowell, ein fiir Cage wichtiger Mentor und Forderer, integrierte in seine zahlreichen Ak-

tivitdten als Komponist, Musiktheoretiker, Konzertveranstalter usw. européische und au-

Rereuropiische Entwicklungen sowie eigene Ideen. Beispielsweise verband er, als einer

der ersten Musikethnologen (ausgebildet bei Hornbostel in Berlin) sein Interesse fur die

Musik Asiens und Afrikas mit seiner eigenen kompositorischen Arbeit. Dabei experi-

mentierte er mit eigenen Rhythmus- und Ton-Skalen. Cowells musikalische »Entdeckun-

gen«, unter ihnen das Cluster (erstmals 1912: The Tides of Manaunaun fiir Klavier), wur-
den vielfach von anderen Komponisten (z.B. von Béla Barték) tibernommen. Sie sind
zusammengefafit in seinem Buch New Musical Resources (1930). Er verbreitete seine Ent-
deckungen zwischen 1923 und 1933 auch auf mehreren Reisen durch Europa, wo ihn

Kollegen wie Schénberg zu Vortrigen einluden. Zugleich kreierte er in Form verschiede-

ner Konzertreihen Foren fiir avancierte (auch zwolfténige) Musik aus Europa und den

USA: die 1925 in Los Angeles gegriindete, spiter in San Francisco von ihm geleitete New

Music Society of California und — gemeinsam mit Varese — 1921 bis 27 die Konzertreihe der

ICG (International Composers’ Guild) in New York City. 1927 grindete er die New

Music Edition und damit den ersten amerikanischen Verlag fiir neue Musik, wo auch

Musik Weberns und Schénbergs publiziert wurde.

10 Im folgenden »New School«.

11 Die New School war von 1917 bis zu Hitlers Machtergreifung 1933 als eine Art Volks-
hochschule konzipiert, so daff hier zwar im Sinn eines Studium generale verschiedenste
Ficher auf hohem, Theorie und Praxis sowie Kunsterfahrung auf neue Weise verbin-
dendem Niveau studiert werden konnten, jedoch ohne einen Berufsabschlufi, der eine
groflere Spezialisierung vorausgesetzt hitte. Die Kernficher waren Soziologie, Okono-
mie, Politologie und Psychologie neben Literatur und Design. Die Bereiche Kunst und

<o
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Dariiber hinaus sind noch das 1933 gegriindete »Black Mountain College«
in North Carolina/USA und das 1919 gegriindete, bis zur Machtiibernah-
me der Nationalsozialisten 1933 in Deutschland in Weimar, Dessau, zum
Schluf} in Berlin bestehende »Bauhaus« zu nennen, das dann 1937/38 in
Chicago unter Leitung des emigrierten Laszlé6 Moholy-Nagy als »New Bau-
haus« weiterbestand; ithm lLieff Moholy-Nagy 1939 die Neugriindung der
»School of Design« (seit 1944 »Institute of Design«) folgen. Wahrend bei
interdisziplindrem Ansatz die fachlichen Schwerpunkte der New School im
Bereich der Sozialwissenschaften und der Psychologie lagen, waren es am
Black Mountain College die Bildende Kunst sowie die Literatur und am
Bauhaus die Architektur. Alle drei Institutionen sind nicht nur eng ver-
woben mit zeitgleichen kiinstlerischen Experimenten und entsprechenden
Gruppen, sondern haben auf je eigene Weise auch die experimentelle
Avantgarde nach dem Zweiten Weltkrieg beeinflufit. An allen drei Institu-
tionen hatte die Musik grundlegenden Stellenwert. War Musik am Black
Mountain College vom Griindungsjahr an Bestandteil des Curriculums, so
fand sie in den beiden anderen Institutionen erst spiter Eingang.

Die Grindungsidee der New School for Social Research als interdiszipli-
nire hohere Abendschule korrespondiert mit Ansichten, die nicht zufillig
einer der wichtigsten Bauhaus-Protagonisten, der ungarische Photograph
und Design-Kiinstler Moholy-Nagy, in seinem Buch Vision in Motion (1947)
formulierte:

Geisteswissenschaften wurden allmahlich ausgebaut. Ideen, bestimmte Studienangebote
doch einem berufsausbildungbezogenen Curriculum zu tberfithren und das Angebot
durch weitere Kurse im kiinstlerischen Bereich zu erweitern, erfuhren durch die 1933
einsetzende Welle hochqualifizierter Immigranten einen konkreten Anstof} und wurden
unter Nutzung des européischen »Personals«, das die Schule mit Hilfe des New Yorker
»Emergency Committee in Aid of Displaced German Scholars« ausfindig machte, umge-
setzt. Bereits ab dem Wintersemester 1933 hatte sich die »University in Exile« und spéte-
re »Graduate School« etabliert. Die musikalischen Kurse wurden als Bestandteil des in-
terdisziplindren Curriculums ausgebaut und zu dieser Zeit aufler von Cowell unter ande-
rem von Hornbostel, Hanns Eisler (1935/36), Ernst Toch, Rudolf Kolisch (1939-42) und
Eduard Steuermann gehalten. Vgl.: Werner Griinzweig »Bargain and Charity<? Aspekte
der Aufnahme exilierter Musiker an der Ostkiiste der Vereinigten Staatens, in: Musik im
Exil. Folgen des Nacasmus fiir die internationale Musikkultur, hg. v. H-W. Heister u. a., Frankfurt
a. M. 1993, pp.297-310, und Peter M. Rutkoff und William B. Scott New School. A History
of the New School for Social Research, New York 1986.
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Capacities

[...] Everyone has a creative nature. Everyone is naturally equipped to receive
and assimilate sensory experiences; to think and to feel. The schools must know
the techmgue of developing this natural equipment in the most formative years of
youth.

That a general standard of self-expression can be reached is proved by the age-old
European education of the wealthy where a relatively high cultural average was
produced through the tutor system or by private schooling. It has to be said
again and again that everyone is sensitive to musical tones, to colors, to touch
and space relationships: that is to say, everyone is able to participate in the en-
tirety of such an experience and everyone can produce non-verbal expression in
any medium.12

Moholy-Nagy geht von einer bei allen Menschen vorhandenen kreativ-
kiinstlerischen Begabung aus, die jedoch viel haufiger geférdert werden
sollte, als dies normalerweise in Lehrinstitutionen der Fall ist. Wie wir spé-
ter noch sehen werden, sicht er in diesem Mangel dhnlich problematische
gesellschaftliche Verhiltnisse gespiegelt. An der New School galten ver-
wandte Grundsitze. Nicht zufillig ist der erste, 1927 stattfindende Musik-
kurs mit dem Thema »Modern Composers« der zeitgenossischen Musik
gewidmet, u.a. Bloch, Copland, Debussy, Mahler, Reger, Schénberg, Ses-
sions, Strawinsky und Varese.!® Im gleichen Geist veranstaltete Cowell als
einer der ersten Musiklehrer der New School z.B. 1931 Kurse zur »Ap-
preciation of Modern Music« (u.a. iiber Bartdk, Berg, Gershwin, Ravel,
Ruggles, Schonberg und Strawinsky) und »What the Twentieth Century
has added to Music«. Er organisierte gemeinsam mit seinem fritheren Leh-
rer Charles Seeger die ethnomusikologische Vortragsreihe »Comparison of
the Musical Systems of the World« mit Musikern des jeweiligen Landes
und einen »Workshop in Modern Music« (gemeinsam mit W. Riegger, A.
Weiss u.a.). 1932 bot Cowell einen Kurs an mit dem Titel »The Place of
Music in Society«. An diesem oder einem der anderen Kurse Cowells

12 L. Moholy-Nagy Vision in Motion, Chicago 1947, p. 25.

13 Dieser Kurs wurde von Paul Rosenfeld (Yale University) gegeben. Im Kommentar ist zu

lesen: »While the course should be of especial value to music students, it aims primarily
to interest those who seek to orient themselves in modern music as a vital element in the
life of the time.«
Die fiir ihre Zeit innovative Themenliste musikbezogener Kurse des Vorlesungsverzeich-
nisses enthdlt unter anderem: »Music among primitives«, »Music for the courts of emper-
ors«, »Urban Music«, »Gebrauchsmusike«, »The use of music in Russia«, »Music among
children« und »The relation of music as an art to society«.
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nahm 1932 auch John Cage teil. Dieser gab seinerseits an der gleichen
Schule 1958-60 seine legendédren Kurse zur experimentellen Musik, die
hauptsichlich von Kiinstlern aus den Bereichen der bildenden Kunst, der
Literatur, des Tanzes und des Theaters wie Dick Higgins und Allan Ka-
prow besucht wurden.!4

Eine der wenigen grofieren europdischen Ausbildungsstitten, wo kiinstleri-
sche Experimente willkommen waren, ist das Bauhaus. Am Bauhaus wurde
zwar interdisziplindres praktisches und theoretisches Arbeiten propagiert,
doch waren in der urspriinglichen Satzung Musik und Bithnenkunst nicht
vorgesehen. Sie wurden jedoch sehr bald in den Lehrplan aufgenommen
und zum grundlegenden Bestandteil des kiinstlerischen Gesamtkonzepts.

Das Bauhaus erstrebt die Sammlung allen kiinstlerischen Schaffens zur Einheit,
die Wiedervereinigung aller werkkiinstlerischen Disziplinen — Bildhauerei, Male-
rei, Kunstgewerbe und Handwerk - zu einer neuen Baukunst als deren unablds-
lichen Bestandteile. [...] Architekten, Maler, Bildhauer sind Handwerker im Ur-
sinn des Wortes, deshalb wird als unerlaflliche Grundlage fiir alles bildnerische
Schaffen die griindliche Ausbildung aller Studierenden in Werkstitten und auf
Probier- und Werkplitzen gefordert.15

Im Bithnenwerk sah Walter Gropius eine »orchestrale Einheit«!® aus Bau-
kunst und Bithnengeschehen - eine Bithne gab es am Bauhaus von 1921
bis 1929, ab 1923 geleitet von Oskar Schlemmer. Musik wurde erstmals
1923 auf Initiative des 1923 bis 1928 am Bauhaus als Meister titigen Mo-
holy-Nagy Bestandteil der Aktivititen.!” Dieser formulierte auch die Idee
des totalen Theaters, wo sich theatralisches Geschehen vom konventionel-
len handlungsorientierten Ablauf hin zu einem gleichwertigen Einsatz ver-
schiedener Medien wie Licht, Klang (auch synthetischer Klang tiber Laut-
sprecher), Bithnenausstattung und menschliche Handlungen zu einer neu-
en Einheit verdichten sollten. Letztlich zielte er wie Artaud darauf, wieder
eine aktivere ‘Ieilnahme beim Publikum hervorrufen zu kénnen.

14 Vel. »John Cage on Teaching« (Ausschnitte aus einem Interview vom 11.6.1987), verdf-
fentlicht als Appendix in: W. Fetterman, Jo/n Cage’s Theatre Pieces, a.a.O., pp.231-233.

15 Walter Gropius 1919 im ersten Programm des von ihm gegiindeten »Staatlichen Bauhau-
ses Weimarx, zitiert nach: Experiment Bauhaus. Das Bauhausarchiv Berlin (West) zu Gast im
Bauhaus Dessau, Katalog zur Ausstellung 1988, p.408.

16 Ebd., p.250.

17 Uber die ersten musikalisch-theatralischen Aktivititen am Bauhaus gibt Hans Heinz
Stuckenschmidt in seinen Erinnerungen an die Bauhauswoche 1923 in Weimar detaillier-
te Auskunft. Sein Vortrag im Bauhaus-Archiv Berlin vom 11.5.1976 ist veroffentlicht als
Musik am Bauhaus, Berlin 1978/79.
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Wie stark sich solche in Deutschland verfolgten Grundhaltungen mit de-
nen etwa am Black Mountain College tiberlagerten, zeigt auch der Um-
stand, daf} von den USA aus der Versuch unternommen wurde, das Bau-
haus nach seinem Verbot durch die Nationalsozialisten 1933 in Amerika
wieder aufzubauen, als dessen erster Direktor Moholy-Nagy berufen wur-
de. 1941 holte dieser Cage als Lehrer fiir experimentelle Musik an sein In-
stitut in Chicago. Das Curriculum der dann sogenannten School of Design
enthielt von vornherein praktische und theoretische Musikfacher als Pflicht.
Zu dieser Zeit gab es sogar ein Orchester. Als Cage kam, wurden diese
Kurse fakultativ. Er unterrichtete u.a. Improvisation auf selbstgebauten
Schlaginstrumenten.!® Da die Schule massive finanzielle Probleme hatte,
wurde Musik wenig spiter leider ganz aus dem Curriculum gestrichen.!?
Das solchen Ausbildungskonzepten zugrundeliegende Verstindnis von Kul-
tur als einem ganzheitlichen, interaktiven Gebilde aller Komponenten
menschlichen Lebens, in dem Kreativitit eine grofie Bedeutung hat, korre-
spondiert nicht nur mit der Methode szenischen Verstehens, sondern auch
mit der Kunst und Leben integrierenden Position der experimentellen
Avantgarde Schnebels und Cages. Um dies zu verdeutlichen, greife ich hier
nochmals auf Moholy-Nagys letztes Buch Vision in Motion zuriick, das dieser
energetische, offene und zugleich duflerst disziplinierte Kiinstler kurz vor
seinem Tod 1946 in Chicago noch vollendete, denn es erweist sich als
Fundgrube fiir zahllose experimentelle und offene Denkansitze. Schon
Layout und "lext bieten eine auflerordentlich reiche sprachlich-bildliche Zu-
sammenschau, deren Elemente auf mehreren Wahrnehmungsebenen gra-
phisch angeordnet sind. Das Buch widmet sich verschiedensten wechsel-
seitigen Einfliissen aller Kunstgattungen sowie vieler philosophischer und
psychologischer Ansitze, die Lebenssphiaren Amerikas und Europas tiber-
greifend. Kunst als Lebensform ist Moholy-Nagys Programm, wie er in
seinem Vorwort formuliert:

This book is written for the artist and the layman, for everyone interested in his
relationship to our existing civilization. [...] Recognizing art as an integral part of
our existence, this book takes as its basic premise the unity of the arts with life.20

Wie entscheidend es ist, interdisziplindr mit einer grundsitzlich weit offe-
nen Grundhaltung zu lehren, zu lernen und letztlich zu leben, driickt er in
den »tasks of this generation« aus.

18 L. Moholy-Nagy Vision in Motion, a.a.O., p.66.
19 Ebd.
20 Ebd., Vorwort.
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But the teachers of mankind are not only the personnel in schools, colleges and
universities. 1o reach different temperaments, intellectual, verbal explanations
alone are not effective. There are a great number of other approaches needed.
The arts, for example, can take the individual by storm through sensory experi-
ences, directly by feelings, without involving too much intellectual participation.
The arts can play an important role in the re-education of the people.2!

Auch am Black Mountain College unterrichteten seit seiner Griindung
einige europdische Immigranten, unter thnen der Maler Joseph Albers und
seine Frau, die Weberin Anni Albers, die beide bis zur Emigration leitende
Positionen am Bauhaus Berlin innehatten.?? Musik lehrte am Black Moun-
tain College u.a. der Komponist Stefan Wolpe, ausgebildet bei Schonberg
und Mitaktionist der Berliner Dada-Szene in den zehner und zwanziger
Jahren. Dennoch hielt er sich von den experimentellen Aktivitdten Cages
fern.??> Am Black Mountain College hielt sich Cage 1948 bis 1953 mehr-
fach bei den legenddren Sommerkursen auf. Dort lernte er die bildenden
Kiinstler Robert Motherwell und Robert Rauschenberg kennen, dort hielt
er Kurse auf dem (auch préparierten) Klavier, zur experimentellen Musik
und zu Satie ab und griindete 1953 mit Merce Cunningham die Merce
Cunningham Dance Company. Am Black Mountain College erfuhr Cage
entscheidende Anstofie fiir seine experimentelle Ausrichtung: Dort sah er
erstmals die weilen »stillen« Bilder von Rauschenberg (1951), dort lernte
er — 1952 vorgetragen von Mary Caroline Richards - Antonin Artauds
programmatische Schrift Das Theater und sein Double (1938) kennen, und
dort beschiftigte er sich 1950 mit dem durch Christian Wolff tiberreichten,
frisch gedruckten Exemplar der in der Bollingen-Reihe erschienenen neuen
englischen Ubersetzung des I Ching.2* Rauschenberg veranlafite Cage zur
intensiven Beschéftigung mit dem Phinomen der Stille; mit ihm arbeitete er
viele Jahre in der Merce Cunningham Dance Company zusammen. Die
Lektiire Artauds bestitigte ithn in vielen Ansichten tiber Kunst und/als
Theater. Und das I Ching erléste thn von grundlegenden strukturellen Pro-
blemen semer kiinstlerischen Arbeit; es wird alle weiteren Kompositionen
nachhaltig mitbestimmen.

21 Ebd., p.25.

22 Sie blieben als Professoren am Black Mountain College bis zur Berufung von Joseph Al-
bers 1950 als Direktor des Design Departments der Yale University.

23 Vgl. D. Patterson Appraising the catchword, a.a.O., p.222.

24 Die Ubersetzung besorgte Cary F. Baynes nach der deutschen Ubersetzung von Richard
Wilhelm.
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Die Griindung und Einrichtung der Darmstidter Ferienkurse fiir neue
Musik 1946 wurde erméglicht auf Initiative des damaligen Kulturbeauf-
tragten der Stadt Darmstadt, Dr. Wolfgang Steinecke, der hierfiir die Ko-
operation der amerikanischen Militarregierung gewinnen konnte.2®
Vergleicht man die vier Institutionen Darmstddter Ferienkurse, Bauhaus,
New School und Black Mountain College, so waren sich das Bauhaus und
das Black Mountain College in Hinsicht auf ihr Lehrangebot und die Form
des Zusammenlebens am nichsten. An beiden Schulen konnte man nach
mehrjdhrigem Aufenthalt ein Diplom erreichen. Die Studierenden durch-
liefen ein interdisziplindr und auf eine produktive Verbindung von Theorie
und Praxis ausgerichtetes Studium in ungewohnlich kollegialer Atmosphai-
re, die nicht nur durch das gemeinsame Essen, sondern auch durch das
Wohnen von Studierenden und Lehrenden in unmittelbarer Nihe zuein-
ander geprigt war. Das Konzept des Black Mountain College tiberfliigelt
jedoch das des Bauhauses um Langen, was den Ficherkanon und den
Lebensstil betrifft: Seine Strukturen waren wesentlich freier und basierten
im Gegensatz zum Bauhaus auf Selbstversorgung und gemeinschaftlichem
Wohnen von Lehrenden und Studierenden vollig abseits jeglichen stidt-
schen und kulturellen Treibens. Hierarchische Strukturen waren minimiert.
Allerdings diirfte die Gratwanderung solcher offener Lebens- und Arbeits-
strukturen zwischen kreativer Produktivitit und haltloser Konzeptlosigkeit
zusammen mit finanziellen Problemen zur Auflésung des Colleges 1957 ge-
fithrt haben. War man nach dem Studium am Bauhaus, dessen Curriculum
sich auf die bildende Kunst und ihre Nachbarbereiche konzentrierte, di-
plomierter Architekt, Keramiker, Maler o. 4., so schlof} man die Ausbildung
am Black Mountain College mit dem allgemeinen Bachelor in »Liberal
Arts« ab.

Auch die Sphire der Darmstédter Ferienkurse fiir Neue Musik sollte nach
dem Willen ihres Griinders und seiner Mitstreiter ganz im Sinne von Theo-
rie und Praxis »avancierter« Musik den Geist eines offenen Forums atmen.

25 Die Darmstédter Ferienkurse sind unter den hier vorgestellten Institutionen die einzige,
die bis heute zumindest im wesentlichen nach den urspriinglichen innovativen Maximen
weiter existiert. Das Black Mountain College bestand nur von 1933 bis 1957, das Bau-
haus hat allenfalls eine Nachfolgeorganisation im Institute of Design in Chicago. Der
musikalisch-kiinstlerische Schwerpunkt der New School (zwar seit 1927 mit Musikkursen
im Lehrangebot und seit 1989 vor allem aus organisatorischen und finanziellen Grinden
mit der Mannes School of Music als Musikabteilung verbunden, zu der es allerdings seit
der Grundung der New School personelle Verbindungen gab) ging inzwischen weitge-
hend in der Konzentration des Lehrangebots auf die Designer-Ausbildung verloren.
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Dies sollte auch im Austausch mit anderen Kinsten geschehen, nicht je-
doch mit dem Ziel einer mehrsemestrigen Berufsausbildung, die sich auf
die Kunstmusik konzentriert hitte. Zum zeitlichen Rahmen und zur kom-
plementéren Einrichtung von Lehre und Konzert (Pidagogik und Festival)
mogen Steinecke zwei weitere kulturelle Einrichtungen angeregt haben:
zum einen die von Serge Koussevitzky Anfang der dreifliger Jahre auf dem
Sommersitz des Boston Symphony Orchestra in Tanglewood gegriindeten
und bis heute in dieser Form bestehenden und nachgeahmten neunwochi-
gen sommerlichen Musikfestivals, wo Studium bzw. Lehre und Konzert-
leben miteinander verbunden sind. Zum anderen hat er laut Wolfgang Fort-
ner?6 Bezug genommen auf die seit 1930 bestchende, wihrend des Dritten
Reichs stark reduzierte, dann aber wieder auflebende Salzburger Sommer-
akademie fiir Bildende Kunst, wo Lehre und Festival ebenfalls miteinander
verbunden sind und die heute als eine der bekanntesten und avanciertesten
Sommerakademien fiir bildende Kunst gilt.

Die Idee des demokratischen, offenen Forums war in der speziellen Situa-
tion eines ausgebombten Deutschland unmittelbar nach dem Zweiten Welt-
krieg bei weitem nicht so einfach umzusetzen, wie es gleichzeitig am Black
Mountain College geschah. Hitten sich hier nicht die kulturellen, oder bes-
ser: kulturpolitischen Interessen der amerikanischen Militdrregierung, der
Darmstidter »Stadtviter« und des Kulturreferenten Wolfgang Steinecke
synergetisch ergénzt und viele Musikschaffende und Musikwissenschaftler
diese Kurse nachdriicklich mitgetragen, dann hitten sie binnen kiirzester
Zeit wieder aufgegeben werden miissen. Dabei entsprach dieser Versuch,
die Musikausbildung in Deutschland zu internationalisieren und damit von
einigem Ballast zu befreien, dem Ziel der USA, die bislang waltende
deutschlandzentrierte, nach gesellschaftlichen Schichten gegliederte Ausbil-
dung abzuschaffen.

Gemeinsames Wohnen und Essen, ein Grundpfeiler der offenen Strukturen
am Bauhaus und am Black Mountain College, etablierte sich auch bei den
Darmstédter Ferienkursen (in den ersten Jahren auch notgedrungen man-
gels Wohnraum?’). Diese Atmosphire wurde dariiber hinaus bereichert

26 Interview von Detlev Gojowy mit Wolfgang Fortner vom 23.6.1981 (Kopie des MS im
Internationalen Musikinstitut Darmstadet), zitiert in: Inge Kovacs »Die Institution - Ent-
stehung und Strukture, in: Zenit Bd.1, p. 69.

27 »Bei der herrschenden Quartiernot ist es nicht méglich, fiir jeden Herren ein Einzelzim-
mer zur Verfigung zu stellen. Ich hoffe jedoch, daf} gerade das Zusammenleben mit den
Kollegen die beruflichen und menschlichen Beziehungen kniipft und vertieft.« Aus dem
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durch die entschieden internationale Ausrichtung der Kurse?® als einem
Beitrag zur Volkerverstindigung. Diese erfuhr eine bemerkenswert grofie
Resonanz, zumal man mit den auflerordentlich schwierigen Reisebedingun-
gen der ersten zehn Nachkriegsjahre — zwischen den innerdeutschen Besat-
zungszonen und international — zu kdmpfen hatte. Dazu begann im Zuge
des sich verschirfenden Kalten Krieges seit dem Beschlufl des ZK der
KPdSU vom 10. Februar 1948 zum Kulturschaffen der Ostblockstaaten eine
extrem schwierige Phase des Austauschs mit Angehdrigen aller osteuropai-
schen Staaten einschliefllich der DDR, die sich trotz der Ende der fiinfziger
Jahre gelockerten Bestimmungen bis in die sechziger Jahre hinzog.2? Erst
der Fall der Mauer brachte hier, zumindest die DDR betreffend, Abhilfe.
Schwierig gestaltete sich die Situation bei den Darmstidter Ferienkursen in
den ersten Jahren auch durch das spezifische und grofie Gefélle zwischen
der ilteren Generation der leilnehmenden und Lehrenden und den an-
fangs sehr wenigen jungen Musikern.

Abgesehen von den grundsitzlichen inhaltlichen Unterschieden zwischen diesen
Positionen [der élteren Generation von Heinz Tiessen, Hermann Heif} und Fried-
rich Blume] [...] tberrascht die Einmiitigkeit in der autoritiren Einstellung der
Jugend gegentiber. Diese soll nicht sich selbst besinnen, sondern den rechten Weg
gewiesen bekommen; eine Auffassung, die sich auch bei der Grundlegung der
Darmstédter Ferienkurse niedergeschlagen hat.

Man kann dieses [...] Erziechungskonzept positiv umschreiben mit reeducations,
und hier mag auch die Intention der amerikanischen Militdrregierung bei ihrer
Forderung der Darmstédter Ferienkurse gelegen haben.30

Merkblatt der Pressestelle des IMD vom 6.7.1948, in: ebd., p.77 78% der Innenstadt
von Darmstadt waren infolge des Krieges vollkommen zerstort.

28 Inge Kovacs verweist in ihrem Text (ebd.) darauf, daf} sich die Kurse 1946 und 1947
zwar mit internationaler Musik befafiten (daher auch ihr erster Titel: »Ferienkurse fiir in-
ternationale Musik«), aber erst ab 1948 beziiglich Lehrender wie Studierender erstmals
trotz Wihrungsreform international besetzt waren, was ihr nunmehr gefithrter Titel un-
terstreicht: »Internationale Ferienkurse fiir neue Musike.

29 Um den krassen Gegensatz zwischen den wenn auch nicht ungetriibten Versuchen eines
offenen Forums seitens westlicher Kulturinstitutionen wie der Darmstidter Ferienkurse
und dem die strengen Grundsitze der dreiffiger Jahre wiederaufgreifenden, vom dama-
ligen Leiter der Propagandaabteilung des ZK der Moskauer kommunistischen Partei
Andrej A. Shdanov vorangetriebenen Beschlufl sei hier folgendes zitiert: »Es darf nicht
vergessen werden, daf} die UdSSR jetzt die wahre Beschiitzerin der Musikkultur der
ganzen Menschheit ist, ebenso wie sie auch auf allen anderen Gebieten das Bollwerk der
menschlichen Zivilisation und Kultur gegen den biirgerlichen Zerfall und Niedergang
der Kunst ist.« Aus: Neue Musik im geteilten Deutschland. Dokumente aus den finuger Jahren,
Dokumentation hg. v. U. Dibelius u. F. Schneider, Berlin 1993, pp.50-51.

30 Inge Kovacs »Die Institutions, a.a.O., p. 72.
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Insgesamt war zunichst aus der subjektiven Sicht der Alteren mit dem
»Nihilismus und der Traditionslosigkeit der Jugend«! nichts anzufangen.
Die eigene Betroffenheit durch die Erfahrungen des Krieges wurde hier of-
fensichtlich einerseits in das jiingere, nicht in der avancierten Musik vor
dem Zweiten Weltkrieg befangene Gegeniiber projiziert und andererseits in
missionarisch anmutendem Ubereifer bei der Vermittlung von moderner
Musik3? sublimiert. Die Neugier der Alteren auf die im vergangenen Jahr-
zehnt verbotene Musik schien verbliiffend gering zu sein. Ungliicklicher-
weise wurden dabei die Interaktionsformen der autoritiren Strukturen des
bisherigen Erzichungssystems gewissermaflen permutiert und der Jugend
aufgezwungen, bevor sie sich tiberhaupt duflern konnte.

Charakteristisch fur diese Atmosphire ist, dafl spater ausgerechnet eine
wichtige Zeitschrift der Jugend, Der Ruf von der amerikanischen Militér-
regierung verboten wurde. Aus dieser zitiert Inge Kovacs ausfiihrlich einen
1947 anonym vom Schriftsteller und Mitbegriinder der »Gruppe 47« Hans
Werner Richter verdffentlichten Artikel, der die aktuelle Position der ju-
gendlichen Generation beklagt:

Selten in der Geschichte eines Landes, das einen Krieg und mehr als einen Krieg
verlor, hat sich eine derartige geistige Kluft zwischen zwei Generationen aufgetan,
wie heute in Deutschland. In Deutschland redet eine Generation, und in Deutsch-
land schweigt eine Generation. Und wihrend die eine sich immer mehr in das 6f-
fentliche Gesprich hineinfliichtet, wihrend sie, gleichsam in eine Wolke von buf3-
fertigem Weihrauch gehiillt, in die beruhigenden Schatten der Vergangenheit
flieht, versinkt die andere immer mehr fiir das offentliche Leben in ein diisteres,
nebelhaftes Schweigen. Spricht die eine, die dltere Generation, der anderen, ihr
nachfolgenden, jede geistige und sittliche Fahigkeit mit professioneller Selbstver-
standlichkeit ab, so sieht die jiingere nur mit erstaunter Gleichgiltigkeit diesem
seltsamen Gebaren zu und schweigt. Schweigt diese Generation, weil sie unfihig
ist zu sprechen, schweigt sie, weil sic die Feder und das Wort nicht so geschliffen
zu fithren vermag wie jene, die aus den Horsélen heraus- oder in sie hineinge-
treten sind, mit dem Wort das Wort zu erschlagen? Ist diese Generation noch mit
Gedankengingen belastet, die >denazifiziert« werden miissen, oder hilt sie noch

31 Herbert Eimert Die Situation der jungen Komporisten, Musikalisches Nachtprogramm des
NWDR vom 20.6.1950, MS, p.2, zitiert nach: I. Kovacs »Die Institution, a.a.O., p. 72.

32 Die in den Konzerten aufgefithrte Musik stammt in den ersten drei Jahren allerdings
vornehmlich von (lteren) deutschen Komponisten. Im tibrigen tiberwiegt in diesen er-
sten Jahren insgesamt die Musik der zwanziger bis Anfang der vierziger Jahre. Erst 1948,
als Leibowitz erstmals dort lehrte, erscheinen drei zw6lfténige Werke von Schénberg und
Webern auf dem Programm. Ab 1949 sind die Konzertprogramme international be-
stiickt. Vgl.: »Chronik« in: Zemit Bd. 3, p. 513 ff.
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immer die Handgranate in der Hand, die sie gestern zu entsichern gezwungen
wurde?33

Hier schwingt mit, daf} diese jiingere deutsche Generation, wenn tber-
haupt, ein gebrochenes Vertrauensverhiltnis zur alteren Generation hatte
und unter den kritischen und avancierten jungen Képfen bereits ein Proze§
radikaler Abwendung begann. In diesen Prozef} involviert war auch Schne-
bel, der ab 1950 hiufig an den Darmstidter Ferienkursen teilnahm, aber
auch durch die besonderen Bedingungen seines Studiums an der Freibur-
ger Musikhochschule vergleichsweise frith die Musik Bartdks, Strawinskys,
Schonbergs und Bergs sowie die Zwdlftontechnik kennenlernte.?* Folge-
richtig wurden dann in Darmstadt auslandische, vormals von den Nazis be-
drohte Lehrer wie René Leibowitz (1948, 1949, 1955), Edgard Varese (1950)
oder Olivier Messiaen (1952, 1953) von der jungen Generation ebenso be-
griifdt wie die verfolgte Musik eines Schénberg oder Webern. Ein derartiger
Bruch hat in den USA zu dieser Zeit nicht stattgefunden und aufgrund ih-
rer geschichtlich-geographischen Konstellation dort auch nicht stattfinden
missen.®®

Fiir den sich Ende der fiinfziger Jahre intensivierenden Kontakt zwischen
Cage, seinen experimentellen Kompositionen und Konzepten sowie den
Vertretern der jungen westeuropdischen Darmstiddter Avantgarde, insbe-
sondere Pierre Boulez, Luigi Nono, Gyorgy Ligeti, Henri Pousseur, Schne-
bel und Karlheinz Stockhausen, waren die Darmstidter Ferienkurse zu-
néchst der wichtigste Begegnungsort.

33 Hans Werner Richter »Warum schweigt die junge Generation?«, Leitartikel in: Der Ruf'1
(1946/47) Heft 2, p. 1, zitiert nach: I. Kovacs »Die Institutions, a.a.O., p. 72f.

34 Vel. »Avantgarde und Vermittlung. Dieter Schnebel im Gesprich mit Reinhard Oehl-
schldgel« (1975), in: MusikTexte 57/58 1995, pp. 100-101.

35 Aber: nicht alle auslindischen Errungenschaften wurden von dieser jungen, also in den
zwanziger und frithen dreiffiger Jahren geborenen Generation positiv aufgenommen! Die
amerikanischen wirtschaftlichen und kulturellen Errungenschaften beispielsweise boten
zwar viel Raum fur Identifikation, doch insbesondere die tiberwiltigende Macht etwa der
Massenmedien wurde von kritischen Képfen in Deutschland durchaus als gefihrlich er-
kannt, erschien sie doch extrem verwandt mit den Mitteln der Massenbeeinflussung, wie
sie die Nazis einsetzten. Auch diese noch enorme Prisenz der jiingsten Vergangenheit diirfte
ein Grund dafiir sein, dafl wache Kopfe in Deutschland, zudem vor dem Hintergrund
der viel rezipierten Kritischen Theorie (vor allem Adornos) gegeniiber den sich ausbrei-
tenden elektronischen Medien wie Fernsehen, Telefon, Schallplatte/Tonband und spéter
Computer eine eher abweisende Haltung einnahmen. In den USA hingegen entfaltete sich
auch bei kritischen Zeitgenossen eine nahezu ungebrochene optimistische ja begeisterte
Einstellung zu derartigen technischen Errungenschaften, auch denen der Reproduktion,
und bot die Grundlage theoretischer Konstrukte wie z. B. bei Marshall McLuhan.
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Anders als Cage konnte Schnebel zu dieser Zeit noch keine internationalen
Erfahrungen gemacht haben, da er einerseits noch zu jung war und ande-
rerseits den damaligen strengen Reisevorschriften im besetzten Deutschland
unterlag. Die Darmstadter Ferienkurse waren fiir ihn bis Ende der finfziger
Jahre das wichtigste kiinstlerische Forum, wo er innovative Impulse erhielt
und mit Gleichgesinnten zusammentraf, aber auch ersten Kontakt mit dem
Denken Adornos hatte.? In Darmstadt erlebte Schnebel die Veranderun-
gen der westeuropdischen Avantgarde aus ndchster Néhe, die Aufbruchs-
stmmung und den Enthusiasmus fiir die Entdeckungen und Errungen-
schaften serieller Musik Anfang der fiinfziger Jahre ebenso wie den radika-
len Umschwung hin zur sogenannten »experimentellen Musik« Ende des-
selben Jahrzehnts. Die zeitliche Achse dieses Umschwungs bildet das Jahr
1958, eingeleitet in den vorausgehenden Jahren u.a. durch erste aleatori-
sche und graphisch notierte Stiicke sowie Vortridge zum Thema Aleatorik,
vor allem von Stockhausen und Boulez. 1958 datiert der legendire Aufent-
halt Cages mit David Tudor in Darmstadt (u. a. die Auffithrung von Cages
Klavierkonzert und sein Vortrag »Composition as Process«). Schnebel konn-
te 1958 nicht an den Ferienkursen teilnehmen und hérte im Herbst 1958
eme Radioiibertragung von Cages Klavierkonzert aus Darmstadt und be-
richtete, dafi es ithn wie seine Kollegen und Freunde zunichst schockierte.?”
Seine erste persénliche Begegnung mit Cage bezeugt Schnebel fiir das Jahr
1965.38 Seit seinen ersten experimentellen musiktheatralischen Stiicken
(z.B. glossolalie 1959/60, wvisible music I 1960-62, concert sans orchestre 1964)
entwickelte sich nicht nur Schnebels Ruf als »deutscher Cage«, sondern er
blieb auch in persénlichem Kontakt mit Cage und zihlt zu den wichtigsten
Interpreten und Vermittlern seiner Musik und seines Denkens in Europa.

36 Gleichzeitig erfuhr Schnebel auch wihrend seines Studiums der Theologie und der Mu-
sikwissenschaft in Tibingen entscheidende Impulse, insbesondere durch die Auseinan-
dersetzung mit dem Denken von Barth, Bloch, Adorno und Freud.

37 Von Schnebel selbst mitgeteilt in einem telefonischen Interview mit der Verfasserin vom
29.4.1997. Schnebel spricht in seinem Interview mit Reinhard Oehlschlégel (»Avantgarde
und Vermittlungs, a.a.0.) mehrfach von seiner musikalischen Rezeption tiber das Medi-
um des Radios, das auch deshalb so bedeutend war, weil es lange weder nennenswert
Partituren noch kaufliche Tonaufnahmen Neuer Musik gab.

38 »Avantgarde und Vermittlungs, a.a.O., p. 106. Er kénnte ihn jedoch auch schon um 1960
in Kéln bei einer der Veranstaltungen im Atelier Bauermeister getroffen haben.
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11.2.2 Maximen und dsthetische Konsequenzen. Kunst als Lebensentwurf

Das bedeutet, das Uberkommene eben nicht
als Sedimentiertes, sondern als Potential zu
sehen, und dafiir zu sorgen, dafl die ihm in-
newohnende Kraft wirksam zu werden ver-
mag.39

Die experimentellen Strémungen in der Musik um 1960 erhielten ihre
Schlagkraft teilweise, indem sie sich als Gegenbewegung zu dogmatischen
Auffassungen des seriellen Komponierens in der Nachfolge Weberns posi-
tionierten. Dabei wurden einige Entwicklungen dieser seriellen Phase in
den experimentellen Projekten aufgegriffen, so dafl nicht, wie in fritherer
Musikgeschichtsschreibung teilweise versucht, von zwet sich ausschlieflen-
den Polen der seriellen versus der experimentellen Musik gesprochen wer-
den kann. Ausgehend von Weberns Musik begeisterten sich junge Kompo-
nisten beiderseits des Atlantiks® fiir die zunchmenden Anwendungsmog-
lichkeiten serieller Prinzipien auf die verschiedensten klanglich-gestischen
Bereiche und vor allem fiir thre Konzeption und Durchfithrung in feldarti-
gen, ja rhizomatischen Strukturen statt der linearen. Sie konnten so von der
Problematik klassischer Formfindung befreien, Form entstand aus dem se-
riell angelegten Material selbst.

The early recognition that serial music need not to imply a style was a revelation
for many, and the consequent fervor of the subscription cannot help but suggest
that in part it was a reflection of an almost compulsive search for order following
a period of world-wide chaos.41

39 D. Schnebel »Die Tradition des Fortschritts und der Fortschritt als Tradition. Ein Erfah-
rungsbericht« (Vortrag gehalten 1985 an der HdK Berlin im Rahmen der Reihe »Was
heifdt progressiv?«), erweitert veroffentl. in: Schnebel 60, a.a.O., p.11.

40 Cage und Feldman lernten sich nach einer Beschreibung Feldmans aus Anlaf} eines Kon-
zerts mit Musik von Webern kennen: »My first meeting with Cage was at Carnegie Hall
when Mitropoulos conducted the Webern Symphony [op.21]. I believe that was the win-
ter of 1949-1950, and I was about twenty-four years old. The audience reaction to the
piece was so antagonistic and disturbing that I left immediately afterwards. I was more or
less catching my breath in the empy lobby when John came out. I recognized him,
though we had never met, walked over and, as though I had known him all my life, said,
>Wasn’t that beautiful? . A moment later we were talking animatedly about how beaut-
ful the piece sounded in so large a hall.« (Feldman, »Autobiograhpical Statements, in:
Essays, a.2.0., p. 36)

41 Glenn Watkins Soundings. Music in the Toentieth Century, New York 1988, p.506.
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Die resultierenden Aktivititen unterscheiden sich je nach geographisch-
politischer Lage. Das serielle Komponieren wurde in Europa zum Thema
teilweise dogmatischer Auseinandersetzungen und wird dort schon lange
nicht mehr als isolierte Methode stilbildend eingesetzt, wenngleich die seri-
ellen Organisationsprinzipien auch im experimentellen Bereich durchaus
Bedeutung haben. In den USA hingegen wurde die serielle Musik zwar
auch kontrovers diskutiert, hatte aber bald schulbildende Funktion und
damit thren Platz in der Vielzahl méglicher Musikarten und in der Musiker-
ausbildung gefunden. Sie besteht bis heute neben anderen musikalischen
Asthetiken und Methoden weiter, darunter die experimentelle Musik, die
sich etwa gleichzeitig zu entwickeln begann. Nicht zufillig ist ein amerika-
nischer Musikologe, der auf die Vielfalt seriellen Komponierens hinweist:

It would be ficticious to suggest that in the post-war period Serialism prospered
exclusively in Paris, Darmstadt, and Princeton. Indeed, its capacity to accomo-
date differing aesthetic points of view proved in many ways remarkable. The
variable appeal of various serial or, more specifically, twelve-note compositional
approaches to the younger generation of composers such as Fortner, Liebermann,
Blacher, Henze, Dallapiccola, Seiber, Searle, Hamilton, Goehr, Baird, Lutoslawski,
and Denisov in Germany, France, Italy, England, Poland, and Russia was a natural
consequence of the vigorous creative inquiry already discussed.42

Der erste enthusiastische Umgang mit dieser neuen Organisationsform, die
Schnebel mit Begriffen Stockhausens*? 1971 auf die Formel brachte: »Die
"Tone werden so komponiert, dafy >Materialstruktur und Werkstrukturs, also
Stoff und Form, iibereinstimmen.«.** Zunichst wurde mit dem seriellen
Komponieren neben der Moglichkeit, ein »neues« System an die Stelle der
wenig systematischen (erweiterten) (A-)Tonalitét setzen zu kénnen, auch ein
erster Versuch unternommen, unmittelbarer und unbelastet von Konven-
tionen an klangliches Material heranzukommen. Besonders in West-Europa
wurde so auch die verbreitete Angst vor erneuter Depravierung der Musik
aufgefangen. Der Enthusiasmus wurde alsbald gedédmpft, als man verschie-
dentlich entdecken mufite, daf} das neue Material beim Erklingen unerwar-
tete Probleme zeitigte. Schon bald wurden diesseits und jenseits des Atlan-
tiks Fragen virulent, die sich auf eine sinnvolle Verbindung von klang-
lichem Material, Interpretation, Aussagekraft und Wirkung richteten und

42 Ebd., p.542.
43 K. StockhausenTexte Bd. 1, p. 36 £.
44 D. Schnebel, »Autonome Kunst politisch« (Ende 1971), in: ders., DM, p. 141.
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wichtige Impulse im Entwicklungsprozef der »experimentellen« Avantgar-
de auf beiden Kontinenten gaben.

Problematisch waren die komplexen abstrakten Strukturen serieller Musik
fur die Interpreten, von denen kaum noch zu leistende Fahigkeiten gefor-
dert wurden. Dies lenkte die Aufmerksamkeit einerseits auf die elektro-
nische Musik und andererseits auf Veranderungen des Materials. Milton
Babbitt schrieb aus der Sicht des Komponisten:

Only about 80% of the notes of the composition were played at all, and only
about 60 % of these were played with any regard to dynamic values, [...] com-
posers of such works who have access to such media will, with fewer and fainter
pangs of renunciation, enter their electronic studios with their compositons in
their heads, and leave those studios with their performances on the tapes in their
hands.45

Stockhausen erkannte die Zwangslage der Interpreten:

Es wurde von den Spielern mehr und mehr rhythmische Prézision bei der Inter-
pretation musikalischer Texte verlangt, die sehr mangelhaft mit dem Gespielt-
werden-Missen rechnete und die den Musiker mit der fehlenden Prizisions-
maschine identifizierte [...] So konnte es auf Dauer nicht weitergehen, dafl der
ausfithrende Musiker die thm vorgelegte Musik hafite: sie meinte gar nicht mehr
ihn, er war ein notwendiges Ubel.46

Fiir viele serielle Komponisten stellte die elektronische Realisation ihrer
Musik eine ernstzunehmende Alternative dar, und dies nicht nur aus spiel-
technischen,*” sondern auch aus klanglichen Griinden. Doch vermittelte zu
dieser Zeit bereits die leibhaftig aufgefithrte serielle Musik eine eigenartig
hermetische und gefiihlskalte Atmosphére — zuweilen gemischt mit Ein-
driicken komplexer Beliebigkeit —, gegen die man sich teilweise trotz »bes-
serem« Wissen um die strenge Konstruktion der Stiicke kaum wehren
konnte. Sie wirkte gewissermafien leblos, nicht beseelt. Schon dies weckte
Bediirfnisse nach einer tiefergehenden Umorientierung, nach einer anderen
musikalischen Asthetik. Als dann jedoch bei Auffiihrungen rein elektroni-

45 Milton Babbitt »On Relata I«, in: The Orchestral Composer’s Point of View: Essays on Twentieth
Century Music by Those Who Wrote it, ed. by Robert S. Hines, 0.0. 1970, p.22.

46 Karlheinz Stockhausen »Arbeitsbericht 1953: Die Entstehung der elektronischen Musik,
in: ders. Zexte, Bd.1, Kéln 1963, p.42.

47 Was die spieltechnischen Fahigkeiten der Interpreten betrifft, so haben sich diese wie in
jeder vorausgegangenen Epoche inzwischen weiterentwickelt. Es wird sogar zu Recht
von einer »neuen Virtuositit« gesprochen. Vgl. G. Watkins Soundings, a.a.O., p.532.
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scher Stiicke auch noch die Biihne leer, also visuell ereignislos blieb,*® er-
kannten viele auch, wie wichtig die Aspekte des Szenischen, d. h. des Inter-
agierens unter den Ausfilhrenden, der Ausfithrenden mit dem klanglichen
Material sowie von Publikum und Ausfithrenden sind.** Konventionelle
Konzertsile mit fixierter Bestuhlung und frontaler Bithne erwiesen sich zu-
sehends als ungeeignet. Die Form konventioneller Konzerte schien in vieler
Hinsicht tiberlebt.

Schnebel durchlief diese Wandlungsprozesse mit. Cage jedoch machte sich
schon Anfang der fiinfziger Jahre unabhingig, nachdem er zuvor schon
einige Zeit am Sinn seines Komponierens gezweifelt hatte und nachdem er
schliefilich infolge tiefgreifenden Umwilzungen seiner Haltung zu einer
ganz neuen Einstellung gegeniiber Kliangen gekommen war. Diese wurde
beeinfluflt durch die indische Philosophie und den Zen-Buddhismus, aber
auch durch den experimentellen Tanz Merce Cunninghams und die avant-
gardistische bildende Kunst, wie er sie u.a. am Black Mountain College
kennengelernt hatte.

Wihrend sich in West-Europa das kompositorische Material im Verlauf der
funfziger Jahre mit einem wichtigen Forum bei den Darmstadter Ferienkur-
sen fiir neue Musik quasi innermusikalisch radikal 6ffnete, ohne nennens-
werten kiinstlerischen Austausch etwa mit der zeitgendssischen informellen
Malerei, dem Tanz oder dem Theater, hatte diese Offnung in Cages Um-
gebung bereits Anfang der fiinfziger Jahre stattgefunden. Dies geschah
durch regen Austausch der verschiedenen Kiinste, vor allem der Musik,
der bildenden Kunst, der Literatur und des Tanzes, etwa am Black Moun-
tain College oder an der New School for Social Research und im alltagli-
chen Leben der Kiinstler. Dieser interdisziplindre Aspekt tritt bei den west-
europdischen Musikern erst um 1960 dazu mit Zentren wie dem Atelier
Bauermeister in K6In.5° In New York, einem Hauptort der amerikanischen

48 P. Boulez schrieb dazu 1955: »Dieser Spielraum der Abweichung [einer leibhaftigen Auf-
fithrung], der nicht einzugrenzen ist, interessiert uns mehr als eine definitive Realisierung,
die nicht der Phantasie, der von Tag zu Tag wechselnden Inspiration eines menschlichen
Wesens unterworfen ist. Man brauchte sich tiber die Preisgabe des Interpreten nicht auf-
zuhalten, wenn mit ihm nicht ein Teéil des musikalischen >Wunders« verloren ginge.« in:
»An der Grenze des Fruchtlandes« (zuerst erschienen in: Die Rethe I, Wien 1955), zitiert
nach: P. Boulez Werkstattexte, hg. v. ]J. Hausler, Berlin 1972, p. 79.

49 Dartiber hitten Theaterfachleute aufkliren kénnen, doch die Musikschaffenden mufiten
es zunéchst einmal leibhaftig erfahren. Rein elektronische Stiicke wurden nach den ersten
Versuchen zunichst nicht mehr aufgefithrt. Man suchte Losungen durch Kombination
elektronischer Klange mit leibhaftig aufzufiihrender Musik und szenischen Medien.

50 Darauf komme ich am Ende dieses Kapitels nochmals zurtick.
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Entwicklungen, installierte sich die experimentelle kiinstlerische Avantgar-
de »downtown« parallel zur seriellen Musik »uptown«. Wohl gab es An-
feindungen zwischen den Uptown- und den Downtown-Sphéren, doch ge-
riet die serielle Musik der »Uptown«Komponisten nicht in eine mit West-
europa vergleichbare existentielle Krise.

Ahnlich zeitlich versetzt wurde das »Experiment« positiv bewertet. In den
USA war der Begriff des Experiments weniger problematisch als in Euro-
pa, auch als Bestandteil des offentlichen Lebens in einem sehr gofien Ein-
wanderungs-Land, denn um es urbar zu machen, bedarf es der Experimen-
tierfreudigkeit und die USA bieten zumindest geographisch genug Raum
dafiir. Die politisch-weltanschauliche Schlagkraft des Begriffs war dadurch
allerdings auch schwicher als in Europa, Kontroversen um Neues wurden
aufgefangen, indem fiir die Massen Unerwiinschtes in entsprechenden
Nischen neben anderen Strémungen und Lebensentwiirfen weiterleben
konnte, ohne weitreichende Auswirkungen aber auch ohne ebensolche Be-
helligungen. Die Downtown-Avantgarde in New York kann teilweise so be-
trachtet werden. Dabei wurden die gesellschaftlichen Auswirkungen ihrer
Arbeit von den experimentellen Kiinstlern oft iiberschatzt.

1952 noch war der Begriff des Experiments in Kreisen der musikalischen
Avantgarde in Deutschland bzw. Westeuropa negativ konnotiert.

Ein verbreitetes Miflverstandnis spricht Werke dieser jingsten Komponistengrup-
pe [...] als Experimente an. In Wahrheit widerspricht ihr Werk total dem Experi-
ment, dem Unabgeschlossenen, Improvisatorischen. [...] Assoziationen haben im
musikalischen Handwerk nichts zu suchen.51

Solche fiir Stockhausen und seine europiischen Kollegen auch der alteren
Generation typischen kompromifilosen Stellungnahmen aus den frithen
funfziger Jahren dokumentieren nicht nur ihre dem Begriff des Experi-

51 K. Stockhausen »Situation des Handwerks< (Paris 1952), in: ders. Zexte, Bd.1, Kéln 1963,
p-17. Auch von Cage ist eine frithe starke Abneigung gegen den Begriff des »Experi-
ments« als Merkmal seiner Musik bezeugt. Er schrieb 1957 in seinem Text »Experimental
Music«: »Formerly, whenever anyone said the music I presented was experimental, I ob-
jected. It seemed to me that composers knew what they were doing, and that the experi-
ments that had been made had taken place prior to the finished work, [...] Now, on the
other hand, times have changed; music has changed; and I no longer object to the word
sexperimental«.« (in: ders. Silence, Middletown 1980 (zuerst 1968, p.7) Die Phase, in der
Cage von der Ablehnung zur Annahme des Begriffs Experiment wechselte, diirfte etwa
1950 datieren. Bereits damals beschéftigte sich Cage mit der Moglichkeit von Zufallsope-
rationen und war wie seine Kiinstlerfreunde ldngst in Kontakt mit dem Denken C.G.

Jungs und Suzukis.
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ments negativ gegeniiberstechende musikalische Tradition, sondern auch,
wie weit sie psychologische Dimensionen ihres Lebens, zumindest aber
threr Arbeit ausgrenzen. (Dabei war das Experiment traditionell in Europa
negativ konnotiert.) In dieser Perspektive wurde alles Offene, nicht vollends
Kontrollierbare als bedrohlich, mifibrauchlich und stérend erlebt. Auch die
Idee einer autonomen Kunst, die eine lingere Wirkungsgeschichte hat und
wie sie derzeit Adorno vertrat, ist hier sptirbar. Absurderweise, vielleicht
aber auch bezeichnenderweise kongruiert dieser symbolisch-interaktive Be-
reich jener Komponisten mit dem konservativen, fiir die Adenauer-Ara
typischen Slogan »Nur keine Experimente«, dessen politische Implikationen
diese Musiker im tibrigen sicher nicht teilten. Die Sollbruchstellen beider
Interaktionsformen, des gesellschaftlichen und des kiinstlerischen Kollek-
tivs, sind jedoch dhnlich.

Der Begriff des Experiments durchlauft bei der westeuropdischen Avant-
garde der »Darmstidter Schule« in den fiinfziger Jahren quasi seismogra-
phisch eine Entwicklung von seiner auf beiden Seiten (der »Progressivenc«
wie der »Konservativen«) negativen zu einer explizit erwiinschten positiven
Konnotation. Ein Sinn fir die positiven Qualititen des Experimentellen
etablierte sich in der amerikanischen Avantgarde schon wesentlich frither.
Etwa ab 1960 hatten die experimentellen musikalischen Avantgarden in
Westeuropa und in den USA etwa gleichgezogen (serielle und experimen-
telle Maximen in beiden Sphéren), nachdem die Entwicklungen zu Beginn
der funfziger Jahre eindeutig auseinanderdrifteten (USA: serielle und expe-
rimentelle Asthetik, West-Europa nur seriell). (USA und West-Europa). Es
1st daher ke Zufall, daf} Cage und Boulez sich seit ihrer ersten Begegnung
1949 in Paris zundchst sehr gut verstanden und den Austausch suchten
und daf} Boulez Anfang der fiinfziger Jahre, sobald Cage sich aus dem rein
musikalischen Idiom 1oste, den Kontakt wenn nicht mit nunmehr feindli-
cher, so zumindest mit abweisender Gesinnung abbrach.5? Cage war schon
zu dieser Zeit eine wichtige Mittelsperson zwischen den musikalischen
Avantgarden in den USA und in Westeuropa.

Boulez war unter den »Jungen« den Impulsen Cages 1949 am chesten ge-
wachsen.?® Die ersten zweli Jahre des unmittelbar nach Cages und Cunning-

52 Es sprechen allerdings viele Aufierungen und Taten, die Boulez gegen Cage und dessen
Kreis unternommen hat, dafiir, dafl Boulez sie — bis heute — einem abzulehnenden #sthe-
tisch-weltanschaulichen Lager zurechnet.

53 Boulez hatte seinen etwa gleichaltrigen Kollegen gegeniiber zu dieser Zeit einige Jahre
Vorsprung, da er durch Leibowitz in Paris unmittelbar nach Kriegsende schnell und
grindlich mit den zw6lftonigen Werken der Zweiten Wiener Schule in Berithrung kam,
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hams Aufenthalt in Paris einsetzenden Briefwechsels® sind geprigt von
groflem Interesse an fachlichem Austausch sowohl hinsichtlich der Kompo-
sitionstechniken als auch hinsichtlich des Konzert- und Kunstlebens im je-
weiligen Land. Besonders Cage brachte zum Ausdruck, daf} das Musik-
leben in seiner Umgebung extrem wenig zu bieten hatte. Er entschuldigte
sich mehrfach in Zusammenhang mit Einladungen an Boulez fast dafiir,
daf} er so wenig interessante Musik und Kollegen in den USA habe.?> Die
Pragung der New Yorker Lebenssphire durch dieses kaum vorhandene
Konzertleben aber rege Aktivititen zeitgenossischer bildender Kiinstler diirf-
te asthetische Prozesse bei Cage und seinen Freunden beeinflufit haben.

Die radikale Art, mit der sich Boulez und andere »Darmstidter« Kompo-
nisten — insbesondere auch Nono — dann Ende der fiinfziger Jahre gegen
Cage und seine Kollegen wandten, und die ebenso radikale Art, mit der
sich andere Européer wie Stockhausen und Schnebel Cage zuwandten, so-
wie Cages Reaktionen auf diese Vorginge haben tieferliegende Griinde, da
in den jeweils zugrundeliegenden verschiedenen kritischen, politischen wie
asthetischen Lebensentwiirfen zu suchen sind.

Indem Boulez und Nono die durch Cage vermittelte Asthetik und Welt-
anschauung so vehement abwiesen, hielten sie unter anderem ihre zutiefst
mifitrauische Einstellung gegeniiber spielerischen Zugriffen aufrecht, die
begriindet liegt in threm Verhiltnis zur jiingsten politischen Vergangenheit,

zudem bei Messiaen studierte und kurz nach Kriegsende erste Ausstellungen in Siid-
frankreich mit Bildern vormals »entarteter« Kiinstler wie Kandinsky und Klee mit grofi-
tem Interesse besuchte. Vgl. Die frithen Jahre, Interview mit Pierre Boulez von Gerhard
Goetze, Videofilm (Co-Prod. v. G. Goetze u. IRCAM Paris), Paris 1985. Interessanter-
weise hatte auch Boulez wie seine »Darmstédter« Kollegen keinen nennenswerten Kon-
takt zu gleichaltrigen bildenden Kiinstlern.
54 Der zunichst sehr rege Briefkontakt zwischen Boulez und Cage erhellt nicht nur das In-
teresse der beiden aneinander, sondern erfaflt auch typische, fiir uns heute aus dem Blick
geratene Probleme der Zeit wie Visa-Formalititen des Franzosen, Uberlegungen zur Nut-
zung eines Schiffs oder eines Flugzeugs, um tiber den Atlantik zu kommen, Probleme mit
der Verfugbarkeit von gedrucktem Material oder gar Tondokumenten, sei es Literatur
oder Musik (keine Kopiergerite) und vieles mehr.
Vgl.: »Iout le monde igi parle de toi (en prononcant le Z) mais personne a entendu la
musique (exceptions Copland, Sessions). L’atmosphére musicale est préte, — tout le mon-
de plein d’envie. Nous avons méme grand besoin de la vitalit¢ que tu pourras donner.
Parce que nétre vie musicale n’est pas 4 ce moment trés vivante. Nous avons le Schoen-
berg (Serenade, dirigé par Mitropoulos, etc.) et il y a des jeunes< qui reprendent la ques-
tion Stravinsky (Mavra, etc.).« Brief von J. Cage an P. Boulez vom 17.1.1950, in: Pierre
Boulez/John Cage, Correspendances et Documents, réunis, présentés et annotés par Jean-
Jacques Nattiez u.a., Winterthur 1990 (Veréffentlichungen der Paul Sacher Stiftung
Bd.1), p.76.

5

(52
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deren grofite Gefahr musikalisch-kiinstlerisch gesehen von der umfassenden
Vereinnahmung der Kunst fiir politisch-affirmative Zwecke ausging. Dieser
etwas entgegensetzen zu kénnen und fiir kiinstlerisches Tun erneut einen
Raum zu gewinnen, der ihr gleichzeitig Autonomie und politische Relevanz
ermoglichte, bedurfte es im Erfahrungshorizont dieser Kiinstler einer ge-
zielten, durchweg kontrollierbaren komplexen neuen Asthetik.

Nono unternahm 1959, also ein Jahr nach Cages Auftritt in Darmstadt, am
gleichen Ort wohl als Reaktion auf Cage den teilweise polemischen Ver-
such, dessen Wirkung zu herunterzuspielen:

In selbstgefélliger Unschuld ist man dabei, das angeblich zusammenbrechende
europdische Denken von seinem Katzenjammer zu erlésen: >Es ist ja alles egal< in
der gefilligen Form des >Ich bin der Raum, i/ bin die Zeit« als moralische Auf-
frischung vorsetzt und thm damit ersparen will, sich seiner geschichtlichen Ver-
antwortung und seiner Zeit zu stellen — einer Verantwortung, die in dem Mafle,
wie sie heute tatsichlich besteht, fiir manche zu groff und zu listig geworden zu
sein scheint.56

Wenige Sétze spéter paraphrasierte Nono sarkastisch einige Gedanken aus
dem Vortrag Cages von 1958:

Es gehoren viel Mut und viel Kraft dazu, die Zeit zu erkennen und sich in ihr zu
entscheiden. Viel einfacher ist es, den Kopf in den Sand zu stecken: >Wir sind frei,
denn wir sind ohne Willen<; wir sind frei, denn wir sind tot; frei wie der Stein, frei
wie der Sklave seiner Triebe, der sich kastriert hat; nein, im Ernst: wir sind frei,
denn das Brett, das wir vor dem Kopf haben, haben wir uns selbst aufgenagelt.57

Die Position Nonos ist hier besonders aufschlufireich, da er explizit Inter-
esse daran hatte, eine politisch und historisch relevante Musik zu kompo-
nieren, deshalb auch zu theatralisch-szenischen Komponenten griff und
somit unversehens mit Cages Haltung korrespondierte, insofern auch die-
ser seinerseits Interesse daran hatte, eine sozial wirksame Musik und Kunst
zu schaffen. Als tiberzeugter Kommunist befand Nono sich in einer extre-
men Zwangslage, da er seine politische Haltung bis zum Schluf} nicht mit
einer Anpassung seiner Mittel an das vereinbaren wollte und konnte, was
im allgemeinen in sozialistischen und kommunistischen Landern unter an-
gemessener Kunst verstanden wurde.

56 Luigi Nono »Geschichte und Gegenwart in der Musik heute« (Vortrag 1959 auf ital.
»Presenza storica nella musica oggi«, iibersetzt. v. H. Lachenmann), in: DB2NM, Bd.2,
hg. v. W. Steinecke, Mainz 1960, p. 44.

57 Ebd.
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Boulez, dem die explizit politischen Aspekte von Musik weit weniger wich-
tig waren als Nono und der auch keine theatralen Kompositionen schuf,
geht in einem viel spéteren Text von 1975 noch weiter:

Es gibt Handlungen, die man bewufit unterlassen sollte. Das >andsthetische< oder
»antidsthetische« Projekt — was ist das genau? Das ist das Zulassen einer Passivitit
im Blick auf das Bestchende: es ist ein Aufgeben [...] Der antisoziale Widerhall
einer solchen Position ist fiir mich so offensichtlich, daff man an einem Punkt ist,
wo man fiir Gesellschaftssysteme faschistischer Machart reif ist, die einem eine
Spielecke lassen. Das heiflt meiner Ansicht nach, dafl man bereit ist, den Hof-
narren zu machen. 58

Offenbar erlebten Kinstler wie Boulez und Nono ein Nicht- bzw. Anti-
Engagement, wie es thnen bei Cage begegnete, analog zu passiven, folgsam
Bestehendes konsolidierenden Interaktionsformen. Die Erinnerungen an
solche Interaktionsformen unter der faschistischen Herrschaft im Dritten
Reich, von denen auch in der Nachkriegszeit noch viele mangels eingehen-
der psychischer Verarbeitung fortbestanden, waren noch sehr frisch und
von einer tiefgreifenden Prisenz, die sich ein Amerikaner, zumindest einer,
der nicht im Krieg in Europa war, kaum vorstellen diirfte, und dem es da-
her nur mit viel Aufwand gelingen diirfte, diesen Ieil einer solchen Erfah-
rungsstruktur zu verstehen.

Die andere Gruppe der jungen »Darmstidter« Komponisten sahen gerade
in der deutlichen Ausgrenzung offener Strukturen in der Musik die Gefahr,
daf} sie geschlossenen politischen Systemen strukturell zu nahe stehen und
diese durch ihre analogen Interaktionsformen unmerklich unterstiitzen.
Luciano Berio beispielsweise wies bereits 1959 auf die grofien Probleme
hin, die er im Fortsetzen streng seriellen Denkens sah. Dessen strenge Aus-
pragung lehnte er fortan grundsitzlich ab, da es Bewegung und Entwick-
lung blockiere und einem Prozef} der Verdinglichung verfallen sei, und
wendete so die (u.a. von Boulez formulierte) Speerspitze des Faschismus-
vorwurfs gegen diesen selbst zurtick.

Any attempt to codify musical reality into a kind of imitation grammar (I refer
mainly to the efforts associated with the twelve-tone system) is a brand of fetish-
ism which shares with Fascism and racism the tendency to reduce live processes
to immobile, labelled objects, the tendency to deal with formalities rather than
substance.59

58 P. Boulez zitiert nach: Barbara Basting »Schonheit hat nichts mit Verstehen zu tun. Ein
Besuch bei John Cages, in: DU Heft Nr.5, Mai 1991, p.35.
59 in: G. Watkins Soundings, a.a.O., p.522.
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An Cages kontemplativer, passiv resistierender, ganzheitlicher (anstatt dua-
listischer) Grundhaltung, vielleicht aber auch wegen der bei thm nicht vor-
handenen Erfahrungsstruktur, wie sie ein Leben im Dritten Reich hervor-
gebracht hatte, prallten die harschen Kommentare seiner jungen europdi-
schen Kollegen offenbar ab. Hinsichtlich der politischen Implikationen von
Kunst korrespondiert Cages Haltung mit derjenigen Berios.

Fear, guilt, and greed associated with hierarchical societies are giving way to mu-
tual confidence, a sense of common well-being, and a desire to share with an-
other whatever one person happens to have or to do. However, these changed
social feelings which characterize many evenings of new music do not character-
ize the society as a whole. [...] Less anarchic kinds of music give examples of less
anarchic states of society. The masterpieces of Western music exemplify monar-
chies and dictatorships. Composer and conductor: king and prime minister. By
making musical situations which are analogies to desirable social circumstances
which we do not have, we make music suggestive and relevant to the serious
questions which face Mankind.60

Mit seinen Beobachtungen kommt er zugleich auf wesentliche positive
Merkmale seiner eigenen Asthetik und konkretisiert die starke Verquickung
von Kunst und Leben.

Ein Beispiel dafiir, wie auch in den USA der kontroverse Umgang mit den
Implikationen neuer avancierter Musik bzw. Kunst zu unsachlicher Abgren-
zung gegeniiber dem »anderen« fithrte — in diesem Fall die amerikanische
experimentelle Musik der sogenannten europdischen avantgardistischen
gegeniiberstellt — ist das Buch Experimental Music. Cage and beyond (New York,
1974) des Komponisten Michael Nyman, der als Vertreter der Minimal
Music gelten kann. Er wandte sich dort strikt gegen die europdische Avant-
garde als einer in keiner Weise experimentellen und trifft die unfertige
Unterscheidung zwischen »Experimental Music« als genuin amerikanischer
Akuvitit und dem seriellen, angeblich in der europidischen Renaissance-
musik verwurzelten Akademismus europiischer Konvenienz, den er »Avant-
garde« nennt.

[...]I shall make an attempt to 1solate and identify what experimental music is, and
what distinguishes it from music of such avant-garde composers as Boulez, Kagel,
Xenakis, Birtwistle, Berio, Stockhausen, Bussotti, which is conceived and executed
along the well-trodden but sanctified path of the post-Renaissance tradition.61

60 J. Cage »The Future of Music« (1974), in: ders. Empty Words, a.a.O., pp. 182f.
61 Michael Nyman Experimental Music. Cage and beyond, New York, 1974, p. 2.
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Schon allein, wen Nyman hier in einem Atemzug zur europiischen Avant-
garde zdhlt, wirkt als zufillige Akkumulation von Namen der Komponi-
sten, deren Musik er (wiederum zufillig?) kennengelernt hat. Nyman geht
hier in seiner im iibrigen sehr informativen Darstellung von Prinzipien,
Konzepten und zahlreichen Auffithrungen der amerikanischen experimen-
tellen Avantgarde schlicht von falschen Voraussetzungen aus, die sich mit
seiner Unkenntnis der experimentellen Stiicke in offener Form u.a. von
Bussotti, Kagel, Pousseur, Schnebel und Stockhausen und einer sich pro-
gressiv verstehenden, genuinen Abneigung einiger Amerikaner®? gegen den
Begriff Avantgarde erkliren, aber nicht rechtfertigen lassen. Er teilt seine
Haltung sicher mit einigen amerikanischen Kollegen. In ihr ist ein wenig
umsichtiges, stolzes Traditionsverstindnis verborgen, das als grundlegende
Bedingung einer experimentellen Kunst nur die offene, spielerisch mit den
Konventionen anderer umgehende Tradition demokratischer Kunst der
USA wahrnimmt bzw. akzeptiert.> Diese Position nimmt Nyman ein, ob-
wohl gerade die experimentelle Musik und angrenzende Bereiche den
grofiten Anteil am insgesamt ohnehin eher geringen musikalischen Aus-
tausch zwischen den USA und Westeuropa hat.

Vermittelnd zwischen der durch Cage vermittelten Musik und Weltanschau-
ung und der »europiischen Asthetik« verhalten sich unter den bekannteren
Komponisten der »Darmstédter Schule« Kagel, Ligeti, Schnebel und Stock-
hausen. Stockhausen war wie Boulez schon seit den frithen fiinfziger Jahren
vertraut mit Cages experimentellen Stiicken und verfolgte mit anerkennen-
dem Interesse dessen Entwicklung. Stockhausen war zu dieser Zeit (vor
1958) unter den bekannteren Komponisten der Darmstadter Avantgarde
der einzige, der die Moglichkeiten, die Cage durch seine Asthetik und seine
damit verbundene Lebenshaltung eréfinete, als solche erkannte. Thm war
hier auch manches aus eigener Erfahrung vertraut, besonders durch seine
bahnbrechenden Arbeiten im Studio fiir elektronische Musik des (N)WDR
Koln seit 1952, aber auch durch sein Studium bei Messiaen und durch sei-
nen Aufenthalt an Pierre Schaeffers Studio fiir Musique Concreéte in Paris,
was Stockhausen zu ersten 6ffnenden Schritten brachte.

Stockhausen ging 1957 in einem Rundfunk-Text%* auf zwei experimentelle
Stiicke von Cage ein, die nicht mehr konventionell notiert sind, vorgefun-

62 wiewohl Nyman kein gebiirtiger Amerikaner ist.

63 Entgegen Nymans Definition werde ich den Begriff der Experimentellen Avantgarde als
einen internationalen benutzen.

64 Fur eine Rundfunksendung des WDR vom Januar 1957 in der Music of Changes, interpre-
tiert von David Tudor, zu héren war.
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denes Material aus dem Alltagsleben nutzen und szenische Komponenten
enthalten: Inaginary Landscape IV (fiir 12 Radioapparate) und Water Music.
Beide Stiicke wurden 1952 konzipiert und 1954 in Donaueschingen aufge-
fithrt. Stockhausen formulierte in seinem Kommentar vieles, was auch die
experimentelle Avantgarde wenig spiter verfolgen wird, die er mit Stiicken
wie Gesang der Finglinge (1955/56), Klavierstiick XI (1956), Kontakte (1960)
und Originale (1961) auch wesentlich formte.

Jedes Stiick Cage’s bringt neue Uberraschung fiir den Hérer, und wenn man ge-
neigt wire, ihn naiv zu nennen, ihn nicht ernst zu nehmen, so gibe es doch kei-
nen Zweifel dartiber, daf§ er ungewdhnlich lebendig ist und Einfélle hat, die nicht
auf der Strafle liegen. Dariiber hinaus gibt es aber sehr Bedeutsames, was auf
manche junge europiische Komponisten tiefen Eindruck gemacht hat. Wahrend
sich unsere neue Musik immer mehr, unter dem Druck unserer Tradition, zum
Kontrollierten, zum Systematischen, bis ins Detail Organisierten hin entwickelt
und nicht selten den Eindruck von nicht-isolierten Geflechten elektrisch gelade-
ner Drahte macht, an denen man jeden Augenblick einen gewischt kriegen kénn-
te, so zeigt Cage’s Entwicklung mehr und mehr eine ganz andere Richtung: Der
hervorgebrachte Klang interessiert thn zunehmend weniger, es kommt thm auf
die Aktion des Spielens an, immer weniger wird rationalisiert, und der Zufall, der
gelenkte Zufall spielt eine grofie Rolle. [...] Hort man solche Musik, so hat sie der
augenblicklich avancierten europdischen ein Wesentliches entgegenzustellen: sie
erscheint ungezwungener, grof3ziigiger, einfacher; aber auch primitiver, ungeform-
ter, verspielter. Soweit man das heute sagen kann, kénnte eine Synthese der beiden
Stromungen der Quell einer reichen und lebendigen neuen Musik sein, in der
zwischen den Extremen des Unkontrollierten und des duflerst Organisierten eine
weite Skala von Ordnungsgraden erlebbar wiirde. Wie sehr Cage auch von uns
manchmal belichelt wird im eitlen Selbstbewufitsein unseres hochdifferenzierten
musikalischen Standards, so sehr hat er uns doch schon durch seine Streiche
heimlich veréndert.65

Stockhausen bringt hier Aspekte kiinstlerischer und alltiglicher Struktur
zusammen und erkennt nicht nur ihre augenfilligen Analogien, sondern
auch das Wirkungspotential ungewohnlich offener Kunst im Sinne Cages
hinsichtlich der von ihr angegriffenen sozialen Erfahrungsstrukturen.

Der Haltung Stockhausens stand Schnebel zu dieser Zeit sehr nahe. Stock-
hausen war wie Mauricio Kagel und Heinz-Klaus Metzger in den fiinfziger

65 K. Stockhausen »John Cage (und Bo Nilsson)«, in: ders., %xte, Bd.2, hg. v. D. Schnebel,
Koln 1964, p. 1471, zitiert nach: H. Danuser »Rationalitit und Zufall - John Cage und
die experimentelle Musik in Europac, in: Asthetik im Widerstreit. Interventionen zum Werk von
fean-Frangois Lyotard, hg. v. Wolfgang Welsch und Christine Pries, Weinheim 1991, pp. 91—
105, pp. 99£.
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und noch Anfang der sechziger Jahre ein wichtiger Freund fiir Schnebel,
der ihn auch vielfaltig informierte und so indirekt teilhaben liefl an Ereig-
nissen, die Schnebel aufgrund seiner Stellung als Gemeindepfarrer nicht
wahrnehmen konnte. Schnebel wiederum konnte dariiber hinaus ein ganz
eigenes produktives Verhiltnis zu Cages Wirken gewinnen, da er durch
seine Kenntnisse der indischen Philosophie (noch aus der Schulzeit), der
Weltreligionen und Ende der fiinfziger Jahre auch der Lehre Daisetz Suzu-
kis tiber einen viel weiteren weltanschaulichen Horizont als die meisten sei-
ner Musikerkollegen verfiigte. Meditation, Besinnung und dhnliches waren
fiir ihn als Pfarrer selbstverstindliche Mittel, um zu sich selbst zu kommen,
um Probleme zu kliren, Krifte zusammen und um Gemeinschaft erlebbar
zu machen. Sein damaliger enger Kontakt zu politisch engagierten Gruppen
der bekennenden Kirche bis hin zu Martin Niemoller schirfte seine Ein-
schitzung dessen, was gesellschaftlich und menschlich bewirkt werden
kann und soll, um zu einer Verbesserung der Lage beizutragen.®

Schnebel zog den Begriff der Tradition fiir seine Argumentation heran und
reinigte ihn von seiner verstaubten konservativen Aura. Dazu kehrt er zu
uralten Bedeutungen zuriick.

Hier sei auf einen theologischen Begriff von Tradition verwiesen, und zwar auf
den altjiidischen und auch der frithchristlichen Theologie. Da bedeutet Tradition:
Empfangen und Weitergeben. Also geht es einmal darum, das Uberkommene
aufzunehmen, anzunehmen, seine Gehalte verinnerlichend zu bewahren, zum an-
deren darum, dieses Uberkommene weiterzufithren, anderen zu tibertragen und
zu tibersetzen - was zugleich ein Uberschreiten beinhaltet: nicht bei dem stehen-
bleiben was ist, sondern es aufheben als ein lebendiges und es grenziiberschrei-
tend weiterreichen. Das bedeutet, das Uberkommene eben nicht als Sedimentier-
tes, sondern als Potential zu sehen, und dafiir zu sorgen, daf} die ihm inne-
wohnende Kraft wirksam zu werden vermag. So verstanden ist Tradition Lebens-
prozef3, der ansetzt in der Erkenntnis der latenten, aber auch glithenden Kraft des
vermeintlich Alten und der sodann ihre Entbindung und weiterfithrende Entfal-
tung in sich schliefit. [...]

Beides [das »Sich-Einrichten« und das »Hinausziehen«] aber ist verbunden in ei-
nem lebendigen Prozef, ja als Leben. Gefahrlich die Vereinseitigung: das blofie
Verharren im Vorhandenen, das jedes Risiko scheut, oder das leere Rotieren im
Fortschritt, welches Herkuntft verleugnet.67

66 Nicht zu vergessen auch Schnebels Rezeption Blochs, Adornos und Freuds.

67 D. Schnebel »Die Tradition des Fortschritts und der Fortschritt als Tradition. Ein Erfah-
rungsbericht« (Vortrag gehalten 1985 an der HdK Berlin im Rahmen der Rethe »Was
heifdt progressiv?«), erweitert veroffentl. in: Schnebel 60, a.a.O., p.11 und 20.
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Schnebels Auffassung von Tradition als Lebensprozef3, als lebendiges und
vielfiltiges Weitergeben bietet Raum fiir ein relativ breites &sthetisches
Spektrum, in dem Kunst bzw. Musik ihre Bedingungen lebendig reflektie-
ren kann. Da er das Bewegte und das Prozefihafte betonte, artikulierte
Schnebel Moglichkeiten, sich gegen herrschende beeintrichtigte oder zer-
storte Anteile seiner Umgebung wehren. Dabei ist die interaktive Kom-
ponente aller menschlicher Handlungen, also auch zwischen Kunst und
Leben, wesentlich. So konnte Schnebel Cages Umgang mit Tradition als
ein »bewufltes Sich-in-Beziehung-Setzen«6® im Feld vieler Méglichkeiten an-
erkennen.

We become, I believe, aware of the past by what we do. What we do throws a
light on the past. [...] The subject comes up of the influence of Ives on my pres-
ent music. I rather think that influence doesn’t go A B C that is to say from Ives
to someone younger than Ives to people still younger but that rather we live in a
field situation in which by our actions by what we do we are able to see what
other people do in a different light than we do without our having done any-
thing. What I mean to say is that the music we are writing now influences the
way in which we hear and appreciate the music of Ives more than the music of
Ives influences us to do what we do.69

Cages Auffassung menschlichen Lebens, historischen, gegenwirtigen oder
zukiinftigen, als »Feldsituation« fithrt uns wieder zu den netzwerkartigen
interaktiven Strukturen der experimentellen Kunst, zur Offnung der Le-
benssphiren, zur Entdeckung des Raums als klangliche und theatralische
Dimension sowie zu den multimedialen Bedingungen unserer Lebenswelt.
Er sprach von dieser Feldsituation als Amerikaner, denn ein Schliissel zum
amerikanischen Kulturverstandnis ist die Erfahrung des freien Raums, in
dem man sich in den USA bewegen kann. Der experimentelle amerikani-
sche Schriftsteller Charles Olson, der das Black Mountain College 1954 bis
zu seiner Schlieffung 1957 leitete, schrieb in Call me Ishmael den vielfach zi-
tierten Satz: »I take SPACE as the central fact to man born in America.«”
und verankert damit alle Vorteile und alle Nachteile der amerikanischen
Kultur an einem Punkt. Die immense Gréfie des vorhandenen Raums lafit

68 D. Schnebel »John Cage auf der Suche nach Tradition« (1992), in: Die Neue Musik in Ame-
rika (StudWert Bd. 27), hg. v. O. Kolleritsch, Graz 1994, p.38.

69 J. Cage »Statement I on Ives« (1964), in: ders. Monday, Middletown 1967, pp. 37 und
40.

70 In: Charles Olson, Collected Prose, hg. v. Donald Allen und Benjamin Friedlander, Berkeley
and Los Angeles 1997, p. 18.
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alles moglich erscheinen und ruft zu entsprechender Toleranz auf. Dabei
gehen Reibungspunkte und produktive Kontroversen verloren, verschwin-
den in der endlos erscheinenden Oberfldche.

Der franzésische Sozialphilosoph Jean Baudrillard verankerte in dieser Er-
fahrung des reichlichen Raums viele seiner Beobachtungen zur amerikani-
schen Kultur und zum amerikanischen Lebensentwurf gegeniiber dem
westeuropédischen. Seine folgende Beschreibung einer Alltagssituation macht
diese Sicht plastisch:

You only have to see a French familiy settling in on a Californian beach to feel
the abominable weight of our culture. The American group remains open; the
French unit immediately creates a closed space. The American child roams far
and wide; the French one hovers around its parents. The Americans see to it that
they stay well stocked with ice and beer; the French see to it that social niceties
are observed, and that they keep up a theatrical show of well-being. People move
around a lot on American beaches; the Frenchman stays camped on his little
sandy domain. [...] They [the Americans] certainly do not have aristocratic grace,
but they have an ease that comes from space, the ease of those who have always
had lots of space, and this makes up for a lack of manners or noble breeding, [...]
Freedom here has no static or negative definition. Its definition ist spatial and
mobile.”!

Cage beschrieb diese Leichtigkeit (»Ease«) mehrfach metaphorisch — be-
zugnehmend auf seinen Freund, den experimentellen Architekten und In-
genieur Buckminster Fuller — mit der bevorzugten geographischen Lage
Amerikas in der jiingeren historischen Entwicklung. Erstmals fiihrte er die-
se These 1958 an:

Buckminster Fuller, the dymaxion”? architect, in his three-hour lecture on the his-
tory of civilization, explains that men leaving Asia to go to Europe went against
the wind and developed machines, ideas, and Occidental philosophies in accord
with a struggle against nature; that on the other hand, men leaving Asia to go to
America went with the wind, put up a sail, and developed ideas and Oriental

71 Jean Baudrillard America (ibersetzt v. Chris Turner), 0.O. 1988 (frz. Original 1986),
pp-93-94.

72 Der amerikanische Architekt und Ingenieur Buckminster Fuller (1895-1983) gehorte zum
Freundeskreis von John Cage. Zu seinen architektonischen Experimenten, die er auch in
Zusammenhang mit sozialen bzw. ¢kologischen Problemen sah, gehért das programmati-
sche »Dymaxion House« (1944-45). Der Begriff »dymaxion« setzt sich zusammen aus
Dynamik und Maximum und zielt auf maximale Effizienz. Fuller verfafite tiber zehn be-
deutende Schriften zu Themen seiner Arbeit, darunter auch zum Prinzip der Synergie,
das fur Fuller wie McLuhan und Cage auflerordentlich wichtig war und auch ihre positi-
ve Haltung gegentiber technischen Errungenschaften unterstreicht.
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philosophies in accord with the acceptance of nature. These two tendencies met
in America, producing a movement into the air, not bound to the past, traditions,
or whatever.73

Der "Iext ist Bestandteil des kontrovers aufgenommenen Vortrags »Die Ge-
schichte der experimentellen Musik in den USA«, den Cage 1958 bei den
Darmstadter Ferienkursen hielt. Cage behielt diese viel kritisierte Exklarung
fur die genuin amerikanische Leichtigkeit des Umgangs mit irgendeiner
Tradition, sei sie nun asiatisch oder européisch, zeitlebens bei. Er trifft mit
ihr trotz der unwissenschaftlichen Darstellung wesentliche kulturelle Unter-
schiede der drei Kontinente.”* Die Gewichtung von Ratio als dominantem
Prinzip Europas und Intuition bzw. Kontemplation als dem Asiens leuchtet
unmittelbar ein, wiewohl sie nicht ausschlieend formuliert werden sollte.
Daf} beide Prinzipien, in diesem Sinn aufgefafit, die amerikanische Kultur
nachhaltig beeinflufiten, ist beispielsweise am amerikanischen Transzenden-
talismus, insbesondere an Thoreau, nachvollziehbar.”>

Die experimentelle Avantgarde der fiinfziger/sechziger Jahre war in vielen
offenen gemeinschaftlichen Aktivititen in den USA und in Deutschland
verankert. Diese stiftete im Sinn Lorenzers eine positive Identitdt, die allen
Beteiligten ermdoglichte, besonders nachdriicklich gegen die problemati-
schen Interaktionsformen und prisentativen Symbole der herrschenden
Verhiltnisse anzugehen. Diese Freundeskreise erfuhren fiir die Musiker in
vielen Fillen ihre Initiation bei den Sommeraufenthalten in Darmstadt bet
den Ferienkursen fiir neue Musik, beim Black Mountain College oder bei
den Kursen der New School for Social Research. Sie wurden dann in den
alltiglichen Sphéren fortgesetzt, deren el zumindest in der BRD einige
weitere Institutionen waren, vor allem Rundfunkanstalten und die Studios
fir elektronische Musik in Koln und Baden-Baden.”®

73 J. Cage »History of Experimental Music in the United States«, in: ders. Silence, a.a.O., p. 73.

74 Es ist frappierend, daf} Fullers Darstellung so klar mit dem Bild vom »Engel der Ge-
schichte« kongruiert, wie thn Walter Benjamin in seinen Geschichtsphilosophischen Thesen be-
zugnehmend auf ein Bild von Paul Klee beschreibt. Dieser Engel bewegt sich mit groflem
Kraftaufwand scheinbar verzweifelt gegen den Wind der Geschichte und wird durch die-
sen vom Beschreiten des zukiinftigen Weges abgehalten.

75 »Thoreau, too, was influenced by Indian and Chinese philosophy. As Arthur Christy has
said, >one could go through Thoreau’s fournal, culling passage after passage to illustrate his
fondness for Oriental books.«in: Christopher Shultis, Silencing the Sounded Selfa.a.O., p. 56.

76 In diesem Kontext miissen die 1960-68 in Palermo stattfindenden »Settimane internazio-
nale di nuova musica« und die zeitgleich erscheinende interdisziplinére italienischsprachi-
ge Zeitschrift »Collage« erwahnt werden als eine der Aktivitdten auflerhalb Deutschlands.
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In den USA war ein Zentrum dieser Szene ab den frithen fiinfziger Jahren
»downtown« Manhattan. Die Gruppe der »Downtown School«, versammelt
um Cage, ist nach der Gegend siidlich der 23sten Strafle, wo die New
School for Social Research steht, und um Cages damaliges Loft an der 6th
Avenue, benannt. Im New Yorker »SoHo« und »Greenwich Village« liefien
sich ab etwa 1950 immer mehr Kiinstler verschiedenster Sparten nieder, die
der damaligen experimentellen Avantgarde zuzurechnen sind und die in
ihren gerdumigen Lofts bis heute immer wieder zu multimedialen Perfor-
mances und Happenings einladen. Es ist allerdings auffallend, dafi sich nur
wenige nicht amerikanische Personen darunter befanden. Sie lebten in re-
gem Austausch miteinander. Unter ithnen waren/sind die Musiker der
»Downtown School« Earle Brown, Cage, Morton Feldman, David Tudor
und Christian Wolff, der Tanzer Merce Cunningham, die bildenden Kiinst-
ler Philip Guston, Jasper Johns, Willem de Kooning, Claes Oldenburg,
Jackson Pollock, Robert Rauschenberg und Mark Rothko, der Dichter
Dick Higgins, der Aktionskiinstler Nam June Paik und die Schauspielerin
Alison Knowles.

In Deutschland versammelten sich von 1960 bis 1962 die Aktiven der ex-
perimentellen Avantgarde vornehmlich im Kolner Atelier der bildenden
Kiinstler Mary Bauermeister und Haro Lauhus.”” Hier trafen sich in inter-
nationaler Besetzung u.a. der Aktions- und Konzept-Kiinstler George
Brecht, Merce Cunningham und seine langjihrige Tanzpartnerin Carolyn
Brown, Sylvano Bussotti, Cage, Cornelius Cardew, der Schlagzeuger Chri-
stoph Caskel, der spitere Landart- und Verpackungskiinstler Christo, der
Schauspieler und spatere Hauptdarsteller in Kagels experimentellen Filmen
Alfred Feussner, Hans G. Helms, Toshi Ichiyanagi, Mauricio Kagel, Gott-
fried Michael Kénig, George Maciunas, Metzger, der Sanger William Pear-
son, der Aktions- und spitere Video-Kiinstler Nam June Paik, der Maler
Arnulf Rainer, die Musiker Frederick Rzewski, Schnebel, Stockhausen,
David Tudor und der Bildende und Aktions-Kiinstler sowie Erfinder der
»DéCollage« Wolf Vostell. Auch »Konzert«Besuche von Adorno, Boulez
und Lutostawski sind belegt.

Auch Schnebel fand sich dort mehrfach ein und veréffentichte in der Zeitschrift. Unter
anderem waren hier Heinz-Klaus Metzger und Sylvano Bussotti federfithrend. Vgl. G.
Borio Musikalische Avantgarde, a.a.O., pp. 118-126.

77 Diese Aktivititen sind detailliert dokumentiert und kommentiert im Katalog Das Atelier
Mary Bauermeister in Koln 1960-62 (Historisches Archiv der Stadt Kéln, Emons Verlag,
Koln 1993).
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Danach verstreuten sich die Aktivititen in Deutschland vornehmlich in
Kéln, Dusseldorf (Joesph Beuys), Berlin (Galerie Block) und Wiesbaden.
Von Wiesbaden, wo der Initiator der Fluxus-Bewegung George Maciunas
als Mitglied der amerikanischen Armee stationiert war, gingen ab 1962 die
Fluxus-Aktivititen aus, deren musikalische den theatralischen oder bild-
nerischen Aktivititen eher untergeordnet waren. Schnebel war 1962 bei
emer NEODADA-Auffihrung in Diisseldorf mit mehreren seiner »Visible
Music«-Stiicke vertreten.”® Auch Beuys engagierte sich kurze Zeit in der
Fluxus-Bewegung, bevor er sein Konzept der sozialen Plastik entwickelte,
mit dem er seine Ideen von Kunst als Aktivitit und Kunst als Lebensform
auf einzigartige und tiberzeugende Weise umsetzte. Zwischen Beuys und
Cage bestand reges gegenseitiges Interesse, wiewohl sie nie zusammen ar-
beiteten.””

Zwei im musikalischen Bereich entwickelte Formen bzw. »Produktionspro-
zesse«, die aus den Aktivititen dieser experimentellen Szenen resultierten,
sind die »Sprachkomposition« und das »experimentelle Musiktheater«, zu
denen glossolalie, Glossolalie 61, Glossolale 94 und Song Books zu zéihlen sind.
Auf diese beiden Begriffe bzw. Phdnomene bezieht sich das folgende Kapitel.

78 Fur 1981 und 1983 sind weitere Auffithrungen Schnebelscher Kompositionen in Zusam-
menhang mit Fluxus-Veranstaltungen dokumentiert. Siehe: ebd., Ausstellungskatalog,
pp- 14, 52 und 56.

79 »Johannes Cladders: >Beuys war sicherlich nicht unumstritten bei den Fluxuskiinstlern,
doch fir jemanden wie Cage gab es bei Beuys eben vieles, das dem eigenen Denken ent-
gegenkam. Zudem hatten die beiden wohl nicht zufillig so etwas wie gemeinsame >Hob-
bys«<im Bereich der Naturwissenschaften und ganz alternativer Lebens- und Denkformen.
Der Pilzsammler schitzte eben den Bienenfachmann. Cage lag natiirlich ein Mann wie
Beuys, der ganz genau die Dosen der Homéopathie kannte und dergleichen. Er suchte
den Kontakt. Als er z.B. Anfang der sechziger Jahre - zusammen mit Tador - in Krefeld
ein Konzert gab, holte ich thn vom Flughafen Diisseldorf ab. Seine erste Frage galt nicht
der Veranstaltung, sondern der Telefonnummer von Beuys. Noch am Flughafen setzte er
sich mit ihm in Verbindung.« Knapstein: >Und Beuys fand in Cage natiirlich ein starkes
Gegniiber in seinem Interesse am Musikalischen.« Interview von Gabi Knapstein mit

Johannes Cladders, in: Eine lange Geschichte mit vielen Knoten. Fluxus in Deutschland 1962-
1994, Ausstellung des Instituts fiir Auslandsbeziehungen (IfA), Stuttgart 1995, Textband,
p.6£
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1.3 Zugriffe auf das Material der Lebenssphiren:
Produktionsprozesse zwischen Alltag und Kunst

Wird das Konventionelle also aus dem Ge-
leise gestoflen, steht das bisher Unsichtbare,
das von stillschweigender Ubereinkunft wie
mit einer Tarnkappe bedeckt war, plétzlich vor
Augen. Die absurden Momente etwa des Ze-
remoniells: Verbeugungen, Aufstehen, Sich-
Setzen erscheinen unversetzt.!

Die Erscheinungsweisen der experimentellen Kunst der Sphére Schnebels
und Cages kénnen unter dem Begriff des Produktionsprozesses zusammen-
gefafit werden. Der Begriff impliziert, indem er Unfertiges suggeriert, eine
klare Abwendung von den Traditionen und Konventionen der europii-
schen Kunstmusik. In solchen Prozessen werden Materialien Medien inter-
aktiver Verfahren, die den Rahmen des konventionellen abgeschlossenen
Werks sprengen und ablésen. Indem sich diese Kiinstler vom konventionel-
len Regelwerk abwandten und alternative Organisationsformen fiir ihre
schopferische Arbeit suchten, bildeten sich offene rhizomatische Felder, die
sie zur Inszenierung ihrer Materialien nutzten.

Der Begriff Produktionsprozefi wurde in diesem Kontext erstmals von
Schnebel fiir eine Gruppe eigener experimenteller Kompositionen verwen-
det, die 1968 mit den Maulwerken begann. Ivanka Stofanova griff thn auf
und verwendete 1hn fiir offene musikalische Formen der sechziger Jahre.

Sera considéré comme énoncé musicale toute productivité sonore manifestée ou
imaginée. [...] L’énoncé processus, Produktionsprozefs (processus productif) de la pratique
contemporaine s’identifie au procés méme de la signifiance qui s’insére dans un
espace-temps ouvert ou toutes les inscriptions sont possibles. Un tel énoncé base
sur la multiplicité et 'hétérogénité de ses dispositifs — grafisme, verbe décomposé,
geste, son, bruit, action, danse, lumiére, couleur etc. — >se nourrit de soi-méme«
[Kagel] dans la pratique des opérations concrétes et des dépenses renouvelées.
L’ceuvre désceuvrée parce que décentrée, pulvérisée, éclatée, multivalente, I'ccuvre
— ceuvre en débris et débris d’ceuvre« [Schnebel: >Werk-Stiicke — Sttick-Werkd],
I énoncé processus de la pratique contemporaine, c’est le cheminement, I'exploration,
I'expérimentation dans I'espace ouvert ol se joue la connotation discontinue.?

1 Dieter Schnebel »Sichtbare Musike, in: ders. DM, p.323.
2 1. Stoianova Geste — texte — musique, a.a.O., p.10£.
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Sie benannte die multimedialen Komponenten, die Konkretheit und das
Fragmentarische solcher Prozesse. Sich auf die Produktionsprozesse zu kon-
zentrieren ermdglicht, die verwendeten Materialien innerhalb ihrer Gefiige
symbolischer Interaktionsformen zu verorten und diese Interaktionsformen
gezielt zu thematisieren, indem das Material in einem bestimmten neuen
interaktiven Kontext inszeniert wird. Das bedeutet auch, kiinstlerisch gré-
Bere Néhe zur alltiglichen Wirklichkeit zu gewinnen als mit konventionel-
len Verfahren und daher auch gezielter kritisch angreifen zu kénnen.
Bedeutende Vorldufer dieser Verfahren waren die Collage- und Objekt-
kunst, wie sie Duchamp und Picasso schon in den zehner Jahren begannen,
das Theater und der Umgang mit Sprache der Dadaisten und Futuristen,
die psychologisierende Malerei der Surrealisten sowie spéter der Vertreter
des Tachismus und des Abstrakten Expressionismus. Musikalisch waren es
die Entwicklung der elektronischen Klangerzeugung und -umformung, die
mit dieser schon korrespondierende Farbigkeit und Form der Musik von
Edgard Varése sowie die Klangcollagen von Charles Ives.

In der Musik war der Prozef3 des Komponierens neu zu definieren. Feld-
man, beeindruckt von den Spritz- und Tropf-Bildern eines Jackson Pollock
und den monochromen Farbflichen eines Philip Guston, ging soweit, seine
musikschépferische Tatigkeit nicht mehr als Komponieren anzusehen. Da-
bei war fiir ihn auch die Unmittelbarkeit, mit der diese Maler ihre schopfe-
rischen Krifte auf die Leinwand brachten, wesentlich.

My desire here [bei einem von Feldmans ersten graphisch notierten Stiicken Fro-
Jection. No. 2] was not to >composes, but to project sounds into time, free from a
compositional rhetoric that had no place here. [...] The new painting made me
desirous of a sound world more direct, more immediate, more physical than any-
thing that had existed heretofore.3

Auch Cage reagierte stark auf die Arbeiten seiner Maler-Freunde, insbe-
sondere die monochromen stillen Flichen und die »combined paintings«
von Rauschenberg und Jasper Johns und machte sich einiges daraus fiir
seine klanglich-theatralischen Projekte zu eigen. Solche experimentellen sze-
nischen Projekte korrespondieren dabei mit der »sozialen« Ereigniskunst,
der »sozialen Plastik«, die etwa Rauschenberg in den USA sowie Beuys
und Vostell in der BRD (der Beginn war auch hier zeitlich um einige Jahre
spater) entwickelten - fir und mit Menschen in Bereichen offentlichen

3 Morton Feldman »Autobiography« (Entstehung nicht genau datierbar, jedenfalls vor 1967),
in: ders. Essays, hg. v. Walter Zimmermann, Kerpen 1985, p. 38.
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Lebens, wo spontane interaktive Prozesse mit ausgewédhlten vorgefundenen
alltiglichen Objekten gewissermafien theatralisch stattfinden. In der Veran-
staltung solcher »Happenings«* kamen die verschiedensten Kunstgattungen
zusammen. Sie reflektieren einen ereignis- und objektiiberladenen Alltag,
wihrend die »stillen« Bilder bei Rauschenberg und bei Cage als eher ab-
strakte klangliche bzw. visuelle Zufluchtsraume wirken.

Dariiber hinaus waren aber auch die wachsenden Moglichkeiten elektroni-
scher Klangproduktion und -umformung bedeutend. Vornehmlich diese
wirkte zunichst fiir die experimentellen Musikschaffenden revolutionie-
rend, da sie sich bis Ende der fiinfziger Jahre nicht in einem vergleichbaren
kunstiibergreifenden Austausch mit experimentellen bildenden Kiinstlern,
beispielsweise der informellen Malerei, befanden. Das experimentelle Musik-
theater entwickelte sich so erst in den sechziger Jahren.

Die unendliche elektronische Modulationsfahigkeit von Klang im Spek-
trum zwischen Sinuston und weiflem Rauschen, zwischen Leere und hoher
Ereignisdichte und zwischen Stille und extremer Lautstirke lenkte die Auf-
merksamkeit beiderseits des Atlantiks auf die Prozefihaftigkeit von Klang,
auf die Moglichkeit von nahtlosem Klangkontinuum und auf die frequenz-
abhéngige Farbigkeit von Klidngen. Auch die Bewegung von Klang im
Raum wurde thematisiert, entwickelt und als genuiner Bestandteil elektro-
nischer, spater auch akustischer® Klange genutzt. Auf der anderen Seite wa-
ren collageartige Uberlagerungen moglich, aus »vorgefundenens«, konkre-
ten wie aus synthetischen Materialien. Bis dahin unbekannte »vibrierende«
Schallwellen von Gegenstinden wurden hérbar, die ohne elektronische
Hilfsmittel fiir das menschliche Ohr nicht mehr wahrnehmbar sind. Sie fas-
zinierten durch thre klangmikroskopische Nahe und wurden z. B. von Cage
und Stockhausen in Kompositionen einbezogen. Durch die Méglichkeiten
elektronischer Klangformung veranderte sich der kiinstlerische Prozefl ra-
dikal. Auch von hier aus wurde das Verstandnis von Musik als Ton-Kunst
fundamental erschiittert, von hier aus wurden die Parameter des Zeit- und

4 Der Begriff des Happening als Bezeichnung fiir experimentelles Theater wurde erstmals
1959 von Allan Kaprow benutzt, als er ein Stiick mit 18 Happenings in 6 Farts betitelte..
(vgl. W. Fetterman fohn Cage’s, a.a.O., p.104). Richard Kostelanetz veroffentlichte 1967
sein Buch The Theatre of Mixed Means, wo er u.a. eine Systematisierung der Erscheinungs-
weisen des Happenings unternimmt. Dazu dient ihm eine kleine Ubersicht von Zeit-
raum, Aktionsform und Bithnenraum zwischen »closed space« und »open space«: Sind alle
drei Komponenten geschlossen, spricht er von einer »staged performances, sind sie alle
drei offen von einem »pure happening«. Vgl.: R. Kostelanetz The Theatre of Mixed Means,
London 1970, p.7.

5 Frithes Beispiel: Gruppen fiir drei Orchester (1956) von Stockhausen.
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Raumverlaufs als wesentlicher fiir den klanglichen Prozef} aufgefafit als die
der herkdmmlichen vorgegebenen Formen und der (wie auch immer erwei-
terten) Harmonielehre bzw. der Melodie, die bis dato in der européischen
Kunstmusik der vergangenen Jahrhunderte Geltung beanspruchen konnten.
Die neuen synthetischen Moglichkeiten trugen zu einem schier unbegrenz-
ten Feld fir kiinstlerische Aktivititen bei, erforderten aber auch neue Krite-
rien fiir ihre schopferischen und rezeptiven Prozesse.

In diesem Bereich war man angewiesen auf den Austausch mit den techni-
schen und psychologischen Nachbardisziplinen, die sich parallel ebenso
schnell weiterentwickelten. Auch in den Wissenschaften schienen statische,
zustandliche Struktur und gesicherte Erkenntnis hiufig ersetzt durch flich-
tiges Sein, nichtlinearen Zeitablauf und dauernde Veranderung.® Die hier
stattfindenden Fragmentierungsprozesse korrespondierten mit den Erleb-
nissen im nunmehr alltiglich werdenden Umgang mit den florierenden
Medien Radio, Film, Telefon und Fernsehen’ und trugen zu frappierenden
Veranderungen der menschlichen Wahrnehmung, der Kunst, der Weltan-
schauung und wissenschaftlicher Pramissen bei. Immer wieder wurden
tiberraschende Entdeckungen gemacht, die verunsicherten und begeister-
ten. Diese tiefgreifenden Verdnderungen gipfeln heute in unserem Umgang
mit einer immer umfassender von den Medien der Informationstechnologie
bestimmten Gesellschaft.

Zwischen Objektkunst und elektronischer Klangformung spannen sich ex-
perimentelles Musiktheater und Sprachkomposition als wesentliche neue
musikalische Prototypen dieser Produktionsprozesse. Schnebels glossolalie
und Glossolale 61 sowie Cages Song Books sind ihnen zuzurechnen.
Sprachkompositionen, in den USA »Speech Music« oder »New Vocalism«
genannt, sind zunéichst vor allem ein européisches Phanomen und bewegen
sich teilweise im Grenzgebiet zum SzenischenTheatralischen. Der Begriff
Sprachkomposition wurde erstmals 1966 von Ulrich Dibelius verwendet:

6 »[...]: sie [die moderne westliche Kultur] hat [...] darauf verzichtet, allgemeine Formeln
auszuarbeiten, die den Anspruch erheben, die Gesamtheit der Welt in einfachen und end-
giiltigen Termini zu bestimmen. Neue Kategorien haben in die modernen Sprachen Ein-
gang gefunden: Ambiguitit, Ungewiflheit, Moglichkeit, Wahrscheinlichkeit.« Umberto
Eco »Zen im Westen« (1959), in: ders. Das offéne Kunstwerk, Frankfurt a. M. 1996 (ital. zu-
erst 1962), p.214.

7 Der Computer trat erst in den achtziger Jahren in diesen Prozef§ ein und verdringt in-
zwischen teilweise die tibrigen Medien, insbesondere durch die rasante Entwicklung der
mteraktiven Méglichkeiten des Internet.
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[Sprachkomposition)] ist eine neue Form der Vokalkomposition, bei der Texte nicht
nur gesungen werden, sondern — ausgehend vom alten Melodram — auch gespro-
chen, gefliistert, gerufen, gehaucht, gemurmelt oder mit angeniherter Tonhohe,
im Sprechgesang rezitiert vorkommen.8

Dibelius integrierte hier zwar ithre Vorgeschichte, verwies aber nicht auf ein
wesentliches Merkmal von Sprachkompositionen, dafy Sprache hier ndm-
lich zugunsten ihrer klanglichen Dimensionen dekomponiert und fragmen-
tiert wird. Die sinnlich-symbolischen Anteile von Sprache, die sich im we-
sentlichen, indem sie Klang, also gesprochen oder gesungen wird, erschlie-
Ben, erhalten hier in gebrochener Spiegelung neue Facetten und lenken die
Wahrnehmung auf den Bereich ihrer Bedeutungen, der oft nicht bewuf3t
rezipiert wird, weil er hinter dem »eigentlichen«, dem sprachsymbolischen
Gehalt von Worten oder Wortgefiigen zuriicksteht.

Ligeti beschrieb 1975 die frithen Einfliisse auf die Sprachkomposition im
Umfeld der »Darmstidter Schule« in bezug auf seine Aventures & Nouvelles
Aventures:

Bereits in der ersten Hailfte der 50er Jahre beschiftigte mich der Gedanke der
Lautkompositionen. Die Anregungen dazu kamen hauptsichlich von Joyce. Ich
hatte aber auch Kenntnis tiber die Gedichte von Hugo Ball und Schwitters — al-
lerdings nur die Kenntnis dartiber, die Texte selber kannte ich damals nicht. Ich
wufldte auch von der Existenz der Lettristen in Paris. Als ich 1957 nach Kéln kam,
wurden diese Ideen realisationsreif. Ich plante damals ein phonetisches Stiick fiir
5 bis 6 Vokal-Solisten, wobei der Text schon — wie spéter Aventures — nicht-seman-
tisch, also eine reine Lautkomposition sein sollte. Da ich damals gerade im Studio
fur elektronische Musik in Koln gearbeitet habe, tbertrug ich diese Plidne zu-
nichst auf das rein elektronische Medium und komponierte Artikulation, das
Stiick fur slebendige« Vokal-Solisten auf spater verschiebend. So ist Artikulation
eindeutig ein Vorganger von Aventures. 1957/58 in Koln hatte ich schon Kenntnis
von den Pariser Lettristen. Dazu kam der Einflufl von Hans G. Helms, mit dem
ich befreundet war, und der damals gerade an seinem Fa.m Ahmesgwow arbeitete.
Bei Helms versammelte sich damals wochentlich eine kleine Gesellschaft — Koenig
und Metzger waren regelmiflig dabei, manchmal auch Kagel — wobei wir Finne-
gan’s Wake zusammen gelesen und kommentiert haben.9

Der Begriff der Lautkomposition ist hier im Sinn der Sprachkomposition
sehr weit zu verstechen, denn Ligeti entwickelte in Aventures & Nouvelles
Aventures ein komplexes Gefiige lautlich-gestisch verankerter Expresseme,

8 Ulrich Dibelius Moderne Musik 1945-65, Miinchen 2. Aufl. 1972 (1. Aufl. 1966), p.345.
9 Brief von Ligeti an Kliippelholz vom 6.3.1975, veréffentl. in: W. Klippelholz Sprache
als Mustk, a.a.0., p.115.
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die er klanglich-gestisch mit dem Material der mitwirkenden Instumente
abstimmte.1?

Die Aktivititen dieser Sprach-Komponisten richteten sich gegen die Depra-
vierung des gesellschaftlichen Umgangs mit Sprache und Musik. Besonders
grofy wurde die Gefahr der Medien eingeschitzt.

Weil im selben Schmeichelton der darauf gedrillten Funk- und Fernsehsprecher
tiber die Kontrapunktik bei Bach und gleich anschlieflend tiber den Krieg in Viet-
nam geredet wird, entsteht der Eindruck, diese seien wirklich qualitativ vergleich-
bare Erscheinungsformen desselben Ganzen, welches das Individuum in seinem

Bewufitsein verankert glaubt. Im Endeffekt verschwimmen alle Unterscheidungs-
merkmale [...]11

Zum damaligen Kreis um Helms gehorte auch Schnebel, der seinerseits er-
heblich durch die Forschungsarbeit im Bereich der Phonologie beeinflufit
war, die Helms, Gottfried Michael Koenig, Georg Heike und insbesondere
Werner Meyer-Eppler am FElektronischen Studio des WDR in Kéln mit
groflem Einsatz betrieben.!? Das wirkte sich beispielsweise dahingehend
aus, daf§ er in seiner ersten Fassung der Glossolalie 61 sprachliches Material
ausschliefilich in internationaler Lautschrift notierte. Zuvor komponierte er
bereits drei der ersten Sprachkompositionen iiberhaupt, basierend auf geist-
lichen Texten fiir Stimmen a capella: d¢t 31,6 (1956-58), amn (1958/66-67)
und :/(madrasha 2) (1958/67-68). Als weitere richtungweisende Sprachkom-
positionen seien hier auch Luciano Berios Laborintus II (1965/70), Sequenza
IIT (1965), Sinforia (1968), Tema-Omaggio a Joyce (1958) und sowie Kagels
Anagramma (1957) genannt.

Experimentelle Dichtung und elektronische Klangsynthese bzw. -analyse
flossen in neuartiger elektronischer Musik zusammen. Sprachliche Bedeu-
tungsfelder wurden nicht nur analysiert und durch permutative Prozesse
von ihren teilweise klischechaften Fixierungen befreit, sondern auch in
elektronische Klangprozesse aufgenommen, in denen sie (erneut) zersetzt
und kombiniert wurden. Dies dokumentiert z.B. die fritheste Sprachkom-

10 Die Expresseme von Aventures & Nouvelles Aventures wurden empirisch an zwanzig Versuchs-
personen auf ihre Wirksamkeit hin tiberpriift. Das Ergebnis wurde in einer »Verwechs-
lungsmatrix intendierter und interpretierter Expresseme« aufgefithrt. Vgl. Georg Heike
»Musik und Sprache in der Neuen Musiks, in: Berichte des Instituts fiir Phonetik der Universitit
2 Koln Nr.4 1975, pp. 17-35, hier pp. 24-27.

11 Hans G. Helms »Uber die Entwicklung der Sprache im 20. Jahrhundert«, in: Melos Heft
10 Jhg. 35 Okt. 1968, p.369.

12 Vgl. zu dem Komplex »Sprache und Elektronische Klangumformung in den fiinfziger
Jahren«: Elena Ungeheuer Wie die elektronische Musik »erfunden« wurde, Mainz 1992.
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position dieser Epoche, das Tonband-Stiick Gesang der Ffinglinge (1956) von
Stockhausen, einem klanglichen Kontinuum in elektronischen Transmuta-
tionen, das nach sieben Verstindlichkeitsgraden gegliedert ist. Das Mate-
rial, ein Psalm-Fragment, wurde zuvor von einem Knaben gesungen und
aufgenommen.

Fiir die Sprachkomposition ist programmatisch, was Schnebel im Introduk-
tionsteil der Glossolalie 61 seinen ersten Sprecher beschreiben lafit. Dieser
spricht Giber Phidnomene, die seine Kollegen dann vorfithren, wahrend er
zugleich wiederholt von ihnen unterbrochen wird, indem sie fiir jene Zeit
typische ablehnende Kommentare wie »Dadaistischer Wahnsinn«, »kann
man nicht ernst nehmen«, »Aphasie!« und dhnliches einwerfen.

Wie noch nicht gesagt, agieren die Ausfithrenden teils als Sprecher. Sprechen nim-
lich wird in diesem Stiick als Musik genommen. Es fungiert sozusagen als Stim-
me eines musikalischen Zusammenhangs. An solcher Stimme sind etwa Héhe
und Lautstirke wichtig. [...] Ebenso wichtig sind Tempo und Farbe. Diese fillt
an weniger verstindlichen Sprachen auf. Horen Sie die Musik einer fremden
Sprache. [...] Auch die Bedeutungen verstindlicher Worter haben ihre Farbe.
[...] Nimmt man die Stimme weg, entsteht Gefliister. [...] Man kann auch tief fla-
stern und hoch lallen.13

Schnebel geht hier auf die farblich-strukturellen Aspekte von erklingender
Sprache ein, die einen wesentlichen Anteil am kommunizierten Inhalt ha-
ben. Musikalisierung von Sprache kann dann zum einen mitschwingende
symbolische Konnotationen hervorbringen, sie erfahrbar machen und in-
frage stellen, was mit bekannteren Sprachen maglich ist; auch die Redun-
danz verkiirzter sprachlicher Aufierungen, sprachlicher Fragmente, wie sie
beispielsweise Aphasiker dufiern, wird thematisiert. Zum anderen kann die
Musikalisierung von Sprache ungewohnte, neue klangliche Aspekte von
Sprache zeigen, die ihre Semantik nicht mehr berticksichtigen, wohl aber
die Frequenzginge, wofiir sich insbesondere fremde Sprachen eignen. Hier
entstehen teilweise auch paradoxe klangliche Gebilde. In simultanen An-
ordnungen, méglicherweise im Raum verteilt, kénnen solche sprachlichen
Ereignisse Interaktionsformen, die aus der alltdglichen Umgebung bekannt
sind, simulieren bzw. zumindest Assoziationen an diese auslOsen.

In den USA entwickelte sich der »New Vocalism« erst ab etwa 1965. Er er-
reichte dann auch nicht die Intensitit der européischen Entwicklung jener
Periode und blieb generell ndher am gesprochenen als am musikalisch-

13 Glossolalie 61, Ausziige von pp. 8-18.
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klanglichen Duktus wie in den Stiicken des Kanadiers R. Murray Schafer.!4
Wiewohl es eine experimentelle Literatur gab wie beispielsweise die
Gedichte von Charles Olson und Dick Higgins, waren im musikalischen
Bereich cher die multimedialen szenischen Aspekte des experimentellen
Musiktheaters von Bedeutung. Dies kénnte einerseits damit zusammen-
hangen, dafl in den USA die visuelle die auditive Wahrnehmung domi-
niert(e).!® Andererseits bot das experimentelle Theater auch mehr Moglich-
keiten, den gesellschaftlichen Verhéltnissen produktiv entgegenzutreten.

In one respect the new theatre contributes to the contemporary cultural revolt
against the predominance of the word; for it is definitely a theatre for the post-
literate (which is not the same as illiterate) age, in which print will interact and
compete with other media of communication.16

Eine der frihesten amerikanischen Sprachkompositionen nutzt das elek-
tronische Medium: das Tonbandstiick i’s gonna rain (1965) von Steve Reich,
wo diese kurze Iextphrase unzihlige Male in sich sehr langsam verschie-
benden zeitlichen Abstinden iiberlappend wiederholt wird.

John Cages Kompositionen sind im Rahmen der Geschichte des New Vo-
calism ungewdhnlich, denn schon seine frithesten »Lieder« sind nicht kon-
ventionell. Bereits Forever and Sunsmell (1942) und A Flower (1950) klingen
mit entspanntem Duktus neuartig und sind mit kargen Schlagzeugklingen
zu begleiten. Der »gesungene« Part von 4 Flower besteht nur aus »Vokalisie-
rungens, und das an sich schon briichige und assoziative Gedicht von E. E.
Cummings in Forever and Sunsmell demontierte Cage noch weiter. Die Melo-
dik von 4 Flower ist zu improvisieren, die von Forever and Sunsmell erinnert
an Lieder von Satie, die Cage hier als Vorlage verwendet haben diirfte.
Beide Lieder sind »durchkomponiert« ohne konventionelle Form, der Ver-
lauf von Forever and Sunsmell bewegt sich zwar am Text entlang, gliedert die-
sen jedoch weitgehend unabhéngig von der Semantik. In jedem Fall ist oh-

14 In der heutigen Zeit diirfte die Neuentstehung von Sprachkompositionen weltweit nicht
mehr als auflergewohnlich angesehen werden. Einige der damals entwickelten Techniken
zihlen heute zum allgemein verfiigbaren Material, z.B. die gesamte klangliche Breite
stimmlicher Auferung. Es entstehen auch neue Vokalstiicke, doch erscheinen sie selten
mit der vormaligen kritischen und aufriihrenden Haltung, sondern sind geprégt von ei-
nem cher spielerischen Umgang, auch mit den erweiterten medialen Méglichkeiten bis
hin zur Klanginstallation.

15 Die These kénnte noch provokanter lauten: Dafl sinnlich-symbolische die spachsymboli-
schen Interaktionsformen dominierten, was auch das kollektive Bewufitsein in den USA
beeinflufdt, im Sinne Lorenzers sogar verringert.

16 R. Kostelanetz The Theatre of Mixed Means, a.a.0., p.33.
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ne Vibrato zu singen, die Stimmung und Dynamik der Lieder ist eher ver-
halten und ruhig. Mit diesen beiden Miniaturen fand Cage bereits seinen
eigenen Vokalstil, den er in den beiden Solos for Voice 1958 und 1960 erwei-
terte und der in Song Books als seiner ersten grofieren Komposition fiir
Stimme kulminierte. Dieser Vokalstil kann der Sprachkomposition zuge-
rechnet werden.

In den frithen siebziger Jahren avancierte John Cage dartiber hinaus mit
seinen Mesostichons im Bereich experimenteller Sprache auch zu einem
der bedeutenden Poeten seiner Zeit. Diese sind aber nicht als Sprachkom-
positionen zu bezeichnen, da sie nur als Texte notiert sind und Cage sie bei
Auffithrungen vor allem durch den Sprachduktus, nicht aber durch deutli-
che Musikalisierungen gestaltete.

Cage ging von der Maxime Norman O. Browns aus, dafl grammatisch
korrekte Sprache militdrisch und also ein Herrschaftsmittel sei.

Syntax, according to Norman O. Brown, is the arrangement of the army. As we
move away from it, we demilitarize language. This demilitarization of language is
conducted in many ways: a single language is pulverized; the boundaries be-
tween two or more languages are crossed; elements not strictly linguistic (graphic,
musical) are introduced; etc. Translation becomes, if not impossible, unnecessary.
Nonsense and silence are produced, familiar to lovers. We begin to actually live
together, and the thought of separating doesn’t enter our minds.17

Indem Cage seine Texte mit Hilfe des I Ching dekomponierte, entmilitari-
sierte er aus seiner Sicht Sprache, wurde diese anarchistisch. Auch ihr ge-
drucktes Erscheinungsbild modifizierte er durch die teilweise weit tUbers
Papier verstreute Kombination verschiedener Buchstaben Typen und -Gro-
len. Cages Mesostichons eignen sich durch die in der Mitte vertikal durch-
laufenden Namen vornehmlich zum Lesen und erst in zweiter Linie zum
Sprechen. Beim Vorlesen, wie es Cage selbst praktizierte, werden sie ebenso
wie seine bekannten fritheren Texte Teil seiner »stillen« Musik und be-
wegen sich bei solchen Auffithrungen zwischen sinnlich-symbolischen
Komponenten und semantisch abstrakter Lautlichkeit. Ein Vorleseabend
Cages!® war wie kontemplatives monologisches Theater und ab dieser Zeit
neben seinen Auftritten mit der Merce Cunningham Dance Company eine
wesentliche theatralische Darstellungsweise.

17 J. Gage M, 0.0. 1973, Vorwort o. Seitenzihlung.
18 z.B. mit Empty words (1973-74), Lecture on something (1951 oder 1952) oder Sonnekus (1985).
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Das In-Szene-Setzen war generell fiir die experimentelle Avantgarde der
Nachkriegszeit ein wesentliches Ausdrucksmittel, da sie die Schwelle zwi-
schen Kunst und Alltag iberwinden wollte. Hermann Danuser fafite die
entsprechenden Phinomene unter dem treffenden Begriff der »szenischen
Komposition« zusammen:

Szenische Komposition [ist ein] Sammelbegriff fiir die experimentellen Richtun-
gen des avantgardistischen Musiktheaters seit etwa 1960 [. Er] umfafit das Instru-
mentale Theater (Mauricio Kagel), die >sichtbare Musik« (Dieter Schnebel) und
weitere Erscheinungen einer theatralisierten Musik bzw. eines musikalisierten
Theaters.19

Es ging nicht um die herkémmlichen Strukturen handlungsorientierten
Theaters, an denen entlang musikalisch zu arbeiten war, sondern um ein
assoziativ sich durchdringendes Ensemble von Prozessen, das in direkten
unmuittelbaren, nicht durch Stilisierung oder Konvention vermittelten Zu-
griffen bewegt wurde. Eine Vielzahl an Materialien wurde bearbeitet und
in einem offenen Ganzen zusammengefiihrt, das der Umgebung, aus der
die Materialien stammten, stark dhneln konnte. Besonders am Rande lie-
gende szenische Konstellationen, »Abfille«, weckten das Interesse, wurden
auf ihre semantischen Felder hin untersucht und in eine entschlackte redun-
dante neue Umgebung verpflanzt, wo Requisiten, Kostiime und Masken,
wenn tberhaupt, duflerst sparsam und gezielt eingesetzt wurden. Simultane
Prozesse von Klang, Sprache, Raum, Gestik und Licht fanden statt mit dem
Ziel, nicht nur additiv, sondern synergetisch zu wirken. Die Elektronik
wurde zur akustischen Verstirkung und Verfremdung von Schallwellen, zur
Simulierung alltdglicher medialer Situationen, zur Vorfithrung von Bildern
als Dias oder Film und fir zunchmend differenziertere Beleuchtungs-Se-
quenzen eingesetzt.?’ Aus der disparaten Simultaneitit der Prozesse resul-
tierten auch Projekte individuell begehbarer Raume oder ganzer Hauser,
die aus verschiedenen Quellen beschallt wurden,?! und jene Klangskulptu-
ren bzw. Klanginstallationen, durch die Objekte bildender Kunst plotzlich
ihre zeitliche und rdumliche Dimension artikulieren kénnen.

19 H. Danuser Musik 20. Fhdt., p. 426.

20 Selbstverstandlich wurden nicht in jedem experimentellen Musiktheaterstiick alle Medien
eingesetzt.

21 Frithe Beispiele: Apartment House 1776 (1976) von Cage, Dream House (1962) von La Monte
Young, Musik fiir ein Haus (1967) von Stockhausen, Klanginstallationen von Christina Ku-
bisch.
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Theater dieser Art enthielt unter den Kiinsten das grofitmégliche Potential,
symbolische Interaktionsformen umfassend zu behandeln und im Schutz
eines kiinstlerischen Prozesses erlebbar zu machen.

Ein wichtiger Aspekt von musikalischer Theatralisierung etablierte sich im
Instrumentalen Musiktheater,?? das vor allem Mauricio Kagel entwickelte,
aber auch von einigen anderen - unter thnen Schnebel — genutzt wurde.
Dieses Theater erscheint als westeuropidisches Phénomen, msofern Kon-
ventionen gezielt thematisiert und kritisiert werden mit dem Ziel, sie aufzu-
brechen und zu verdndern. Dieses Ziel verfolgten die Amerikaner kaum.
Sie schufen sich im Experiment ihren eigenen, fiir alle offenen Raum und
tiberlieflen dabei die konventionellen Verhiltnisse sich selbst, ihren Zeit-
genossen die Entscheidung tiberlassend, sich auch fur die neuen Formen zu
interessieren und an ihren Ereignissen teilzunechmen. So ist deren experi-
mentelle Kunst zwar politisch kritisch und asthetisch der européischen
verwandt, aber nicht kdmpferisch, denn sie lafit im amerikanischen Sinn
demokratisch Raum fiir alle, was aus europdischer Perspektive keine sehr
effektive Methode ist. Die meisten Stiicke des Instrumentalen Theaters
stammen entsprechend von europdischen bzw. in Europa ansissigen Kom-
ponisten. Beispiele sind Sur Scene (1959/60)%2 und Match fiir zwei Cellisten
und einen Schlagzeuger (1964) von Kagel oder visible music I fir einen Diri-
genten und einen Instrumentalisten (1960-62), Concert sans Orchestre fiir ei-
nen Pianisten und Publikum (1964) und Nostalgee fiir einen Dirigenten von
Schnebel.

Die Idee des Instrumentalen Theaters — als instrumentierte bzw. mstrumentali-
sierte Aktion, als veranstalteter Klang verstanden — entziindet sich nicht an der
realen Szene der Oper, sondern im szenischen Ritual des Konzerts, so dafl Kagel
nach eigener Aussage »bei einer Komposition von instrumentaler Musik nicht
mehr unterscheiden kann, ob eine musikalische Idee bereits das Theatralische
bertihrt oder im Bereich der »absoluten< Musik bleibt.«24

22 Dieser Begriff wurde erstmals von H.-K. Metzger in einer Diskussion anléfilich einer Auf-
fihrung von Cages Music Walk (1952) in Disseldorf 1958 verwendet. Darauf wies Eck-
hard Roelcke in seiner Magisterarbeit Mauricio Kagel und das Instrumentale Theater (Ham-
burg 1986) hin (p.41, Anm.17).

23 Kammermusikalisches Theaterstiick in einem Akt fiir Sprecher, Mime, Sanger und drei
Instrumentalisten.

24 Wilfried Gruhn »Die instrumentale Inszenierung des Klanges bei Mauricio Kagel, in:
Musik und Bildung 9. The. Heft X1, 1977, p. 610.
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Szenisch verstanden weist Gruhns Beobachtung flieender Uberginge zwi-
schen theatralischer und absoluter Musik darauf hin, daf} er auch in der
sogenannten absoluten Musik szenisch-symbolische Anteile wahrgenommen
hat. Die von ihm indirekt benannte Irritation dariiber zeigt, dafl er von der
Beobachtung iiberrascht wurde und sie sich nicht in seine bis dahin einge-
setzten Kategorien fligt.

Im Instrumentalen Theater wurde gezielt all das fiir Rituale des konventio-
nellen Konzertbetriebs charakteristische, im Hintergrund wirkende Inter-
agieren von Musikauffithrungen thematisiert. Dessen grofitenteils unbe-
wuflte Anteile erméglichen das Konzert als Ausnahmesituation, insofern sie
das Publikum vor Assoziationen an alltigliches Geschehen schiitzen, was
aber auch Bewufltwerdungsprozesse hinsichtlich seines zusehends unreflek-
tierten und héufig oberflichlichen Konsumverhaltens im Konzert blockiert.

Latente Widerspriiche darin [des Konzertrituals] kommen zum Vorschein, nach-
dem kaum mehr Einheit von auflen, wie die eines autonomen musikalischen Zu-
sammenhangs, sie noch bindet und besanftigt.25

Fast noch mehr als im Bereich der Sprachkomposition geht es hier wie ge-
nerell im experimentellen Musiktheater um einen politisch motivierten, oft
psychologisch fundierten Angriff, der im tbrigen auch die Ausfithrenden
trifft. Auch fiir diese bieten solche Rituale einen Schutzraum, der nunmehr
kritisch herausgearbeitet und damit in seiner Geschlossenheit gefihrdet
wurde. Schnebel beschrieb dies einmal fiir die Aktivititen der Vokalisten,
wobei das Wort »Vokalisten« in diesem Kontext auch ausgetauscht werden
koénnte durch »Ausfithrende«:

Die Vokalisten haben viel Ungewohntes zu tun: unprofessionell agieren, mehr in
eigener Verantwortung handeln als bisher, selbst musikalisch aktiv werden. Jeder
Sanger, der sich erstmals mit derartiger Musik befafit, leistet zunichst Wider-
stand; wenn indes die Bewiltigung des Geforderten gelingt, schldgt die feindseli-
ge Stimmung um; ja die Vokalisten beginnen im neuen Ton aktiv zu werden.26

Schnebel spricht hier einen entscheidenden Aspekt des experimentellen
Musiktheaters und der Sprachkomposition an: Die Interpreten wurden
entweder durch vollig neuartige ungewohnte Materialien und/oder durch
ebenso ungewohnte offene Formen dazu gebracht, aus sich selbst heraus

25 D. Schnebel Mauricio Kagel Musik — Theater — Film, Koln 1970, p. 275.
26 D. Schnebel »Sprech- und Gesangsschule (neue Vokalpraktiken)« (verschiedene Fassun-
gen 1969-72, hier Fassung von 1970), in: ders. DM, p.444.
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eigene tiefsitzende dsthetische Vorstellungen zu tiberwinden oder den kom-
positorischen Prozef§ fortzusetzen, um das vom »Komponisten« vorgegebe-
ne, konzipierte Material in einen auffithrungsfahigen Zustand zu bringen.
Viele Stiicke wurden explizit fiir nicht-professionelle Akteure konzipiert.
Ausfithrende wurden mehr in den Produktionsprozef} einbezogen und
konnten im vergleichsweise herrschaftsfreien Material »Selbstbefreiung im
kiinstlerischen Prozefi«?” erleben. Auch gruppendynamische Prozesse wur-
den hier geférdert, indem Erarbeitungen solcher Auffithrungen dezidiert
Ensembles gleichberechtigter Mitwirkender ohne Leiter tiberstellt wurden.
Hatte dies einerseits befreiende Wirkung, so war zugleich sehr viel Dis-
ziplin erforderlich, um die ungewohnten Vorgaben zu erfiillen, ein faires
Miteinander zu praktizieren und sie nicht mit ungeziigelter Beliebigkeit zu
verfehlen.

Sprachkompositionen und experimentelles Musiktheater erscheinen in
feldartigen statistischen Formen, hiufig zuriickgreifend auf Verfahren se-
rieller Gruppenkomposition, also nicht diese sondern deren (vormals) kon-
ventionelle Materialien negierend, oder sie sind wie bei Cage Vorginge
systematisch gelenkten Zufalls, wie sie das I Ching erlaubt. Vollig freies, be-
liebiges Improvisieren ist selten vorgesehen, um spontane Klischeebildun-
gen bei Auffithrungen zu vermeiden.

Da diese beiden »Gattungen« in so vielen Hinsichten einerseits »Objets
trouvés« thematisieren, andererseits Aktionen in offenen Feldern vorsehen,
sind sie haufig graphisch und verbal notiert und nicht bis ins Detail fest-
gelegt. Die Notationsformen ihrerseits bieten offene Felder fiir die Interpre-
tierenden, so dafl jede Auffithrung zu einem anderen Ergebnis fithrt, was
vielfach zur oftmals berechtigten Kritik an unprézisen Darstellungen veran-
lafite, thren Graphiken andererseits aber mimetische Qualitit erméglichte,
die seit vielen Jahrhunderten in der europdischen Kunstmusik erloschen
war. Sie haben die Chance, unmittelbarer sichtbar zu machen, was klingen
konnte. Daher wurden die in diesem Kontext entstandenen Partituren auch
zu Objekten der bildenden Kunst.?® Sie geben mehr Spielraum, weil sie
klangliche, zeitliche, gestische und rdumliche Abldufe nicht chronologisch
prazise vorschreiben, keine »Resultatnotation«, sondern »Aktionsschrift«

27 Hansjorg Pauli »Interview mit D. Schnebel, in: ders. Fiir wen kompomeren Sie eigentlich?,
Frankfurt a. M. 1971, p.29.

28 Vel.: Spartito Preso. La Musica da vedere Katalog der Ausstellung musikalischer Partituren
Florenz 1981, John Cage Notations (von Cage zusammengestellte graphische Partituren in
Buchform) New York 1969, Dieter Schnebel Mo-No. Musik zum Lesen, Koln 1969.
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sind.?® Die verschiedenen interpretatorischen Umsetzungen kénnen beob-
achtet werden:

Spielen mehrere Musiker miteinander, mogen alle den gleichen Text lesen und
daraus doch, weil jeder eine andere Regel befolgt, oder auch blof} in seiner Weise
interpretiert, hochst verschiedene Stimmen resultieren: die eine sichtbare Musik
wird akustisch multipliziert und aufgefichert.30

Graphische Notation erféhrt in ihrer Interpretation dhnliches wie reprisen-
tative Symbole. Von einem gemeinsamen Reprisentanten aus sind verschie-
dene Auffassungen und somit Interaktionsformen mdglich, die dennoch
durch ein symbolisches Objekt oder eine symbolische Darstellung ausge-
16st werden.

Schnebel wies darauf hin, dafl Interpretationen oft hinter dem zurtickblei-
ben, was unter dem Notierten gerade im graphischen Bereich klanglich-
szenisch vorstellbar wére, hdufig aus Nachldssigkeit, vielleicht aber auch
wegen Uberforderung der Interpreten und wegen qualitativer Méngel gra-
fischer Darstellungen.3!

Die mit entwickelte Symbolik verleitete zu befreiter — oft auch nachlassiger Inter-
pretation. [...] Hat man sich im Lesen eine Vorstellung gebildet und weify wie’s
klingen miifite, bleibt die akustische Realisation womdglich dahinter zuriick: eine
Figur, die nach der Partitur erschreckend auffahren miifite, kommt enttduschend,
weil die Instrumente halt nicht mehr hergeben; oder ein Akkord, der schneidend
zu klingen hitte, tént matt. Mitlesen und imaginatives Zurechthéren hilft solcher
Schwachheit auf. Derlei Einbildung kénnte durch Beschiftigung mit musikali-
scher Grafik noch befliigelt werden, wozu ihre Ausstellungen dienen mégen.32

Bei Interpretationen Cagescher Vorgaben kam es haufig zu dhnlichen Kon-
flikten, doch er sah sich deshalb nicht veranlafit, seine Notation zu ver-
bessern oder seine Vorgaben detaillierter zu verfassen, sondern er verlangte
vor allem immense Disziplin® seitens der Interpretierenden, die er mit sei-

29 Diese Begriffe fithrte Erhard Karkoschka ein in seinem immer noch grundlegenden Buch
Das Schrifibild der Neuen Musik (Celle 1966).

30 D. Schnebel »Sichtbare Musik« (1966/68, vorgetragen am 29.8.1966 bei den Darmstédter
Ferienkursen, auszugsweise publiziert w.a. in: Musik auf der Flucht vor sich selbst, hg. v.
U. Dibelius, Miinchen 1969, erweitert u.a. in: Collage 8, Palermo 1968), hier zitiert nach:
ders. Anschlige — Ausschlige, pp. 292 1.

31 Diese graphischen Mingel konstatierte Schnebel beispielsweise bei Auffithrungen seiner
ersten Fassung der Glossolalie 61, worauthin er eine vollstindig tiberarbeitete Neufassung
erstellte.

32 D. Schnebel »Sichtbare Musik«, a.a.O., p.330.

33 Auf diesen Begriff komme ich in Kapitel IT.4.1 zuriick.



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

3. Zugriffe auf das Material der Lebenssphiren 125

nen spateren virtuosen Stiicken wie den Freeman Etudes auch zum duflersten
trieb.

Sprachkompositionen und experimentelles Musiktheater bieten wenig Raum
fiir solche Erwartungshaltungen, mit denen bei konventioneller Musik Er-
eignisse imaginativ vorausgenommen werden kénnen, etwa weil der tonale
und motivische Verlauf bestimmte Fortsetzungen verlangt und einl6st. Die-
ses Phanomen teilen sie mit anderer Musik, etwa streng serieller Musik und
vielen der »New Complexity« zuzurechnenden Stiicken jiingeren Datums.
Eine der Hauptursachen liegt in threm unbekannten bzw. nicht vertrauten
formalen Verlauf und dem Fehlen tradierter Muster.

[-..], sondern man muf} die neue Musik vielmehr in einer Art von Blick auf das
Ganze héren, ohne sich anzumaflen, in jedem Augenblick nun von hier bis dort-
hin mitzukommen, mitzuvollziehen. Viel eher also etwas zu horen, wie man ein
Bild betrachtet, ohne dafl man in der Wahrnehmung in jedem Moment bei der
Logik der Sache, wie Hegel das einmal genannt hat, anwesend, ohne dafy man
selber tiberall mit dabei wire. Statt dessen l4fit man in einer gewissen Distanz das
Ganze, ohne in all seine Glieder sich hineinzuversetzen, auf sich wirken, man
tiberblickt es, man sieht es auch zusammen, aber man komponiert es gewisser-
mafien beim Hoéren nicht mehr selber so mit, wie es zumindest das Horideal der
traditionellen Musik vorausgesetzt hat.34

Wahrnehmungsprozesse finden auf mehreren simultanen Ebenen statt, As-
soziationen entstechen so spontaner und weniger kontrollierbar. In diesen
rhizomatischen Strukturen sind die Eindriicke einerseits vielfdltiger, so ge-
hen einige davon wie in der taglichen Medienumgebung durchaus verloren,
ihre mégliche Wirkung auch.

When you are first exposed to that kind of theatre, it seems to me, you might
mustakenly think that you are supposed to give each element the same attention
that you would be giving it if it were the only thing going on. And that can be
very stressful. You have just to sort of let it roll over you, and not try to make
sense of the individual threads.35

Konzentriertes stilles Zuhéren und Zuschauen wurde hier haufig abgelost
durch Auffithrungsformen, in denen das Publikum entweder auch aktiv

34 Th. W. Adorno »Der Widerstand gegen die Neue Musik« (Interview zwischen Adorno
und Stockhausen 1960, Erstversff. in NEULAND V), in: K. Stockhausen Zexte 6, Kéln
1989, p.468.

35 Mary Caroline Richards tiber Cages erstes »Happening« am Black Mountain College
1952 (Interview mit W. Fetterman vom 13.4.1989), in: William Fetterman Cage’s Theatre
preces, a.a.0., p.101.
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werden sollte, beispielsweise indem es die angestammten Sitzplatze verlafit
und sich frei im Raum bewegt, oder indem es in einer an meditative Erleb-
nisse erinnernden vertrauensvollen Passivitdt durchléssig sein sollte fiir die
unvorhersehbaren Ereignisse.

In Richards’ Kommentar schwingt auch Negatives mit, wenn sie davon
spricht, daf} derartiges einen irgendwie tiberrollen darf und Versuche, kon-
zentriert wahrzunehmen, bei multimedialen Ereignissen Stref} erzeugen. Ei-
gentlich beschrieb sie eine bekannte Alltagssituation des heutigen Lebens,
deren Gewalt und zugleich deren Umgebungscharakter. Schnebel sprach
die problematische Dominanz des Optischen in Kombination mit Klangen
aus der Randzone von Musik in multimedialen musiktheatralischen Struk-
turen an. Seine Einbindung in eine grundsitzliche Kritik am nicht konzen-
trierten Horen, emer Folge multimedialer Umgebungen, scheint dabei durch.

Wie sehr auch das Nebensichliche belustigt — es stort halt doch. Was Wunder,
daf es dann drausbringt. Lenkt Optisches ohnehin ab, so hindert Musik der Rand-
erscheinungen erst recht am Héren. Man blickt erstaunt — oder indigniert — hin,
und schon ist dem Ohr einiges entgangen. Woméglich soll’s das, zumal Uber-
hoéren zuweilen gestattet wird; Musik sich also nicht mehr ganz so ernst nimmt.
Aber auch wo dies nicht der Fall, absorbiert das Optische oft so sehr die Auf-
merksamkeit, daf} das zusammenhingende Mithéren Uberforderung zum Opfer
féllt — oder unbewufit geschieht. Dermafien mag sich einiges fiir die Erinnerung
tun lassen, was vielleicht eine neue Art musikalischer Apperzeption kultiviert.
Trotzdem abdizierte Musik, die sich des Anspruchs auf bewufites Horen begibe
oder solches auch blof} sabotierte. Indem sie das wirklich tut, und sei’s noch so
unfreiwillig, sich demnach - ebenfalls ungewollt — als abdankende vorfithrt, dabei
aber keineswegs abitritt, eher wiederkommt, demonstriert sie ihre Antagonismen.36

Bei John Cage verlieren diese Zusammenhinge ihre paradoxe Dialektik; er
fuhrte sie in eine ganzheitliche Perspektive, die deutlich durch seine Rezep-
tion fernostlicher Philosophie beeinfluft ist:

Many composers no longer make musical structures. Instead they set processes
going. A structure is like a piece of furniture, whereas a process is like the weather.
In the case of a table, the beginning and end of the whole and each of its parts
are known. In the case of the weather, though we notice changes in it, we have no
clear knowledge of its beginning or ending. At a given moment we are when we
are. The nowment. [...] Were a limit to be set to possible musical processes, a
process outside the limit would surely be discovered. Since processes can include
objects (be analogous, that is, to environment), we see there is no limit. For some
time now, I have preferred porcesses to objects for just this reason: processes do

36 D. Schnebel Sichtbare Musik, a.a.O., p.334.
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not exclude objects. It doesn’t work the other way around. Within each object, of
course, a lively molecular process is in operation. But if we are to hear it, we must
isolate the object in a special chamber. To focus attention, one must ignore all the
rest of creation. We have a history of doing precisely that. In changing our minds,
therefore, we look for that attitude that is nonexclusive, that can include what we
know together with what we do not yet imagine.37

Mit diesen Aufierungen nihern wir uns den individuellen historisch-geo-

graphisch verankerten Lebensentwiirfen von Schnebel und Cage, die auch
thre Produktionsprozesse pragen.

37 J. Cage »The Future of Music« (1974), in: ders. Empty Words, a.a.O., pp. 178 1.
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1.4 Schnebels und Cages Zugriffe auf die Lebenssphiren

11.4.1  Das weltanschauliche Umfeld xwischen Bychoanalyse
und Len-Buddhismus

Zusammen mit weiteren aktuellen geisteswissenschaftlichen Theorien pra-
gen Psychoanalyse und Zen-Buddhismus Schnebels und Gages Weltan-
schauungen, ohne die auch ihre kiinstlerischen Lebenswege nicht denkbar
wiren. Es fillt auf, dafy beide mit Vertretern dieser Theorien bekannt oder
sogar befreundet waren, diese also nicht nur in Interaktionen mit Texten,
sondern im personlichen Austausch erfahren haben. Dadurch vertieften
und weiteten sich deren Erinnerungsspuren in ihren jeweiligen personlichen
Erfahrungstrukturen. Durch ihren ausgiebigen Umgang mit diesen Denk-
weisen festigte sich beider Uberzeugung vom grofien Wirkungspotential
ithrer Kunst.

In Westdeutschland und der spiateren BRD wurden in Kreisen kritischer
Intellektueller vor allem die Theorien der Psychoanalyse in der Nachfolge
Freuds,! der Frankfurter Schule und Ernst Blochs rezipiert. Fiir Schnebel
persénlich nannte ich bereits seinen Kontakt zur bekennenden Kirche, ins-
besondere zu Helmut Gollwitzer und zum Denken Dietrich Bonhoeffers
und Karl Barths,? sowie seine Beschaftigung mit den Weltreligionen.

In den USA waren es vor allem, wie ebenfalls schon zuvor erwihnt, die
Theorien der Psychoanalytiker Jung und Norman O. Brown, des Literatur-
wissenschaftlers und Medien-Soziologen McLuhan, des indischen Kunst-
historikers und Philosophen Ananda Coomaraswami und des Zen-Meisters
und -Lehrers Daisetz Teitaro Suzuki. Fir Cage waren auflerdem die Arbei-
ten des mit ihm befreundeten Architekten Fuller und spiter des Transzen-
dentalisten Thoreau bedeutend. Viele der zuvor genannten Theorien wie
die Psychoanalyse, die traditionelle indische Philosophie und der Zen-Bud-
dhismus waren schon vor 1933 einmal aktuell und erfuhren nach dem
Zweiten Weltkrieg in den USA und in Deutschland erneut eine Bliitezeit.
Nicht zufillig bestehen gerade zwischen den fiir Schnebel und Cage damals
einflufireichsten geistigen Stromungen der Psychoanalyse und des Zen-

1 C.G. Jung wurde zunichst kaum rezipiert, da er mit faschistischen Strémungen in Zu-
sammenhang stand. Erst ab Ende der fiinfziger Jahre wurde er rehabilitiert, wobei vor al-
lem seine kulturpsychologische Perspektive auf Interesse stief3.

2 Barth und Bonhoeffer kannte Schnebel nicht persénlich. In Gollwitzers Kirche predigte
er Ofter, seitdem er in Berlin lebte. (Interview mit der Autorin vom 29.4.1997)
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Buddhismus Querverbindungen, die das Gemeinsame und das Differie-
rende der jeweiligen Zugriffsweisen gleichermafien offenlegen. Ihre jeweili-
gen Haltungen und Denkweisen werden im folgenden ndher beschrieben,
bevor ich auf deren beiden (fiir mein Vorhaben) wichtigsten Komponenten
Psychoanalyse und Zen-Bddhismus im dritten "Ieil des Kapitels detaillierter
eingehe.

Schnebel sicht Musik ethisch im Weltgeschehen verankert und fragt so be-
standig nach ihren Moglichkeiten, in diesem Sinn zu wirken. Dieses Fragen
war wiederholt gepragt von existentiellen Zweifeln an dem, was Musik,
was Kunst tiberhaupt leisten kann. 1964 schrieb er iiber das Komponieren
nach dem Zweiten Weltkrieg als einer paradoxen Situation, aus der eine
experimentelle Musik hervorgehen muf3.

Man bringt Musik hervor, die so ist, als gébe es sie nicht mehr — Musik nach
dem Ende der Musik. Wenn nun Kunst aus ihrer Negation lebt, 1af}t sie sich nim-
mer ungebrochen produzieren — wenn je das in grofler Kunst ging —. Das heifit
nicht, sie werde demnichst aufthoren, weist aber darauf hin, unter welch immen-
sen Schwierigkeiten sie zustandekommt.

Da 1st noch anderes, das ldhmt. Der gerade stattfindende Auschwitzprozefl mach-
te altes Grauen wieder présent; auch insofern, als die, die es erzeugten, ja héchst
normal und bewéhrt unter uns existieren. Angesichts solchen Entsetzens mogen
sich Hemmungen einstellen, tiberhaupt noch Musik zu schreiben. Muf} es ihr
nicht die Tone verschlagen? Oder wird sie nicht etwas Lappisches bekommen?
Jedenfalls 1aflt sich schwer weiter komponieren, als ob nichts geschehen wire.
Adorno hat einmal gefordert, neue Kunst miisse durch die Erfahrungen von
Auschwitz und Majdanek hindurchgegangen sein. Wenn man also zu komponie-
ren fortféhrt, hitte man die Hemmungen, Musik zu machen, einzubezichen, wie
jenes Stigma des Lappischen zu tragen. Und es méchte nicht abwegig sein, nach-
dem im sogenannten Normalen der Wahnsinn zutage kam, Vernunft im Absur-
den zu suchen. Begibt man sich dahin, gilt es, den Sinn von Kunst preiszugeben,
wobei die Preisgabe selber keineswegs des Sinns entbehrte. So ist noch die Apo-
rie auszuhalten, Absurdes zu machen, als wiére es dies nicht. Die Hoffnung sol-
cher Kunst ohne Sinn: es sei ihr Unsinn nicht ohne.3

Der paradoxen gesellschaftlichen Situation bgegnete Schnebel nicht nur
kiinstlerisch, sondern auch in seiner theologischen Arbeit und Aktivist der
bekennenden Kirche mit Experimentierfreudigkeit. Barth und Bonhoeffer,
der eine — Autor der Barmer Erkldrung 1934 und sogar auch von seines-
gleichen, d. h. Mitbegriindern der »bekennenden Kirche« ins Exil getrieben

3 D. Schnebel »Ubers Drum und Dran der Musik« (1964), in: ders. DM, p. 293.
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- und der andere — nach anderthalb Jahren im Militirgefangnis Berlin Te-
gel (1943-45) und grauenvollen Tagen ungewissen Reisens durch Deutsch-
land schliefilich am 9.4.1945 im KZ Flossenbiirg ermordet —, boten tiber
ihr beispielhaftes Schicksal hinaus Gedankengut, das einer auch unabhin-
gig von der Naziherrschaft lingst in Gang gesetzten Entwicklung eines kri-
tischen Christentums entsprach. Sie hatten in linken christlichen Kreisen,
zu denen Schnebel zu zihlen ist, enormes Gewicht.

Barth und Bonhoeffer artikulierten beide auf ihre Weise, wie sinnentleert
der christliche Glauben, ja Religion generell und wie erneuerungsbediirftig
sie damals waren. Sie sprachen in diesem Kontext von Sikularisierung und
Entmythologisierung, denn je weniger greitbar Glauben erscheine, um so
weitgehender suche Religion Anschluf} und Integration in der profanen
Welt und beschreite dazu u.a. die Wege der Kunst. Von diesem Denken
konnte Schnebel beginnen, seine eigene experimentelle Haltung zu entwik-
keln. Er schrieb 1967 in Anlehnung an Barth iiber die wesentliche Bedeu-
tung von Musik als Faktor und Indikator menschlichen Lebens.

Bei Karl Barth heif3t es in einer denkwiirdigen Passage iiber die Engel: »Die ganze
biblische Geschichte drangt — indem sie wirkliche Geschichte im Raum und in
der Zeit sein will und ist — fortwihrend hintiber in den Bereich, wo sie als solche
nicht nach den bekannten Analogien des Weltgeschehens verifizierbar, sondern
nur in der Auffassungsweise der Phantasie anschaulich und begreiflich, nur in der
Gestalt der Dichtung darstellbar ist«4 Vielleicht diirfte man hinzufiigen: auch in
der Musik. Kunst ist geistliche Erganzung — das bedeutete, dafl Musik das auszu-
fihren hitte, was Sprache aus sich nicht zu leisten vermag: akustische Figuration,
Symbolisierung und also eine Art Sakramentalisierung. Das wire bei Verkiindi-
gung, die ja zusprechen will, etwa dynamisierte Sprechgestikulation, welche zu
Musik wird; beim Gebet eher reduzierte, monoton musikalisierte Sprache, die
zum Tonen schrumpft oder zum Ruf; beim Lobpreis, da Sprache nicht ausreicht,
die Metamorphose in Musik.5

Hier wird ersichtlich, was Schnebel unter anderem zutiefst dazu bewegt
haben dirfte, Musik auch wéhrend seiner Titigkeit als Theologe als einen
wichtigen Arbeitsbereich aufrechtzuerhalten, und wie er es schaffte, eine so
weitreichende Durchdringung seiner verschiedenen Arbeitsgebiete zu er-
reichen. An anderer Stelle des gleichen Texts schrieb Schnebel, dafl auch
Musik durch Sikularisierungsprozesse gefahrdet sei und bezog sich diesmal
auf Bonhoeffer.

4 K. Barth Kirchliche Dogmatik 111/3, Ziirich 19617, p-433.
5 D. Schnebel »Geistliche Musik heute« (1967), in: ders. DM, p.429.
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'Die Zeit, in der man alles den Menschen durch Worte - seien es theologische
oder fromme Worte — sagen konnte, ist vortiber; ebenso die Zeit der Innerlichkeit
und des Gewissens, und das heifit eben die Zeit der Religion tiberhaupt. Wir ge-
hen einer vollig religionslosen Zeit entgegen.< Die von Bonhoeffer prizis diagno-
stizierte Situation ist die Folge eines umfassenden Sikularisierungsprozesses, der
sich in jenem der Musik spiegelt. [...] Um der Verstindigung willen gilt es, sich
religiser Sprache zu entschlagen. Bonhoeffers Aversion gegen Religiositdt, die
viel weiter geht als die Barthsche, hat das genau notiert: er scheut sich gerade
'Religitsen gegentiber den Namen Gottes zu nennens, weil es thm hier >irgendwie
falsch zu klingen scheint< und er sich selbst >etwas unehrlich« vorkommt; und bei
religidser Terminologie verstummt er, weil thm >schwiil und unbehaglich« wird.6

Auch Bonhoeffer wehrte sich schon gegen das Festhalten an Konventionen
und Traditionen, dessen Verkrampfung und Sinnentleertheit thm offenbar
physisches Unwohlsein bereitete. Schnebel griff diese Haltung auf und ging
dabei auf die mediale Verwandtschaft von Religion und Musik ein, machte
ihre Starken und Schwichen bewufit. Das half ihm, das Wirkungspotential
seiner Kunst, seiner Padagogik und seines Predigens besser einzusetzen als
viele seiner Kollegen.

Musik vermochte sich leicht mit Geistlichem zu verbinden, weil beider Meinen die
Fixierung scheut, freilich aus verschiedenem Grund: der geistliche Inhalt sucht
sich der Festlegung zu entziehen, weil er dabei sein eigentliches Element, die Be-
wegung, einbtfit und als Geronnenes falsch werden kénnte; der musikalische In-
halt aber vermag per se das bestimmte Meinen nicht zu leisten, und wo es thm —
etwa durch zugefugte Sprache — angetan wird, befreit er sich davon: noch die ge-
naueste musikalische Verdeutlichung kénnte immer auch ein anderes bedeuten.
[...] Schon in der frithchristlichen Gemeinde beargwéhnte man allzu christliche
Phénomene, wie etwa die Glossolalie, weil sie sich gerne verselbstindigten oder
zu weit hinauswagten. In der Liaison des Geistlichen mit Musik, da diese sich
schliefllich all seiner Formen beméchtigte, aber wird es weltlich getauft — weil die in
Musik angelegte Entmythologisierung auch die geistliche Komponente befallt
Lobpreis gerdt zum Jubilus, Gebet zur Klage oder zum Ruf, Verkiindigung zum
Drama. In dermafien doppeldeutiger Gestalt kann der sikuldre Aspekt leicht den
geistlichen Inhalt verdecken; die Musik, die thm entwuchs, wuchert ihn zu.”

Unter anderem ist es diese Idee von Musik als entmythologisiertem bzw.
entmythologisierendem Vorgang, die Schnebel auch mit Adorno verbindet.
Dieser schrieb 1956:

6 D. Schnebel »Geistliche Musike, in: ders. DM, pp.424 und 425. Bonhoeffer-Zitate: ders.

Widerstand und Ergebung (Zusammenstellung von Notizen und Briefen aus B.s Haft im Te-

geler Militirgefingnis 5.4.43-8.10.44), 1956, pp. 278, 215, 181, 183.

7 Ebd., p.423.
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Gegeniiber der meinenden Sprache ist Musik eine von ganz anderem Typus. In
thm liegt ihr logischer Aspekt. Was sie sagt, ist als Erscheinendes bestimmt zu-
gleich und verborgen. Thre Idee ist die Gestalt des gottlichen Namens. Sie ist ent-
mythologisiertes Gebet, befreit von der Magie des Einwirkens; der wie immer
auch vergebliche Versuch, den Namen selbst zu nennen, nicht Bedeutungen mit-
zuteilen. 8

Adorno rithrte hier mit dem Hinweis auf den »vergeblichen Versuch, den
Namen selbst zu nennen« an den starken Wunsch der Avantgarde um
Schnebel und um Cage, das in ihrer Kunst Thematisierte unmittelbar und
unverstellt durch Konventionen wirken lassen zu kénnen.

Schnebel kannte zahlreiche lexte Adornos und auch ihn persénlich. Ein
Text beschaftigte ihn offenbar besonders: Vers une musique informelle,’ aus dem
er sich einiges im Denken und Komponieren zunutze machte, wenn auch
nicht immer mit Adorno tibereinstimmend, insbesondere, wo er sie mit fiir
ithn ebenso bedeutenden Ansitzen Ernst Blochs durchmischte. Dafl Adorno
die experimentelle Musik als eine wesentliche und spezifische Ausprigung
der »Musique informelle« ansah, war ein entscheidender und befreiender
Ankniipfungspunkt fiir Schnebel.

Experimentelle Musik soll nicht linger nur solche sein, die nicht mit gepragten
Miinzen haushélt, sondern eine, die im Produktionsprozef§ selbst sich nicht abse-
hen lafit. [und einige Seiten zuvor:] Es ist das bittere Gliick des Denkens, daf} es,
wenn anders es seinen Namen verdient, tiber sich selbst hinaus denken kann,
dafd es weiter reicht als die eigene Nase; beinahe entscheidet das tiber die Authen-
tizitit des Gedankens. In solchem Geist spricht jemand, der nicht der Jingste ist,
tiber einen der exponiertesten Begriffe, den einer informellen oder, wie Metzger
es nannte, aseriellen Musik. 10

Borio kritisierte Schnebels Adaption dieses lexts und warf ihm vor, dafl
Schnebel die »Haltung Cages mit der Position Adornos«!! gleichsetze.
Wiewohl Schnebel sich mehrere Theorien zunutze machte, mifiversteht
Borio doch Schnebels Zugriff auf Adornos »Musique informelle«.!? Borio
bezog sich u. a. auf folgende Passage:

8 Th.W. Adorno »Fragment tiber Musik und Sprache« (1956), in: ders. Schriffen Bd. 16,
Frankfurt a. M. 1978, p.252.
9 Es handelt sich um einen Vortrag, den Adorno 1961 nach vierjahriger Abwesenheit bei
den Darmstadter Ferienkursen hielt.
10 Th.W. Adorno »Vers une musique informelle« (1961), in: ders. Schriffen Bd. 16, a.a.O.,
pp-523 und 495.
11 Vel. G. Borio Mustkalische Avantgarde, a.a.O., p.115.
12 Adorno verlieh (durchaus auch selbstkritisch) seinem zwiespaltigen Verhéltnis zu Cage
Ausdruck. Z.B. in: »Vers une musique informelle«, a.a.O., pp.494 und 505.
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Einmal schreibt er [Adorno] — wiederum in >Vers une musique informelle< —, daf§
es produktiv sei, »wenn die Komposition als ihr Prinzip einverleibt, was frither blof§
gegen ihren Willen widerfuhr, die Uberraschung des vorstellenden Ohrs durchs
klingende Phanomen.« Solches Prinzip waltet in den neueren Werken Cages wie
auch in solchen von Kagel.13

Schnebel brachte hier eine Passage aus »Musique informelle« in Kontext
mit dem, was in der Interaktion mit einem von Cages oder Kagels experi-
mentellen Stiicken erlebt werden kann. Er ging hier jedoch nicht - wie
Borio meint — davon aus, dafy Cage so denke wie Adorno, sondern dafl ein
von Adorno benanntes, Schnebel selbst offenbar sympathisches Prinzip in
der Musik Cages wirksam sei. Dies mifit er den Stiicken unabhingig von
Cages eigener Intention beti, setzt also mit seiner Folgerung die Denkweisen
Adornos und Cages nicht meins.

Schnebels Interesse fiir derartige Wirkungs-Potentiale diirfte, worauf auch
Borio hinwies, durch seine Beschiftigung mit dem Denken Ernst Blochs
entstanden sein. Blochs Idee einer konkreten Utopie und sein dynamischer
Materialbegriff wirkten auf Schnebel ermutigend. Sie halfen zu vermitteln
zwischen der Herausforderung der negativen Utopie Adornos, den hiermit
verbundenden hohen &sthetisch-politischen Anspriichen an das, was sich
berechtigterweise Kunst bzw. Musik nennen darf, seinen theologischen An-
spriichen und seiner kreativen kiinstlerischen Umsetzung.

Der kritischen Beobachtung des jeweils zu Erreichenden ist das Nach-Moglich-
keit-Seiende vorgeordnet, der fundierten Erwartung der Erreichbarkeit selber das
In-Moglichkeit-Seiende der Materie.14

Schnebels konzeptuelle und kreative Moglichkeiten wurden schliefilich seit
Beginn der finfziger Jahre komplettiert durch seinen regen Kontakt mit der
Psychoanalyse, zundchst durch Lektiire und Diskussionen,!® spéter durch
seine beiden selbst durchlaufenen Analysen!S und seine Erfahrungen als
Lehrer.

Wie ein Fazit dieser in Schnebel zu einer Weltanschauung legierten Denk-
weisen und Erkenntnisse erscheint seine folgende Aufferung:

13 D. Schnebel »Komposition von Sprache — sprachliche Gestaltung von Musik in Adornos
Werk« (Nachruf/Grabrede 1969/70), in: ders. DM, p.469.

14 E. Bloch Das Prinzip Hoffrung [1959), Frankfurt a. M. 1993, p.238.

15 Auch Adornos Denken war stark beeinflufit durch seine Rezeption Freuds.

16 Frankfurt a. M. 1968-70 und Miinchen 1982-85.
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Mir scheint wichtiger, dafl man solche verhérteten Kommunikationssysteme auf-
bricht, dafl man zu Systemen kommt, die losgelst sind von jeglicher Dogmatik,
Dogmatik des Materials, des Vokabulars, der Syntax, was auch immer. Denn
wenn wir auf eine Sprache der Freiheit hinauswollen, und darauf sollten wir hin-
auswollen, dann doch nur so, dafy wir uns keinem der vorhandenen Kommuni-
kationssysteme verschreiben. Dafl wir also das Kommunikationssystem selber
zum Gegenstand eines Prozesses machen, in dessen Verlauf es aufgeweicht wird,
dynamisiert wird und damit weitergebracht. [...] Wir miissen uns davor hiiten,
unsere Werke den vorhandenen Vermittlungsformen anzupassen. Wir miissen sie
sperrig machen, so dafl sie in die alten Kanile nicht mehr recht rein wollen, oder,
wenn sie schon mal da rein geraten, sie beschidigen.17

Diese »Sprache der Fretheit« zu erreichen war das Ziel von Schnebels Ar-
beit, die er als Komponist, Interpret, Pfarrer, Hochschullehrer und Ensemble-
leiter bis heute verfolgt. Vielleicht liegt in Schnebels besonders ausgeprag-
tem Wirkungsbedarf begriindet, dafl er die Wort-Sprache einige Zeit sehr
oft als zentrales musikalisches Material einsetzte.

Die grofle Bedeutung seiner padagogischen, oder besser seiner zwischen-
menschlichen Arbeit fir die, die sie erfahren haben, wurde vielfach bezeugt.
Teilnehmer und leilnehmerinnen von den Frankfurter Schulklassen tber
die Miinchner Schule, aus den vielen Jahre mit dem Ensemble fur experi-
mentelle Musik an der Hochschule der Kiinste in Berlin, aus dem das
nunmehr professionelle Ensemble »Die Maulwerker« hervorging, bis hin zu
verschiedenen Ferien- und »Meister«-Kursen in Japan und in Siidamerika
verfafiten dazu mehrfach Berichte, aus denen im Folgenden vier Passagen
zitiert werden.

Er [Schnebel] méchte — und zeigt sich darin als den ausgehenden sechziger Jah-
ren verpflichtet — niemanden unterwerfen, schon gar nicht den Interpreten. Weit-
aus wichtiger und seinem padagogischen wie dsthetischen Denken entsprechender
erscheint thm, Menschen zu freier und eigenverantwortlicher Tétigkeit zu bringen,
ihnen Rahmen zu geben, in denen sie sich kreativ entfalten und erfahren kénnen.
[...] Auch in der Improvisation fordert er grofite Konzentration und betont im-
mer wieder, daf} Offenheit und Sensibilitit fiireinander und fir das vielleicht un-
gewohnte musikalische Material in begrenztem Umfang durchaus erlernbar seien.
So probten wir lang und intensiv an den schlicht und einfach wirkenden Stones
von Christian Wolff18, bis Gespiir und Gehor da war auch fiir Leises und Subti-
les, bis die Interaktionen klar erkennbar waren und doch phantasievoll das Vor-

17 H. Pauli »Interview mit Dieter Schnebel«, a.a.O., p.25, Hervorhebung durch die Auto-
rin.

18 Dieses verbal notierte Stiick war fester Bestandteil von Schnebels Kursen fiir experimen-
telle Musik.
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gegebene variierten [...] Und Schnebel macht mit, wenn es thm Spafl macht. In
Wolffs Konzepten schlégt er Steine und zerbricht Stocke, in Cages Radio Music
leiert er am alten Radioempfénger, und in Riedls Paper Music lafit er sich gar in
Papier einwickeln. Er torpediert dadurch feste Erwartungshaltungen in einem
hierarchisch strukturierten Kulturbetrieb und tiberwindet gewohnte Arbeitsteilung.
Thm fehlt das Abgehobene und Distanzierte der Haltungen vieler seiner Kollegen,
die damit ihre Bedeutung unterstreichen zu miissen glauben.19

Ich entdeckte ihn [Schnebel] in seiner Bescheidenheit, in seiner Warme und Hin-
gabe an die Lernenden, in seinem Humor, in seiner entschlossenen Bereitschaft,
die Kommunikationsbarrieren zu durchbrechen, die durch die Sprache und die
Abneigung gegen bestimmte Denkweisen errichtet werden, in seiner Fihigkeit,
Kritik zu akzeptieren und bescheiden den Argumenten desjenigen standzuhalten,
der seine Position angriff, besonders wenn dieser jiinger war als er. [...] Aber das
wichtigste, was ich an diesem Dieter Schnebel in Itapira entdeckte, war eine
enorme Fahigkeit, das Andersartige zu verstehen. Es gibt sehr wenige Komponi-
sten der ersten Welt, die es interessiert, was tiber die erste Welt hinaus geschieht.
[...] Wenn Schnebel und ein >exotischer< Lateinamerikaner tiber Musik sprechen,
scheinen Erklarungen unnétig zu sein, und das Selbstverstidndliche nimmt sofort
zwischen ihnen Platz. Und das ist sehr auflergewdhnlich.20

Montag nachmittag war fiir mich am interessantesten, weil es bei seiner Vorle-
sung [an der HdK Berlin] iber experimentelles Theater eine praktische Ubung
gab, eine Einstudierung eines Stiickes von John Cage. Ich erinnere mich, dafl ich
damals ohne Scheu singen, schreien, mich bewegen konnte, frei war, wie ein
Mensch nur sein kann. Das erste Mal hatte ich diesen Eindruck in "Tokio, als er im
Goethe-Institut selbst seine STIMMEN-Werke auffiihrte! Sein Auftreten war natiir-
lich wie das eines Kindes, ohne kiinstliches Benehmen, ohne I"Jbertreibung, und wie
ein Kind hat er mit seiner unverstellten Stimme gesprochen und war er selbst.21

Offenbar interagierte Schnebel in einer Vertrauen weckenden, Selbstver-
trauen férdernden, dem Gegeniiber geduldig zugewandten Art, ohne auf-
dringlich zu sein. Selbst eine professionelle Solistin wie Carla Henius besta-
tigte dies wiederholt. Schnebels Personlichkeit scheint hier auf merkwiir-
dige Weise mit der von Cage zu korrespondieren, kénnte in dieser Hinsicht
gewissermafien als dessen deutsches Pendant angesehen werden.

19 Florian Tielebier-Langenscheidt »Der Schulhof als konkrete Utopie. Erfahrungen in Schne-
bels Arbeitsgemeinschaft Neue Musik Miinchen«, in: Dieter Schnebel (Musikkonzepte),

a.a.0., pp.80, 81 und 77.

20 Coriin Ahorian »Schnebel in Lateinamerika. Ein Bericht I« (zum 9. Lateinamerikani-

schen Kurs fir zeitgenossische Musik, Itapira, Brasilien, 8.-22.1.1980) aus dem Spani-
schen von Gustavo La Cruz und Elisabeth Gétting, in: Scnebel 60, a.a.O., pp. 2751,

21 Minako Tokuyama Tanahashi »Dieter Schnebel als Lehrer« (aus dem Japanischen von
Mayako Kubo), in: ebd. p.264.
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Henius bezeugte mehrfach die sie offenbar faszinierende »therapeutische«
und inspirierende Ausstrahlung Schnebels und die tiefenpsychologisch wirk-
samen Komponenten seiner experimentellen Stiicke. Zu Schnebels sechzig-
stem Geburtstag schrieb sie fiir seine Festschrift:

Dieter Schnebel, der die Psychoanalyse in die musikalische Arbeitspraxis iiber-
tragen konnte und uns mit so viel Freundlichkeit und Geduld an den Rand unse-
rer eigenen Abgriinde fithrte, und wir haben’s nicht einmal gemerkt!, so behut-
sam ging er vor. Viel, viel spiter erst wurden diese Erfahrungen bewufit.22

In bezug auf eine Einstudierung der Maulwerke?® mit Laien und Professio-
nellen unter der Leitung Schnebels am Stidtischen Theater in Freiburg
schrieb sie riickblickend:

Es war erstaunlich, wie leicht sich Schnebel der Laiengruppe vermittelte, und wie-
viel diese in kurzer Zeit sich aneignen und umsetzen konnte. Die Miinchner Stu-
denten triumphierten, strahlend durch Witz, Spiellaune und ausschweifende mu-
sikalische Phantasie. Was da mit schlacksigen Gliedern und entfesselter Mimik
durch unser Theater tobte, machte manchem Zuhorer Lust und Mut, sich auf
solche hintersinnigen Spiele einzulassen. [...] Jeder, der sich auf dieses >Maulwerk«
eingelassen hatte, merkte, daf§ nicht Theaterleute das Stiick gespielt und das Pu-
blikum dieses gehort und gesehen hatte, sondern daf} das Stiick mit uns spielte:
Nur die eigenen Trdume, Angste und Konflikte waren es, die das Stiick in sich
aufnahm wie ein geduldiges Ohr und diese in seinem sprachlosen Kérper be-
wahrte, in den man Fragen hineintragen konnte, die helfen, immer neue Antwor-
ten zu finden. >Das seelische Instrument ist nicht gar leicht zu spielens, schrieb
Freud einmal. Ich glaube, Dieter Schnebel konnte es.24

Wiewohl Cage in vielen Hinsichten weltanschauliche Grundsitze mit
Schnebel teilte, sind sie doch ihren Lebenssphéren gemaf} zugleich sehr ver-
schieden. Schon die Region Siidkalifornien, wo Cage aufwuchs, war sehr
weit weg von den Ereignissen des Zweiten Weltkriegs in Europa. Von
Europa aus gesehen wuchs Cage in einem fremden Land auf und kannte
seinerseits wenig von abendlindischer Kunst und Tradition, wiewohl die
europdische Tradition z. B. im Bereich der ernsten Musik noch anerkannte

22 D. Schnebel und C. Henius »Geistliche Ansprache und Weltliche Replik« (1989), in:
ebd., p.289.

23 Fir Artikulationsorgane und Reproduktionsgerite (1968-74).

24 Carla Henius »Im Pakt mit der Zukunft«. Experimentelles Musiktheater seit 1946« (1991
u. 92/93), in: dies. Schnebel, Nono, Schionberg oder Die wirkliche und die erdachte Musik. Essays und
Autobiographisches, Hamburg 1993, p. 25.
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Mafstibe setzte. Doch Cage interessierte sich ohnehin nicht nur fiir Musik,
er schrieb und malte auch, war einige Zeit unsicher, welchen kiinstlerischen
Beruf er ergreifen sollte und ergriff im Lauf seines Erwachsenenlebens
schliefilich alle drei (Musik, Literatur und bildende Kunst).

Andererseits kannte Cage Europa von einer etwa anderthalbjihrigen Reise
1930/31, wihrend der er sich im wesentlichen in Paris, auf Mallorca und in
Berlin aufhielt. Das néchste Mal reiste er 1949 mit der Cunningham Tanz-
gruppe nach Europa, wo er u. a. Boulez kennenlernte. Beide Male zeigte er
sich von dem, was die Europder an ihrem eigenen Kontinent so aufriihrt,
kaum betroffen.

Ab 1942 lebte Cage in New York. Die ersten 30 Jahre seines Lebens aber
verbrachte er im wesentlichen in Kalifornien, vor allem in seiner Geburts-
stadt Los Angeles und in San Francisco. Schnebel beschrieb 1992 Cages
daraus resultierende »Fremdheit« aus eurozentristischer Perspektive und
aktiviert mit seinen historisch und lebenssphérisch beladenen Bildern un-
sere Assoziationen.

Der fremde Cage -

emner aus Californien, wo vor hundert Jahren noch

wildester Westen, Goldgréberland — der fast

Jjuingste Staat der USA, nicht mit einer schon
jahrhundertealten Kultur wie in den New England-Landern -
das einzige Altere sind die spanischen Missionsstationen.25
Ein Landstrich wo schon New York fern im Osten

liegt und hinter einem grofien Ozean erst das alte Europa
kommt; wo man aber, wenn der Blick tiber den Pazifik

nach Westen geht, Japan, China, Indonesien ahnen kann.26

Cage scheint vom Zweiten Weltkrieg merkwiirdig unbertihrt,?” wiewohl
ihm soziale und politische Fragen wichtig waren, doch in einem vollig an-
deren Kontext als fiir Schnebel. Er bleibt trotz diverser Reisen ins zerstorte
Europa ganz stark den davon vergleichsweise wenig betroffenen Bedingun-
gen seines eigenen Landes verhaftet. Cage sah Mifistinde vor allem in ver-
kommenen Kommunikationsformen, zwischen Menschen bzw. zwischen

25 Hier tibergeht Schnebel die Kultur der Indianer, die bei der Entwicklung der nationalen
Musik in den USA in unserem Jahrhundert wichtig war.

26 Dieter Schnebel »John Cage auf der Suche nach Tradition« (1992) in: Die Neue Musik in
Amerika, Wien/Graz 1994 (»StudWert« Bd. 27), p.32.

27 Es ist auffallend, daf} es dazu weder Auﬁerungen Cages gibt noch dafl seine diesbeziigli-
che Haltung erforscht wurde.
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Mensch und Natur, und engagierte sich in seinem Bereich dafiir, diese auf-
zubrechen. Er sah sie als leil eines sozialen Herrschaftssystems, das er ab-
lehnen mufite, wenn er sich fiir offene und smnvolle Lebensformen einsetz-
te. Er suchte alternative Konzepte und fand einige nicht nur in der fern-
ostlichen Philosophie, in Jungs Analytischer Psychologie, in musikalischen
und theatralischen Experimenten usw., sondern auch in emner alternativen
Lebensform und Erndhrung.

Cage wollte die demokratische Tradition seines Landes tiberwinden und
engagierte sich fir anarchistische Lebensformen, wobei er sich auf Tho-
reau bezog.

I heartily accept the motto — >That government is best which governs least?8 [...]
and I should like to see it acted up to more rapidly and systematically. Carried
out it finally amounts to this, which also I believe, — >That government is best
which governs not at all; and when men are prepared for it, that will be the kind
of government which they will have. [...] The government itself, which is only
the mode which the people have chosen to execute their will, is equally liable to
be abused and perverted before the people can act through it.29

Cage war bewufit, daf} die Freiziigigkeit des Anarchismus bestimmter noch
zu schaffender Voraussetzungen bedarf, insbesondere die Eigenverantwort-
lichkeit und Offenheit aller beteiligten Personen. Er prigte hierfiir einen
Schlusselbegriff: »Openmindedness«.?’

Cages Idee der Openmindedness steht im Kontext seiner amerikanisch ge-
pragten Lebenssphire. Die USA waren als Einwanderungsland traditionell
ethnisch gemischt bevolkert. Die mitgebrachte »exotische« Kultur wurde im
Lauf des zwanzigsten Jahrhunderts einhergehend mit der zunehmenden
Globalisierung mehr als zuvor ein genuiner Bestandteil des amerikanischen
Alltags. Diese Phanomene multikultureller Lebensform und die Errungen-
schaften technologischer Forschung, die der Allgemeinheit zuginglich wa-
ren — wie z. B. die elektronischen Medien, Haushaltsgerite und Fahrzeuge -
wurden wissenschaftlich erforscht und in verschiedenen soziologisch-psycho-
logischen Theorien u.a. von McLuhan, N. O. Brown und Fuller themati-
siert, die teilweise unabhadngig von européischen waren und eher asiatische

28 Zitat aus United States Magazine and Democratic Review, einer monatlichen literarisch-politi-
schen Zeitschrift.

29 Henry David Thoreau Civil Disobedience, (Nachdruck der Erstausgabe Boston 1849, dort
war der Titel Resistance to Civil Government) New York 1966, p. 224.

30 Dieser Terminus ist kaum angemessen zu tibersetzen, am chesten vielleicht mit »offene
Einstellung« oder »Aufgeschlossenheit«.
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Denkansitze integrierten. Im Kontakt mit diesen entwickelte Cage seine
Begeisterung fiir die Errungenschaften der Medien, fir elektronische Klan-
ge sowie multikulturelle Lebensformen und fiihlte sich bestarkt in seiner
Uberzeugung, daff Kunst als Teil dieser Kultur - sinnvoll eingesetzt - Ent-
scheidendes bewirken kann. Er bezog Openmindedness auf die Offnungs-
prozesse in allen Bereichen menschlichen Lebens. Speziell fiir den musikali-
schen benannte Cage 1974 vier Griinde ihrer Entstehung: 1) das schon
durch Personlichkeiten wie Cowell und Varese3! gewonnene mnovative
Terrain, 2) die im kompositorischen und klanglichen Prozef} einsetzbare
"Technologie, 3) die zunehmende Vermischung von Kulturen, auch solcher
die friher sehr weit voneinander entfernt waren, sowie 4) die enorm ver-
einfachte Kommunikation (Ielefon, Medien, Flugreisen).? Damals ging
Cage davon aus, dafl musikalische Openmindedness bereits mit wenigen
Ausnahmen ein weltweites Phanomen war.3?

Openmindedness im Sinne Cages trigt dem Umstand Rechnung, dafl sich
alles in rhizomatischer Vernetzung befindet und sich dabei stindig gegen-
seitig durchdringt und verdndert.

Thus such habits as >...differentiation, classification. And the single point of view«
as were spawned by the print culture were being replaced by those of the culture
of electronics, i.e. interpenetration of elements, experiential »all-at-oncedness<, and
the new sort of multiple, or inclusive, point of view that comes from constant ex-
posure to simultaneous, parallel modalities.34

Cage sah in der Perspektive auf die »All-at-Oncedness« eine Chance, sich
zu besinnen und ein kollektives Bewufitsein fiir die globale Situation zu
schaffen. Dies zu erreichen trat er sozusagen einen Schritt zuriick und kul-
tivierte unter anderem die Stille, um inneren und dufleren Raum fiir durch-
lassige Wahrnehmung zu schaffen:

In the late forties I found out by experiment (I went into the anechoic chamber at
Harvard University) that silence is not acoustic. It is a change of mind, a turning
around. I devoted my music to it. My work became an exploration of non-
intention. o carry it out faithfully I have developed a complicated composing

31 Also durch Vertreter der »American Experimental Tradition«.

32 In: J. Gage Empty Words, a.a.O., p. 180.

33 Ebd., p.179. Er nahm lediglich Indien, Indonesien und Afrika aus. Diese Klassifizierung
ist problematisch.

34 L. Kuhn John Cage’s Europeras 1 & 2..., a.a.0., p.144. Die Zitate in ihrem Text sind von
McLuhan.
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means using I Ching chance operations, making my responsibility that of asking
questions instead of making choices.35

Es muf} sehr eindriicklich sein, im schalltoten Raum immer noch etwas zu
horen, nimlich die permanent selbst produzierten lebensnotwendigen Ge-
rdusche der Atmung, des Herzschlags etc. Alles klingt, das war fiir Cage
eine ausschlaggebende Entdeckung, wenn es auch nicht immer und tberall
fur das menschliche Ohr wahrnehmbar ist, sondern dazu verschiedener
Hilfsmittel bedarf. Die Entdeckung der klingenden Stille war essentiell fiir
seine Auffassung, dafd sich alles im Leben durchdringt und trotz Gegensitz-
lichkeiten eins ist, eine Idee, die wiederum aus der fernostlichen Philo-
sophie stammt. Durch traditionelle indische Philosophie fand Cage zudem
eine akzeptable Antwort auf die Frage, warum Musik zu machen sinnvoll
sein kann. »The purpose of Music is to sober and quiet the mind, thus
making it susceptible to divine influences.«*® Die »Durchlassigkeit« (»Inter-
penetration«) von Musik und Kunst hatte fiir Cage eine bedeutende spiri-
tuelle Komponente. Auch diese verbindet seine Arbeit mit der Schnebels.

Als grundlegendes Wirkungsprinzip in dieser bewegten Ganzheit entdeckte
Cage die Synergie. Sie waltet in sich bei gemeinschaftlicher Aktion poten-
zierenden und nicht nur addierenden Kriften. Fuller brachte Cage darauf,
denn er thematisierte Synergie wiederholt und verwies darauf, dafl in der
Natur fast alles nach diesem Prinzip ablauft, etwa daf} eine bestimmte Me-
tall-Legierung stabiler und tragfihiger ist als dieselben Metalle einzeln.?’

35 »Vorlesung beim Commemorative Lecture Meeting« (1989) (als »Autobiographical State-
ment« in: Rolywholyover Katalog-Box, a.a.0.), deutsche Version in: DU Heft 5, Mai 1991
John Cage. Konzepte wider den Zwang, p.20: »In den spiten 40er Jahren entdeckte ich expe-
rimentell (ich ging in den echolosen Raum der Harvard University), dafl das Schweigen,
die Stille, silence, nicht akustisch ist. Es ist eine Bewufitseinsverdnderung, eine Wandlung.
Dem habe ich meine Musik gewidmet. Meine Arbeit wurde zu einer Erkundung des Ab-
sichtslosen. Um ihr konsequent nachzukommen, habe ich eine komplizierte Komposi-
tionsmethode entwickelt, indem ich mich der Zufallsoperationen des I Ging bediente,
wobei ich es als Aufgabe ansah, Fragen zu stellen und nicht Entscheidungen zu treffen.«

36 J. Cage »Autobiographical Statement, in: Rolywholyover Katalog-Box, a.a.0., keine Seiten-
angabe.

37 Laura Kuhn fiihrte in ihrer Dissertation aus, dafi offenen collageartigen Formen das syn-
ergetische Potential schon immmanent ist. Cage kannte und nutzte dieses Potential. Syn-
ergetisch konnen auch kreative Prozesse verlaufen: »But synergy is no less evident in
art’s performative dimensions. Any actor will admit to the mysterious collusion of events
and activities taking place during performance; it is perhaps this mysterious collusion —
the unanticipated collaborations taking place between and among performers, between
performer(s) and space, between performer(s) and audience, etc., in the presentational
moment — that is meant by the >magic« of theater or the brilliance« of its players. [...] At
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Mit einem gewissen Reformgeist setzte sich Fuller dafiir ein, dafl synergeti-
sche Krifte genutzt werden, vor allem in 6kologischen Prinzipien des Bau-
ens, Produzierens, Lebens und der Kunst, als Gegenbewegung zu den zer-
storerischen Tendenzen der Technologisierung. Seinen Glauben an die syn-
ergetische und befreiende Wirkung der Kunst in gesellschaftlichen Prozes-
sen teilte er im iibrigen nicht nur mit Moholy-Nagy und Thoreau, sondern
auch mit McLuhan. Dieser »Kulturoptimismus« beeinflufite Cage.

For it was [...] Fullers’s emphasis upon applications of technology to social good,
through, for example, technology’s unique distributive capabilities (fully exploited
in his Comprehensive Anticipatory Design Science), which formed both Cage’s
confidence in technology as an »essential project« for the future and the essence of
what Cage found in Fuller’s ideas to be such fitting material for substantiation in
art.38

Cage thematisierte nur wenige Gefahren durch Technologisierung, darun-
ter die der Vereinzelung von Menschen, beispielsweise als Folge von Schall-
plattenkonsum: »The popularity of recordings is unfortunate, not only for
musical reasons, but for social reasons: it permits the listener to isolate him-
self from other people.«® Die interaktiven und weiterfiihrenden Aspekte
von »Conviviality« (Zusammenleben) hatten in Cages Weltanschauung
zentrale Bedeutung. Cage schienen sie hier nicht gewihrleistet, sondern
beim Konsumenten von Schallplatten verdeckt durch dessen Illusion, be-
teiligt zu sein an jenem reproduzierten Ereignis, das um wesentliche ge-
stisch-klanglich-auratische Aspekte der originalen Situation reduziert wurde.
Die Moglichkeiten (live-)elektronischer Klangerzeugung, -verstirkung und
-verfremdung jedoch, eingesetzt als Bestandteil von klanglich umfassenden
Ereignissen, sah Cage positiv, namlich als essentielle Hilfsmittel zur Aufls-
sung von Grenzen, auch zwischen konventionellen Rollen wie denen von
Komponist, Interpret und Publikum oder zwischen Kunstsparten, analog
zur Auflésung von Grenzen zwischen verschiedenen Kulturen.

Cage fithrte einen Parameter ein, um diese offenen, wenig abgesicherten
Felder sinnvoll nutzen zu kénnen: Disziplin. Disziplin ist fiir Cage ein her-

the same time that art may be said to be synergetic with respect to observation and per-
formance, however, it may also be that certain art forms and/or works embody the phe-
nomenon in their very design and structure, making synergetic dynamics, in observation
and/or performance, not only possible but inevitable, given the way the art is made >to
worke««In: L. Kuhn Jofn Cage’s Europeras 1 & 2, a.a.O., pp. 274 1.

38 Ebd., p.195.

39 Fbd., p.181.
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ausfordernder, aber positiv besetzter Begriff, seine Auffassung kongruiert
stark mit der des Zen-Buddhimus.*’ Disziplinierung erschien thm erforder-
lich, um das eigene »verschlossene Ego«*! fiir diese Prozesse zuginglich zu
machen.

I wished when I first used chance operation to make a music in which I would
not expect my feelings or my ideas but in which the sounds themselves would
change me. They would change in particular my likes and dislikes. I did discover
through the use of chance operations done faithfully and conscienciously that
things that I have thought I didn’t like that I actually liked them. So that rather
than becoming a more and more refined musician I would become more and
more open to the various possibilities of sounds. This has actually happened so
that my preference as an individual in terms of musical esthetic experience if not
any of my music and not any of the music of any other composer but rather the
sound and noises of every day life.42

Die Kunstform, die aus Cages Sicht dem alltdglichen Leben am néchsten
kommit, ist das Theater. Tégliches Leben ist als szenisches Geschehen selbst
Theater. Cages Auffassung von Theater ist verankert in seiner Rezeption
fernéstlichen Denkens:

I have for many years accepted, and I still do, the doctrine about art, occidental
or oriental, set forth by Ananda K. Coomaraswamy in his book /e Trangformation
of Nature in Art, that the function of Art is to imitate Nature in her manner of
operation. Our understanding of >her manner of operation« changes according to
advances in sciences. [...] Theater is obligatory eventually because it resembles
life more closely than other arts do, requiring for its appreciation the use of both
eyes and ears, space and time.43

Als Imitation der Natur ist keineswegs das blofle moglichst »naturgetreue«
Kopieren zu verstehen, vielmehr bezieht sie sich auf ihre Funktionsweise,
die »Manner of Operation«. Das netzwerkartige Zusammenwirken natiirli-
cher Prozesse mit seinen Konnotationen und Auswirkungen ist das Thema
von Cages Kunst.

40 Vel. die Ausfithrungen zum Zen-Buddhismus spiter in diesem Kapitel.

41 »Ein Ego ohne Disziplin ist verschlossen, es neigt dazu, sich in die eigenen Gefithle einzu-
schlieflen. Disziplin ist das einzige, was diese Verschlossenheit verhindert. Mit ithr kann
man sich dem 4ufleren wie dem innneren 6ffnen.« In: Fir die Vogel, S.60.

42 John Cage talking to Hans G. Helms on Music and Politics, Interview New York 1972, Musik-
kassette, p. 1.

43 J. Cage »Happy New Ears« (1963), in: ders. 4 Yar from Monday, a.a.O., p.31 u. 32.
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I'have attempted briefly here to set forth a view of the arts which does not separate
them from the rest of life, but rather confuses the difference between Art and Life,
Jjust as it diminishes the distinctions between space and time. Many of the ideas in-
volved come from the Orient, particularly China and Japan. However, what with
the printing press, the airplane, telegraphy, and nowadays Telstar, the distinctions
between Occident and Orient are fast disappearing. We live in one world.44

Cage griff zum Theater als dem Medium, wo die meisten kiinstlerischen Gat-
tungen simultan und im gegenseitigen Austausch eingesetzt werden kénnen
ohne die endgiiltigen Festlegungen, die etwa die Produktion eines Films mit
sich brachte. Aber auch hinsichtlich seiner rein klanglichen Stiicke sprach
er von Theater, seit seinem »Happening« 1952 am Black Mountain College.*>
Imitation von natiirlichen Prozessen verlangt einerseits nach einer gewissen
Regelhaftigkeit, enthalt aber auch die Aspekte des Zufilligen und Unwieder-
bringlichen, des standigen Im-Fluf3-Seins. Cage bevorzugte bei seinen Dar-
stellungen derartiger Prozesse in Song Books, aber auch generell in seinen
Kompositionen, kontemplative Komponenten, was ein Blick auf Tempo und
Dynamik ebenso zeigt wie auf die Dichte und Vernetzung von Ereignissen.
Cage vertrat seine Ideen auch als Lehrer, wiewohl er diesen Beruf nur kur-
ze Zeit institutionell ausiibte und fiir viele eher als Mentor fungierte. Seine
Ausstrahlung war geprigt von zugleich zuriickgenommenem, Raum ge-
bendem und dennoch aktiv handelndem Flieflen, wie es auch fiir das Ver-
halten asiatischer Menschen charakteristisch erscheint.6

[What was your teaching method at the New School?]

The principle of my teaching was not to teach — not to teach a body of informa-
tion, but simply to lead the students, to tell them who I was in terms of what we
were studying, which was composition - then the rest of the time would be spent
with what they were doing — so there was a conversation. [...] I was trying to en-
courage the students to find their own way of doing things.47

44 Fbd., p.32.

45 »Cage stated on several occasions that ever since the Black Mountain Piece, he conside-
red all of his works >theater«.« in: D. Patterson Appraising the catchwords, a.a.O., p.184. Pat-
terson benennt als eine Quelle das Interview, das Kostelanetz 1967 mit Cage fithrte, wie-
derveréffentlicht in: John Cage. An Anthology, hg. v. R. Kostelanetz, New York 1991, p.27.

46 Ein fritheres chinesisches Mitglied der experimentellen Berliner Gruppe »Maulwerkers,
berichtete mir am 10.5.1998 von einer personlichen Begegnung mit Cage als jemandem,
dessen Aura und Verhalten thm extrem vertraut waren. Er erklarte dies mit der grofien
Verwandtschaft dieses Verhaltens zu dem in seiner chinesischen Heimat.

47 sJohn Cage on Teaching, Appendix 1 in: W. Fetterman Fo/n Cage’s Theatre Pieces, a.a.0.,
p.231.
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Eigentlich lehrte bzw. vermittelte Cage seine Auffassung einer friedvollen, er-
fiillten anarchistischen Lebensform, in der Kunst Teil des Lebensganzen ist.

For Cage, >living anarchistically« was not equatable to the generally-understood dic-
tionary definition, i. e. living unlawfully, turbulently, etc. It meant, rather, rejecting
external authoritiy and living in a society free of unnecessary government and creat-
ing and/or maintaining material inequality. It meant poeple being allowed to>...have
their own lives rather than lives that society has given them secondhand.48

In Lorenzers Terminologie war auch fiir Cage ein kollektiver (gesellschaftli-
cher) Lebensentwurf als Ausdruck von Herrschaft nicht akzeptabel, sondern
er setzte sich fiir einen radikalen Entwurf eines Zusammenlebens ein, der
von einer jeweils positiv bestimmten Identitit aller Beteiligten geprégt ist.

Kritische Haltungen beziiglich der herrschenden kollektiven Lebensentwiir-
fe in den finfziger/sechziger Jahren, wie sie Schnebel und Cage vertraten,
waren gesellschaftlich weitgehend negativ konnotiert. Es war erforderlich,
die fragwiirdigen und zerstérten symbolischen Interaktionsformen, auf
denen diese Lebensentwiirfe basierten, zu verstehen, um diese Verhiltmisse
wenn nicht zu verbessern so doch wenigstens in sinnvoller Weise angreifen
zu kénnen. Die »doppelte Weite« der kiinstlerischen Mittel erlaubte Schne-
bel und Cage besondere Einflufinahme, da sie wie gesagt vor allem im
sinnlich-symbolischen und emotionalen Terrain wirken und weniger im
sprachlichen Medium, das von rational gesteuerter Argumentation domi-
niert wird, wiewohl sie Sprache verwenden.

Im folgenden werden nun die beiden geistigen Stromungen Psychoanalyse
und Zen-Buddhismus eingehender dargestellt, gegeniibergestellt und hilf-
reiche Aspekte fiir die folgende Analyse der Kompositionen Schnebels und
Cages herausgefiltert. Im dann anschlieflenden Kapitel werden die Auswir-
kungen des bisher Erorterten auf diese Kompositionen untersucht.

Die damalige Aktualitit von Psychoanalyse und Zen-Buddhismus ist in
zweierlel Hinsicht erklérbar: erstens entsprachen ihre Verstehensmodelle
dem allgemeinen Interesse am Prozefihaften und Interaktiven. Zweitens
hatten diese Theorien praktischen Nutzen, da sie darauf zielten, unbewufite
und immaterielle Komponenten der menschlichen Wahrnehmung - wieder
- erfahrbar zu machen; mit ihrer Hilfe konnten - nicht nur kiinstlerische —
Produktionsprozesse konzipiert werden, die das Potential hatten, Bewuf}t-

48 L. Kuhn John Cage’s Europeras, a.a.O., p.246. Das Cage-Zitat ist aus: R. Kostelanetz Join
Cage, engl. Ed., p. 8.
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seinsprozesse zu stimulieren, d.h. moglicherweise Verdnderungen zu be-
wirken. Da die Verstehens- und Erfahrungsmodelle von Psychoanalyse und
Zen-Buddhismus teilweise verwandt sind, wirkten sie mitunter gemeinsam
in einer Art synergetischer Legierung.

Extkurs: Anmerkungen xu Bychoanalyse und Zen-Buddhismus

Die Geschichte der Bychoanalyse reicht mehr als 100 Jahre zurtick. Ihr Begrinder
Sigmund Freud entdeckte im Rahmen seiner arztlichen Tiatigkeit, dafy somatische
Krankheiten in groflem Mafl Folge seelischer Konflikte sind, und begann, sich fiir
die »Lebensszenens, die den Alltag seiner Patienten prégten, zu interessieren, um
bestimmte Krankheitssymptome besser behandeln zu kénnen. Konflikte lokalisierte
er zwischen der individuellen Triebmatrix und den sozialen Geboten, wobei er die
Personlichkeitsstrukturen in der bekannten Dreiteilung von Es, Ich und Uberich
begriff. Offensichtlich sprengte Freud die Grenzen rationalen Erkennens am ent-
scheidenden Punkt, denn er erfuhr mit seiner Theorie ein sensationelles Echo. Bald
entwickelte nicht nur er sie weiter, sondern auch einige Schillerinnen und Schiiler
beteiligten sich an der rapiden Ausfaltung psychoanalytischen Denkens und The-
rapierens. Sein Schiller C. G. Jung sah sich in den zehner Jahren veranlafit, Freuds
Libido-Konstrukt durch seine eigene Archetypen-Lehre zu ersetzen, was sie entzwei-
te, da ihre Theorien und Methoden sich nunmehr in grundsitzlich verschiedene
Richtungen entwickelten. Dabei spielte auch die Frage, was das Unbewufite sei und
wie es wirke, eine entscheidende Rolle. Insbesondere Jungs Vertrauen aufirrationale
Kriafte und sinnliche Komponenten im Erkenntnisprozef§ und in der Therapie legt
fur seine Theorie mehr Austauschmdglichkeiten mit dem Zen nahe als fur die
Freuds.

Die Geschichte des Zen begann vor etwa 1500 Jahren mit einer buddhistischen
Bewegung in China, die sich im zwolften Jahrhundert n. Chr. auch in Japan eta-
blierte und seit dem frithen 19. Jahrhundert auch schubweise in den USA (z.B.
Thoreau!) und in Europa (z.B. Nietzsche) Einflu} hatte. Zen ist eine geistige Hal-
tung und eine Lebensform, deren Ziel Erleuchtung ist, ohne daf} sie, da kein Gott
angebetet wird, als religiése Praxis im engeren Sinn verstanden werden kann, auch
nicht als Philosophie, weil dem Zen gezielte Abstraktion, Moralisierung und Kon-
zeptualisierung fern sind. Das Ziel der Erleuchtung teilt der Zen mit allen Meditati-
onsformen der Welt. Das Besondere der Zen-Praxis ist, daf§ die Exrleuchtung, »Sato-
ri«, iber einen wortfernen wenn nicht sogar wortfeindlichen Weg der Kontemplati-
on erstrebt wird. Erleuchtung tritt ein, wenn diese durchlissig fiir das Nicht-mehr-
Sagbare, fiir nicht mehr in Worte faflbare Seins-Qualitdten macht. Das nicht in
Worte fafibare Satori kénnte als Lebenshaltung oder Weltanschauung bezeichnet
werden. Der Weg dieser Kontemplation bedarf grofier Geduld, Selbstdisziplin und
der Fahigkeit, sich von der linearen Logik des Intellekts zu 16sen.
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Die Erleuchtung des Zen, »Satori«, kann stufenweise durch Schulung mit Hilfe von
»Koans« erreicht werden. Koans sind Fragestellungen oder aphoristisch gefafite
Aussagen, deren Inhalt und Aussage sich der verstandesmifligen Logik verschlie-
fen oder dieser gar widersprechen. Die Mittel der rationalen Logik, der Abstrakti-
on und der Konzeptualisierung versagen. Um ein Koan zu 16sen wihlt der Zen-
Buddhist die Meditation als ein schweigendes »Ausharren« vor der Fragestellung bzw.
Aussage, bis er so weit leer geworden ist, dafl sich diese durch Eingebung offenbart.
Suzuki betonte vielfach, daf} die Lehre des Zen jedoch nicht nihilistisch sei, da im
Augenblick des Koans nicht sinnlose Leere herrsche, sondern eine, wenn auch nicht
in Worte faflbare, Fille. Auf diese Weise wird bei gentigender Ausdauer und
Ubung der Weg frei gegeben fiir eine andere, durch die Ratio unverstellte intuitive
Wahrnehmung und Weisheit. Um diese Fahigkeiten zu kultivieren, dndern sich Le-
benshaltung und Lebensform der Zen Ubenden fundamental. Zen hat, ohne Reli-
gion zu sein, ethische Konsequenzen, indem eine Balance des Wohlbefindens im
Einklang mit der Natur hochstes Ziel ist, ohne Gier, Allmachtsphantasien, Narzif3-
mus und Selbstentfremdung. Zen ist in Japan von jeher gesellschaftlich prisent und
anerkannt und ging im Prozef} der »Européisierung« Japans im Gegensatz zur tradi-
tionellen Kunst (Musik, Theater, Tanz) nicht dem allgemeinen Bewufitsein verlo-
ren, sondern blieb fundamental mit der Lebenssphare verkniipft.

Erich Fromm zéhlt zu den wenigen européischen Intellektuellen nach dem
Zweiten Weltkrieg, die schon in den frithen finfziger Jahren den Zen-Bud-
dhismus in ihre Arbeit einbezogen. Er formulierte seine Perspektive auf die
»Krisis des Westens« in dem 1957 gehaltenen Vortrag tiber Bychoanalyse und
Len-Buddhismus,** wobei er dabei teilweise auf die Terminologie der Frank-
furter Schule zurtickgriff.

Obwohl die meisten im Westen lebenden Menschen nicht das Gefiihl haben, in
einer Krise der westlichen Kultur zu leben (wahrscheinlich war sich die Mehrzahl
in einer wirklich kritischen Situation niemals der Krise bewufit), sind sich zumin-
dest eine Anzahl kritischer Beobachter tiber das Vorhandensein und das Wesen
dieser Krise einig. Es ist die Krise, die man als »malaises, »ennuis, als >Krankheit
des Jahrhunderts¢, als Abstumpfung des Lebens, Automation des Menschen und
seine Entfremdung von sich selbst, seinen Mitmenschen und von der Natur be-
zeichnet hat.50

Fromm maf} einigen sich stetig weiter entwickelnden Mitteln der Psycho-
analyse entscheidende Bedeutung zu, um kollektive und individuelle Pro-
zesse bewuldt zu machen, damit Krisensituationen abzuhelfen, immaterielle

49 Anlafilich des schon in Kapitel I.1 erwahnten bedeutenden gleichnamigen Kongresses in
Mexiko.
50 In: Zen-Buddhismus und Bychoanalyse, Frankfurt a. M. '1971 (zuerstamerikanisch 1960), p. 102.
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Werte zu erneuern und diese wieder zu tragfahigen Elementen menschli-
chen Lebens zu machen. Er sah diesbeziiglich fundamentale Verbindungen
zwischen den Grundsitzen und Vorgehensweisen des Zen und der Ent-
wicklung der Psychoanalyse, womit er der Welle des europiischen Inter-
esses am Zen voraus war, die in Europa Ende der fiinfziger Jahre einsetzte
und inzwischen etliche psychotherapeutische und medizinische Methoden
in unseren Breiten beeinflufit.5!

In den USA setzte die Rezeption des Zen-Buddhismus — den dortigen kul-
turellen Bedingungen gemafd — frither ein, ndmlich Ende der vierziger Jah-
re, als Suzuki in den USA zu lehren begann. Zuvor - etwa seit den frithen
dreifliger Jahren - 16ste bereits die Analytische Psychologie C.G. Jungs
grofles Interesse aus, an dem auch Cage teilhatte. Insbesondere wurde das
Wirkungs-Potential des Unbewufiten thematisiert. Aufschlufireich ist in die-
sem Kontext die Griindung eines C.G.-JungInstituts, der heute weltbe-
kannten »Bollingen Foundation«, durch die beiden den Abstrakten Expres-
sionisten nahestehenden Galeristen Mary und Paul Mellon, 1941 veranlafit
durch die Kriegserklarung Hitlers. Zu den Aktivititen dieser Stiftung zéhlte
auch eine eigene Publikationsreihe in Kooperation mit dem Verlag von
Kurt Wolft, des Vaters von Christian Wolff, mit bis dato nicht in englischer
Ubersetzung zuginglichen Werken aus den Bereichen der vergleichenden
Religionswissenschaft, Mythologie, Philosophie, Psychologie, Sozialanthro-
pologie, Archiologie, Kulturgeschichte, Literaturwissenschaft und Asthe-
tik.52 Nr. 19 der Reihe ist die erste, von der Jung-Schiilerin Cary F. Baynes
besorgte englische Ubersetzung des I Ching, zu der Jung sein bekanntes
Vorwort schrieb, und die Christian Wolff gleich nach ihrem Erscheinen
1950 Cage mitbrachte. Mit Nr. 20 startet die englischsprachige Jung-Aus-
gabe in 18 Banden.

M. und P. Mellon gingen mit Jung von der These aus, dafl eine radikale
Umstrukturierung der Welt nur mit einer Umstrukturierung des Bewuft-
seins einhergehen konne. Sie bezogen sich dabei auf Jungs Auffassung, dafy
Bewufitsein nicht nur kollektive, sondern auch archaische Komponenten

51 An dieser Stelle méchte ich der Vollstandigkeit halber darauf hinweisen, dafl die Psycho-
analyse schon im frithen 20. Jahrhundert in Europa blithte. Diese der zweiten Phase nach
dem Zweiten Weltkrieg vorausgehende mentalititsgeschichtliche Welle ging einher mit
einer nachhaltigen Begeisterung fiir die indische Philosphie. Einer der bekanntesten Ver-
treter ist Hermann Hesse.

52 Diese Liste entstammt dem folgenden Buch: Bollingen Foundation Incorporated. A Report of its
Activities_from its Establishment in December 1945 through December 31, 1951, New York 1954,

p-8.



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

4. Schnebels und Cages Zugriffe auf die Lebenssphiren 149

enthdlt, die im Verlauf der Jahrtausende Anteile eines kollektiven Unbe-
wufiten bilden konnten und als solche, hiufig ohne erkannt zu werden,
auch in unseren Gesellschaften wirken.’® Auf dieser Basis formulierte M.
Mellon in ihrem Griindungs-Programm der Bollingen Foundation:

While man is busy killing himself he has no time for why he is doing it — who he
is, or who he may become for so doing. But, for this very reason [...] the few
who are concerned with consciousness are forced to make even more manifest
their belief in the part of Man which is ever nourishing and renewing force; and
without which he cannot live. [...] It is a mistaken concept that Philosophy and
Religion are the two main channels for this inquiry. Consciousness is the endeavour
[...] to bring together within us those several parts which are at odds with one
another. [...] Man can only be explained in all his parts, and can only become
conscious by admitting all sides of himself and giving them their due - in order
that they may fall into place & work in harmony together. Anger and hatred, for
example - if realized in their proper place — can obviate war.54

Neuartige Zugriffe auf das Unbewufite nihrten die Hoffnung, der »ewigen
Krise des Menschen«3 doch entgegentreten zu kénnen. In diesem Kontext
erlangten in den USA neben den psychoanalytischen Ansdtzen Jungs auch
die Denkweisen und die Lebenshaltung fernéstlicher Philosophie, insbe-
sondere des Zen-Buddhismus, nachhaltige Wirkung. Psychoanalytische und
zenbuddhistische Perspektiven wurden zusehends als sich ergédnzende er-
kannt, erforscht und eingesetzt.

So frappierend wie in den USA wirkte der Zen-Buddhismus in Westeuropa
nicht. Hier walteten weiterhin Skepsis gegentiber emotional-sinnlichen
Aspekten von Erfahrung sowie gegeniiber der hohen Bedeutung des Un-
bewufiten in der psychologischen Forschung, Vertrauen auf rationale Kraf-
te und ihre Kontrollfunktionen und nicht zuletzt auch eine tief verankerte
kulturelle Tradition, die auch die Erschiitterungen der Nazi-Herrschaft zu-
ndchst tiberdauerten.’® Einen positiven Text zur Rezeption des Zen in
Westeuropa und in den USA verfafite 1959 Umberto Eco.

53 C.G.Jungwar - im Gegensatz zu Freud — auf diesem Gebiet des »kollektiven Unbewufiten«
spezialisiert, da er sich viel mit Mythologie, Alchemie, Okkultismus und Religion als spi-
rituellen kollektiven Phidnomenen befafite und in diesem Kontext mehrere Expeditionen
zur Erforschung primitiver Kulturen beispielsweise in Arizona und Ostafrika unternahm.

54 In: Stephen Polcari Abstract Impressionism and the Modern Experience, 0.0. 1991, p. 46.

55 Umberto Eco »Zen und der Westen« (1959), in: ders. Das gffene Kunstwerk, '1996 (ital. zu-
erst 1962), p.215.

56 Bzw. auch in pervertierter Form gegen Erinnerungen an sie eingesetzt wurden.
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Man findet im Zen eine fundamental antiintellektualistische Haltung, ein elemen-
tares, entschiedenes Akzeptieren des Lebens in seiner Unmittelbarkeit, ohne den
Versuch, thm Erklarungen zu iiberlagern, die es starr machen und abtéten und
uns hindern wiirden, es in seinem freien Flieflen, in seiner positiven Diskontinui-
tdt zu erfassen. Das ist vielleicht das richtige Wort. Die Diskontinuitit ist, in den
Wissenschaften wie in den Alltagsbeziehungen, die Kategorie unserer Zeit: Die
moderne westliche Kultur hat die klassischen Begriffe von Kontinuitét, univer-
sellen Gesetzen, Kausalbezichungen, Vorhersehbarkeit der Phinomene endgtltig
aufgelost.57

Fiir die zweite Auflage seines Buches Das offene Kunstwerk (1967), zu dem der
zitierte ‘Iext »Zen und der Westen« gehort, sah Eco sich gezwungen, diesem
einen Kommentar voranzustellen, um der ihm widerfahrenen »kollektivens,
negativ wertenden Einordnung seines "Iexts als »Manifest« des Zen-Buddhis-
mus zu widersprechen. Dem Essay an sich liegt in der Tat das Manifest-
artige fern, wiewohl Ecos Einschitzung der fiir das Aufkommen der »Zen-
Mode« wesentlichen Komponenten des Zen-Buddhismus durchaus positiv
ist, jedoch sicher nicht dogmatisch, sondern mit gewisser Distanz wahrge-
nommen. Eco mufite sich also offenbar gegen emotional verzerrte, wohl
aus zeitgeschichtlich relevanten Kontroversen um die Thematik hervorge-
gangene Reaktionen zur Wehr setzen.58

Mit Begriffen wie »Unmittelbarkeit«, »positive Diskontinuitit« und »freies
Flieflen« nannte Eco entscheidende Elemente, die viele durch die Zen-Re-
zeption beeinflufit sahen. Sie zeichneten sich Ende der fiinfziger Jahre durch
die zunehmende Technologisierung, Medialisierung und Globalisierung
bereits als allgemeine gesellschaftliche Veranderungen ab und sind heute

57 Ebd., p.214.

58 »Dieser Aufsatz entstand 1959, als sich in Italien das erste Interesse am Zen regte. Wir
schwankten aus zwei Griinden, ob er in diese zweite Auflage aufgenommen werden sollte:
1. Die Zen-Welle hat auflerhalb Amerikas keine bemerkenswerten Spuren hinterlassen,
und das Thema ist heute weniger aktuell als vor acht Jahren [also 1959].
2. Obwohl unser Aufsatz die Zen-Erfahrung sehr deutlich unter die Erscheinungsformen
einer kulturellen >Mode« einordnete und die Griinde dafiir nicht propagierte, sondern er-
forschte, haben fliichtige (oder boswillige) Leser ihn als Manifest, den unvorsichtigen
Versuch einer Verpflanzung dieses unserer Kultur fremden Systems kritisiert — ein Vorge-
hen, das im letzten Abschnitt des Aufsatzes doch in aller Klarheit verurteilt wird.
Wir haben dieses Kapitel dennoch beibehalten, denn:
1. existieren die kulturellen Phidnomene, die die Zen-Mode symbolisierte, immer noch in
den USA - und tiberall, wo es zu einer a-ideologischen, mystisch-erotischen Reaktion auf
die industrielle Zivilisation kommt (auch tiber die Verwendung von Halluzinogenen);
2. soll man sich durch die Dummbheit anderer nicht erpressen lassen.« in: U. Eco, Das

offene Kunstwerk, a.a.O., p.212.
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Bestandteil alltdglicher Realitdt. Sie haben Ecos Denken immerhin insoweit
beeinflufit, als diese Elemente seinem Konzept einer fretheitlichen, offenen
Kultur entsprechen, welches er in Das offene Kunstwerk darlegte.>

Beziiglich der Methodik, auf das Unbewufite und auf Formen der Symbo-
lisierung und Reprisentation von unbewufiten Inhalten im individuellen
und gesellschaftlichen Leben zuzugreifen, néherte sich die Psychoanalyse
dem Zen-Buddhismus und lief} sich teilweise von ihm inspirieren.

Jung beispielsweise bezog sich wiederholt auf den Zen-Buddhismus. In sei-
nem Vorwort zu Suzukis bereits erwihnter, erstmals 1934 erschienenen
Aufsatzsammlung An Introduction to Zen Buddhism beleuchtete er aus bewuf3t
»westlicher« Perspektive die Phianomenologie und die Wirkungsweise des
Zen. Sein vordringliches Anliegen war, analoges in der westlichen Sphire
aufzuzeigen. Dabei entdeckte er die christlichen Mystiker, insbesondere
Meister Eckhart, der als hochstes Ziel der Meditation auch die vollige, offe-
ne Leere (vletting oneself go«, »emptying of images«®°) benannte, im Gegen-
satz zu vielen anderen christlichen Mystikern, die an vergleichbarem Ort
von einer personifizierten oder vergegenstindlichten Gotteserscheinung
berichten. Neben der mystischen Erfahrung im Sinn Meister Eckharts be-
nannte er als einzige weitere Verwandtschaft zum Zen-Bddhismus die der
Psychotherapie seines Zuschnitts, insbesondere den Umgang mit dem Un-
bewufiten betreffend.

Suzuki ging in seinem Beitrag fiir jenen Kongref} in Mexiko 1957 an dem
auch Fromm teilnahm, auf die weltanschaulichen Unterschiede im »Westen«
und im »Osten« ein und provozierte mit verschiedenen negativen Einschit-
zungen der »westlichen«, d. h. der europiischen, Kultur unter anderem mit
der These, daf} sich der Westen durch seinen Hang zur »verstandesmafligen«
Erkenntnis den Weg zur wirklichen Erkenntnis, »Satori«, verschlief3e.

Der Verstand mag alle méglichen Fragen aufwerfen — und es ist vollig richtig, daf§
er das tut —, aber vom Verstand irgendeine endgiiltige Antwort zu erwarten, hiefle
ihn tiberfordern, denn das liegt nicht in seiner Natur. Die Antwort liegt tief unter
der untersten Schicht begraben. Sie aufzubrechen erfordert die elementarste Wil-
lensanspannung. Wenn man dies fithlt, 6ffnen sich die Tore des Begreifens, und
es bietet sich ein neuer Ausblick, wie man ihn bisher sich nicht trdumen lief. Der
Verstand denkt, und was lenkt, ist nicht der Denkende selbst. Was wir auch tiber
den Verstand sagen mogen, er ist schliefflich nur oberflachlich, er ist etwas, das
auf der Oberfliche des Bewufitseins dahintreibt. Die Oberfliche muf§ durchbro-

59 Dieses Konzept wurde nach Ecos eigener Aussage nachhaltig durch seine Erfahrungen
mit zeitgenossischer Musik, vermittelt durch Luciano Berio, gepragt.
60 C.G. Jung »Forewords, in: D.T. Suzuki Iutroduction to Zen Buddhism, a.a.O., p.19.
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chen werden, um das Unbewufite zu erreichen. Aber solange dieses Unbewufite
in das Gebiet der Psychologie gehort, kann es keinen Satori des Zen geben. Man
mufl tber die Psychologie hinausgehen und das >ontologische Unbewufite, wie
man es nennen konnte, anzapfen.61

Fromm ging damals auf die Auswirkungen ein, die die von Suzuki be-
schriebenen Potentiale des Zen in der Psychoanalyse verursachen kénnen.

So verschieden die Methode des Zen auch von der der Psychoanalyse ist, kann
doch das Zen den Blick schirfen, neues Licht auf das Wesen der Einsicht werfen
und das Gefiihl dafiir vertiefen, was es bedeutet, zu sehen, schopferisch zu sein
und die affektiven Verseuchungen und falschen Intellektualisierungen zu tber-
winden [...].62

Die Berithrungspunkte zwischen Fromm, Jung und Suzuki sind offen-
sichtlich. Sie gingen davon aus, dafl die Tatigkeit der Ratio den Zugang zum
Unbewuflten, welches aber seinerseits Vorginge entscheidend lenkt, verstel-
len kann, daf} aber Intuition, sofern sie wirklich tiber die Grenzen des Ver-
standes gelangt, nicht nur Unbewufites bewufit machen, sondern auch un-
geahnte Energien und Prozesse freisetzen kann. Dieser Gedanke faszinierte
und tberzeugte nicht nur immer mehr Psychoanalytiker und Psychothera-
peuten, sondern auch Vertreter verschiedenster anderer Bereiche.

In der jiingeren Psychoanalyse setzte sich inzwischen, unter anderem durch
den Zen-Buddhismus beeinflufdt, das Ziel durch, Menschen nicht mehr vor-
nehmlich ihrer Umgebung anzupassen, was oftmals nur mit Zwang durch-
setzbar war und ist. Sondern sie sollten vor allem wieder an ihre natiirlichen
Quellen und in eine »6kologische« Balance geleitet werden, von wo aus sie
kritisch, klarer, ganzheitlicher, reaktionsfahiger und stabiler den Erforder-
nissen ihrer Umwelt begegnen kénnen. Die Bereiche nicht-sprachlichen Zu-
griffs auf Phanomene und Konflikte werden gezielt genutzt. Viele emanzi-
pierten sich von Freuds urspriinglichem Ansatz, der der Wortsprache und
dem Analytiker autoritire Funktionen zuwies. Das Mittel der (freien) Asso-
ziation wird verstarkt eingesetzt und die Rolle und Wirkung des Analytikers
bzw. der Analytikerin im wechselseitigen, szenischen Gesamtgeschehen der
Analyse als Teil von Heilungs- und Erkenntnis-Prozessen tiberdacht und
akzeptiert. Nicht zuletzt und ganz wesentlich dokumentieren auch Loren-
zers Theorie psychoanalytischer Sozialforschung und seine Methode des
szenischen Verstehens gerade diese Entwicklungen.

61 Ebd., p. 67
62 E. Fromm »Psychoanalyse und Zen-Buddhismus«, a.a.O., p. 178£.
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Hinsichtlich dessen, worum es sich beim Unbewufite handle und wie
daher mit ihm umzugehen sei, ist wie schon angedeutet ein mafigeblicher
Unterschied zwischen Freud und C. G. Jung festzustellen. Zwar ging auch
Freud davon aus, dafy das Unbewufite auf das menschliche Leben immen-
sen Einfluf§ hat und daher zuginglich gemacht werden mufi, wenn sich die
Verhiltnisse wandeln sollen. Sein Verstindnis des Unbewufiten als Ort der
Irrationalitdt und des Lasterhaften wurde jedoch von vielen nicht mit dieser
negativen Konnotation tibernommen. Der Bereich des Unbewuf3ten wird
léngst als ein wesentlicher Bestandteil menschlichen Lebens akzeptiert, dem
schopferische Krifte ebenso innewohnen wie - auch negativ konnotiertes —
instinktives Verhalten. C. G. Jung begriindete indes sogar die Theorie, dafl
das Unbewufite die »tiefste Quelle der Weisheit«%® sei und pflegte es mit
ahnlicher Hochachtung wie der Zen. In seiner Theorie ist Bewufitsein be-
grenzt, da die menschliche Aufnahme- und Wahrnehmungstahigkeit be-
grenzt ist, das Unbewuf}te hingegen ist vollig offen.

"The unconscious is an unglimpsable completeness of all subliminal psychic factors,
a stotal exhibition< of potential nature. It constitutes the entire disposition from
which consciousness takes fragments from time to time.64

Jung warnte nachdriicklich davor, den Zustand des »Satori« zu unterschét-
zen. Fur ihn hatte die Welt des Unbewuflten mit all ithren Haltlosigkeiten
ungeheure Kraft, die bei der BewufStwerdung das jeweilige Ich weit iiber-
steigen und erweitern kann. Das Vorgehen des Zen, etwa um ein Koan zu
16sen, betrachtete Jung daher mit einer gewissen Faszination:

Conscious supposition is thereby excluded as far as possible, but not unconscious
supposition; that is, the existing but unperceived psychological disposition, which
is anything but emptiness and lack of supposition. It is a nature-given factor, and
when it answers — as is obviously the safori experience - it is an answer of Nature,
who was succeeded in conveying her reactions direct to the consciousness.65

Die »Antworten« des Unbewufiten haben héufig wie die Situationen, iiber
die sie Aufschliisse geben kénnen, paradoxen Charakter und rufen ihrer-
seits Fragen auf, msofern sie simultane Erfahrungsstrange und szenische
Bilder wachrufen, deren Zusammenhang unklar erscheinen kann. Wie auch
mnmer die daraus resultierende Erkenntnis, das daraus resultierende »Wis-

63 Ebd., p.124.
64 C.G. Jung »Forewords, a.a.O., p.22.
65 Fbd., p.20.
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sen« erscheint, es zeichnet sich im Zen wie in der Psychotherapie durch
Wandlung aus.

Die analogen Strukturen von Koans im Zen und Paradoxen in der Psycho-
analyse beschrieb John R. Suler. Davon ausgehend, dafl andauernd ver-
schiedenste Erlebniskomponenten und reale Ereignisse in der menschlichen
Wahrnehmung simultan geschichtet sind, erklart er diese als paradoxe Sze-
nen, die unserem taglichen Leben immanent sind.

The resolution of the personal paradox, like that of the koan, springs from this
condition of merging [realities, ways to be]. One must enter that transitional
space where separation is a form of union, where the subjective and the objective
are interpenetrated — an intermediate zone of me-and-not-me that encompasses
both external reality and one’s own internal capacity to create.66

Das Paradox als Normalitit des Alltags zu erkennen heifit, Widerspriichli-
ches zulassen zu kénnen und nicht dem Drang zu erliegen, nur einen Anteil
solcher widerspriichlicher Situationen zu rechtfertigen und gegen den oder
die anderen vorzugehen. Kiinstlerisch dargestellt wirken gerade diese Para-
doxe oft erheiternd und befreiend und in der Folge eventuell kldrend. Suler
verweist auf die immer wieder bedngstigende Leere und Unbegrenztheit,
die bei Versuchen entsteht, Paradoxe zu begreifen. Dariiber hinaus be-
schreibt er aber auch die tiberwiltigenden Erfolgserlebnisse, wenn diese
Leere, vergleichbar den meditativen Zen-Ubungen mit Koans, ertragen
wird, bis sie umschlagt in eine fast magische Klarheit, die Veranderungen in
Personlichkeitsstrukturen bewirken kann.

Many therapists describe how their patients often contact an inner emptiness,
oblivion, or boundlessness. Dangling over the abyss, frightened by it, they may at
first attempt to fill the void with talking, acting out, materialism, or more symp-
toms; but eventually they discover that the dive into emptiness reveals it as the
source of insight, possibility, and spontaneity. When asked to show your true self,
giving the answer means letting go and falling into this emptiness.67

Das Paradox enthilt also von sich aus bereits ein grofies Erkenntnispoten-
tial. Es fordert dieses naturgemaf} heraus. Seine immanente Widerspriich-
lichkeit schafft Bewegung, aktiviert, stimuliert. Der Philosoph, Psychothera-
peut und Aphorismusforscher Thomas Stélzel befafite sich eingehend mit
diesem Potential: »Ein wichtiger Wert von Widerspriichen besteht in der

66 John R. Suler Contemporary Bychoanalysis and Eastern Thought, Albany 1993, pp.91f.
67 Ebd., p.91.
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Skepsis gegeniiber Eindeutigkeiten; in der Schaffung von Alternativen und
im Bewuf}tsein von Alternativen.«5® Aphoristischen Texten, unter denen die
paradoxen hidufig anzutreffen sind, wies Stélzel hohe stimulierende Wir-
kung zu, da sie grundsitzlich irritieren und zum Widerspruch und zur
Neubestimmung reizen.

Das besondere Wirkungspotential aphoristischer Texte zeigt sich u.a. darin, daf§
siec mehr als andere Texte die oft unbewuflten Vorverstindnisse und Wissens-
erwartungen im Leser sichtbar machen. Denn faf}t ein Leser den apodiktischen
Duktus eines aphoristischen Textes wortlich auf, dann dokumentiert er damit
Wissensverhalten, das Texte primér nach Bestatigungs- und Orientierungssignalen
abtastet und dadurch nicht nur den Text ideologisiert, sondern das Wirkungs-
potential eines aphoristischen Teéxtes in geradezu absurder Weise verkehrt. Wih-
rend hingegen Leser, die an aphoristischen Texten Gefallen finden und ithnen des-
wegen verstéirkt zusprechen, nicht selten von einer gegenteiligen Motivation gelei-
tet sind: Sie suchen, was viele ergiebige aphoristische Texte bieten, nédmlich nicht
nur einen vordergriindigen Widerspruch, sondern einen Widerspruch, der das
Nachdenken in einer spezifischen Weise stimuliert.69

Das Paradox in Form fragmentarischer Schichtungen bekannter klanglicher
und gestischer Materialien, wie sie fiir viele Stiicke des experimentellen
Musiktheater charakteristisch sind, erscheint in seiner Disparatheit apho-
ristisch. Wir kénnen also davon ausgehen, daf} sie vielfach dhnlich den
aphoristischen Strukturen wirken.”®

Wie schon im Lorenzer-Kapitel beschrieben, ist das Assoziieren wesentlich
an den Prozessen beteiligt, die Unbewufites zuginglich machen. Es ist un-
abdingbar, um Paradoxes zu begreifen. »Freie Assoziation«’! kommt den
meditativen Techniken des Zen nahe. Im Gegensatz zum Zen, wo die Me-
thode der Erkenntnis im »Frontalangriff auf die entfremdete Art der Wahr-
nehmung mit Hilfe des >Sitzens, des Koan und der Autoritit des Mei-
sters«’2 besteht, ist die psychoanalytische Methode systematisch-empirisch,

68 Thomas Stolzel Roke und polierte Gedanken. Studien zur Wirkungsweise aphoristischer Texte, Frei-
burg 1998, p.232.

69 Ebd., p.276.

70 Ich werde daher in den folgenden Analysen darauf zurtickkommen.

71 »Freie Assoziation ist der nicht mit Absicht gelenkte Ablauf der Gedanken, Vorstellungen
und Erinnerungen, wie er im Traum, in Tagtrdumen und freien Phantasien, in der Psy-
chotherapie und in der Psychoanalyse vorkommt. Aus den f. A.en kann der Betreffende
oder der Beobachter (der Psychotherapeut) die Motive und Wiinsche erkennen, die diese
Assoziationen ohne sein Zutun und seine Absicht steuern.« Lexikon der Bychologie, hg. v.
W. Arnold, H]J. Eysenck und R. Meili, Augsburg 1996, Bd. 1, p. 162.

72 E. Fromm »Psychoanalyse und Zenbuddhimus«, a.a.0, p. 177.



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

156 I1. Offnung der Lebenssphiren — Offnung des Materials

indem sie Verzerrungen und »falsche Intellektualisierungen«”® durch die
Untersuchung der psychischen Entwicklung eines Menschen von seiner
Kindheit an aufzudecken versucht. Diese »Iechnik« der freien Assoziation
bedarf einer sorgfaltigen Strukturierung der Reize, auf die sie reagieren soll,
denn diesbeziiglich sind die menschlichen Fihigkeiten begrenzt.

Jung wies darauf hin, dafl der Transfer zwischen Unterbewufltem und Be-
wufitem schonend gew&hlt werden muf3.

No consciousness can harbour more than a very small number of simultaneous
conceptions. All else must lie in shadow, withdrawn from sight. To increase the
simultaneous content creates immediately a dimming of consciousness; confusion,
in fact, to the point of disorientation.”4

Schon 1906 begann er zusammen mit Eugen Bleuler, Experimente zu
»Assoziationen Gesunder« durchzufiihren, die noch heute in der jiingeren
neurologisch-psychologischen Forschung relevant sind.””> Er diagnostizierte
damals in Versuchsanordnungen zu Assoziationen von Personen, die er erst
mit einem und dann mit zwei und noch mehr Begriffen konfrontierte, dafl
fiir die Versuchspersonen ihre assoziativen Felder bei zunehmender Rei-
zung durch einen bis mehrere Begriffe immer weniger kontrollierbar wur-
den, stark anwuchsen und immer weniger in unmittelbar erkennbarem Zu-
sammenhang mit den auslésenden Begriffen standen, also Impulse in ent-
legeneren zerebralen Feldern auslésten. Ahnliches stellte er bei diesen Ver-
suchspersonen im Zustand der Ermiidung fest. Er fand thematische Felder,
in denen sich die Assoziationen bewegten, von denen man heute weif}, dafl
sie auch hirnphysiologisch entsprechend benachbart in assoziativen Netz-
werken gespeichert sind.”® Jungs und Bleulers Beobachtungen zur Uber-
reizung menschlicher Wahrnehmungskapazititen sind auch hinsichtlich der
heutigen reiziiberfluteten Alltagsstrukturen erhellend und helfen, einen Teil
der damit zusammenhéngenden Neurosen und anderer Krankheiten zu er-
klaren.

Auch bei Simultan-Ereignissen wie Auffithrungen des experimentellen Mu-
siktheaters wird héufig eine wahre Flut an Assoziationen ausgelost. Diese
sind nicht mehr kontrollierbar, rithren aber spielerisch an sonst kaum
erreichbare unbewufite Inhalte, dies jedoch etwas ziellos und deshalb teil-

73 Ebd., p.179.

74 Jung »Forewords, a.a.O., p.21.

75 Vgl. M. Spitzer Geist im Netz, a.a.O., p.240ff.
76 Ebd., p.2431f.
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weise effektlos. Nur eine sorgfiltige Konzeption der Stiicke kann hier gegen-
halten.

Wie und ob Schnebel und Cage mit diesen und den anderen aufgezeigten
psychologischen, wirkungsasthetischen und weltanschaulichen Komponen-
ten umgehen, wird hinsichtlich glossolalie, Glossolalie 61 und Song Books im
folgenden Kapitel vergleichend dargestellt. Dieses ist zugleich das letzte vor
den detaillierten »szenischen Analysen« dieser Stiicke.

11.4.2  Zur Materialisierung der Lebenssphiren von Schnebel
und Cage in glossolalie, Glossolalie 61 und Song Books

Cages Song Books und Schnebels glossolalie sowie Glossolalie 61 markieren
Kulminations- und Wendepunkte in ihrem Schaffen. Glossolalie 61 und glos-
solalie schlieflen jedoch nicht nur eine Phase in Schnebels kompositorischer
Biographie ab, sondern weisen vor allem voraus auf viele spatere musik-
theatralische und sprachnahe Kompositionen Schnebels. Darin unterschei-
den sie sich grundsitzlich von der Position der Somg Books im Schaffen
Cages, der seine kompositorische Arbeit hier zu einem vorldufigen Ab-
schluf} fithrte, um sich danach neu zu orientieren. Viele Methoden, dstheti-
sche Maximen und Materialien aus den vergangenen Jahrzehnten setzte er
in Song Books wieder ein. Im folgenden greife ich fiir meine Ausfithrungen
teilweise auf Ergebnisse der Analysen vor, die in den eigentlichen Analyse-
Kapiteln vertieft dargestellt sind.

Beide nutzten hier nicht nur Materialien, die in direktem Verhéltnis zu ihrer
unmittelbaren Alltagssphére stehen, sondern bezogen dartiber hinaus Texte
sowie Musik bzw. musikalische Idiome von ihnen geschitzter geistiger und
musikalischer Stromungen ein. Die jeweils in den Stiicken enthaltenen Spha-
ren sind zwar vielfiltig gemischt zwischen einfachsten und - besonders bei
Schnebel — anspruchsvollen Szenen, doch ist die jeweilige Autorenschaft
deutlich erkennbar. Schnebels und Cages Umgang mit der Psychoanalyse
bzw. dem Zen-Buddhismus hinterlief§ dabei Spuren bis in die komposito-
rischen Verfahren hinein. Sie dienen so u.a. dazu, die weltanschaulichen
Perspektiven und Maximen von Schnebel und Cage in ihre kiinstlerische
Arbeit aufzunehmen. Dabei unterscheiden sich die kiinstlerischen Aus-
drucksweisen Schnebels und Cages charaktervoll.

Die kompositionstechnischen und inhaltlichen szenischen Felder, aus denen
Song Books sowie glossolalie und Glossolalie 61 bestehen, reflektieren »reale«
symbolische Interaktionsformen aus den beiden Lebenssphiren von Cage
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und Schnebel in einer Weise, die als Form szenischen Verstehens im Sinn
Lorenzers gesehen werden kann. Die szenischen Felder differieren nicht nur
durch die verschiedenen unmittelbaren Kontexte der beiden Komponisten,
sondern auch durch ihren unterschiedlichen Umgang mit dem Material.
Die beiden folgenden Zitate konnen diese Differenzen veranschaulichen:

Die Anstofle neuer Kunst, die dann in
den verschiedensten Kunstformen weiter-
gehen, beruhen letzten Endes darin, dafl
sie bei der Erschliefung der emotionalen
Welt an die peinlichen Stellen riihrt, an
diec Gefithle, deren Bewiltigung noch
nicht gelang, und daf3 sie zuweilen jene Re-
gungen entbindet, deren Uberschwang
unfreien Verhéltnissen gefihrlich werden
kann.77

Chance operations are not mysterious
sources of the >right answer.« They are a
means of locating a single one among a
multiplicity of answers, and, at the same
time, of freeing the ego from its taste and
memory, its concern for profit and power,
of silencing the ego so that the rest of the
world has a chance to enter into the ego’s
own experience whether that be outside
or inside.”8

Schon das Vokabular verweist auf die weltanschaulichen Hintergriinde. Bei
Schnebel verweist es auf die Bedeutung der Psychoanalyse fiir seine Arbeit,
wenn er diese direkt auf problematische Bereiche ausrichtet, um zerstorte
oder vernachlissigte Emotionen zu thematisieren und die Lebensqualitit zu
verbessern. Schnebel setzte zu diesem Zweck seine Mittel, ohne zwingen zu
wollen, aber sich der Wirkung versichernd, intentional ein. Cage hingegen
bringt zum Ausdruck, daff ihm Durchlassigkeit und friedvolle Besonnen-
heit (»silencing the ego«) der Menschen sehr wichtig sind, womit er grund-
legende Vorstellungen aus dem Zen-Buddhismus artikuliert. Cage lebte
nicht nur nach diesen Prinzipien, sondern machte sie auch zum grund-
legenden Bestandteil seiner Kompositionen. Schnebel und Cage verbindet,
daf} sie mit thren Kompositionen befreiend wirken wollten und in den offe-
nen Strukturen experimenteller Kunst essentielle Moglichkeiten erkannten,
dies zu erreichen. Davon ausgehend strukturierten sie ihre Materialien aber
verschieden.

Sowohl in Schnebels glossolalie und Glossolalie 61 als auch in Cages Song Books
wirken interaktive Netze szenischer Felder, die sich auf verschiedenen Ebe-
nen sowohl in einzelnen Solos als auch in Gruppen von Solos manifestie-
ren. Thr strukturelles Konzept arbeitete Cage jedoch nicht so griindlich und
systematisch aus wie Schnebel.

77 D. Schnebel »Autonome Kunst politisch. Uber einige Sprachbarrierenc, in: ders. DM,
p-477.
78 J. Cage Empty Words, p.5.
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Schnebel strukturierte in der glossolalie die Bereiche der Sprachverwendung
und der Musikverwendung aus seiner Umgebung systematisch nach seriel-
len Prinzipien, um auf diese Weise ein moglichst differenziertes Spektrum
klanglicher und semantischer Aspekte von Sprache, d. h. von Interaktionen
mit Sprache und Klang zu erfassen. Musikalische Phanomene integrierte er
in dieses Spektrum. Dabei orientierte er sich an psychologischen Erkennt-
nissen, die thm erlaubten, die Wirkungsfelder der verwendeten Materialien
auf ihre symbolisch-interaktiven Implikationen hin zu untersuchen, bevor
er sie im neuen, kiinstlerischen, Kontext intentional einsetzte.”® Im Verlauf
des kompositorischen Prozesses entwickelte er ein Netzwerk von klanglich-
gestischen Feldern méglicher stimmlich-instrumentaler Verlaufe, die jeweils
Strukturen symbolischer Interaktionsformen beinhalten. Die Methode der
seriellen Gruppen-Komposition erlaubte ihm, diese Strukturen systematisch
zu ordnen. Thre mathematisch-naturwissenschaftliche Komponente scheint
in einigen Graphiken der Materialien von glossolalie durch. Als Zufallsfakto-
ren konnen hier lediglich die Assoziationen, durch die sich Schnebel inspi-
rieren liefl, sowie intuitive Entscheidungen angesehen werden. In Glossolalie
61 stellte Schnebel konkrete Materialien und Verldufe zu allen 29 detaillier-
ten Konzept-Blittern von glossolalie zusammen, denen ebenfalls eine simul-
tane rhizomatische Qualitit eigen ist. Dabei organisierte Schnebel sie in An-
lehnung an die vier Satztypen einer klassischen Sinfonie.

Cage hingegen tibergab in Song Books sein Material im wesentlichen I-Ching-
bestimmten Prozessen und damit in hohem Maf} dem Zufall. Dabei ent-
standen allerdings dennoch Materialfelder, die denen serieller Gruppenorga-
nisation dhneln. Gemaf{ seiner vom Zen-Buddhismus beeinflufiten Grund-
haltung, dafy nur die Zuriicknahme des eigenen Egos Erlebnispotentiale
und Verinderungen erdffnet, zog Cage seinen persénlichen Geschmack
mittels der I-Ching-Operationen weitgehend aus dem Entstehungsprozef}
heraus. Allerdings, und das betonte auch Cage wiederholt, wirken sich In-
halt und Form der an das I Ching gestellten Fragen auf Material und Ver-
lauf der Kompositionen mafigeblich aus. Dieser »Gefahr« begegnete Cage
durch eine sorgfaltige Auswahl der Fragen, die unausweichlich einem ge-
wissen Mafl an Intention unterworfen ist. Dadurch ergab sich beispiels-
weise im Fall von Song Books dessen Bezug auf Satie und Thoreau.

79 »Insofern aber Semantik und Pragmatik sowohl von Musik als auch von Sprache hier
unter dem Aspekt einer >Ideologiekritik« thematisiert sind, ist die Sprachkomposition Glos-
solalie 61 auch ein Dokument einer kritischen Cage-Rezeption, die an Positionen der Kri-
tischen Theorie der Frankfurter Schule festhalt.« H. Danuser Musik 20. fhdt., p. 380.
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Extkurs: I Ching

Das I Ching ist ein sehr altes chinesisches Orakelbuch, das folgendermafien genutzt
wird: Um eine Antwort auf eine gestellte Frage zu erzielen, werden drei gleiche
Miinzen geworfen. Jeder Wurf fithrt entweder zu einer durchgezogenen oder zu
durchbrochenen Linie.

Die Regel ist:

3 Kopfe: durchgezogene Linie und folgende Veranderung

2 Kopfe + 1 Zahl:  durchgezogene Linie und keine folgende Verdnderung
3 Zahlen: nicht durchgezogene Linie und folgende Verdnderung

2 Zahlen + 1 Kopf:  nicht durchgezogene Linie und keine folgende Verdnderung

Sechsmaliges Werfen ergibt ein aus zwei Trigrammen, also jeweils drei tibereinan-
der geschichteten Linien zusammengefiigtes Hexagramm von dann sechs tiberein-
ander geschichteten Linien, dessen Zusammenstellung fest mit einer von vierund-
sechzig Ziffern verbunden ist. Z. B. ergeben ein Trigramm aus zwei durchgezoge-
nen und einer dariiberliegenden durchbrochenen Linie (»Lake«) mit emem darauf
zu schichtenden Trigramm aus drei durchgezogenen Linien (»Sky«) das Hexa-
gramm mit der Zahl zehn. Die Kombinationsméglichkeiten der Hexagramme sind
in einem Koordinatensystem, einer »Karte« (»Chart«), graphisch als Feld angeord-
net, wobei die Anordnung der Trigramme und damit der Zahlen, nicht aber der
Zuordnung von Trigrammen zu den Zahlen von Karte zu Karte differieren kann.
Die beim Wurf der Miinzen entstehende Indikation »Verdnderung« ist in der Karte
nicht enthalten. Sie bedeutet, daff durch Umwandlung der zu verandernden Linie
in ithr Gegenteil ein weiteres Hexagramm entstehen kann. Beispielsweise kénnte
sich die oberste durchgezogene Linie des oberen »Sky«Irigramms dndern, wenn
fur sie drei Kopfe geworfen wurden. Daraus entstinde dann das zweite
Hexagramm aus gleichen Trigrammen (»Lake«+»Lake«), das der Zahl »58« zuge-
ordnet ist. Was das Orakel sagt, 14fit sich in Texten nachschlagen, auf die die Zah-
len der beiden Trigramme und die Zahl des Hexagramms verweisen. Auch diese
Texte variieren, sie sind Auszige aus einem jahrtausendelang gewachsenen grofien
Fundus von Deutungsversionen.

Cage interessierte beim I Ching hauptsichlich die Tafel der 64 Ziffern, mit
deren Hilfe er Entscheidungen traf. Er entwickelte auch ein System, um
grofiere Zahlen unter diesen 64 Moglichkeiten zu subsumieren, wie es auch
in Song Books eingesetzt wurde.®” Cage benutzte das I Ching fast ausschliefi-
lich pragmatisch und konsultierte die symbolischen Bedeutungen der Tii-

80 "Teil der »Instructions«.
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TRIGRAMS [ TRIGRAMS
UppER B —_ —_— —_— —_— —_
Lower Sky Lake Thunder Fire Earth Mountain Water Wind
. )
9
Sky 1 43 34 \ 14 11 26 5
I 1
Lake 10 58 54 1 38 19 41 60 6
== 42
Thunder 25 17 51 21 24 27 3
= 13 49 55 30 36 2 63 37
Fire
== 20
Earth 12 45 16 35 2 23 8
== 33 31 62 56 15 52 39 53
Mountain
== 7 4 2 59
Water 6 47 40 | 64
_— 46 18 48 57
Wind 44 28 32 50
168 169
Abb. I:  I-Ching-Karte$!

gramme und die kommentierenden Texte zu den Ziffern nur selten. Cage
setzte das I Ching seit Anfang der fiinfziger Jahre bis zu seinem Tod kom-
positorisch ein. Seit Ende der siebziger Jahre nutzte er Computerprogram-
me, um sich das zeitraubende Miinzenwerfen zu ersparen.

Cage und Schnebel gingen beide bewuf3t mit dem Problem offener Formen
um, daf} die Ausfihrenden im improvisierenden Gestus spontan nur zum
Naheliegenden, Klischeehaften und Gewohnten greifen, insbesondere wenn
die Notation nicht prizise ist. Die von beiden getroffene Losung, gerade
diesen assoziativen, hiufig depravierten Nahbereich zu gestalten, ist effek-
tiv. Sie bauten besonders viele entsprechende prisentative Bedeutungstriager
und szenische Komponenten symbolischer Interaktionsformen an geeigne-
ter Stelle in gestische Anweisungen, Musik, Klange und Sprache ein. Dies
geschah allerdings nie »unverfalscht«, sondern gebrochen durch verfrem-
dende, ironisierende und tiberzeichnende Eingriffe. Beide gingen auch ent-

81 I Ching. The Book of Changes, ibersetzt von Thomas Cleary, Boston/London 1992, pp. 1161,
© Thomas Cleary.
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sprechend sorgfaltig mit dem assoziativen Gehalt ithrer vor allem graphi-
schen Notation sowie jenen der verbalen Vorgaben um. Dieses trifft zu, wie-
wohl glossolalie und Song Books keine Auffithrungspartituren sind, sondern
»lose« Sammlungen von Materialien, die erst durch Zugriffe der Ausfiih-
renden in den Zustand der Auffihrbarkeit versetzt werden kénnen. Durch
thre disparate Vielschichtigkeit entstehen in der Notation und in Auffith-
rungen Parallelen zu Erfahrungsstrukturen einer multimedialen Alltags-
umgebung. Selbst die Auffithrungspartitur von Glossolalie 61 ist aufgrund
threr auch hier noch hohen graphischen Anteile immer noch sehr weit ent-
fernt von einer konventionellen Partitur.8?

Viele der Verweise auf symbolische Interaktionsformen sind in Cages Song
Books subtiler als in Schnebels glossolalie und Glossolalie 61. Daftir kénnte es
zwel Griinde geben: erstens ist in vielen Fallen das von Cage verwendete
Material weniger bekannt als das von Schnebel. Zweitens kénnte auch der
systematische Umgang Schnebels mit dem Material nicht nur beim Konzi-
pieren der glossolalie, sondern auch in seiner Ausarbeitung durch die vielen
inhaltlichen und strukturellen Querverbindungen die assoziative Wirkung
erhohen.

Die doppelte Weite von Song Books ruft im wesentlichen Reaktionen im
Bereich sinnlich-symbolischer Interaktionsformen hervor. Um auch den Be-
reich sprachsymbolischer Interaktionsformen nachhaltiger beeinflussen zu
kénnen, sind in Song Books im sprachlichen und klanglichen Material klare,
semantisch erkennbare zeitgeschichtliche Zusammenhinge und die detail-
lierte Strukturierung verschiedener »Tonfélle« kommunikativer Situationen
durch Rhythmus, Dynamik, Instrumentierung und Ausarbeitung interakti-
ver sozialer Komponenten wohl nicht gezielt genug ausgearbeitet und damit
nicht prasent genug. Es ist aber moglich, dafl im Nachwirken einer erfah-
renen Auffithrung von Song Books zundchst sinnlich-symbolisch wirksame
Impulse aufgrund ihres weiten Assoziationsgrads in den sprachsymboli-
schen Bereich gelangen und auch dort Prozesse auslosen. Letztlich leben
aber die Stiicke beider Komponisten von den hohen klanglich-gestischen
Anteilen der sprachlichen Interaktionen, die semantische Qualitéit sprach-
symbolischer Interaktion mitbestimmen.

Die Annahme, daf} diese Stiicke schon wegen ihrer vielen mit dem alltagli-
chen Leben verbundenen Materialschichten stark wirken, kann unterstiitzt
werden durch einen Argumentationsstrang aus Thomas Stdlzels im voran-

82 Es ist hier aufschlufireich, die frithere und die spitere Fassung zu vergleichen, denn die
spitere ist wesentlich konkreter und anschaulicher (vgl. Kapitel IT1.2).
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gegangenen Kapitel schon herangezogener Aphorismus-Untersuchung.3® Er
beschrieb dort namlich auch die »Rezeptionstiefe« im Gegensatz zur »Re-
zeptionsweite« aphoristischer Texte, welche durch deren Kiirze und ihre
wiederholte Lesbarkeit bzw. die mehrfache Versenkung in sie moglich ist.8*
Die Rezeptionsweite korrespondiert mit dem konzentrierten, oftmals para-
doxen Gehalt von Aphorismen, die weite assoziative Felder aktiviert. Ein
ahnliches Wirkungspotential haben auch die hier diskutierten Stiicke Schne-
bels und Cages. Die Rezeptionstiefe betreffend scheint dieser Wiederholungs-
bzw. Versenkungs-Effekt auf den ersten Blick in den fragmentarischen
Reprisentationen von Sprache und Musik bei Cage und Schnebel nicht ge-
geben. Genauer betrachtet wird jedoch erkennbar, daf} sich die Rezeptions-
tiefe — weniger auf der Ebene inhaltlicher als der struktureller Wiederho-
lung — méglicherweise doch einstellt, indem beispielsweise in Song Books die
identisch strukturierten Newspaper-Solos zwar nicht mit gleichem Inhalt,
wohl aber im gleichen klanglichen Idiom erscheinen, dieses also wieder-
holen.®

Wiewohl Schnebel und Cage beide mit den interaktiven Anteilen ihrer All-
tagsumgebung arbeiten, binden sie die Ebene zwischenmenschlicher Kom-
munikation in thren Stiicken kontrér zuemnander ein. Schnebel komponierte
in glossolalie und  Glossolalie 61 dezidiert zwischenmenschliche Interaktion
und setzte entsprechend viele soziale und gesellschaftliche Komponenten
dieser Interaktionen klanglich und theatralisch um. Cage hingegen griff bei
Song Books zu Vorgaben fiir solistische Aktionen, denen allerdings zwischen-
menschliche Kommunikation als imaginire Dimension immanent ist. (Song
Books kann entsprechend im Gegensatz zu Schnebels Glossolalie-Projekt
auch von einem Solisten aufgefihrt werden.®9) Das ist fiir monologische
Strukturen bei Text-Rezitationen und Gesang auf der Bithne zwar nicht un-
gewdhnlich. Doch dies auch auf Aktionen im Bereich gestischen Agierens
und der Raumbewegung, die zudem alltiglichen Interaktionsformen Zh-
neln, ohne klangliche Elemente?” und unter Nichtbeachtung anderer gleich-
zeitig tatiger Song-Books-Akteure anzuwenden, verschafft thnen einen szeni-
schen »Mangel«. Dadurch wirken sie, an paradoxe Koans erinnernd, gewis-
sermaflen irreal beziehungsweise fast abstrakt und als solche fragwiirdig.

83 Vel. Kapitel I1.3.

84 T Stolzel Rohe und polierte Gedanken, a.a.O., p. 89.

85 Vgl. die Analyse dieser Solos in Kapitel IV.2.1.

86 Einige Interpreten wie Joan La Barbara haben sogar einzelne Solos in ihrem Repertoire
und fiihren sie als "Ieil threr Konzertprogramme auf.

87 ‘Wie in den Disciplined-Action-Solos und den Raumbewegungs-Solos.
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Da viele dieser Abldufe aber zugleich vertraut sind und so als Komponen-
ten symbolischer Interaktionsformen Bedeutung haben, erreichen sie ge-
rade durch die Kombination der simplen Strukturen mit ihrer »Abstrakt-
heit« ein relativ weites assoziatives Spektrum.

Jedenfalls »amalgamiert« das Material in diesen experimentellen Stiicken, es
gerit in eine synergetische Verbindung. Michael Hirsch driickte dies beziig-
lich Schnebel mit Hilfe des »europdischen« Begriffs der Dialektik aus, wo
mit Fuller von Synergie gesprochen wiirde.

Vom Materialaspekt her gesehen definiert sich das Theatrale in Opposition zur
Musik durch die Prasenz von optisch-gestischen Mitteln und durch die Prasenz
des Raumes iiber die akustische Funktion des Klangraums hinaus. [...] Musik-
theater ist bei Schnebel [...] nicht blofle Addition der spezifischen Mittel von Mu-
sik und Theater (wie in der Oper), sondern ist ein Prozef, in dem Musik und
Theater durch die thnen innewohnenden dialektischen Potentiale eins werden.88

Beziiglich der glossolalie &uflerte Hirsch wenig spater:

Obwohl gerade die Besetzung mit Sprechern und Instrumentalisten [der glossolalie]
eine noch striktere Trennung der additiven Elemente von Musik und Theater
bzw. Sprache suggeriert, als sie in der Oper der Fall ist, wo doch wenigstens der
Sénger zwischen Sprache und Musik vermitteln soll, lebt Schnebels glossolalie ins-
besondere aus der Identifikation beider Materialbereiche durch den Austausch
threr Ausdrucksbereiche: »Hoéren Sie die Sprechverldufe wie sonst Musik, die in-
strumentalen Ereignisse wie Gesprochenes, [...].89

Die Trennung von Instrumentalisten und Sprechern - eine professionelle
Besetzung ist tibrigens nicht Bedingung — im szenischen Gesamtgeschehen
der glossolalie, auf die Hirsch nicht niher eingeht und die Schnebel in Glos-
solale 61 beibehielt, verringert den synergetischen Effekt der szenisch an-
gendherten Bereiche Sprache und Musik. Zudem stellt sich ein psycho-
logisches Ungleichgewicht zwischen den Aufgabenbereichen der Vokalisten
und der Instrumentalisten ein.

In Cages Song Books hingegen sind keine begleitenden Instrumentalisten
vorgesehen: Instrumente werden, sofern sie tiberhaupt gebraucht werden,
von den Solisten, professionellen Séngern, selbst gespielt. Auch hier findet
also keine »Kommunikation« statt. Alle Aktionen, auch wenn mehrere San-
ger Song Books gemeinsam auffiithren, bleiben solistisch, bleiben Titigkeiten

88 M. Hirsch »Der Komponist als Menschendarsteller«, in: Schnebel 60, a.a.O., pp. 347 u. 349.
89 Ebd., p.350.
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einzelner, was teilweise auch ihre spielerisch-kontemplative Grundstruktur
erkldren konnte.

In Schnebels Glossolalien werden auch erregte Szenen oft mit allen Impli-
kationen, wenn auch teilweise durch die kiinstlerische Darstellung ge-
schiitzt, durchlebt, wihrend einem in Cages Song Books die dramatischen
Komponenten des Lebens nur sehr selten begegnen, und dann eher als
unwillkiirlich und nicht dezidiert geplant. Schnebel zeigt die vielschichtig
vernetzten Phénomene tiglicher Erfahrung in der Glossolalie 61 teilweise in
threr unmittelbaren Gewalt. Das entspricht einerseits wieder seinem psy-
choanalytisch geschulten Zugriff auf problematische Bereiche, dem Grund-
satz, diese fir Bewufltseinsprozesse gerade nicht auszusparen. Andererseits
entwirft Schnebel hier auch mit einem Spektrum von ziemlich aggressiven
bis zu sehr stillen sprachlichen Interaktionen deren fast vollstindiges Pan-
orama. In Song Books hingegen herrschen dem zenbuddhistischen Hinter-
grund entsprechend fast meditative, friedvolle Stimmungen vor, denen hdu-
fig eine gewisse betrachtende kontemplative Distanz oder eine starke ver-
gniigt spielerische Komponente eigen ist.%

Auch der teilweise reziproke Umgang mit Fremdheit und Vertrautheit als
gegensitzlichen Wesensmerkmalen von Interaktionsformen unterscheidet
Schnebel und Cage. Schnebel wihlte mit Glossolalie ein Fremdwort zum
Titel, das entsprechende abwehrende oder aber neugierige Reaktionen
auslosen konnte, das also auf Unerwartetes vorbereitet, um aber auch mit
den wiederentdeckten vertrauten Alltagsmaterialien zu tiberraschen. Cage
suggeriert mit Song Books im Titel zumindest fiir seine englischsprachigen
Zeitgenossen Vertrautheit, der er in dem multimedialen fragmentarisch

90 Schnebel war das kontemplative und disziplinierte Element natiirlich nicht fremd, und er
setzte es auch in einigen eigenen Stiicken ein. Oft nutzte er die meditative Ruhe dhnlich
wie Cage, um besonders nah, fast mikroskopisch an eine Sache oder eine Situation
heranzukommen. Fast alle seine nach glossolalie entstandenen sprachexperimentellen und
reinen Lautkompositionen haben dieses Element, beispielsweise Maulwerke und Zeichen-
sprache: »Diese Musik will nicht mehr sein als Musik und ist doch Musiktheater. Eine
Kopfbewegung nach der Seite wird immer auch Blick sein, eine Armbewegung nach
oben immer noch Grufi. Es ist Komposition aus Spurenelementen des Theaters, die sich
in ihrer Synthese zu neuem Theater verdichten. [...] Die Ausfithrung dieser Stiicke er-
fordert eine geradezu puritanische Strenge in den eigenen Mitteln, da jede ungewollte
Aufladung mit zusitzlichen Assoziationselementen die Balance zerstoren wiirde.« (M.
Hirsch »Der Komponist als Menschendarsteller«, a.a.O., p.355.) In diesen Stiicken
kommt Schnebels Fihigkeit, psychoanalytisch zu denken und seine Erkenntnisse in
Kompositionen kiinstlerisch umzusetzen, noch stirker zum Tragen. In Stiicken wie
Maulwerke oder Zeichensprache wirkt er eher individualpsychologisch, in Stiicken wie glos-
solalie eher sozialpsychologisch.
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wirkenden Stiick aber klanglich nicht entspricht, wiewohl Komponenten
des Alltags vor allem im korperlich-gestischen Bereich wiedererkennbar
sind.

Schnebel und Cage legten im tibrigen beide genuin theatralische Parameter
wie die Beleuchtung, das Bithnenbild und die Kostiimierung nicht fest. Die
Griinde dafiir sind unklar. IThr gemeinsamer Nenner ist wohl, dafl ihnen
diese Aspekte nicht so wichtig waren. Andererseits schlieflen ihre auditiv-
gestischen Materialien auch bestimmte Ausstattungen ein bzw. aus. Schnebel
listet in der Glossolalie 61 dariiber hinaus zumindest alle fiir die klanglichen
Prozesse erforderlichen Requisiten auf. In der glossolalie sind diese weit we-
niger konkret, in Song Books sind sie nicht vorhanden; die klanglich-gesti-
schen Vorgaben suggerieren aber bestimmte Requisiten. Im Fall von Song
Books 1afit sich eine umfangreiche Liste in einzelnen Solos vorgegebener
Requisiten zusammenstellen, die Cage nicht in einer Legende auffithrte,
womit er der anarchistischen offenen Struktur des Stiicks entspricht.”!
Auffithrungen von glossolalie, Glossolale 61 und Song Books sind aufwendig.
Ein Hauptgrund ist das unkonventionelle Material, mit dem sich jeder erst
allmahlich vertraut machen muf} und das iiber das tibliche Maf} hinaus
szenisch, klanglich und personlich Fahigkeiten seitens der Musiker fordert.
Dazu kommt, daf} bei der glossolalie und bei Song Books zunichst eine Auf-
fuhrungsfassung entwickelte werden muf3, die teilweise — besonders bei der
glossolalie — auch eine intensive Materialsuche mit sich bringt. Dadurch er-
hilt das ganze allerdings auch eine deutliche Pragung durch die Interpretie-
renden, und es atmet die zuvor durchlebten Prozesse, die solche Auffiih-
rungen stark mit der alltdglichen Sphire, aus der viele Materialien stam-
men, verbindet. Die glossolalie enthilt lediglich detaillierte Anweisungen, um
Auffithrungsmaterial zu erstellen. In Song Books sind auf annéhernd 300 Sei-
ten Auffiihrungsmaterialen quasi ohne Gliederungshilfen bereitgestellt. Bei
der zwar unkonventionellen aber genauen Partitur von Glossolalie 61 ist die
Interpretation noch verhaltnismaflig einfach. In allen drei Fallen sind aber
die Spuren des jeweiligen Kompositionsprozesses verwischt, die zu einem
Uberblick verhelfen kénnten, ein weiterer Grund, warum bei Ausarbei-
tungs- bzw. Einstudierungsprozessen viel Zuwendung und viel Zeit ge-
braucht wird.

Immerhin ist auf den 29 Blittern des Konzepts glossolalie, den sogenannten
Materialpraparationen, ein strukturelles Gitter noch offensichtlich erkenn-
bar. Das liegt vor allem an der identischen graphisch-inhaltlichen Vorlage

91 Diese Requisiten sind "Ieil von Tabelle 15 zu Song Books in Kapitel IV.1.
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aller Materialpraparationen, aber auch in der Konsistenz des Materials.?
Wenn die Ausfithrenden wollen, kénnen sie bei dessen Ausarbeitung eben-
so systematisch vorgehen wie es die Vorgaben suggerieren. In Cages Song
Books hingegen ist das strukturelle Gitter nur noch rudimentir nachvoll-
zichbar. Hilfreich sind hier die Skizzen, die jedoch nur ein annihernd voll-
stindiges Bild erméglichen. Auch in Schnebels eigener Ausarbeitung Glos-
solale 61 wiren viele Spuren unwiederbringlich verschiittet, konnten nicht
er selbst oder seine Skizzen und Reinschriften noch dazu befragt werden.
Die Ausarbeitung der glossolalie ist als ein gemeinschaftlicher, also gewisser-
maflen gruppendynamischer Prozefl intendiert.”® Vergleichbares ist von
Cage fiir Song Books nicht explizit vorgesehen. Seine Idee ist eher — und sie
entspricht dem bereitgestellten Material -, dafl bei einer Ensemble-Pro-
duktion einzelne die von ihnen selbst gewdhlten Solos vorbereiten, even-
tuell abstimmen, welches Ensemble-Mitglied welche Solos ausarbeitet, und
erst kurz vor einer Auffihrung mit denen der tibrigen zusammenbringen.
Er erreicht so eine moglichst grofle Vielfalt unterschiedlichster Versionen
und Darstellungen, die oft farbiger als eine gemeinschaftliche Ausarbeitung
sein diirfte. Ein systematisches Vorgehen ist mit Cages Song Books nahezu
unvorstellbar, da sie wegen ihrer (absichtsvoll) uniibersichtlichen Erschei-
nungsformen nur weit spielerischere, assoziative Umgangsformen zulassen.
In diesem Kontext sind fiir Schnebel daher Intention und Identifikation
nicht negativ und einschrankend wie fiir Cage, sondern notwendige Be-
dingungen fiir sein Ziel, Menschen zu erreichen und befreiend auf sie ein-
wirken zu kénnen, und zwar auf die Interpreten und das Publikum glei-
chermafien.

Schnebel schitzte die Auffithrungsbedingungen experimenteller Musikthea-
terstiicke generell als schwierig ein, wobei er von einer konzertbezogenen
Arbeitsweise ausgeht, denn im Theater sind grofie lange Zeitraume fir die
Einstudierung Standard. Fiir ein Theater stellt sich also vor allem die Frage,
ob experimentelles Musiktheater auf den Spielplan soll. Im Zusammenhang
mit seinen Einstudierungen von Song Books schrieb Schnebel:

Von den gegenwirtigen Auffithrungsbedingungen her gesehen ist Cage’s Konzep-
tion Utopie, mit Maflen realisierbar nur unter Bedingungen, die selbst schon ge-

92 Beispielsweise entdeckten die Mitwirkenden des Glossolalie-Projekts vom Ensemble Re-
cherche in einem sehr frithen Stadium ihrer Ausarbeitung von sich aus, dafl die MPen in
Paaren geordnet sind. Interview mit Mitgliedern des Ensemble Recherche am 29.8.1997
in Freiburg 1. Br.

93 Ein weiterer Hinweis auf die psychoanalytische Konnotation der Arbeit Schnebels.
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niigend Freirdume enthalten, wo iiber Wochen, gar Monate hinweg geduldig
studiert und geprobt werden kann — wie etwa in Kursen an Schule, Hochschulen,
Volkshochschulen, oder in freien Gruppen. Insofern solche Auffithrungsbedin-
gungen im Musikleben kaum zu haben sind, geht die Cage’sche Musik an eben
diesem vorbei, und wenn sie da gespielt wird, lauft sie in der Regel schief.94

Was Schnebel hier beschreibt, gilt auch fiir seine eigenen experimentellen
Stiicke und entspricht dem enormen Zeitaufwand, den das Ensemble Re-
cherche auf seine Glossolalie 94 verwandte. Solche Projekte fiillen fiir den
Zeitraum ihrer Entstehung das Leben der Beteiligten weitgehend aus. Da-
mit wiirde Kunst auch fiir die Interpreten zumindest voriibergehend zur
Lebensform.? Bei Stiicken wie Song Books oder glossolalie wére es jedoch
auch moglich, lediglich Teile umzusetzen. Darauf sollte vielleicht hdufiger
zuriickgegriffen werden, den traditionellen Gedanken abschiittelnd, dafi ein
»Werk« nur als Gesamtheit »authentisch« ist.

Bevor sich in den nichsten Kapiteln die szenischen Analysen anschliefien,
mochte ich hier eine kurze Zwischenbilanz zum Begriff des szenischen Ver-
stehens ziehen und kniipfe damit an die abschlieBenden Ausfithrungen des
Lorenzer-Kapitels (I.2) an. Um das Feld szenischen Verstehens beschreiben
zu koénnen, kristallieren sich anhand der Thematik des Buchs folgende
teilweise paarigen Begriffe heraus. Sie bezeichnen die Art des Umgangs mit
dem Material der symbolischen Interaktionsformen und der prasentativen
Symbole: aktiv - passiv, auch teilnehmen und nicht nur wahrnehmen, an-
gewandt — deskriptiv, kreativ — systematisch, kiinstlerisch — wissenschaftlich
- therapeutisch, Identifikation — Distanzierung, unmittelbar, assoziativ, offen,
tiberraschend, geplant/zielgerichtet, Brechung der Wahrnehmung, Verfrem-
dung, Schutzraum fiir unmittelbares Erleben schaffen, Paradox, Spiel mit
Rezeptionstiefe und Rezeptionsweite. Die Wirkung szenischen Verstehens
kann folgendermaflen zusammengefaflt werden: Verbinden und Vernetzen
getrennter Wahrnehmungen, Bewufitwerdung, Blockaden 16sen, unver-
hoffte und niitzliche Erkenntnisse finden, Verlebendigung. Die szenische
Analyse von kiinstlerischer Arbeit ist eine Heausforderung, denn es wirken
bereits verschiedene vorhandene Ebenen szenischen Verstehens, bevor sie
beispielsweise von einem Musikforscher analysiert werden. Diese sind die
zugrundeliegenden symbolischen Interaktionsformen und présentativen
Symbole, die neue Verwendung dieses Repertoires im kiinstlerischen Ge-
schehen, dessen Verbindung zum Lebensentwurf seines Schopfers, dessen

94 D. Schnebel »Wie ich das schaffe?« (1978), in: John Cage II, a.a.O., pp. 54 L.
95 Auf diesen Aspekt komme ich beziiglich der Glossolalic 94 (Kapitel I11.3) zurtick.
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Wirkung auf die Ausfiihrenden und das Publikum und die Perspektive der
analysierenden Person auf diese Zusammenhédnge. In bezug zu diesem
Netzwerk von bereits funf Ebenen, die nicht immer problemlos unter-
scheidbar sind, entsteht dann die szenische Analyse. Wenn sie gelingt, hat
sie als ultimativer Kreuzungsbereich aller Ebenen Schliisselfunktion.
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I1l. 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.!

Schnebel wihlte mit dem Titel »Glossolalie«, deutsch »Zungenredens, 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-
stdndliches Sprechen, das jedoch trotzdem von Gott gelautert, also im Ton-
fall eines Glaubigen stattfindet und dessen Sinngehalt fiir andere Gliaubige
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 Glossolake 61 enthalten. Der kurz vor deren Ende von allen Sprechern
zu rufende altchristliche Gebetsruf »Maranata« (Ach, komm doch, Herr)
besiegelt diese.

In der klinischen 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 gewissermaflen dekomponiert. Die Kranken
gehen dennoch hiufig davon aus, dafy sie semantisch verstindlich spre-
chen. Hier besteht eine Parallele zur biblischen Verwendung des Begriffs.
Die Schriftsprache kann im tibrigen ebenfalls betroffen sein.

Auch als soziologischer Begrift wird »Glossolalie« benutzt, insbesondere im
Kontext von Phinomenen 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.
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klanglichen Eindriicken, wie wir sie alltiglich auf den Straflen, beim Ein-
kaufen und in den Medien erleben kénnen. Auch Massenhysterien kénnen
von glossolalischen »Epidemien« gepragt 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 vielfaltiges 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 Beschiftigung als
ein im besten Sinn tendenziéser, 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 méglicher Ausarbeitungen umfafit. Auf allen
Ebenen versuchte Schnebel in Form von Parameterrdumen 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 ihrer Konkretion be-
diirfen. Insbesondere alle »tendenzidsen« Komponenten dieses reichhaltigen
Fundus der glossolalie kann eine szenische Analyse im Sinne Lorenzers er-
schliefen. Die glossolalie wurde bis heute nicht veréffentlicht 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 Fiille 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 gehoren virtuell zum Inhalt der Glossolalie.« in: ders. Musikalische
Avantgarde, a.a.0., p.114 (Unterstr. von mir).

3 Den Begriff »Strukturkatalog« benutzte Schnebel in einem sehr frithen Stadium seiner
Skizzen. Vgl. Kap. VIIL.1 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 Teile I, IIT 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.5 Am 19.71964 wurden die Teile I, IIT und IV in einem
Studiokonzert bei den Darmstidter Ferienkursen unter der Leitung von
Bruno Maderna gespielt.” Dafiir erstellte Schnebel eine zweite Fassung, die
besonders von der Notation her die erste tGbertrifft. 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 mdglich 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 Auffiihrung gekommen wire. 1989 haben Studierende der
Musikakademie Basel unter Anleitung des Komponisten Roland Moser
eine Realisierung ausgewihlter Priaparationen 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 présentiert. 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 fir neue Kammermusik uraufgefiihrt, spiter u. a. in Berlin,
Graz und Karlsruhe gezeigt und ist auf CD? dokumentiert.

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

5 Vgl. Partitur Glossolale 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.
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1.1 glossolalie (1959/60)
Szenische Felder als seriell organisiertes Konzept

Denn Materialien sind nicht blof} Materiali-
en, sondern sind besetzt, und wir miissen an
die Materialbesetzung herankommen.!

Alle 29 Blatter der glossolalie enthalten sechs schematisch angeordnete Felder
fiir 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 (Materialpriparation) 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 1 stehen fiir vokale
und instrumentale Aktionen. Unter MI ist der jeweils geltende im engeren
Sinn) klanglich-musikalische Bereich definiert: der Frequenzbereich mit
@M1, die Dauern mit @Ma und die Dynamik mit o 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 Blattern getroffenen graphischen und verbalen Festlegungen
gehen weit tber 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 Gesprach mit H.-K. Metzger und R. Riehn (Sept. 1980 in Miinchen), abge-
druckt in: dies. Dieter Schnebel, a.a.O., p.118.
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RD

‘Pro Gruppe: jeweils ziemlich kleiner Bewegungsraum. Wihrend des Sprechens rasche gezielte Bewegungen, die vom Hand
des Bewegungsraumes ausgehen, in Richtung auf dessen Zentrum; gegeneinander sprechen, vorher Vorbereitung (tauf dem
Sprung sein'!). Nahhher Ortswechsel, In der Pause nach Gruppenende neue Positionen aufsuchen, die von den alten
weit entfernt sind, dies langsam.
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Mainz.

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

Abb. 2:  Dieter Schnebel glossolalie, Materialpréiparation gegeneinander?
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1. glossolalie (1956/60) 177

melodie, Dynamik, Tempo etc. besteht.? Mogen 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 sinnlich verankerte Situationen szenischen Verstehens katapultiert.
So wird es moglich, diese Szenen im Schutzraum des kiinstlerischen Ereig-
nisses beispielhaft zu erleben mit der méglichen Folge von Bewufitseins-
und Verhaltensdnderungen.

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
grofier Bandbreite zu erfassen und ihnen intentional auf struktureller Ebene
eine bestimmte Wirksamkeit einzuflechten.* Daf} 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 enthdlt so zahlreiche Moglichkeiten, daf3 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 fir die Bestimmungen zur Atmung des Parameterfelds »Aktionsdirektive« sah ich
dies zunéchst eingeschrénkt. Ich unterschitzte ithren energetischen Anteil und konstatier-
te mangelnde Detailliertheit der entsprechenden Angaben. Vom Ensemble Recherche er-
fuhr ich dann, daf} sie gerade diese Vorgaben fiir sehr wichtig halten, weil die Atmung an
jeder stimmlichen Aufierung wesentlichen Anteil hat. Schnebel selbst ging auch in spi-
teren Stiicken wie Maulwerke gezielt mit der Atmung um, thematisierte ihren Anteil an
menschlichem Ausdruck. Dies geschieht differenzierter als in den Priparationen der glos-
solalie.

»Die >glossolalie« ist schon der Versuch, ein kulturelles und auch politisches Engagement
i 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.

'y
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ganze Reihe bestimmter Werte einsetzen kann. Durch solche Definition
ithrer Materialien wurde die Musik glossolalie mehr projektiert denn kompo-
sitorisch ausgearbeitet, weshalb auflerordentlich viele und verschiedenartige
Realisationen dieses Projekts moglich sind — jetzt und in Zukunft.5

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 Prozef} einzubeziehen, »damit sie thre
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 spatestens angesichts der eigenstdndigen Ausarbeitung sei-
nes Konzepts durch das Ensemble Recherche 1994 bestitigte. Beziiglich an-
derer Stiicke — etwa aus der Gruppe FUR STIMMEN...MISSA EST oder der
Mautwerke — bezeugen dies neben Schnebels eigenen reichhaltigen Erfahrun-
gen z. B. Berichte von Carla Henius, Clytus Gottwald und Rainer Riehn.
Schon sehr frith stand fiir Schnebel die Besetzung der glossolalie fest. Ur-
spriinglich war sie geplant fiir einen bis mehrere Sprecher und prapariertes
Klavier” und damit eindeutig durch Cage beeinflufit. Allerdings wurde das
Konzept auch angeregt durch Sylvano Bussotti, der sich im Herbst 1959
von Schnebel ein Stick fir 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 Prdparationen 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 vielfiltigen instrumentalen Materialcharakteristik fiir die Version
1961 —; sicher erst zu einem Zeitpunkt, als er die instrumentalen Aktionen
nicht mehr aus threm den vokalen untergeordneten Status befreien konnte
oder wollte. Diese Hierarchie schadet dem Konzept, da sie frappierende
Einbuflen 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. Kliippelholz, in: ders. Modelle zur Didaktik, p. 29.

9 Schnebel glossolalie, p. 3.
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uberrascht es nicht, von den Ausfithrenden des Ensemble Recherche zu
héren, daf} 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-
lalie als undemokratisch ablehnten.! Auch die Raumdirektive (RD) klam-
merten sie unter anderem aus, weil sie die Musiker nicht einbezieht.

1I1.1.1 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, daff Schnebel
im Entstehungsprozef3 der glossolalic ebenso objektiv-phdnomenologisch wie
intentional vorging. Ein erster Schritt seiner Konzeption scheint gewesen zu
sein, dafl er das Feld moglicher Prozef3strukturen musikalisch-sprachlicher
Auflerungen 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 Materialpraparationen
ab. Im Strukturkatalog legte Schnebel zudem fiinf Parameter fest: »a) Fre-
quenzverlauf — Struktur, b) Dauern - Lage — Struktur, ¢) Intensitit (Hull-
kurven), d) rdumliche Lage — Struktur, €) raumliche Bewegung.«1? Diese
nihern sich den ebenfalls fiinf Parameterfeldern, die Schnebel letztlich fiir
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 spiter ergdnzt 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.E.: >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 Frequenzverlaufe!* 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 Ringbuchbléttern pro MP).
Diese zeigen, dafl der Parameter Raumbewegung, da er separat in Form
von graphischen Skizzen erscheint'® und obwohl er Schnebel offensichtlich
bewuflt war, erst zu einem sehr spiten Zeitpunkt bearbeitet und festgelegt
wurde. Dies konnte darauf hinweisen, dafl Schnebel beziiglich der glossolalie
zunichst an eine Sprachkomposition dachte und erst spiter den Aspekt der
Raumbewegung als erginzenden gestischen Parameter einfiihrte. Schnebel
selbst ist der Ansicht, dafy 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 verdffentlichten 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 Selbstiandigkeit insistieren« und » Iempostrukturen
= aufeinander héren«.!® Die in Klammern gesetzten Strukturen zihlte
Schnebel offenbar nicht mit.

14 Auf den Blittern letztlich graphisch dargestellt und mit MI (= Materialindex) sowie MC
(= 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 II.
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Strukturkatalog
A 1D | AuBerst laut sehr polyphon Panikstruktur
2) | AuBerst laut mittlere Polyphonie
3) | duBerst dicht von mittlerer Inhomogenitit | (Bruchstiicke)
(auBerst inhomogen)
4) | duBerst laut/sehr dicht | homophon/sehr homophon | (vieldeutig)
B | 1) | 3uBerstgering auBerst inhomogen Panikstruktur (gerichtet
nach Endpunkt)
2) | &uBerst gering von mittlerer Inhomogenitét
3) | AuBerst gering Tempo mittlerer Polyphonie
4) | duBerst gering Dichte/Tempo inhomogen-
homogen
C | I) | Struktur groBBer Dichte | duBerst inhomogen
2) sehr inhomogen
3) wenig inhomogen
4) homogen — monophon
D | ) | mittlere Dichte duBerst inhomogen
2) mittl. inhomogen
3) homogen
E | 1) |geringe Dichte duBerst 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| ) | mitl Tempi duBerst polyphon
2) mittl. polyphon
(3) (monophon)
H | 1) [langsame Tempi duBerst polyphon
2) sehr polyphon
3) wenig polyphon
4) (monophon)
+ 2 Storungsstrukturen
(ergibt 29)

Abb. 3:  Strukturkatalog glossolalie2?

Leider ist es nicht méglich, diesen Katalog bis ins einzelne nachzuvollziechen.
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 iibrigen 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-
nachst nicht so konsistent durchgefiihrt erscheinen wie die tibrigen, 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 fiigte Schnebel seiner eigenen Liste der Zuordnungen die beiden
Verkniipfungen D4 und G4 (spéter der MP bestitigungen zugeordnet) hinzu,
so daf} zwei Strukturen iiberzihlig sind. Aulerdem gab er in der spiteren
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 ausschliefllich auf Musik
bezogen ist. Sie kdnnte auch auf naturwissenschaftliche Phanomene (aufler
den Strukturen A und B), vor allem aber auch auf sprachliche Prozesse an-
gewendet werden, wofiir Schnebel sie schliefllich auch einsetzt.

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

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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II1.1.2 Purameter-Felder

Die fiinf Parameter-Felder werden im folgenden erldutert.??

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 (pMi), zu den Dauern (pMo) 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 ermoglicht. 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 fir Verdnderungsprozesse, die fiir sein sze-
nisch und an offener Form orientiertes Material notwendig sind.

23 Die Lesbarkeit bzw. Genauigkeit der graphisch dargestellten Parameterrdume ist leider
problematisch. Schnebel entwickelte im Lauf der sechziger Jahre auf diesem Gebiet eine
eigene, verhéltnismafig prizise Darstellungsweise, die er jedoch auf das Konzept glossolalie
— auch bei der schreibmaschinengeschriebenen Neufassung Anfang der neunziger Jahre -
nicht ibertrug. Erst ein Vergleich der Angaben unter MI und SS mit Schnebels eigener
Fassung in der Glossolalie 61 erhellt manches. Im tibrigen konnte diese Unklarheit der
Graphiken durch prézisere und ausfithrlichere Erlauterungen, 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 grofien Ahnlichkeiten mancher Graphiken berechtigen zu der Frage, ob
sie noch unterschiedliche Konsequenzen firr die Ausarbeitung zeitigen. Eine detaillierte
Analyse dieser Graphiken wie auch aller anderen Parameterraume bietet die Magister-
arbeit der Autorin (Freiburg i. Br. 1989). Sie wurde 1995 fiir eine Auffihrung der Glosso-
lalie 61 an der Musikhochschule in Frankfurt genutzt.

24 Auf den tbrigen drei M Pen — bewegungen, ausbruch und zusténde - 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 Geriu-
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 Variabilitit des Frequenzraums. Das Register der Frequenz-
hohen steigt von unten nach oben. Der Frequenzraum enthalt keine Zeitachse
und ist so grofi, 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 emnverstéindnisse
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 emversténdnisse verlangt ausschliefflich kiirzere Dauern. Dabet ertib-
rigt sich die Unterscheidung zwischen eckigen und runden Darstellungen
in der Praxis, auch in Schnebels Glossolalie 61.26 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, fir die MP emnverstindnisse 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
beziechungsweise 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 o 1st das mathematische Formelzeichen fiir Winkelbeschleunigung.
26 Vgl. Magisterarbeit der Autorin p. 118 f.
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27 glossolalie (2. Version), a.a.O.
28 Ebd.
29 glossolalie (2. Version), a.a.O.
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Bei diesen beiden MPen differiert z. B. die Anzahl der Beteiligten, links eine
Stimme und ein Instrument, rechts drei Stimmen und ein Instrument. Die
auffallenden einzelnen Ausbuchtungen in den Vokalpartien bezeichnen die
Atmung, die tbrige 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
ein zeitlicher Koordinierungspunkt markiert. Die Darstellung zur MP ein-
verstindnisse legt hingegen eher nahe, die Ereignisse zeitlich méglichst ver-
setzt, also im Prinzip nicht koordiniert, zu gestalten.

Unter MG (Materialcharakteristik) und AD (Aktionsdirektive) sind verbale
Angaben zur Strukturierung des unter MI eingegrenzten klanglichen Mate-
rials verzeichnet, aufgeteilt in die beiden Bereiche »v« (MCv, ADv) und »i«
(MGCi, 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 Einheit, Menge, Zusammenhang«.3? Die-
se »Konkretisierungen«, 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, Tonhéhen
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 >Partitur« 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 Satzzusammenhingen »sehr ferner Sprachen« (z.B. MP emfille) iiber
»ferne Sprachen«, »nahere bis nahe Sprachen« bis zu »keine sprachlichen
Gebilde« (z.B. MP isolieren). Dieser qualitative Bereich, der auch fur eine
szenische Analyse besonders wichtig ist, ist als drittes Feld des Parameter-
felds MCy, also unter »Zusammenhang« dargestellt und wird daher im fol-
genden als Feld 3 behandelt. Diese Materialien werden jeweils durch quan-
titative Angaben iiber 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.?? »Lange Reihen« sind als »Bezeichnung der Quantitdt — 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,
figte 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 emwdnde/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 mogli-
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: »Rethe: Gliederungsform, da, im Unterschied zur Schar, Zeit nicht dispensiert
ist.«

33 glossolalie, p. 3.
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das Feld der zu wihlenden Sprachen erginzend 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 aufgefiihrt, so dafl hier lediglich die zwei fast ganzlich von
Vorgaben freien MPen ausbruch und zustinde fehlen, wobei fiir die MP zu-
stande immerhin vorgeschrieben ist, dafl instrumentale, und nicht vokale

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

Material- MCv Feld 3: MCv Feld 3:
praparation | inhaltliche Konkretionen Sprachen
|| iuxtapositio- | Satze neutralen Inhalts — Wissen- | ziemliche viele nahe — sehr ferne
nen schaftliches, Nachrichten, usf.
2 | einwdnde/ Sétze hochentwickelter Syntax: Muttersprache — fernere
einwlirfe kritische Texte — Lautkonstruk-
tionen: Dichtung
3 | fursich 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 gangiger Syntax — Muttersprache — nahe
Clichés
6 | einverstdnd- | Satzreihen in depravierter Syntax, | Muttersprache — dieser verwandte
nisse nichtssagende Mitteilungen: Sprachen
Geschwitz
7 |initiativen Wortgruppen der Muttersprache, Derivate der
Umgangssprache Muttersprache — sehr ferne
Sprachen (Vokale Uiberwieg.)
8 | folgen Assoziationsreihen in starken Muttersprache — sehr nahe
Spriingen aus der Sphare des Sprachen (und Umwandlungen des
Alltéglichen Lautbestands)
9 | fortsetzungen | semantisch stark — nicht besetzte | gleiche — verwandte Laute
Lautketten — Geldchter, jagendes
sch—sch—sch, angstliches i—i—i,
usf...
|0 | konkurrenzen | melodische und dynamische gleichartige Laute (stdndige
Variation einzelner Laute Veranderung der Mundstellung)
I'l | impulsationen | Nonsenssprachverldufe 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 1) verschiedene Ereignisse
sprachlichem Charakter — Rius-
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 verdnderliche Laute

|7 | verwicklungen | abstrakte Onomatopoien ziemlich nahe — sehr ferne

18 | einfdlle konkrete Onomatopoien ziemlich nahe — sehr ferne

vektoren Unverdnderliches, gesungen -
19
20 | kreise denaturiert Vokales -

(auch Feld I:) Lautkombinationen:
Silben mit gleichen An-, Binnen-,
Endlauten

quasi Instrumentales -
keine sprachlichen Gebilde unveranderliche Laute: allerlei
Stimmloses

veranderl. Vokale und Vokalkonso-
nanten

nahe — ferne Sprachen, in denen
die Konsonanten stark hervortreten
— (fast ausschlief3lich) vorherrschen
(z. B. manche Berbersprachen)
beliebige Sprachen

21 | oppositionen | —

22 | bewegungen
23 | flektieren

24 | isolieren keine sprachlichen Gebilde

25 | perspektiven | —

26 | versammlun- | —
+ | 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 wxtapositionen: »Wissenschaftliches, Nachrichten, usf.« wurde ersetzt
durch »(z. B. Passagen aus Zeitungen)«.

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

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

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

MP fontraste: als Konkretion wurde »Floskeln« eingefiigt.

MP versammlungen: als Konkretion wurde »Hauptsachlich 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-
posttionen ist problematisch, da sie durch den Hinweis auf ein Massenmedi-
um eine zusitzliche Ironisierung verursacht, die die tibrigen Parameter-Be-
stimmungen nicht unterstitzen.3

Bereits zwischen den in der obigen Tabelle aufgefithrten 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-
ziehbar.

Auch verschiedene Skizzen zeigen eindeutig, dafl Schnebel die Materialien
paarweise biindelte. 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 verknuipft sind.3> Das lafit sich beispielsweise auf dem Blatt mit gra-
phischen Skizzen zu Dauern- und Dynamik-Verldufen der MPen verfolgen,
aber auch anhand einzelner Skizzenblitter, die Assoziationen zu bestimm-
ten Vorgaben nach Art der kontrastierenden Ableitung auffithren, z. B. auf
dem Skizzen-Blatt der Abbildung 7: mit einer Gegeniiberstellung, 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 muff, um nicht in >tote¢, nichtssagende Verschiedenheit zu verfallen, zu-
sammenschlieBende neben trennenden Momenten umfassen; der von Arnold Schmitz
gepragte "Terminus >kontrastierende Ableitunge erscheint, obwohl er eine Sonderform des
Kontrasts beschreiben soll, geradezu als Formel fiir dessen Wesen schlechthin.«, in: Carl
Dahlhaus »Uber einige theoretische Voraussetzungen der musikalischen Analyse«, in: Be-
richt iiber den 1. Internationalen Kongrefs fiir Mustktheorie Stuttgart 1971, Stuttgart 1972, p. 159,
hier zitiert nach: W. Kliippelholz, Sprache als Musik, p. 95.
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Verhdltnis der Ausflhrenden fir sich — miteinander — gegeneinander

Varianten Inhalt und Duktus identisch
Duktus wichtig

aktiv passiv36

aufgeregt ruhig

impulsativ geflustert

Angst Panik gefal3t

aggressiv defensiv

Schimpfen Klagen

Imperative

Abb. 7:  Skizzenblatt zu den MPen fiir sich und gegeneinander3”

An diesem Beispiel sind auch Anzeichen fiir 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 fir sich - gegeneinander,®® die sich grundlegend
voneinander absetzen und als kontrastierende Ableitungen die Wahl der
Depression als Grundstimmung der MP fiir sich erkliren, 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 verstindliche Sitze eingesetzt werden. Anderer-
seits riicken sie dadurch, daf} die Muttersprache hier ausgespart ist, in den
Bereich nicht mehr sicher semantisch verstindlichen Sprechens und kén-
nen bei der Wahl sehr ferner Sprachen sogar véllig von diesem abgleiten
hin zu Interaktionen, die dann wie bei vielen anderen M Pen allein auf Ton-
fall (Ionraum), 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 I.

38 Siche Abb. 13 und 14.
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Derartige, um semantische Logik reduzierte sprachliche Prozesse beruhen
in phonologischer Perspektive auf Expressemen3® und fallen als sinnlich-
symbolische Interaktionsformen nach Lorenzer in den Bereich, der zwar
stairker und unmittelbarer wirken kann, aber weniger sicher Bewufitseins-
verdnderungen 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 Glossolake 94 des
Ensemble Recherche niher ein.

Am Beispiel des MPen-Paars emverstindnisse — emwdénde/emwiirfe kann Schne-
bels Intention bei der Bildung der Paare nachvollzogen werden. Dabei ist es
sinnvoll, zunichst die eigenen bzw. naheliegende Assoziationen zu den Ti-
teln nach dem Prinzip der kontrastierenden Ableitung festzuhalten. Dann
kénnen sie verglichen werden mit Schnebels MPen (Abbildungen 15 und
16). Nicht nur bei der Analyse dieses Paars zeigte sich, dafy Schnebel sich
hiufig 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 Einwinde und Einwiirfe wiirden Assoziationen maogli-
cherweise eher in Richtung einer etwas echauffierten Grundsituation, etwa
emer angeregten Diskussion, gehen, wo die Tendenz zum lauteren, emotio-
nal geladenen Ton, zum gegenseitigen Unterbrechen und zu depravierten
unvollstindigen, grammatisch unkorrekten Sétzen und Schlagworten fest-
stellbar wire.

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

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 Kldnge 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. Klappelholz Modelle
wur Didaktik, p. 68.
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und Einwiirfe beztiglich des anspruchsvollen sprachlichen Ausgangsmate-
rials eine positive Sphére 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 eimwdénde/emnwiirfe, gleitet es hintiber ins
Fragmentarische, assoziativ zu Ergianzende. Diese Fragmentierung weicht
ab von der naheliegenden »positiven« Assoziation zum Begriff des Einver-
stindnisses, ist aber korrekt verbunden mit der »negativen« Assoziation
emer echauffierten Szene der Einwiirfe. Die sinnlich-symbolische Veranke-
rung der »Einverstindnisse« korrespondiert damit: Schnebels Griff zu ei-
nem semantisch verstindlichen Ablauf ist »unserer« naheliegenden Assozia-
tion verwandt, ihr depravierter sprachlicher Inhalt (»Mitteilungen aus >ordi-
ndren< — >hoheren« 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 eimwdnde/einwiirfe,
dafd hier aufgrund des hohen Verstdndnisgrades 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 lieBRe sich mit Ecos Begrift des offenen Kunstwerk feststellen, dafl Schne-
bel mit seiner Gestaltung etwa der MP emwdnde/einwiirfe einerseits davon
ausgeht, dafl eine gewisse Allgemeinbildung als Bestandteil der (kollektiven
und individuellen) Erfahrungsstruktur vorhanden sein kénnte, die Assozia-
tionen angesichts solcher Satzfragmente ermdglicht. 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 >Bestindens zu erginzen; Moglichkeit, das ist
das Ellipsoide, der zum Konzentrat verdichtete semantische >Rumpf, dessen fehlende
>Glieder« einen Leerraum erzeugen, der so beschaffen sein muf}, daf} die >Gedankenglie-
der« des Lesers mehr sind als direkte Fortsetzungen des Autors, so daf} bei der Rezeption
aphoristischer Texte nicht nur das Hinzudenken geférdert, ja gefordert wird, sondern
auch das Dagegendenken, eine rezeptive Widerstindigkeit, die ein geriittelt Maf} an
Selbstdenken voraussetzt und auch freisetzt.«
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— sollten also bestimmte Rezipienten die Anspielungen nicht verstehen -,
reizt thn andererseits offenbar die Vorstellung, sie tiber die semantische
Qualitdt der lexte hinaus, ja unabhingig von diesen klanglich, d.h. im
Tonfall, und damit emotional in die Szene von erregt vorgebrachten Ein-
wianden 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
etnwdnde/etmwiirfe und emverstindmsse zudem folgenden szenischen Prototyp:
Kritische Intellektuelle und Kiinstler unternehmen im Rahmen ihres Re-
pertoires an symbolischen Interaktionsformen und Bedeutungstrigern Ver-
stindigungsversuche 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
verhirtend 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-
miniert ist, hat Schnebel in der MP emnverstindnisse 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 einwdnde/einwiirfe** Vier Reaktionsformen auf Ausarbeitungen die-
ser MPen erscheinen méglich: zwei aggressive negative auf die MP emnwiin-

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, moéglicherweise ohne zu merken, dafy
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 fiir 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.*?

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

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. Fir Feld 1 werden wieder die Begriffe Reihe und
Schar verwendet. Fiir Feld 2 fithrte Schnebel den Wert des »Veridnderungs-
koeffizienten«** ein, mit dem Schnebel den moglichen Bereich instrumenta-
ler Klangverldufe erfaflt. Dessen achtstufige Skala korrespondiert mit jener
der gesprochenen Strukturen und reicht von »0«, iiber »sehr gering«, »ge-
ring«, »mittel«, »héhere, »hoch«, »betrachtlich« bis »erheblich«.

43 Damit kann ich der folgenden, maéglicherweise unbeabsichtigt tendenziésen, dem kriti-
schen Geist der »Frankfurter Schule« verpflichteten These nicht zustimmen: »Die Bedin-
gungen [von glossolalie] sind auf sechsundzwanzig [es sind neunundzwanzig] losen Blittern
aus den Jahren 1959 und 1960 in Gestalt recht elastisch formulierter, das eigentliche
Komponieren kaum préjudizierender Materialdefinitionen von Schnebel ausgearbeitet
worden.« (H.-K. Metzger »Musik wozu« (1969), in: ders. Musik wouu. Literatur xu Noten,
Frankfurt a. M. 1980, p.3021.

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 ergénzen, 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 imitia-
twen) und »konventionelle« (z.B. MP bestitigungen) zu »hochorganisierten«
Spielweisen (MP einwéinde/einwiirfe). Das Spektrum des Instrumentariums um-
fafit Klangkorper von »Nicht-Instrumenten« (z. B. MPen flektieren und isolie-
ren), Materialien von »geringer« bzw. »starker Dampfung« (z. B. M Pen verwick-
lungen und eunfille), »praparierte Instrumente« (z.B. MP fiir sich), »konven-
tionelle Instrumente niederen Rangs« (MP emnverstindnisse), »konventionelle,
gebrauchliche Instrumente« (z. B. MPen folgen und konkurrenzen) bis zu »wohl-
renommierten konventionellen Instrumenten« (z. B. MP bestitigungen).*5

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

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

5 | bestdtigungen | musikal. Clichés, straditionellc — >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 fir Sprecher und prépariertes Klavier verabschiedet
haben.
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8 | folgen konventionelle Klang-M. und A. Fir die siehe linkes Feld
Instr. typische Formeln und Figuren.
9 | fortsetzungen | einfache, konventionelle A. konventionelle — Nicht-
Instr.
|0 | konkurrenzen | konventionelle A. Mischformen —
gebrauchliche Instr.
I'l' | impulsationen | beide: vielerlei traditionelle — unkonven- -
+ |und tionelle M. und A.
|2 | extentionen
|3 | dis-positionen | — Kombinationen
|4 | inkorporieren | Klanggerausche praparierte und Nicht-
Instr.
|5 | agglutinieren | ...... T RTTTre T
|6 | 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, sieche M., auch >Nicht-
scharfe A. instr.<
|9 | vektoren - Denaturiert Instrumen-
tales
20 | kreise - Serids Instrumentales
21 | oppositionen | hartewveiche M. mit geringer/starker -
Dampfung, sonstwo Schall erzeugen
22 | zustdnde keine vokalen, nur instrumentale A. -
23 | flektieren allerlei Schidge, die nicht-periodische keine sInstr.c benitzen*®
Schwingungen erzeugen
24 | isolieren allerlei lineare A., die periodische Schwin- | ... “ 47
gungen erzeugen
25 | perspektiven | verschiedene M., akustische Vorgange aus | ...... o (z. B. mit
dem Alltag Papier rascheln, auf Holz,
usf. reiben, usf.)
26 | versammiun- | M., die (noch) nicht als Instrumente gelten | siehe M.
gen (mit Holzschldgeln 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 Erginzung der maschinengeschriebenen Fassung: »— allenfalls ausgefallene —«.
47 Anderung der maschinengeschriebenen Fassung: »Instrumente normal gespielt + Nicht-

Instrumentex.



https://doi.org/10.5771/9783988581440
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 MGy fehlt. Fur die MP bewegungen sind nur vokale, fiir
die MP zustéinde 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 tiber 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 daf} sie das jeweilige Material-
feld um eigenstindige musikalische Phianomene erweitern. In diesem Kon-
text sel 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.*8

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 erfaf3t. In allen drei ihrer-
seits in kleinere Teilbereiche (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. ihrer Kontinuitit 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 anschlielenden Analyse von sechs exemplarisch ausgewihlten MPen
niher eingehen werde.

48 Vel.: derzeitiges Konvolut Glossolalie 61 [2] Partitur 1. Fassung, Sammlung Dieter Schne-
bel Paul Sacher Stiftung.
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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 Verldufe | 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 tbergehend« (MP einfdlle) tber »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 Verldufe innerhalb
von Gruppen

Zahl der gesprochenen und musikalischen Strukturen,
Menge pro Zett, 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 GroBe 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 Verlaufe 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 finftem und letztem Parameterfeld wird
das Material trotz der wenigen enthaltenen konkretisierenden Angaben um
eme 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, raumliche 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 Raumlichen nicht trennbaren Alltagssituatio-
nen, auf die sich Schnebels Material im wesentlichen bezieht, erh6hen also
den symbolischen Gehalt und somit die Wirkungsméglichkeiten des Dar-
gestellten fiir die Ausfithrenden wie fur 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 schwarzweiflen Repro-
duktion kaum noch erkennbaren, Zeichenvorrat entwickelt: roter »—« be-
deutet »Vorwirtsbewegunge, 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«, griiner »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, daf§ Schnebel von
emem 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 Biithne, sondern aufierdem ein Fliigel und
einige Schlaginstrumente mitsamt ihren Spielern. Die Skizze veranschaulicht
einige Varianten der Raumbewegung zwischen geradlinigen und unregel-
mifligen, schnelleren und langsameren, wenig bis viel Raum nutzenden, ko-
ordinierten gemeinsamen und individuellen Bewegungsarten.

49 »[Zu den personalen Bedeutungstriagern] gehoren alle kérperlichen Bewegungen, sofern
die Kérperbewegungen Gesten der Mitteilung und des Zusammenspiels sind und als der-
art signifikante Gesten« wahrgenommen werden.« in: A. Lorenzer Konzl, 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 Materialpréiparationen und
nicht zur Ausarbeitung, auch wenn nicht ausgeschlossen werden kann, daf 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
raumlich 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 = einwinde/einwlirfe, bst = bestiti-
gungen, fg = folgen, ew/ew = einwinde/einwiirfe’?, in = initiativen. Fiir die
RD des MPen-Paars emwdéinde/emwiirfe und emverstindnisse®® ist kontrastieren-
de Raumbewegung vorgesehen: Der Bewegungsraum der leisen und ge-
schwitzigen MP emverstindnisse (ev) ist klein, die Agierenden sind einander
im wesentlichen zugewandt und der mégliche Ortswechsel ist durch zwet
Einzeichnungen markiert. Es bleibt aber graphisch unklar, wie er vonstat-
ten geht; dies ist in der letztendlichen Vorlage ergénzt durch den Hinwers,
daf »starke Unruhe« herrschen soll bis zum nichsten Einsatz. Der Uber-
gang kann im tibrigen grundsitzlich auch auf dem Material der folgenden
MP basieren. Die beiden auf diesem Blatt zu sehenden Graphiken zur im-
pulsiven MP einwdéinde/einwiirfe (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) Bewegungenc« 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 fiur die 29 Blétter weiter bearbeitete,
scheint er sich bereits von der gewihlten Darstellungsform zu verabschie-
den, etwa indem die Graphiken auf dem vierten Blatt nur noch mit Kugel-
schreiber und Bleistift und fliichtiger gezeichnet sind. Auf den letztendli-
chen Priparationsvorlagen der MPen ist die RD jedenfalls ausschliefilich
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 konnte im Sinn einer unbe-

52 Diese MP erscheint wie die MP witiativen 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 Vervielfiltigung erschwert hitte.>* Die Determinanten
des Rechtecks, das eine Bithne simuliert, erscheinen allerdings spater 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 fur choreographische Eintragungen benutzte, ist der Verlauf der
Raumbewegung in der Glossolalie 61 nachvollziehbar.

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

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

Wegldngen weit (ganze Blhne) — eng
zeitlicher Ort wiéhrend des Sprechens, wéhrend 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 fiir die Sprecher)

111.1.3  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 Ausarbeitungsprozef} 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 vervielfaltigt 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-
fahrt.

Paar | Materialpraparationen

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

4 bestditigungen folgen

5 perspektiven initiativen

6 verbindungen fortsetzungen
7 oppositionen konkurrenzen
8 impulsationen extentionen
9 agglutinieren inkorporieren
10 einfdlle verwicklungen
[l kreise vektoren

12 zustdnde bewegungen
I3 flektieren isolieren

14 versammlungen kontraste

+ ausbruch

Tab. 8:  Materialpréparations-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. &. benannt sind. Kliippelholz veréffentlichte
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-
gange 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 Klippelholz, 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”
I ]
*gegeneinander” - "iuxtapositionen" - "fir sich*
*verwicklungen" - "einfalle"
|
{ *extentionen”
langsam

Abb. 10: Schnebel glossolalie, Klasse | der Materialpréparationen®8

Kennzeichnend fiir diese Klasse sind die gleichen Anteile von >I6nen, Ténen/Ge-
rduschen, Gerduschen« an der gesamten Spektralstruktur, die Verwendung vor-
wiegend praparierter Instrumente und der Gebrauch von Sprache [...].59

58 'W. Klippelholz Spracke als Musik, p. 96.
59 Ebd. Der Zusatz, daf} die Sprache »auflerdem zumeist >stockend« oder >heftigc realisiert
werden soll«, trifft auf vier der sieben MPen nicht zu.
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Klasse 2:
schnell
"konkurrenzen" ¢————————— “oppositionen”
'ehverst%ndnisse‘ - "einwrfe/einwande" (1) “fortsetzungen” - ‘"perspektiven”
"bestéti}gungen' - "fo!%en“ “kontraste” ~"versammiungen”
1 { r
‘sinwande/einwiirfe" (2) - "initiativen" (1) "initiativen” (2) - "verbindungen®
*dis-positionen”
lang;am
Abb. | I Schnebel glossolalie Klasse 2 der Materialpréparationen®?

Diese Klasse, quantitativ die bedeutendste, weist die gréfiten Parameterausdeh-
nungenf! und reichhaltigsten Bestimmungen auf. Die zu verwendende Sprache ist
entweder iiberhaupt nicht (»beliebig«) oder syntaktisch bestimmt, wobei »Mutter-
sprache — nahe Sprachen« tiberwiegen. 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, dafl die Beobachtung, Schnebel habe in irgendeiner MP das
sprachliche Material »iiberhaupt nicht bestimmt«, nicht haltbar ist. In jedem
Fall grenzte Schnebel einen Fundus ein. Das MPen-Paar versammlungen und
kontraste, auf das sich Kliippelholz wohl bezieht, enthilt unter MCyv die Be-
stimmung »beliebige Silbenfolgen beliebiger Sprachen«. Damit sind mit
»Jilben« — und nicht etwa Lauten u.d. wie in anderen MPen - immerhin
die sprachlichen Einheiten bestimmt. Zudem enthilt die Aktionsdirektive
der MP versammlungen weitere, aufierst konkrete Hinweise zur Sprachbe-
handlung: »Sprechfarben bilden — harte, weiche, zischende, vokalische, usf.«
So riickt zwar die musikalisch-klangliche Dimension vokaler Auferungen
ins Zentrum der Wahrnehmung, doch ist das zu wahlende Material mehr
als »iiberhaupt 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 grofle Ausdehnungen enthalten,

teilweise sogar auffallend gréfiere als in der Klasse 2.
62 Ebd.
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Klasse 3:
schnelf
"flektieren”
“agglutinieren" - "vektoren" - "zustande"
T T
o ! !
"inkorporieren* - "kreise" - "bewegungen”
“isolieren”
langsam

Abb. |2: Schnebel glossolalie Klasse 3 der Materialpréparationen 63

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 {ibrigen 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 ithre 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 Tempoverhéltnisse 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 zahlenmifiig im

63 Ebd., p.97.
64 Ebd.
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Klassen-System (vor allem Klasse 2) deutlich. Einmal mehr zeigt sich, daf}
Schnebel in der glossolalie die konnotative Einbindung des Materials in Geflige
zwischenmenschlicher und alltaglicher Erfahrung offenbar wichtig war.55

Die vierteilige Darstellung der Klassen auf Schnebels Skizze kongruiert
nicht mit den vier Sitzen der Glossolalie 61. Er nutzte das Material assoziativ,
wobei sich die Grofiform dann offenbar zu den typischen Strukturen einer
viersatzigen 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 Klangverldufen
(»Quasi Instrumentales«, entspricht im wesentlichen den Materialien der
Klasse 3). Der zweite, langsame, Satz hingegen basiert — gemaf} seiner héu-
figen Gewichtung in der Musik seit Beethoven als kontemplativer, gedank-
lich duflerst gewichtiger leil — 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).

II1.1.3  Vergleichende szenische Analyse von drei Praparationen-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 (I11.2) und Glossolale 94
(ITL.3). Zwei im folgenden eingehender betrachtete MPen-Paare wurden
bereits beziiglich ihrer vokalen Materialcharakteristik niher untersucht und
vorgestellt: fiir sich und gegeneinander (Klasse 1, Abbildung 13 und 14) sowie
emnwdnde/eimnwiirfe 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 Kluppelholz mit Blick auf die »Klassen« eingefithrte und nicht niaher begriindete
Zahl 16 (Sprache als Musik, p.97), mit der er die »eigentlich« verschiedenen MPen beziffert,
ist ritselhaft, dies auch dann, wenn ein Abzdhlen der Querverbindungen durch Linien
und Pfeile in den einzelnen Klassen diese Zahl ergibt. Das Gesamtmaterial an sich lafit
sich kaum auf 16 Einheiten reduzieren, wie die oben angefiihrten Tabellen zur vokalen
Materialcharakteristik zeigen konnen. Die Paare-Ordnung wiederum ergibt lediglich 14
Eiheiten.
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Pro Gruppe: jeweils ziemlich groBer Bewegungsraum. Wihrend des Sprechens langsame, etwas regellose Bewegungen, amm
vom Zentrum des Bewegungsraumes ausgehen, in Richtung auf dessen Rand. Vor sich hin sprechen. Nachher rasche Veriin-

derung der Positionen.

. -— ey

€

Al
"33 83US JNBTIAALTESSH

ISOIITP IUY®s uta gep os ‘usratds pun usyosads
UOTS INg *IMBTISATBIUSWNIISUT IIUSPITYOSILA IUPS

- >

Yors uny

IIPUBUTIUCA TURZUY FUTIIDC— 9I0T331W nzwg °us?

~TI0A 89D UUTIIG UOeU zIny STIPmel synwrIs) uIpuLF

=10J 89D 23®sUTH {IPPUBUTIYORU #2388UTH *Usyowxdg
USTITA UT T2YUI Sx3IYW STTsasl fomprasayosadg

ST9TA ‘WITYLZIYOTUSS 2goII[237TW - ULYOTYOSISqn

UIINBIISL UOA TY®Zuy 2I13133Tw oddnxy oxg *usysF
-I9QN IIIPUT WT = FTITIIPTRQ *[349 ~ alp ‘usddnay

d4s

*IPYOTTINP

~Un puIWYIUNZ pun Yor[IITNUTIUOY NTueulg
IIp puUn UIYOH IVP SJNRIIV, *udxatuod
~8ID TI9n3und 3ySTeT 318 *TIAS ‘USYTAI
~IIPUBUTIUB YOTTISTNUTIUONSTIL JYOTI (&~
YOTTIITAUTIUOY IFSTUBTIIG IIP 23IIM}TRY

‘UWIOJ 9JNBIAI APUIQQITIAA

f(uxouurs{ ysend *grz) sBugdaaqq usytay
~utg Iap QrBYIAUUT :}TwBulp- pun Yrporem
~yovadg *ysrirsTnUIUOY Iyes odwajyseadg
*UTIYBNTJ & UPYodade PUYINYDBIIA pum

puUPN001g ‘UIWIBUTS JOTF 3SYITTIQE zany A

av

*1a1dg sayTeu
~0TJUIAUONUN ‘UPUOTINY FXWAUTT
@387 *jusrzTyyeonsfunsapugaay

IFUTASY) *USSBTUTTOIY US)pUTBA
~I3A HI8}18 ‘USTITA YOTTUITIZ uUOA v
TYBZUY USIVT43TEW IJUTH UIYTIY T

cduxay ayes—Iyeu ‘usyowvadg usx

~%Iysw Ut - *ysn ueery ‘jeduy
uoA uaqulpuny ~ 83TBYUT UIA - Tl -
-Tesaadap 9z39g ¢(uaddnaFyxom - -1 —

<—Uu’qTTg) UejTIYUTY usIaumy
UOA UPIYTISY oSue o3} Tw \unhsx A

I

_c%
IN

Abb. |3: Schnebel glossolalie, MP fir sich6
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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-
ender, teils gegen das Publikum agieren.
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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 grofer Bewegungsraum. Spricht nur 1 Akteur, dann rasche regellose Bewegung durch den ganzen Raum,
Ist der Sprechverlauf auf mehrere Sprecher aufgeteilt, 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 Bewegungsraum. 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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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 (MIo), »Reihen/Scharen« von »Lauten«
(MGCv), »kemne sprachlichen Gebilde« (MCv), 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 »grofier Bewegungs-
raum« mit differenzierten Maf3gaben fiir einen oder mehrere Akteure. Auf
dieser Basis ist schon zu erkennen, daf sich hier relativ konzentrierte, auf
Ausdauer angelegte Klangverldufe entfalten kénnten, 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
(eMi), konstanten (MC), konsonantisch explosiven (MCv) und im von per-
kussiven Aktionen, die unregelmifiige 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: »ufierst laut/
dicht«, »homophon/sehr homophon, »(vieldeutig)« (siche Abb. 3).
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1. glossolake (1956/60) 217

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 auszufiillen. Als klanglicher Formantbereich ist nichts aufler genui-
nen Tonen, hier allerdings das grofitmégliche Spektrum (@MI), zugelassen,
was vokal remn Konsonantisches ausschliefit, also Stimmbhaftes und sogar
»normal« gespielte Instrumente einschliefit. Sehr wichtig ist, dafi 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 gewissermaflen »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.”

Allein sprachliche Auflerungen als Bestandteil solcher Transformationspro-
zesse zu erleben, erweitert die Erfahrungshorizonte der Interpreten und des
Publikums. Die MPen flektieren und isolieren 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 Qualitdt hinaus kaum Aussagen
treffen. So eignen sich diese beiden MPen vielleicht am besten als Vorgaben
fiir Uberleitungen zwischen Verldufen, 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, Verlafliliches, 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 sorgfiltig kalkulierten Zusam-
menwirkens der fiinf Parameterfelder besonders intensiv wirken, kénnen
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-
fRerst geringe, »Dichte/Tempo inhomogen-homogen«.
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Aus diesem dynamisch und atem-energetisch unteren Mittelfeld der gesam-
ten glossolalie heraus kénnen andere Vorgaben in extremere Bereiche kon-
kreter determinierter Préparationen fihren. Dem Paar flektieren — isolieren
koénnte sich hier das MPen-Paar fiir sich — gegeneinander (Klasse 1) im Konti-
nuum des glossolalie-Materials 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 sich 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, getricbenen 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 méglicherweise kaum noch zu verstehen
sind. Dazu kommt der Bereich der Kommunikation der Sprecher, der nur
in wenigen MPen so explizit berticksichtigt ist. Der Frequenzbereich ¢@Mi
umfafit in diesen beiden MPen wie bei den meisten anderen alle drei Felder
der Tone, Tongerausche und Gerdusche; fiir die MP fir sich (wie fiir die ihr
ahnliche MP enverstindnisse) ist emn 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 nédmlich am Bei-
spiel der vokalen Aktion eigentlich die Energie, mit der das gesamte Mate-
rial einer MP auszufithren ist. Wo sie in den MPen flektieren und isolieren
minimal war (wenig Luft iiber méglichst lange Zeit), ist sie in den beiden
MPen gegeneinander und fiir sich in gréfitmoglicher Menge einzusaugen, um
im einen Fall (gegeneinander) mit voller Wucht schnellstméglich »tiberstiirzt«
(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 erginzen den Gesamtausdruck perfekt:
Die Sprecher sollen sich gegeneinander vom Rand der Bithne 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 Bithne in »langsamen regel-
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losen Bewegungen« an den Rand begeben, sollen die Akteure fiir 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 iiber 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 zustdndliche, schwer entschluffahige 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 gegenetnander — fiir sich” mit denen des Paars emwdinde/emwiirfe -
emnverstindnisse (Klasse 3).”> Wollte man eine Material-Pyramide der MPen
konstruieren, so wire exemplarisch anhand der hier genauer analysierten
MPen (als Beispielen ihrer Klassen) eine Bewegung in einer solchen Pyramide
von oben nach unten nachvollziehbar. Sie ginge aus vom energetischen
Mittelfeld der nicht semantischen Materialien der M Pen flektieren und isolieren.
Von dort weitete sie sich in die energetischen Extreme der MPen gegeneinan-
der und fiir sich, deren sprachlichen Materialien demontiert und vom emo-
tionalen Ausdruck dominiert erscheinen. Von hier dringe man vor zur brei-
ten Basis energetischer Extremwerte der MPen emnwdnde/enwiirfe und einver-
standnisse, die gekoppelt sind mit stark semantisch wirksamem Material.
Auch ein Blick auf die Synchronisationsschemata der beiden MPen-Paare
gegenetnander — fiir sch und emwdénde/emwiirfe — emverstindnisse offenbart ihre
Verwandtschaft, die sie so nur noch mit einer weiteren, semantisch wirk-
same Sprache nutzenden MP (wuxtapositionen) teilen. Aber auch ein Vergleich
der verbalen Vorgaben zeigt, daf3 die MPen emnwdinde/emwiirfe und emverstéind-
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 MPen wie folgt zu: MP gegeneinander
»F' Struktur schneller Tempi, dufierst polyphon«, MP fiir sich H' Struktur »langsamer
"Tempi duflerst polyphon».

75 Diese beiden MPen sind im »Strukturkatalog« wie folgt zugeordnet: MP einverstindnisse
H’ »Struktur langsamer Tempi sehr polyphon», MP einwinde/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 Sphéren. Am Beispiel der
Raumdirektive kann dies sehr gut nachvollzogen werden: Beispielsweise
sind fiir die beiden schnellen MPen (gegeneinander und emwdnde/eimwiirfe)
zwar »wahrend des Sprechens rasche gezielte Bewegungen« »gegeneinander«
vorgeschrieben, doch der Bewegungsraum ist entgegengesetzt (»klein« und
»grofl«). Die gezielte Bewegung auf ein Zentrum hin (MP gegeneinander)
wird in der MP emmwénde/emnwiirfe 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 einwiinde/einwiirfe, also der MP einverstindnisse. Ahnelt
diese einerseits der langsamen MP fiir sich, so sind ihre raumlichen Dimen-
sionen wiederum entgegengesetzt. Dem depressiven Fiir Sich, weit verteilt
im groflen Raum, steht die kontrire Variante »geheimnisvoller« Einverstind-
nisse gegenuiber, wenn diese auch fragwiirdig erscheinen. Der fiir-sich-Aspekt
des »Verlorenseins« bleibt der MP enverstindnisse allerdings als wesentlich
erhalten, wenn sich die Beteiligten nach der Prisentation in »starker Un-
ruhe« »weit entfernte Positionen« suchen sollen.

Wichtige, die semantische Textur unterstiitzende Vorgaben machte Schne-
bel in der Aktionsdirektive beider Partner-MPen (emnversténdnisse und ein-
winde/emwiirfe), wenn er die »nichtssagenden Mitteilungen« der Einverstand-
nisse in »ziemlich konstantem Sprechtempo« »in natiirlicher Aufeinander-
folge« héren mochte, die »hochentwickelte Syntax« der »kritischen Texte«
jedoch »polyphons, »tiberstiirzt — stockend« »in gréfitem Ambitus«. Dazu
sollen sich die »artikulierten Gestalten« der »Materialien zu einer hochavan-
cierten Musik« (MC) kongruent verhalten, wihrend sich die Musik zu den
Einverstindmissen mit »wenig artikuliertems, »unsauber gespieltem« »Gedudel«
auch in diesem Parameterfeld gegeniiber gehobenen Anspriichen disquali-
fiziert.

Diese analytischen Betrachtungen lielen 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.

Dabei ist grundsitzlich folgendes festzuhalten: Alle bislang erkannten Kom-
ponenten der glossolalie determinieren gertistartig die Bedingungen bestimm-
ter symbolischer Strukturen, erschlieen sich ohne Anstrengung als Ele-



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

1. glossolake (1956/60) 221

mente allgemein bekannter sinnlich-symbolischer Interaktionsformen. Ob-
wohl sie bis zu einem gewissen Grad auch unabhéngig von einem bestimm-
ten zeitgeschichtlichen Kontext relevant sind, determinieren sie doch in
zwei 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-
fithrenden auf Material aus ihrer unmittelbaren Umgebung, wodurch die
zeitgeschichtliche Kopplung der Priparationen klar ins Spiel kommt. 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 glossolale definierten sinnlich-symbo-
lisch und sprachsymbolisch wirksamen Determinanten erkannt, d.h. be-
wufit werden, kann damit begonnen werden, sie mit passenden Materialien
und Inhalten zu verkniipfen. Dafiir bedarf es der assoziativen Offenheit
szenischen Verstehens. Daf} ein Produktionsprozefl der glossolalie 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 ihnen bis heute nachwirken und ihre alltéglichen
Wahrnehmungsweisen unwiderruflich beeinflussen.
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111.2 Glossolalie 61 (1960-65)
Schnebels Ausarbeitung der glossolalie als konkrete Sinfonie
in vier Satzen

1I1.2.1 Entstehung, Form und Besetzung

Schnebels erste ausgearbeitete Fassung der glossolalie von 1961/62 hief} zu-
néchst schlicht »Glossolalie«, erst spiter, wahrscheinlich 1963, wurde ihr
Titel ergénzt durch »BRD 1961« sowie die Widmung an Adorno zu dessen
60. Geburtstag. Die zweite, veréffentlichte Fassung trigt den ergénzten Ti-
tel »Glossolalie 61« (fir »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 saimtliche 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-
auffithrung frei. Indem er die Erfahrungen bei der Einstudierung der ersten
Fassung auswertete, veranderte er spéter deren Erscheinungsbild so stark,
daf} die 1974 bei Schott verdffentlichte Partitur als neue (zweite) Fassung
anzuschen ist. Er zollte dem Zusammenwirken von optischen und auditi-
ven Aspekten der menschlichen Wahrnehmung, insbesondere um die leicht
emtretende Dominanz des Optischen tiber das Auditive zu vermeiden,
grofie 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
emen viel Zeit und Arbeit verlangenden Prozef des experimentellen Suchens
und Findens, dabei entscheidend geprigt von der Vorstellung des Konzepts
(der »Definition«) glossolalie als »imaginirer 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 Eintragen) 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 fangt«.? Die Préiparationen sollen »fiir den ausarbei-
tenden Komponisten wie fiir die Interpreten Aufforderung [sein], thre Er-
findung treiben zu lassen, Hemmungen abzutun.«® Erst nachdem die ein-
zelnen Partien ausgearbeitet und einstudiert wurden sollte gemaf} Schnebel
damit begonnen werden, die Einzelteile zu synchronisieren, um sie letztlich
»collagedhnlich« in eine zusammenhingende 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, kénnen ausarbeitend durchlebt, und nicht nur
wie in 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 Glossolale 61 auszuarbeiten begann, mangelte thm 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 glossolalie den Interpreten als »Bruchstiicke« zu iibergeben, die sie
nun ihrerseits in Proben zu einer Collage zusammenwachsen lassen kén-
nen, war fiir Schnebel offensichtlich keine Alternative, vielleicht auch, weil
er seine Vorgaben zu den Ubergiingen zwischen einzelnen MPen auf diese
Weise selbst testen konnte.

Schnebel entwickelte die Rahmenbedingungen seiner viersitzigen sinfoni-
schen Grofiform, die strukturell und in ihrer zeitlichen Ausdehnung insbe-
sondere mit den spiteren Sinfonien Beethovens und einigen Sinfonien
Mabhlers in Bezichung 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.386{.

3 Ebd.

4 Vgl. ebd.

5 Von solchen Auseinandersetzungen mit Bedeutungstragern der musikalischen Konven-
tion zeugen auch andere (auch frithere) Kompositionen Schnebels.



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

2. Glossolalie 61 (1960-65) 225

sie noch relativ abstrakt. Daher diirfte es am Anfang des Ausarbeitungs-
prozesses stehen; die grobe Form der Glossolale 61 stand also ziemlich frith
fest.

Kompositionsprinzipien der vier Teile von GLOSSOLALIE

| Nebeneinanderstellen und Uberblenden ziemlich verwandter Materialpréparationen

mittl. Tempo”

Il Vielerlei Materialpraparationen zu Entwicklungen verbunden
groB3er Tempoambitus
— langsam

Il Verwandte Materialpraparationen
nebeneinandergestellt
rasches Tempo™

IV Vielerlei Materialpraparationen 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 ndherte sich Schnebel allméhlich
an, indem er die zundchst mittels Assoziationen gesammelten, konkretisier-
ten und auf Papier fixierten Materialien der Praparationen dann deren ei-
genen Regeln gemif} miteinander kombinierte. Dies geschah praktisch, in-
dem er die zu den einzelnen MPen ausgearbeiteten Blétter zerschnitt und
montierte.” Der Entstehungsprozef§ 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. Kluppel-
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-



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

226 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

gefiillt hatte, daf} formal und inhaltlich eine sinnvolle Gesamtauffiihrung
der Glossolalie 61 moglich war.

Schnebel bestimmte fur 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 rudimentérer als in der zweiten, wo er die Parameterfelder in
der Legende mitteilt.® Das dynamische Spektrum bewegt sich in acht Stu-
fen zwischen »fif = duflerst laut, aus aller Kraft« und »ppp kaum hérbar«
und ist relativ notiert. In der ersten Fassung ist die Dynamik wesentlich un-
differenzierter mit der hiaufigen 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 mdglichst noch zu tibertreffen suchen)« und »du-
lerst langsam = stark tiberdehntes sehr langsames Tempo (fast Stillstand
der Zeit)«.” Die Partien der Sprecher und Instrumentalisten sind in Regio-
nen notiert, fiir die Sprecher in fiinf Bereichen von »sehr hoch« bis »sehr
tief«, fiir die Instrumentalisten in Oktavraumen.!® Den Biithnenraum glie-
derte Schnebel nach zwdlf Orientierungspunkten, wobei er die »szenische
Auffihrung« des Stiicks unter der Bedingung einer »geniigend groflen
Bithne den Ausfiithrenden 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 sicht er in der
zweiten Fassung eine tiefe Frauenstimme als vierte Partie vor. Moglicher-
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, daf§ 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.

Schnebel Glossolalie 61, Schott Verlag Mainz 1974, pp. VII und VIIL

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 Bléserfarben 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. Dafl 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, daf} 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 Lebenssphiren (Pergamentpapier, Seiden-
papier, Blechdeckel, Packpapier, Glaser, Porzellan, Flaschen, zwei Lineale,
zwei Schaber), die zwei Sirenen, wie sie Varése in Jonisation verwendete, und
natiirlich die an Cage erinnernden »Water Gongs«. Fir die zweite Fassung
erganzte Schnebel das Arsenal um Gummischligel, 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 Biithne
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, dafl Schnebel fiir sein Stiick auch tiber die Begrenzungen des

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

14 'W. Klippelholz Sprache als Musik, a.a.O., p.1011.
15 Glossolalie 61, a.a.O., p. V.
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Materialvorrats von glossolalie hinausging.'6 Die Funktion dieser Teile ist ver-
mittelnd, schafft direkte Uberginge 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 verstindlichen Iexten in der Introduktion zu-
nichst sachlich - fast dozierend - direkt auf die experimentellen Vorgiange
der Glossolalie anspricht, bindet er es szenisch ein und kann thm so einen
"Teil der Energie entzichen, mit der es sich sonst im weiteren Verlauf in ent-
rustete Distanz zum »édrgerlichen« Stiick begeben wiirde. Zusehends selbst
einem dekonstruierenden Prozefl verfallen, geht das Material der Introduk-
tion allmahlich 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 présen-
tierte Kommentare des Volksmunds oder eines Kritikers korrespondieren
ohnehin stark mit Materialstrukturen bestimmter MPen wie emnverstindnisse
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
gerauschbetonten, 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 ithn nicht sogar iiberrundet. Die kon-

16 Dies gestattet er ausdriicklich in seiner Einfithrung zur glossolalie.

17 Die Angaben zu den Dauern entsprechen denen der Schallplatteneinspiclung des En-
semble Negativa unter Rainer Riehn, die von Schnebel selbst als eine der genauesten
Auffithrungen eingeschitzt wird (Gesprach 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 I: Ziffer 1-26

Ziffer | MP

-6 Introduktion

7 versammlungen

8 Introduktion

9 perspektiven

10 Introduktion

Il folgen

12 verbindungen

13 perspektiven, Introduktion,
verbindungen, versammlungen

14 folgen, versammlungen

15 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 fir sich

38 iuxtapositionen

39 verbindungen oder agglutinieren

40 einverstdndnisse

41/42 | einwdndefeinwiirfe, agglutinieren

43 verbindungen oder agglutinieren

44 einwdnde/einwdirfe

45 bewegungen

46-48 | extentionen

49 bewegungen

50 far 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/einwiirfe

69 vektoren

70 einverstdndnisse

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

75 initiativen

76 bestdtigungen, isolieren

77 isolieren, einverstdndnisse
78 isolieren

79 zustdnde, »Verschiedenes«
80 isolieren, »Verschiedenes«
8l einwdnde/einwiirfe

82 »?«

83/84 | Epilog (Coda)
Tab. 9:

Verwendung der Materialprdparationen
in der Glossolalie 6 |

229



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

230 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

trastreiche Anordnung seines Materials erinnert an die typische Finalsatz-
Form des Rondos. Gegen Ende nimmt semantisch verstandliches, 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 alltédgliche Sphéren hingegen sind stark pra-
sent, jedoch, was das gesprochene Material betrifft, nur in wenigen Fallen
semantisch verstdndlich, dies weniger weil sie demontiert wurde, als viel-
mehr weil die benutzten Sprachen, die Alltdgliches beschreiben oder alltig-
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« Sphiren 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 fiir diese Ausarbeitung spezifischen Mikro-
kosmos, der zwar mit den Eigenarten der Préiparationen korrespondiert,
diese zugleich aber zum einen naturgemaf} nicht ausschépft und zum an-
deren auch iiber 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 gewissermaflien die Fallbeispiele, was
ithn 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 Sétzen 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 verstdndliche 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 verstdndliche 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 Einwurf 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 Glossolalie 61
ist ein Uberblick nach Gesichtspunkten der Notation sinnvoll. In 71 Ziffern
wurde das instrumentale Material ausschliefilich graphisch dargestellt, was
darauf schlieflen laf}t, dafl es in unmittelbarem Zusammenhang zum
sprachlichen Material entstanden sein mufi, quasi als dessen »Kolorierung«
fungiert. Auch die graphische Notation enthélt als Aktionsschrift visuell
und klanglich ein grofles Repertoire assoziativer und in diesem Sinn auch
zitathafter Verbindungen zu bekannten Erscheinungen der Lebenssphéren
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 eigenstindiger gegeniiber, insofern es auf »eigene« Sphiren 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 anndhernd 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 tonho6henfixiert, 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 prisentative Bedeutungstrager der
westdeutschen Gesellschaft jener Zeit wirken. Sie sind in Schnebels Skizzen
und in seiner ersten Fassung der Glossolalie noch ausschliefflich mit Noten-
punkten ginzlich ohne Rhythmus dargestellt. In der zweiten Fassung rhyth-
musierte Schnebel sie threr 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 Glossolalie 61 als depravierte oder tiberkomme-
ne negativ konnotiert. Sie erscheinen in folgenden Ziffern: 1 (Harmonium),
14, 16, 21, 22 (alle fir das Harmonium), 30, 35, 40 und 76 (alle fur Har-
monium oder Klavier).

Die dritte Gruppe der konventionell orientierten Notation instrumentaler
Aktionen betrifft fast ausschliefllich die nicht tonhéhenfixierten Schlagin-
strumente. Deren Darstellung geht hiufig tiber 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. Klippelholz Sprache als Musik, a.a.O., p. 1111f.: »Satzen 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 tatsachliche 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 Initations in die

intervallische, nicht aber in die rhythmische Struktur eingriff. Vgl. Kap. IV.2.
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1I1.2.2  Swenische Analyse

233

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

Ziffer | Zitiertes Material aus: Material-
praparation
Il Schumann 3. Klaviersonate (Concert sans orchestre)2! folgen
19 Text »Wagalawaja« aus R. Wagner Rheingold dis-positionen
2| J.S. Bach Menuett (Werk?) folgen
28 Namen und Fachausdriicke (aus Kunst und Wissenschaft) bestditigungen
35 Beethoven Egmont Ouvertlre und Mondschein-Sonate, Debussy bestdtigungen
Claire de Lune, Handel »Halleluja« aus dem Messias und Largo, W.A.
Mozart Text »Ub’ immer Treu und Redlichkeit«, R. Wagner Meister-
singer-Thema und das Gralsmotiv (»Dresdner Amenc) aus Parsifal
40 Smetana Die verkaufte Braut (»Weil3 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 Anfinge des Nibelungenlieds, der Odyssee, einer lateinischen Psal- einwdnde/
modie, und aus F Schiller Die Glocke, Passage des Donnerkatarakts | einwiirfe
aus Joyce Finnegans Wake, A. Jarry »Merdre« aus Le Roi Ubu
44 Hans G. Helms Fa:m’ Ahniesgwow einwcdnde/
einwlirfe
46 Das grofie Lalula von Ch. Morgenstern extentionen
50 Psalm 126 (Anfang, hebrdisch) fur sich
62 + | W. Majakowkijs Gedicht Aus vollem Halse (Auszug, russisch) einwdnde/
68 einwlirfe
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
|. Strawinskij (Sacre du Printemps) und A. Webern (Klaviervariationen)
8l ein Satz aus E. Bloch: Das Prinzip Hoffnung einwdnde/
einwlirfe
82 »Maranata« (aftchristlicher Gebetsruf: »Ach, komm doch Herr«) ?

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

21 Auch ein Fragment des Bloch-Zitats von Zif. 81 ist enthalten: »Umtriebe der Furcht,
hier jedoch im Kontext von Alliterationen einzelner Worter.
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Die als solche erkennbaren sprachlichen und musikalischen »Zitate« aus
»niedrigeren« Sphidren basieren vornehmlich auf den MPen enverstindnisse
und versammiungen. Wie bei den »Zitaten« aus hoheren Sphiren gehort auch
hier das musikalische Material zur zweiten Gruppe der konventionellen
Notation. Insgesamt sind die »Zitate« aus »hoheren« Sphéren deutlich pra-
senter (woriiber die Zahl der Ziffern nicht unbedingt Auskunft gibt), doch
wird die »niedrige« Sphire unterstiitzt durch Passagen mit entsprechendem

"Ton, in denen Lautsprachliches und Fremdsprachiges dominiert.

Ziffer | Material aus Material-
praparation
7,18,25 | »Volksmund — tiber moderne Kunst« versammlungen
[3, 14 | »Kritiker« versammlungen
I'l, 14, | deutsche, englische und franzésische »Mode«-Worter (ver- folgen
|5 21 wandte Wortstimme)
16 +22 | »Alte Worte« (deutsch) initiativen
28 Namen von Medienstars verwicklungen
30 »Schlagworter und Meinungen, Volksmund«, Anfange von »In | einverstédndnisse
Munchen stand ein Hofbrauhaus«, »Alle Jahre wieder«, weitere
flr 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 Schlagwdrters, ein Walzer von J. Strauf3 einverstdndnisse
47 Abkiirzungen extentionen
70 Glickwiinsche (zumeist semantisch verstandlich) einverstdndnisse
76 Melodien »Harre meine Seele« (Choral), »lch hatt’ einen Ka- bestditigungen
meraden...«, Satz aus dem Volksmund: »Kunst aber soll erhe-
ben und erbauenc
77 + 80 | englische und deutsche Worte (Abschied, Krieg) »erschiedenes«
Tab. I'l: Glossolalie 61, Text- und Musik-Zitate aus »niedrigeren« Sphéren

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

22 Es fillt 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, dafl 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 alltdglichen Sphire 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 instrumental und stimmlich nachgeahmt werden (Zif. 24, MP perspek-
ten, 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,
zweitens 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 — hthere und niedrigere —
Sphiren ausschliefllich extrem verbreitete und aus diesem Grund auch ge-
wissermaflen »abgenutzte« Musik seiner Zeit, Musik, die im Deutschland
der fiinfziger/sechziger Jahre als allgemein anerkanntes Kulturgut Teil der
kollektiven Erfahrungsstruktur und iiber elektronische Medien verbreitet
war. Der Wirkungskreis dieser Musik, ob nun klassisch oder unterhaltend,
hatte sich in den Medien und im Musikbetrieb verselbstindigt; sie wurde
héufig nicht mehr um ihres Gehalts willen, sondern als vertrauter Klang-
prozefl oder als vornehmlich gesellschaftliches Ereignis erlebt und in diesen
Hinsichten funktionaler Bedeutungstriger, zudem man sie auch gerne bei
alltaglichen Titigkeiten — 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 Vergroferungsglas 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 14}t und zu-
gleich das Klappern mit Besteck und Blechdosen vorschreibt. Méglicher-
weise wird dieses unmittelbare Miteinander von klassischer Musik und Be-
steckklappern, das vielen seinerzeit angenehmes hausliches Flair bedeutet
haben diirfte, plétzlich als unangenehm erlebt. Die eigentliche, tieferliegen-
de Unvereinbarkeit der einen und der anderen Tatigkeit und der Umstand,
daf} diese Musik mehr konzentrierte Aufmerksamkeit verdient, als sie wih-
rend des Aufriumens o.4. in der Kiche erhilt, werden so, aufierhalb 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, plotzlich vor Augen.«* Da-
durch kann diese Szene je nach individueller Konstellation auch unbewufite
bis bewufite Veranderungen 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 Sphiren klanglich-gestisch verschieden. Insbeson-
dere differenzierte er das Material aus héheren 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 bestditigungen),
wo sich samtliches 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 einen iibetrieben ernsten Ion 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. DA, p.319.
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in der es sehr populdr war,?> erinnert haben diirfte, ergénzt es hier eher
den einzigen lext. 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 Sphéren durch ihr simul-
tanes Erscheinen miteinander konfrontiert, die sich real so nicht begegnen
konnen, wohl aber imaginir oder medial, was die exponierte Plazierung
des Kriegslieds erklaren kann.?6 Dies liefle sich dahingehend deuten, daf}
die Fragwiirdigkeit des sich anspruchsvoll gebenden 'lexts 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 Text) und orchestralen Werken entnommen. Wihrend
die zitierte Klaviermusik bekannt dafur ist, daf} sie vornehmlich zur Erzeu-
gung sentimentaler Gefiihle miflbraucht werden kann, haftet den Beispielen
aus den Opern die Sphére des allzu eingéngigen musikalischen Materials,
des Schlagers an, das ein anspruchsloses Publikum vertragt und erreicht,
und das nicht zuletzt vom Bedeutungstrager 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, dafl 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 dafy — wie soll ich sagen — Hohlheit dieser
Aussage durch Musik verdeutlicht wird.« Schnebel, in: »Avantgarde und Vermittlung.
Dieter Schnebel im Gesprich mit R. Oehlschlégel« (1975), in: MusikTexte 57/58 Marz
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 emnverstindnisse)®” 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 tiber 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
daf3 sie sich jederzeit ein-, um- und ausschalten lassen. Sie erlauben bis da-
hin Unmégliches, namlich die besondere Erfahrung beispielsweise einer
Opernvorstellung auf redundante Weise (und dadurch imagindr erginzt) in
eme alltdgliche zu verwandeln, sie ihrer Exklusivitit zu berauben und sich
gefligig 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 zurtick,
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
imaginér durchlebt werden kann.?® Die Moglichkeiten, diese Gerite bedie-
nen zu kénnen, machten Interaktionsformen mit verzerrten, fragmentari-
schen, iiberlappenden 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 erginzte er sie im Schlagzeug durch Rhythmen,
beispielsweise in Zif. 40, wo allerdings auch die »heruntergekommenenc
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 verschirft, als Charleston und Rumba geselli-
gen Tanz suggerieren; Mirsche jedoch lassen an Soldaten und Krieg also

27 Abb. 16 (p. 213).
28 Vgl. hierzu die Ausfithrungen 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-
bensqualitit der Nachkriegszeit erinnern. Die Lied-Iexte sparte Schnebel
generell aus.

Ziffer 40-42

In den Ziffern 30 und 40 begegnete Schnebel der durch Aktivitit 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 Abliu-
fe im heruntergekommenen Klangidiom des Harmoniums verfliichtigen
14Bt. Auflerdem konfrontierte er diese Klénge, die doch eine Gegenwelt zu
der Dumpfheit des alltdglichen 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 gemifl 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, dal alle Sprecher gemifl der Raumdirektive der
MP einversténdnisse®® dabei eng beieinander stehen sollen, in tdauschender,
tuschelnder Einigkeit, die sofort, »rasch auseinandergehend«, im Ubergang
zur nichsten Ziffer in Vereinzelung — ohnehin die dominierende Kommu-
nikationsstruktur unter den Ausfithrenden - 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 tibergeht, die auf der MP emwdinde/
emwiirfe®® beruht. Die (ausnahmsweise bei dieser MP) leise zu zitierenden
"Texte von Verlaine (»misterioso«, tiefe Ménnerstimme) 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
Himmern, 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 tibrigen gut nachzuvollzichen, wie Schnebel
die Darstellungsweise von seiner ersten zur zweiten Fassung der Glossolale
61 umarbeitete. Es wurde schon angemerkt, daf} die Darstellung in der er-
sten Fassung generell viel abstrakter ist, was bei der Auffiihrung 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 Iafit [...].33

Schnebel erlebte mit seinen offenen Formen dhnlich enttduschende Auffiih-
rungen wie Cage und verfeinerte daraufhin seine darstellerischen Mittel.
Sein Material wurde insgesamt plastischer und damit visuell suggestiver
und konkreter.3* Er steigerte den symbolischen Gehalt der zweiten gegen-
tiber 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 ausschlieSlich 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.35 Dies bedeutet auch, daff der Dirigent keinen interpretatorischen,

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

34 »Mitlesen und imaginatives Zurechthéren hilft solcher Schwachheit auf. Derlei Einbil-
dung kénnte durch Beschéftigung mit musikalischer Grafik noch befliigelt werden, wozu
thre Ausstellungen dienen mégen.« Ebd.

35 »Die Kontrolle aufgeben, so dafl Tone Tone sein diirfen (sie sind keine Menschen, sie
sind Tone), heifdt beispielsweise: der Dirigent eines Orchesters ist nicht langer 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 konnen, welche Zeit es ist und wie diese sich verandert.«
J. Gage »Zur Geschichte der experimentellen Musik in den Vereinigten Staaten« (Vortrag
bei den Darmstédter 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 ausschliefllich koordinierenden Einfluf§ 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 wahrnechmbaren System von
Pfeilen erldutert, anzunehmen, dafl er das Stiick urspriinglich ohne Dirigen-
ten aufgefithrt sehen wollte. Méglicherweise 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, daf} der
Dirigent eine eigene Stimme erhielt.

Die Sprecherpartien sind auch in Zif. 40 mit Hilfe der fiir die ganze erste
Fassung typischen fiinf vertikalen Zwischenrdume notiert, die angelehnt an
die konventionellen Notenlinien relative Tonhchenbereiche 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 {ibernahm, in seinem Stiick Daidalos einsetzte.?® Da in
der ersten Fassung die Raumdirektive nicht ausgearbeitet ist, nutzte Schne-
bel verstarkt dynamische Angaben. Sie verlieren in der zweiten Fassung an
Bedeutung, wo Schnebel sie in Zif. 40 durch die der rdumlich-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 verianderte 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 vollstdndig.
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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Texte eingab und deren Koordination zwar immer etwas unterschiedlich
ausfallt, aber mehr Konzentration auf den Ausdruck zulafit. 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-
spharischen Anteil der Szene typologisch verstérkte.

»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. Sabodére. Gampf fén Sieschl«

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

»zwitschernd« (Frauenstimme) | »muiBte 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 Ménnerstimme) | »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 Mannerstimme) 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« Sphiren, in eigentlich
niveauvolleren Gesprichen um sich greifen. Menschen mit einer solchen
"Tendenz koénnten sich durch eine solche Passage im Stiick, die desymboli-
sierte Strukturen so ungeschont offen legt, ertappt und erntichtert fithlen.
Es ist selbstverstandlich auch méglich, 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 Verhiltnis zu den Dauern der Texte
vorgegeben, so daf} in der zweiten Fassung auf dem Klavier mehr Material
zu spielen ist. Auch hilfreiche organisatorische Anweisungen erginzte Schne-
bel in der zweiten Fassung, wie z.B. in Zif. 40 »zum aufgehingten Papier«
fur den Harmoniumspieler. In der untersten Zeile sind die oben bereits an-
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gesprochenen Tanz- bzw. Marsch-Rhythmen aufgeftihrt. Das passende In-
strument hat der Schlagzeuger in beiden Fassungen selbst zu wihlen, was
bei einer Improvisation dieser Rhythmen auch sinnvoll ist.

Die Aktionen von Zif. 40 gehen tiber zum Traktieren des aufgehdngten
dicken Papiers in Zif. 41, die Fiarbung 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 emwdnde/einwiinfe 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 aufier sich wirkt. Wih-
renddessen sollen sich die Instrumentalisten fiir die »avancierten, hochorga-
nisierten« Gerduschkliange bereitmachen, die sie den traditionsverbundenen
Zitaten aus der »Dichtung« in Zif. 42 begleitend hinzufiigen.38

Im Erscheinungsbild des Materials in Zif. 42 (MP enwdinde/emwiirfe) wirkt
wieder die suggestive Kraft visueller Darstellung mit, indem durch die ver-
schiedenen, die Entstechungszeiten 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, wihrend der Vorbereitung des auswendig zu lernenden Stoffs und
fir den Dirigenten prasent 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 beispiclsweise ein be-
gleitender Bordun’Ion auf dem Harmonium. Die originale Qualitit der
Szene wird gestisch intensiviert dadurch, dafl der ausfithrende Sprecher ne-
ben dem Harmonium steht und den gregorianischen Gesang in gleicher-
maflen natiirlichem Ablauf »flieflend« im mezzopiano vortragen soll. Fiir
diese Szene besteht eine reale Chance, vom Publikum ernstgenommen zu
werden. Da sie wie so viele in diesem Stiick nur kurz aufscheint, hangt dies
wesentlich davon ab, wie die Sprecher die gesamte Passage anlegen. Doch
allein, daf3 sie das Potential einer ernsthaften Darstellung erhélt, 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 emwdinde/emnwiirfe (Abb. 15, p. 212). Vergl insbesondere MCi
und MCv. 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 gewissermafien mntakt
gewahrt wissen, ihr geistliches Wirkungspotential ibernehmen.
Unmittelbar anschlielend wurden in Zif. 42 wieder tiberzeichnende Mafi-
nahmen getroffen, indem der Text aus Schillers Glocke »drohnend« im forte
bis fortissimo vorzutragen ist, noch dazu wie die anderen beiden »histori-
schen« Beispiel auch in regelmifliger Rhythmisierung, die so gewéhlt wur-
de, dafl auch das zugrundeliegende Versmafl iibertrieben erschemnt und den
abgedroschenen Text vollends jeglicher ernster Wirkung beraubt. Wenn sich
dann noch in geradezu synergetischer Potenzierung Fortissimo-Tremoli des
Xylophons und eines scheppernden Schneebesens im Klavierinnenraum
vernchmen 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
emnwdnde/enwiirfe 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 fith-
ren, was ithn iiberflissig erscheinen laf3t.

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 »nervse« und »virtuose« Gerdu-
sche auf Guiro und Trommeln —, dann bricht entweder aller Glaube an die
hohe Kunst zusammen oder schallendes Geldchter aus. Dafl Schnebel wohl
das zweite intendierte, bestatigt das letzte Zitat dieser Passage in Zif. 43: der
»quasi riilpsende« Ausruf »Merdre« (aus Jarrys Ro: Ubu), begleitet von
glucksenden Gerduschen »starker Schldge 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 Biihne 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
emwdnde/emwiirfe: ein vergleichsweise langer Textausschnitt aus Helms’ Faom’
Ahmesgwow ergénzt durch die Formanten intervallischer "Tonfolgen, konven-
tionell zu spielen auf Harmonium, Klavier, Vibraphon und Glockenspiel.
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39 Glossolalie 61, a.a.0O.
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Zitierte Texte

Es fillt auf, daf3 Schnebel die Auswahl zitierter Texte im Gegensatz zu den
Musik-Zitaten (auch wenn von diesen, insbesondere den volkstiimlichen,
uns heute auch nicht mehr alle geldufig sind) hinsichtlich ihres Bekanntheits-
grads, auch in den funfziger/sechziger Jahren, stark eingrenzte. Das zitierte
"Text-Material aus »hoheren 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’ Fram’ Ahniesgwow, die nur fir ein relativ kleines »Kollek-
tiv« Bedeutungstrager sind und als solche 1961 hochst aktuell waren. Hier-
zu gehort der schon zuvor angesprochene Kdlner Freundeskreis um Stock-
hausen.®

Durch diese zitierten Texte »hoherer Sphéren« 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) lexten 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 hebrisch) teilweise aus den »hdheren Sphirenc,
die nur zufillig Teilnehmern einer Auffithrung semantisch verstandlich sein
diirften, also vor allem klanglich wirken.

40 Vel. Kap. I1.2.2 und I1.3.
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Ziffer 21

Eine die Sphidren tibegreifende 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-
solalie 61 finden sich umfassende Sammlungen von Begriffen, die dann
nicht in vollem Umfang in die Ausarbeitung iibernommen 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 M Pen explizit assoziatives Material: »Assoziationsrethen« von
»Wortern aus der Sphire des Alltdglichen«, die einfachen rhetorischen »Va-
riationsrethen« etwa durch »Umlaute«, »Suffixe« oder »Konjugationen« un-
terworfen werden kénnen. Damit sind diese Worter semantisch verstdnd-
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 gewéhlte
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 jfolgen) 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
bravag, »cotelette« oder gar »villa« im piano. »Zwanglose Bewegungen« im
Umbkreis von zwet 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 ausschliefllich Gegenstinde bezeichnen,
grammatisch zu isolieren, ist ein starkes szenisches Mittel, da so der interak-
tive Anteil dieser Worter nicht benannt ist. Die dazu gehérigen Tiatigkeiten,

41 Vel. 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,
bestéitigungen 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 Alltiglichen) + 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 entstehen
fur jeden assoziative Rdume, um die Szene aus eigenen Bestdnden symboli-
scher Interaktionsformen zu erganzen. Dieses Potential wird beispielsweise
in der Werbung ausgenutzt, wo solche Worter aus einem grofleren mit
Aktivitit Giberladenen Kontext wie Schlisselbegriffe herausragen und die
Aufmerksamkeit auf sich ziechen, um die Rezipienten im Vertiefungseffekt
der Wiederholung gleichsam konditionieren. Andererseits wirken die Wor-
ter hier wie verloren, es mangelt thnen 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 entbl6fit.

Ihr szenisches Umfeld im »realen« Leben der fiinfziger/sechziger Jahre ist
dadurch geprigt, daf} die Interaktion mit diesen Bedeutungstragern realiter
nicht ohne weiteres moglich ist, denn sie bedarf eines gewissen Wohlstands,
und ist gepragt durch die Medien-Realitit der Zeit. Daf} 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 jolgen, 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 gréfitméglichen assoziati-
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ven Raum bieten. Haufig 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 Vorgange
werden in den entsprechenden Passagen der Glossolalie 61 angegriffen. In
Zif. 21 beispielsweise erscheint zu den »Modewortern« Musik aus dieser
sentimentalisierten depravierten Sphire dhnlich wie beispielsweise in Zif. 40
rtcksichtslos fragmentiert und wird zudem montiert mit neu komponierter,
sich seriell gebardender Musik am Klavier.

Es ist abhingig 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
gebérdet.
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42 Glossolalie 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,
Kliange vom Harmonium und Klavier unterstiitzt wird. Die Passage beruht
auf der MP emwiéinde/emwiirfe (Abb. 15).

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

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

Die Expresseme, die Schnebel den einzelnen Passagen des Blochschen Sat-
zes zuordnete, sind in allen Parametern gleichermafien verankert: vielfach
werden sie klanglich-emotional so stark ausgedriickt, dafl die semantische
Verstandlichkeit des Texts 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 phénomenalen Charakter abgibt, die Faszination durchs
Pfingstmysterium als den zentralen Gehalt des Schnebelschen Komponierens hervor-
treten laflt.« in: Musik woz, 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, dafi es geistlich sei,
nicht erst kraft prisentierter geistlicher Gehalte, sondern bereits durch seine Form: Zun-
genreden selbst sei hier komponiert und ereignete sich in der Auffithrung.« Schnebel
»Musica sacras, in: ders. DM, p.435.
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»sprachliche Gestalt erhlt die entsprechende Dynamik«.* Wahrend 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 riickwirts. Im Rahmen dieser Bewegung farbte
Schnebel die Inhalte: Das zu Beginn stehende Wort »Arbeit« ist eindringlich
im »mp« etwas langsam zu sprechen, so dafl sich die Sphire einer notwen-
digen, aber nicht gerade leichten Titigkeit vermittelt. Hier hinein sprechen
die Frauenstimme und die tiefe Mannerstimme — »&duflerst rasch« und sich
dynamisch zwischen »mf« und »f« bewegend — quasi verunsichert von
»Lebensangst« und »Furcht«, wobei die Frau (bezeichnenderweise?) sich an
die beiden Mianner wendet, Kontakt sucht. Die Ménner ihrerseits haben
keinerlei Regieanweisung, darauf zu reagieren. Die Kontaktaufnahme bleibt
demnach unerwidert. Danach schreien die drei gemeinsam, erst »drohend«
dann »hohnisch«, quasi dem Publikum s Gesicht, allerdings noch wie
hinter einem Schutzwall hinter den Instrumenten stehend, daf} 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-
ldufe, 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 »nervésem« Spiel des Pianisten im Innenraum des
Fliigels. Dazu sollen sich die Sprecher wihrend der Aktionen drehen und
teilweise noch durch den Raum bewegen.*® 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-Mause,
die permanent nach einem Fluchtweg suchen.

Das erschépft tonende »Passiv Geworfensein« am Ende dieses Abschnitts
schldgt im néchsten und letzten Abschnitt dieser Ziffer pl6tzlich um in einen
Ausbruch. Alle Sprecher stiirzen rasch an den vorderen Bithnenrand und

45 Schnebel »Komposition von Sprache«, a.a.0., p.466.
46 Die Raumbewegungen entsprechen den Vorgaben der Raumdirektive der MP eimwdinde/
emwiirfe. Vgl. Kapitel ITL1.



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

sacklidy
A\
w s,
Hofen
Ay ,n
[}
[}
l

t ¢ ’P«tn}.'

shons shoag madk bishen e

“-, : wahrand l?
10y gobtn (Wl B¢ Dsbvemnants)

g a

Eehinaye

indrinali o
::m ehaen (¢a.2°) rasch
vt — —

[Pre Arbeit die s s
i Yaibast Wi DR oL
>
; Suenit 10sch
' /
{ Qegen die Um-
Wriebe des Furcht
| ge9m 6 demtishe

oo fouxt

tt———
. Yook mack dia’ Binsitac

2.

¢

6

¢
I

Abb. 24: Glossolalie 6| (2. Fass.) Zif. 8147

47 Glossolale 61, a.a.O.

R b R =L
]
2 i ]
{ )
Ef: ¥ ‘_—"-.-‘—-?;g—- :f<>-
% ol
W 14 1
F'El 4.7 ,i’i".“f”
._—fig‘v:_'.ﬁ_.:_:: %



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

S

LvE Zuim Publikiam! Si-3 wahrend des Sprechens Prebungen rasch nack vors
drohend héhnisch Sehreasch T&T7asch
agchel —
- wr. )
- Wachwrn }
[y} Aalalk donn nash 3
beain } retds  inUndurch- derFurcht
»ine:kt tarn ‘hundale:bm schautes, dr fuRxt
Un'onkurx  youlinki> radklt,
Javtas fast gesungen 3
- | Schrosen
s langlam
Nyl iy Sthrraih o
L » EF
wl|e v -
NN Ty
gar j&mmerlich kst gegenthre Urhaber.
. g 1 .
] nachyorn, dany 2 §, WM“' st gegn LRy tuvhe:lr
Pttonddble drestdedetats BEEE ?. v jemarlis
tddun‘cm;( anin kantas voulinks » rechts
rrach &sch
g (R
.
I — \ S ve T
X Bloch
das sichins Seiende, nur passiv (Brnst Bich)
L e t1 fns zaDndy gevorfenfihit-
oy ‘pasif
,‘ Z"l""(f"' Iy:“
P agemnmeee
N
1/’ 4 t t 6
151 folgen Dic Einsatze der Sprecher nachschlagen, evil. auch geben |
L — L
—_— auf [edes Tom sinen kleinsn Windstof (sf) /m‘ i
i i [ Y ‘* — :
i o I e il E
: == L= = : -
v#ﬁy_ * ¥ =
. 1 durch wal’(;»- oder FestkLommen halten, #
— Jf_‘:l'fifizt. Nenn Kain tlw’zn—mr nf,‘:::» ﬁ
» !E N Nervdces Spiel anf don Saiten mit den Fingern und der Handfliche’ ‘
e o e e
HV Lﬂ-’ \/ U ‘g‘ X 2 — “‘so ing v er
Ainrch Tonhaltepedal . Besteck  arfen!
- Sonst durch einfaches halten nehmen!
(s |, 4.Sir. /\“ .
3B 6ck 60 |cprameronns R AA i BRI N s |
LFitasd] ' ’ j R 43K 4
leichsam Qualurerzengen e
Fynchron mit S,
—— 4
AT bAoA Trommein
(2 Fitzseht) AV

@5)
L



https://doi.org/10.5771/9783988581440
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 ithre Urheber«) gegen alles Vor-
herige an, unterstiitzt durch aufsteigende und crescendierende akkordische
"Tonfolgen auf Fliigel und Harmonium sowie gezielte Schlige 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 trigt im Konfrontativen die Ziige von Selbstbehauptung
und Befretung. 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 beildu-

fig-geschaftige Coda anschliefit.

Ziffer 35-37

Ahnlich wie die MPen einverstindnisse und einwinde/einwiirfe, aber von vorn-
herein semantische Verstindlichkeit ausschlieffend, dominieren kontrastie-
rende sinnlich-emotionale Konnotationen die Materialien, die auf den
MPen gegeneinander und fir sich*® beruhen.*® Das Paar wurde beispielsweise
imm 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
rickte 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
flachenartigen im Gegensatz zum linearen Ablauf.

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

48 Abb. 14 und 13.

49 Die verwandtschaftlichen Beziehungen zwischen den beiden Priparationspaaren emwéin-
de/eimwiirfe und etnverstindnisse sowie gegeneinander und fir 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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260 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

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 Vorgédnge in der zweiten Fassung erschei-
nen. In der ersten Fassung arbeitete Schnebel wieder mit der »konventionel-
len« horizontalen Schichtung der Vorgiange und notierte wenig inspirieren-
de graphische Anweisungen fur 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 dal thre Spannung auch
graphisch wahrnehmbar ist. Die Vorgaben der Raumdirektive der MP
gegeneinander erganzen 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 Biithne laufen, so dafl 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, konnten sie je
nach Stimmung bei einer Auffithrung sogar licherlich machen. Schnebel
tibernahm aber die Vorgabe der MP gegeneinander, dafi 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 anschlieffenden
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 »geméchlich« im vorderen Bithnenbereich ver-
teilten, schliefit sich das »klagende« Fiir-sich-Sein (entsprechend der MP fir
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
fiir sich«. Da sich unmittelbar anschlieflend in Zif. 38 ein fremdsprachiges,
diskontinuierliches Kauderwelsch (wieder MP wxtapositionen) entfaltet (wah-
rend die Sprecher allmihlich wieder nach vorne kommen), erscheint das
Fiir-sich-Sein von Zif. 37 szenisch durch fliefende Ubergiinge eingebettet.
So wird das Expressem depressiver Stimmung kontextualisiert, zeigt sich
als eine Spielart von Verhalten, in dem nicht verharrt wird, wo niemand
gefangen ist.5 Das Klagen signalisiert so cher vortibergehende als unaus-
weichliche Erschopfung, ins Verhaltnis 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
Nahaufmahme auf ihren Plitzen 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 Realitdten 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 Stimmung getriibt.

An diesen Beispielen von Ausarbeitungen der MPen gegeneinander und fiir
sich wird deutlich, dafl semantisch wenig verstdndliche 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 Finige 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 hebréisch/Sprecher 3).

55 Glossolalie 61, a.a.0O., p.50.



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

262 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

ansprechen. Basierend auf den klar erfahrbaren Expressemen kénnen sich
thre sinnlichen Engramme ohne inhaltliche Einschrankungen individuell, je
nach Verfassung und Stimmung entfalten und konkretisieren. Wiewohl sie
wenig zu bewirken scheinen, lassen solche Materialien nicht unberiihrt,
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.5 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 Stimmhaften wer-
den in der MP iusolieren »periodische Schwingungen« auf Instrumenten und
»Nicht-Instrumenten« gegeniibergestellt. Die MP flektieren hingegen schreibt
sehr schnelle, »kurze«, mittellaute konsonanten-lastige stimmliche Aufierun-
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 Alltdgliches.
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 beschlielend 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 solieren: Abbildungen 17 (p. 214) und 18 (p. 215).
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Abb. 27: Glossolalie 61 (1. Fass.) Zif. 59/60

Das Exemplar der zweiten Fassung der Glossolalie 61, das handschriftliche
Eintragungen enthalt, zeigt u.a. durchweg rote Markierungen (Abb. 29,
dunkler als die tibrigen Linien) beziiglich der Zeitleiste. Am Beispiel der
Zif. 60 ist zu sehen, daf} alle vertikalen durchgezogenen Linien, die Einsétze
bezeichnen, mit Rotstift verstarkt wurden. Es ist unklar, wer die Partitur —
vermutlich fiir die Urauffithrung in Paris 1966 — auf diese Weise praparier-
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 verlafllich 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 Einsatzen, Diri-
gentenstimme und Zeitangaben der zweiten Fassung.



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

Wahvewd diesep
4 Muq‘l\gw Nach vorw stiirmen
0. b

Sedehiter Auflak E-ut;.pu pe 4 A‘:&y
Thm Atm{:“ "7

Abb. 28: Glossolalie 61 (2. Fass.) Zif. 59/60
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Nachdem die Sprecher bereits den gesamten dritten Satz iiber dauernd in
hektischer Bewegung auf der Bithne titig waren, unternehmen sie in Zif.
5957 einen letzten Sturm nach vorn, um danach in grofler Eile wieder hin-
ter die Instrumente zuriickzuweichen, und zwar riickwartsgehend. Wah-
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 Notenképfen fiir 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 vergrofierte und veranderte ledig-
lich das dynamische Spektrum leicht und eliminierte den einen doppelten
Schlag der funften Figur. Beziiglich der Schicht-Zahlen hielt sich Schnebel
nicht an seine eigene Préparation, denn dort sah er solche von einem
sprachlichem mit einem instrumentalen Verlauf pro Gruppe vor. Das er-
gibe 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, iiberlief} 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 unregelmifligen 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 moglich« sein soll, anpaft.

Die noch relativ plastischen zischend-konsonantischen Lautiuflerungen
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 unregelmafiigen Schlagen auf fiinf Fellinstrumenten,
den fast zu rufenden, aber den Atem lange streckenden Lautiuflerungen
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 Aufierungen zu
assoziativen Verkniipfungen. Das zeigen auch andere lautsprachliche Passa-
gen der Glossolale 61.

Fazit

‘Wiare 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 klart, dafl 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 enthélt 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 ithn
umgebender Erfahrungsstrukturen und Lebensentwiirfe dermafien sorgfal-
tig, dafl Passagen trotz aller spielerischen Brechungen unmittelbar wirken
kénnen. Ob eine Auffithrung der Glossolalie 61 vor allem zu (befreitem oder
befreiendem) Lachen fiihrt, sehr vieles als komisch erlebt wird oder eher
nicht, hangt stark von den Umstanden einer jeden Auffithrung ab. Gerade
schnellere und damit héufig zugleich dramatischere Szenen priasentieren
sich tiber lingere Strecken hinweg mit herausfordernder Gestik. Die ernst
gemeinte Kritik an bestimmten Verhiltnissen zeigt sich hier zuweilen so
klar, dafl die spielerische hinter der ernsten Komponente, die (zumindest im
Hintergrund) bei allen guten Stiicken wirkt, zurticktritt.

Wie schon i 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, dafl in der Glossolalie 61 dadurch auch mehr oder
zumindest verschiedenere Emotionen und Assoziationen frei werden als in
Cages Song Books. Schnebels Stiick mutet Ausfiihrenden und Publikum so
geschen auch mehr zu, schafft mehr Raum fiir Dramatik. Schnebel inten-
diert mehr als Cage, und er zielt trotz aller Offenheit des Ergebnisses auf



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

Dafl sie etwas emotional und mental durchzustehen geben, gilt wohl fir
Schnebels Stiicke in besonderem Mafi, insbesondere fiir spitere als Maul-
werke. Das zeigen auch die schon angesprochenen Berichte tiber Einstudie-
rungen wie beispielsweise von Carla Henius.?® Es konnte die Ausfiihren-
den in stirkerer 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, dafl ihre
Ausfuhrenden sich tiber viele bis dahin unbewufite Abldufe 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
einschlief3t, 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, IIT und IV in
Darmstadt 1964, es handle sich hier um »musicological entertainment,%
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 gewissermafien

58 Vgl. 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
emes 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 Auffiihrung 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 Gardews Reaktion
verstandlich. Cardews Kommentar ist in sich widerspriichlich, denn mit
»musicological« verbindet sich nicht sofort »entertainment«. Die Auffithrung
war also nicht so schlecht, daf} sie nicht zum Lachen animierte, aber die
Konstruktion des Materials war offenbar deutlich zu spiiren. Bei dieser Auf-
fuhrung kénnte beispielsweise die korperliche Bewegung oder sogar jegli-
ches mimetisches oder gestisches schauspielerische Element auf der Bithne
gefehlt haben, die Entscheidendes zum umfassenden Erleben und Verste-
hen der Szenen beitragen konnten. 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 Lebenssphéren mit der doppelten
Weite eines kiinstlerischen Produkts erfahrbar macht. Abschlieflend ist zu
konstatieren, dafy mit der Glossolalie 61 aus dem weitldufigen Fundus symbo-
lischer Interaktionen des Konzepts glossolalie lediglich eine mégliche, wenn
auch umfassende szenische Konkretion hervorgegangen ist. Wieviel von
ithrem Wirkungspotential aktiviert wird, hingt von der Qualitit der Auffiih-
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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1.3 Das Projekt Glossolalie 94 (1993/94)
Szenische Transaktionen zwischen Alltag und Theater
auf Basis der glossolalie

Wenn das Material erst einmal gart, fithrt es
zu einer Art von spielerischer Besessenheit:
das tagliche Leben ist Glossolalie auf Schritt
und Thict.!

Das Projekt Glossolalie 94 ist neben Schnebels eigener Ausarbeitung die ein-
zige Version der glossolalie, die sehr viele, namlich 21 Praparationen einsetzt
und ein hohes Maf} an Offentlichkeit erlangt hat. Seiner erfolgreichen Ur-
auffihrung am 23. April 1994 in Witten folgten weitere Auffiihrungen 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 Préparationen 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 Gedachtnis der
somit kaum ersetzbaren fiinf Darsteller angewiesen.?

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

1 Ensemble Recherche »Arbeitsbericht«, im Programmbuch der Wittener Tage fiir neue Kam-
mermusik 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. Fur dieses Interview ebenso wie fiir die unkomplizierte Kommunikation mit der
Managerin des Ensembles, Sabine Franz, und fiir die Uberlassung der Kopie eines »Regie-
Buchs« méchte ich dem Ensemble und Sabine Franz an dieser Stelle herzlich danken.
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Auffihrung gebracht. Dartiber hinaus fithrten 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 ithm 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 Beschiftigung 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 fiinf 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 taglich: Gruppen-
dynamik, Bewegungen auf der Biihne, Sprechen, Mimik, Gestik, etc. Die
drei Ensemble-Mitglieder, die ich interviewte, waren sich einig, dafy der
Entstehungsprozefl des Stiicks nachhaltige Veranderungen in der Struktur
ihres Ensembles bewirkte. Dies betrifft neben den wirksamen gruppendyna-
mischen Aspekten auch einige praktische Elemente. Beispielsweise werden
Atemiibungen - und Atmung ist genuiner Bestandteil aller Préparationen -
»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 Musike, 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 Auferungen bewufit 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 Schlufl blieb das Ensemble dennoch offen fiir Anregungen von
auflen - diese kamen haufig 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 schliefllich auf einem Po-
dium offentlich prasentieren zu miissen, fithrte bei der Urauffithrung dazu,
daf} die Mitwirkenden sehr nervés waren, was sie als professionelle Musi-
ker sonst nicht mehr kennen. Sie erkldren 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, daf} in diesen Szenen
sehr viel aus ihren eigenen Erfahrungsstrukturen prasent ist, sie mehr von
ithren Personlichkeiten und Lebensentwiirfen — auch durch den distanzie-
renden Effekt der collageartigen Ablaufe 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-
nichst alle Mitwirkenden gemeinsam, die Priparationen, 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 imagindrer Berg von Biichern, Iexten, 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 konnte sich lohnen zu zitieren. L. F.: Das stimmt, 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, daf§ mir irgend-
welche Reklame...”

Dafl das Material immer fragmentarisch aufscheint, aufblitzt, auf die Netz-
haut, auf den Hérnerv trifft, aus mehreren Richtungen in netzwerkartigen
Strukturen einwirkt, diirfte mit zu der Entscheidung beigetragen haben,
auch den Formverlauf des Stiicks nicht an einer nachvollziehbaren Hand-
lung entlang zu konzipieren, sondern die Schnitt“Techniken der alltiglichen
Wahrnehmung, die heutige Erfahrungsstrukturen préigen, 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 ithm
insbesondere beim amerikanischen Fernsehkanal MTV aufgefallenen Ef-
fekten rasant wechselnder Bild- und Tonsequenzen als Inspiration fiir die
Form »seiner« Glossolalie. Fast wirkt Heimbergs Versuch, als ob sie eine
moderate, vielleicht auch angenehmer vorzufithrende Form all dieser sym-
boltrachtigen Vorginge 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 ricksichtslosen Fragmentierens unterworfen und so
gleichgeschaltet werden.

Wie in den visuellen Medien ist Musik in der Glossolalie 94 erganzend ein-
gesetzt. Wenn diese Tendenz auch bereits im Konzept glossolalie 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, dafl 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 siehst irgendwas, und es ist sofort wieder weg... Das
wurde uns in manchen Kritiken vorgeworfen. Dafl 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 Schlufl - 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 fiinf Generalproben sah, betroffen.

Und dann kam Schnebel in eine der Generalproben und war véllig 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 Blitter [M Pen] nicht mehr
wiedererkannt.9

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

Die Musik der Glossolalie 94, in dieser Hinsicht der Glossolalie 61 verwandkt,
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. Er ruft Assoziationen an die Atmosphére hervor, die ein sentimenta-
ler Schlager verbreitet, oder erinnert an die perfekte Melodie des Schwans
aus Saint-Saéns’ Carneval des Amimaux, 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 Bedeutungstréager der europdischen Kunstmusik der ver-
gangenen drei Jahrhunderte. Sie stehen in der kollektiven Erfahrungsstruk-
tur fiur konventionelles Musizieren, fur 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 grofle Vertrautheit mit einem weiten
Repertoire zeitgenossischer, teilweise experimenteller und unkonventioneller
Spieltechniken, zum anderen die Ortung dieser Neuen Musik in von allge-
meinen musikalischen Bediirfnissen weitgehend isolierten Gebieten. Diese
fahlen sich wie Nischen, Oasen, Enklaven an und gebérden sich teilweise
entsprechend exklusiv, signalisieren aber auch gesellschaftliche Wirkungs-,
Bedeutungslosigkeit und Isolation bis hin zu Fragen nach der Existenz-
berechtigung solch »elitirer« 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 grundsitzlich 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 tiben die Musiker
mit ithren Instrumenten in der Glossolalie 94 mehreres. Sie spielen — abwech-
selnd —, ohne unmittelbar am Geschehen beteiligt zu erschemen, 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 wxtapositionen) mit den Instrumenten wandern
und ein »lebendiges Bild« erschaffen; oder sie erzeugen experimentelle Klén-
ge auf ihren Instrumenten, weil sie thnen, 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 Ieil der Glossolalie 94 zur MP verbindungen).

Die Musik - als Klang und als szenische Aktion des Musikmachens — unter-
stiitzt und bereichert die vokalen und rdumlichen Komponenten szenischer
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Ablédufe 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
Schluf3, 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 entnhommen, 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, dafl alle
Materialien tbertrieben, d.h. tiberdeutlich werden miussen, damit sie auf
der Bithne wirken. Bithnenbewegung, Bithneausstattung, Requisiten und
auch die Licht-Regie, die erst in den acht Tagen Proben in Witten ausgear-
beitet wurde, sind dabei wichtige, je nach Szene ergénzende oder essentielle,
Bedeutungstrager. Hier besteht ein grofier, auch historisch bedingter Unter-
schied zur Glossolalie 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 miifit das so aufschreiben, daf} Ihr es wieder lesen konnt, aber es mufl aufler
Euch niemand lesen kénnen. Es ist nur eine Erinnerungsstiitze fiir Euch, so daf§
Ihr auch gegenseitig wift, 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, 'Iexten und choreographischen Details, die in der Tat kaum mehr
als Erinnerungsstiitzen sein konnen. (Das mir vorliegende »Buch« von
Lucas Fels hat sechsundzwanzig Seiten.) Requisiten, Biihnenausstattung,
Raumbewegung und Determinanten der Licht-Regie sind nicht verzeich-
net. Fir die Bihnenausstattung wurde kaum etwas benotigt. Wichtigste
Requisiten sind viele Stiihle, die Instrumente und das grofle griine 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 Aufienstehender
konnte sich an einem »Regie-Buch« beim Héren oder Sehen einer Auffiith-
rung orientieren, jedoch sicher mit weniger Redundanz als die Ausfiihren-
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 »Buchs, sieben Lesarten eines nur in
Auffithrungen und ihren auditiven bzw. audiovisuellen Dokumentationen
existenten » Iexts«. Dadurch entstehen so viele individuelle »Texte« und Ver-
héltnisse zum i 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 blof} in seiner Weise
interpretiert, hochst verschiedene Stimmen resultieren: die eine sichtbare Musik
wird akustisch multipliziert und aufgefichert.12

Diese »Biicher« kongruieren auch in ihrer Weise mit Cages Idee einer Nicht-
Partitur und reprasentieren zugleich rudimentér das, was Regiebticher in
jedem Theaterstiick sind. Die Musiker scheinen hier tatsachlich 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 Auffithrungspraxis
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, fiir dieses Stiick, das auf einem Konzept des von ihm exklusivvertretenen Kom-
ponisten Dieter Schnebel basiert, Grofies Recht und entsprechende Tantiemen geltend zu
machen.

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

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

impglsationen/eﬂemionen einzelnen inkorporieren, folgen, kontraste, kon-
flektieren . .
dis-positionen kurrenzen, .ausb.ruc/z und Uem/zck.lungen. Die
fortsetzungen Viergliedrigkeit des Stiicks scheint mir spat
agglutinieren eingefiigt zu sein, wiewohl sie Ieil der In-
haltsiibersicht des »Buchs« ist. Sie ist auch
iuxtapositionen lediglich im Booklet der Dokumentations-
einfdile CD (ohne Titelbezeichnungen), nicht aber
:/FZ\,/eerres?dn e im Programmbuch der Wittener Urauffiih-
appositionen rung enthalten und moglicherweise als
bewegungen Hommage an Schnebels Ausarbeitung in
Form einer viersitzigen Sinfonie zu verste-
versammlungen hen. Im »Buch« (Version Lucas Fels) sind
die Teile charakterisiert: 1. [?], 2. »Caracal-
Vektoreh/kreise las, 3. »Intermezzo«, 4. »Gegenwart«.!3
gegeneinander . .
verbindungen In den.drm 'auf mehreren MPen bas.1eren-
fiir sich den Teilen sind Tempo und Dynamik an-
Zustdnde ders als in den meisten Teilen der Glossolalie
einwdinde/einwiirfe 61 jeweils kontrastierend angelegt. Auch
bestdtigungen sind die Materialien nicht nach lautsprach-
Tob. |3+ Ensermble Recherche lichen und semantisch besetzten separiert,
Glossolalie 94, verwendete sondern nach Bedarf gemischt. Der zweite
Materialpréparationen und vierte Teil konnen als die semantisch

dichteren angesehen werden. Aufierdem ist
der dritte Teil (»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 thr 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 Schofi, 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 versténdlich.
In den iibrigen Szenen sind alle in verschiedenen Funktionen beteiligt, und
wenn sie nur die Requisiten umraumen, sie tiben Flexibilitit.

Die Text-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 Programmbeft-Iext des Komponi-
sten Claus-Steffen Mahnkopf zu einem eigenen Stiick (»Diese schizothyme
Organik...«), aus Schnebels Legende zur glossolalie (»Vermieden sollen wohl
drmliche Kompositionen...«), Textausschnitte aus einem Reclam-Reisefiih-
rer zu den Caracalla-Thermen in Rom, Ausschnitte aus Gustave Flauberts
Unsinmige 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 éltere Texte enthélt, 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 bestétigungen) enthalt folgende musikalischen Zitate (chrono-
logisch, Dauer: ca. 2’307):

~Eric Clapton———
—Zender/Schubert: —Piazzolla——  —-Rachmaninow—— -G. Jonas[?}— —Mahler 5—
—Vinc. Novae [?———— —Oehlschlagel— —Holszky—- —Mahler 5.—

—Aznavour— —Goretzky—

Offensichtlich dokumentieren diese Kldnge 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 Mahler. 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 Holszky durften 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 Bedeutungstrigern
assoziiert ist, zu denen in diesem Kontext leider auch die Musik von Rach-
maninow und Mahler gezihlt werden muf}. 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 Schluf ist auch die Montage der lexte, die nahezu
alle so gesprochen sind, daf} sie, so man die Sprache kennt, semantisch ver-
standlich sind.

Das sprachliche Feld aus »niedrigeren Sphéren« 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, iiberraschende, witzige Abédnderungen 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 fallt 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
allgememen FErheiterung gesagt hat, oder stammt es aus der englischen
Boulevard-Presse?

15 Im Interview vom 29.8.1997 sagte Lucas Fels, dafl er ein solches Horbild rein akustisch
mit den vorhandenen Instrumenten nicht fir sinnvoll hielt. Es hétte 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)1

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 iuxtapositionen nicht genau eingehalten wurden. Es
handelt sich hier nicht nur um die erste Passage, in der zusammenhingen-
de Sdtze vorgetragen werden, sondern auch mit etwa zweieinhalb Minuten
um eine der lingsten des Stiicks. In der MP wxtapositionen hatte Schnebel
fiir die maschinengeschriebene Fassung die Formulierungen der vokalen
Materialcharakteristik in einer Weise geandert, dafl die hier zu suchenden
»Satze neutralen Inhalts«!7 mit einer ihrer vorgeschlagenen Konkretionen in
Konflikt geraten, namlich »Passagen aus Zeitungen«.!® Die Mitwirkenden
des Ensemble Recherche, denen ausschliefilich die maschinengeschriebene
Fassung der glossolake zur Verfigung stand, erkannten dieses Problem und
griffen von sich aus fiir ithre Ausarbeitung der MP auf Sachtexte zuriick.
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 entstechenden lebenden Bild der uralten Skulptur Laokoon-Gruppe
verbinden.!?

Die deutschen Texte werden nicht von den deutschen Muttersprachlern ge-
sprochen und entsprechen durch die entstehende auslindische Einfarbung
den Vorgaben der MP wuuxtapositionen (»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 Stimmung unberithrter 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 korperlich-
gestische Aktivitit der Ensemble-Mitglieder auf der Bithne.

17 MP tuxtapositionen.

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

19 Ich ging auf diese Szene bereits in Kapitel IT1.1 ein.

20 Vielleicht sogar zu emotional angesichts der Vorgabe der MP wxtapositionen unter AD
»normals, jedoch Jlebendig 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 iiber Rom, wegen
Schnebels enger Bezichung 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, Franzésisch, 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.2!

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.) herausschilt und schliefilich erstarrt. So
werden die sprachlichen Inhalte theatralisch um eines der reichhaltigsten
Bithnen-»Bilder« der Glossolalie 94 erweitert: die Laokoon-Gruppe, ein man-
chem sicher nichts bedeutendes oder zum Argernis werdendes Muf} bei ei-
nem »bildungsbtirgerlichen«®? Rom-Besuch, wird in volig unerwartetem
Kontext leibhaftig und plétzlich moglicherweise zu einem interessanten
Objekt. Fir viele ein Bedeutungstrager ihrer Kultur, der seine intakte sym-
bolische Funktion verloren hat, gewinnt Laokoon iiberraschend Energien
symbolischer Verkniipfungen zuriick. Die instrumentalen Klange dazu sind
— der MP uxtapositionen gemafl (u. a. auf praparierten Instrumenten) — unkon-
ventionell, eher gerduschhaft und improvisiert. Sie ergidnzen nicht durch
Konkretisierung der sprachlich transportierten Inhalte mittels entsprechen-
der Zitate, sondern verstiarken atmospharische Aspekte. Die beiden Haupt-

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

Abb. 32: Laokoon-Gruppe??

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
konnen. Die Biihnensituation verandert 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 tber die Caracalla’Thermen am Ende dieser Passage in eine offen-
sichtlich eigens dafiir eingerichtete Ruhepause hinein: »und das Spiel im
Kult zu beschlieflen«. Der "Iext, der als erster der wenigen zusammenhén-
genden Sitze im Stiick offensichtlich vom Publikum verstanden werden soll
und also eine programmatische sprachsymbolische Funktion tibernimmit,
1af3t 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.?* Fahlenbock hilt kurz wie unter einer Fermate inne und
macht so assoziativen Prozessen gezielt Platz, bevor eine Folge von »kon-
kreten Onomatopéien« aus der Comic-Sprache (»dchz«, »flupp«, »penge,
»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.?5 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 Abldufe Grundsituationen tiglicher
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 gemichlichen 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 niher ein.
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der Glossolalie 94 gleitet das Gegeneinander direkt hiniiber in symbolisch
besetzte lautliche Ereignisse, um von dort aus wiederum »flieflend« in das
Material zur MP fiir sich iberzugehen. In der Glossolalie 61 wird hier das ag-
gressive Material also noch impulsiver, um dann umzukippen in die De-
pression, in der Glossolalie 94 findet an vergleichbarer Stelle ein allmahlicher
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 Klinge 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 Schlége auf ein Fellinstru-
ment (wahrscheinlich grofle Trommel). Aggression als sinnliche Grund-
form symbolischer Interaktion wird sinnlich erfahrbar. Im Mittelteil dieser
Passage (MP wverbindungen) besteht das Material aus verschiedenen grund-
legenden stimmlichen Aufierungen, Expressemen, die instrumental unter-
stiitzt oder treffend dhnlich beantwortet werden. Das entspricht den Vorga-
ben der MP, wo viele »semantisch stark — nicht besetzte veridnderliche
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 Bithne 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, 1ost 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.?6 Bis dahin hinterm Vorhang, entwickelt

26 Es handelt sich hier um eine der im Theater bekannten Situationen, die zu nutzen gelernt
werden mufl. 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 fir sich basiert, und fir die der Vorhang gehoben wird.
Alle sitzen auf Stithlen im Halbkreis beiemnander 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 »Zustidnde« tiber.
Erst daran anschliefend scheinen die Materialien zur MP emwdnde/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
"lexte, 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 Ieil der Selbsterfahrung, die
die glossolalie erméglicht.

Dagegen bezeugt die Ausarbeitung der MP flektieren im ersten Teil (vgl.
Abb. 33) eher die hohe rhythmische und kammermusikalische Prizision
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 konnen durch den zwingen-
den gemeinsamen Duktus und die kompakte Rhythmik auch Assoziatio-
nen an Sprechchére politisch agitierender Veranstaltungen auslosen.?’

Ein Projekt wie die Glossolale 94 fordert in hohem Mafd Disziplin, obwohl es
sich bei gut gespielten Auffihrungen dem Anschein nach gegenteilig ge-
bérdet. Dies gilt hier um so mehr, als die symbolischen und assoziativen Kon-
notationen des Materials sehr weit in die unbewufiten Bereiche der Spieler
vordringen konnen. 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 fur solche Klinge typischen Merkma-
len. MGv: »allerlei kurzes Stimmloses — Explosives«. MCi: »allerlei Schlége, die nicht-
periodische Schwingungen erzeugen. AD: »Die Ereignisse quasi staccato [...].« Der Mate-
rialindex schreibt vorwiegend kurze, mittellaute Gerausche vor.



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

( 4{;2&{(“1:1@_&)
!/&.K'-Hm,, Skplo ot Chis

A';LL Y i 'éﬁ"
NI nEN

/I /- e
% pok ok R juf’f Lk Lol bk ([’ t¢ J“‘ bole

. Gx | . 2
// gﬂ Ej // | ZZZZ?*ZQ "//__,f& .

Celle lunl sy, Lo fir asnict

\ - ; /[7 /[T/Z /ﬁ /]/77 \‘1
‘“}4;@ h‘f £ Ak K7k Kl s Y&

—
———

2 [~
T ] [ 1]
AN BN hoit!
daiic 2 ofre 491 Xﬂé
X 2%
[ R
//é/mé bANS ﬂ?‘]’jz/ T\-/’/:—Z r'zg //

Abb. 33: Recherche Glossolalie 94, Material zur MP flektieren (eine Seite)



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

292 III. Musikalisch organisierte Weltanschauung

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-
solahe 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
Stick, 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 Glossolalie 94 beschliefien.

Die Glossolalie 94 ist nicht nur aufgrund thres Materials und ihrer Auffith-
rungsorte ein Stiick fir 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 méglich vermeiden, daf§ wir komponie-
ren. Wir wollen das als Musiker ausfiihren, 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.E: 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, dafy die glossolalie 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 angehduft, 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 Bewegungsabldufe) 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
daf} 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 verselbstéindigt, aber
nicht in dem Sinn kreativ ist, dafl ich was neues mache. Deswegen fragen die
Leute immer, braucht Ihr tiberhaupt dieses Konzept [glossolalie], hittet Thr 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-
tirlich viel mehr als sie schadet.

L.E: Auf jeden Fall, auf jeden Fall. Also, Schnebel hat den Cage als Deutscher,
also als Européer 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 grof3e Rolle bei ihm.
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 Préasenz auf der Biihne, als Musiker etc. Das tut ja Ca-
ge iiberhaupt 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 verhiltst.

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 was<.
L.F.: Werde.
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S.H.: Bei Cage abstrakter.

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

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

L. F.: Nicht alle Blitter...

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 dafiir nicht ausgebildet sind.

L.F.: 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.E.: 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.E.: Das ist schon ein Forderung, die bei uns dahinter steht, dafl man dieses
ganze Gebildete, dieses ganze Material auf der Bithne nicht sehen, nicht sptren
darf. Es muf} mit lockerer Selbstverstdndlichkeit daher kommen. Sonst ist es Un-
sinn. Und bei Schnebel hért man den Goethe- lext, 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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IV. Spiegelung multikulturell beeinfluBter Lebensform:
Song Books (1970) von John Cage

I have for many years accepted, and I still do,
the doctrine about Art, occidental or oriental,
set forth by Ananda Coomaraswamy in his
book The Transformation of Nature in Art,
that the function of Art is to imitate Nature in
her manner of operation.!

Song Books kann zu dem Genre des Theaters gezahlt werden, das Cage als
die Kunstform schlechthin favorisierte, da es mit der Vielzahl von Medien
theatralischer Aktion, seien es Buhnengestaltung, Bewegung, Raum, Gestik,
Klang, Sprachgestaltung u. 4. eine nicht zu iibertreffende Ausdruckspalette
bereitstellt. Diese potentielle Vielschichtigkeit erméglicht auch eine umfas-
sende Gegentiberstellung von &sthetischer Aktivitat und alltiglichem Leben
im Verhéltnis szenischen Verstehens.

Nach drei vorhergehenden Schaffensperioden — »Systematische Chromatik«
bis ca. 1938, »Struktur, Methode, Material und Form« bis ca. 1951, Zufalls-
Operationen bis ca. 1969 - setzte etwa 1970 eine neue und bis zu Cages
'Tod andauernde Phase ein. Diese ist geprigt durch den Einsatz bereits exi-
stierenden Materials, von Collage-Techniken und wieder verstirkt einge-
setzter traditioneller Notation.? In Song Books griff er zudem erstmals nicht
nur auf Stiicke anderer Komponisten, sondern auch auf eigene zurtick.
Auch sein eigener Geschmack als Mafl einiger kompositorischer Entschei-
dungen trat erstmals wieder deutlich zutage. Das tiber fast 20 Jahre von
Cage ziemlich strikt eingehaltene Prinzip, die eigenen »Likes and Dislikes«
durch konsequenten Einsatz I-Ching-bestimmter Zufallsoperationen® un-
wirksam zu machen, wurde in Song Books gelockert.* Fur den besonderen
Stellenwert von Song Books im Schaffen Cages und allgemein in der Musik
dieser Zeit entscheidend ist nicht nur die reiche Palette an musikalischem,

1 Cage Monday, p.31.

2 Diese einleuchtende Gliederung stammt von William Brooks und ist enthalten in seinem
Text »Choice and change in Cage’s recent musics, in: 4 Jokn Cage Reader (in celebration
of his 70th birthday), New York 1982, pp. 82-100.

3 Herkunft und Funktionsweise des I Ching sind in einem kurzen Exkurs in Kapitel I1.4.2
dargestellt.

4 Schliisselpositionen der gleichen Periode haben Cages Stiicke Cheap Imitation (1969, Par-
odie in konventioneller Notation) und HPSCHD (1969, multimediales Ereignis).
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sprachlichem und theatralischem Material, sondern ebenso, dafl Cage in
Song Books fast alle seine experimentellen Kompositionstechniken der voran-
gegangenen ca. 20 Jahre nutzte.

Immanente und externe Referenzen breiten sich in iiberwiltigender Menge
im schwer iiberschaubaren Netzwerk von Song Books aus. Die sukzessive
Folge der in zwei fest gebundenen Biichern (Band I Solo 3-58, Band II:
Solo 59-92) und einem Betheft mit teilweise lose beigelegten »Instructions«
ver6ffentlichten Solos bietet die Grundlage fiir daraus zusammenzustellende
Auffithrungen. Ihr fester Einband, eine Auffithrungspartitur nahelegend, ist
allerdings irrefithrend, da die gesamten Materialien eigentlich in Form loser
Blatter vorliegen miifiten, um sie in verschiedensten simultanen und suk-
zessiven Anordnungen auffithren zu kénnen. Das Gesamtbild wird ebenso
durch verschiedene Grade konkreter Ausarbeitungen in graphischer bis
konventioneller Notation gepragt wie durch verbale Vorgaben, die entwe-
der theatralisch unmittelbar umzusetzen sind oder eine zeitlich der Auffiih-
rung vorausgehende Aktion vorgeben, die fiir jene erforderlich ist. Hierzu
zahlt z.B. die Organisation und Nutzung von Kontaktmikrophonen, die
Festlegung vokaler Farben bei den Aria-Solos oder die I-Ching-abhingige
Bestimmung theatralischer Aktionen auf der Basis von Zahlenreihen der
mit 7heatre Piece verwandten Solos.

Die Solos sind fiir konkrete Auffithrungen individuell zusammenzustellen.
Dabei werden die Ausfithrenden mit einigen nicht, nur gering oder nicht
tibersichtlich bestimmten Vorgaben konfrontiert. Das Nicht-Vorhandensein
einer Partitur verrit die intendierte nicht-hierarchische Form von Song
Books. Die Zahl der Mitwirkenden, auch beziiglich der einzelnen Solos (mit
wenigen Ausnahmen), ist ebenso frei bestimmbar wie die aufgefiihrte An-
zahl der Solos und Ausschnitte daraus (»in whole or in part«).> Die zu l6sen-
den Aufgaben implizieren die Bestimmung des Ablaufs sowie der Gesamt-
dauer, die Zahl der Mitwirkenden, die Ausstattung von Bithne (Beleuchtung,
elektronische Hilfsmittel wie Kontaktmikrophone und Tonbandaufzeich-
nungen, Requisiten) und der Ausfithrenden (Kostiime, Masken) sowie die
mogliche Kombination mit anderen Stiicken von Cage (insbesondere Rozart
Mix und Concert for Piano and Orchestra). Fiir Cage ist das Nicht-Vorhanden-
sein einer Partitur eine Grundbedingung fiir anarchische Strukturen.® Das

5 Cage Song Books, Legende.

6 »We now have many musical examples of the practicality of anarchy. Music with indeter-
minate parts, no fixed relation of them (no score). Music without notation. Our rehearsles
are not conducted.« in: Cage »The Future of Music« (1974), in: ders. Empty Words, a.a.O.,
p-183.
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Nicht-Vorhandensein emer Liste bendétigter Requisiten sowie technischer
und sonstiger Ausstattung bei der kiinstlerischen Vorbereitung eines so um-
fassenden Stiicks schliefit ein systematisches Vorgehen, wie ich es hier wis-
senschaftlich leisten konnte, nahezu aus. Es zwingt zum wandelnden St6-
bern in der gesamten Landschaft von Song Books und verlagert den Prozef}
des Auswihlens seinerseits bis zu einem gewissen Punkt in die Bereiche
spontaner »Likes and Dislikes« und des Assoziativen, wodurch sich dann
allmihlich mit zunehmender Kenntnis des Materials ein eigenes Konzept
fur die Zusammenstellung der Solos ergeben kann.

Mittels der erarbeiteten Festlegungen, die auch eine Simultaneisierung der
Ereignisse verschiedener Solos ermdglichen, entsteht aus der sukzessiven
Disparatheit der notierten Vorgaben eine imagindre Partitur, die dann
schriftlich allenfalls durch choreographische Skizzen oder ein »Regie-Buch«
wie bei der Glossolalie 94 dokumentiert wird. Diese nur in Auffithrungen
lebendige »Partitur« spiegelt in ithrer Simultaneitit die netzwerkartige Kon-
zeption der urspriinglichen, zur Ausarbeitung entwickelten Komponenten
wider.
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IV.] Kompositionsproze3

Song Books ist ein Auftragswerk der »Gulbenkian Stiftung« (London) fiir die
Fournées de Musique Contemporaine 1970 in Paris. Der Auftrag kam wohl sehr
kurzfristig. Es stand fest, daf} Cathy Berberian an der Auffithrung beteiligt
sein wiirde, mit der Cage bereits 1958 fiir Aria intensiv zusammengearbei-
tet hatte. Kurze Zeit spiter wufite er von der Mitwirkung der Koloratur-
Sopranistin Simone Rist.! Die Urauffithrung fand am 26.10.1970 im Pariser
Théétre de la Ville statt: mit Cathy Berberian, Simone Rist und John Cage
gleichzeitig mit einer Auffithrung des Concert for piano and orchestra und von
Rozart Mix.

Cage komponierte Song Books im wesentlichen von August bis Anfang
Oktober 1970, also extrem schnell. In drei Tagen hatte Cage fast das ganze
Werk entworfen.2 Nachdem er entschieden hatte, die Reihe der Solo-
gesangsstiicke (Solos 1 und 2) fortzusetzen, befragte er das I Ching, um die
noch zu komponierende Zahl der weiteren Solos festzulegen, und erhielt
die ihn angesichts der knappen Zeit in Bedrangnis bringende Zahl 90. Nun
war um so wichtiger, dafl er zwar ein moglichst vielschichtiges Stiick, dies
aber mit moglichst effektiven Mitteln komponierte. Gage schuf zu diesem
Zweck ein vielgliedriges Netzwerk aus verschiedenen Komponenten. Die
drei iibergeordneten Komponenten sind das »Genre«, der »Inhalt« und die
»Kompositionstechnik«. Pro Solo waren folgende Entscheidungen zu treffen:
1) zwischen vier Typen der Genre-Bildung: Song, Theatre, Song with Elec-
tronics, Theatre with Electronics, 2) zwischen zwei Typen des Umgangs mit
dem Inhalt: relevant oder irrelevant fiir den Satz »We connect Satie with
Thoreau«; und 3) zwischen drei Typen des Umgangs mit der Komposi-
tionstechnik: a) eine Technik wird eingefiihrt, b) eine bereits zuvor in Song
Books verwendete lechnik wird wiederholt, c) eine bereits zuvor in Song
Books verwendete Technik wird variiert. Diese 4x2x3 Spielarten ermog-
lichen ein grofles Spektrum von Materialien, die durch Variation derart
miteinander verbunden sind, daf§ eine relativ konsistente Gesamtanlage
entsteht. Dabei st der Bezug zu Satie und Thoreau jeweils hergestellt durch
entsprechende musikalische und sprachliche Materialien, den Ausdruck ih-
rer spezifischen weltanschaulichen Haltung sowie durch Einbeziehung von
ihre Umgebung symbolisierenden bzw. widerspiegelnden Requisiten (z. B.

1 Cage kannte diese Singerin nicht, was ihn nach eigener Aussage beunruhigte (in: ders.
Fr die Vogel, p.223).
2 Vgl. ebd., p. 141.
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ein Pariser Cognacglas fiir Satie und Feuer fiir Thoreau). Dies erméglichte
im wesentlichen eine thematische Begrenzung der konkreten Materialien.
Das strukturelle Verhaltnis von Song Books zu Satie und Thoreau funktioniert
gewissermaflen nach dem Prinzip der »Manner of Operation«, das Cage von
Coomaraswami als Grundsatz iibernahm, und verlangt nicht nach einer
tieferen philosophischen Auseinandersetzung.
Die I-Ching-Befragungen (fiir jedes einzelne Solo) beziiglich der drei Kom-
ponenten Genre, Inhalt und Kompositionstechnik brachten folgende Er-
gebnisse:
- 22 Songs mit 8 verschiedenen Kompositionstechniken und 5 Varianten-
bildungen
- 26 Songs mit Elektronik mit 11 Kompositionstechniken und 9 Varian-
tenbildungen
- 23 Theater-Solos mit 9 Kompositionstechniken und 7 Variantenbildungen
- 19 Theater-Solos mit Elektronik mit 7 Kompositionstechniken und 2 Va-
riantenbildungen
- 54 fiir Thoreau und Satie irrelevante und 36 relevante Solos.?
Mit Entscheidungen zu diesen drei iibergeordneten Komponenten stand
Cage zwar ein formales Gitternetz der Gesamtanlage zur Verfiigung, das zu
bearbeitende konkrete Material war aber noch nicht gewonnen. Auch wel-
che Kompositionstechnik er im einzelnen an welchem Material durchfithren
wiirde, war hiermit noch nicht gesagt. Selbst die Beantwortung der Frage
zur Relevanz von/fiir Satie/Thoreau brachte noch kein konkretes Material.
Es lage auf den ersten Blick nahe, dieses im wesentlichen aus dem Schaffen
von Satie und Thoreau zu gewinnen. Cage hatte auch soeben Thoreaus
Fournals anlafllich ihrer Wiederverdffentlichung neu entdeckt und setzte,
geschmacksgeleitet — ohne das I Ching zu befragen -, durch die duale Kom-
bination von Thoreau mit dem seit vielen Jahrzehnten von Cage geschitz-
ten und soeben in Cheap Imitation* wiederentdeckten Satie als Referenz des
Stiicks einen entscheidenden Angelpunkt beziiglich der Materialebene. Da-
bei besteht die Einlosung des Verbums »connect« im wesentlichen darin,
daf} Thoreau und Satie beide Ieil des rhizomatischen Geflechts von Song
Books sind und daher bei Auffithrungen in verschiedensten (iberraschenden)
Weisen miteinander verwoben werden. Dariiber hinaus griff er auf nahe-

3 Diese Zusammenstellung ergibt sich aus einer Auswertung der Angaben von. J. Petkus in
ihrer Disseration The Songs, a.a.0.

4 fir Klavier, 1969, eine I-Ching-bestimmte Bearbeitung des Satieschen Originals Socrate
(1918), die u. a. von Cunningham choreographiert wurde (Titel: Second Hand).
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liegende, bereits vorhandene Techniken und Materialien zuriick, d.h. auf
eigene und andere Musik - entsprechende Klinge und Notationsformen —
sowie auf lexte und Gegenstinde, die sich wie Texte von Thoreau sowie
Musik und Texte von Satie im wesentlichen zur Zeit des kompositorischen
Prozesses in Cages unmittelbarer alltidglicher Umgebung befanden. In Song
Books wirkt deren Faktor zeitgeschichtlicher Gebundenheit und Relevanz
weiter. Dabei setzte Cage die an Referenzen reiche »doppelte Weite« des
vorgefundenen Materials im kompositorischen Prozedere gezielt ein.

In Song Books sind "lexte und Musik einiger fiir Cage besonders wichtiger
Kunstler und Wissenschaftler vertreten, allen voran Satie und Thoreau,
aber auch McLuhan fehlt nicht. Gréfitenteils wurden sie jedoch in einem
solchen Ausmafl Aneignungs- bzw. Transformationsprozessen unterworfen,
daf} sie bei einer Auffithrung selbst fiir Kenner nicht unbedingt zu identifi-
zieren sind. Auch mit den Materialien, die Cage dem amerikanischen All-
tagsleben entnahm, verfuhr er teilweise so radikal, daf§ sich die Quellen nur
schwer assoziativ erschliefflen. Solche Transformationsprozesse neutralisie-
ren gewissermafien Cages Subjektivitit bei der Auswahl des Materials. So
erscheint auch die Komponente »Relevanz/Irrelevanz« fiir den Satz »We
connect Satie with Thoreaus, die im kompositorischen Prozef§ noch tragend
war, im Erscheinungsbild der neunzig Solos verschwommen.

Die Transformationen beruhen auf Dekonstruktion, Verkehrung, Verfrem-
dung, Isolierung, Uberzeichnung und dhnlichem. Dies geschicht beispiels-
weise durch die Verkehrung bzw. Betonung alltiglicher Tétigkeiten bzw.
Gesten in einer theatralischen Vorgabe oder durch den hiufigen Einsatz
von Kontaktmikrophonen, die vom menschlichen Ohr nicht mehr wahr-
nehmbare Schallwellen hérbar machen. Dahinter steht Cages Idee, daf3 alle
Materie letztlich aus Schwingungen besteht, die er seit seinem Besuch im
echolosen Raum der Harvard University um 1950 vertritt.5 Durch die
transformierten Strukturen hindurch sind die »originale« Musik, die »origi-
nale« Sprache, die »originale« korperliche Geste und die Szene, deren Teil
sie sind, moglicherweise assoziativ erkennbar oder sie bilden eine neue, oft
ebenfalls kollektiv symbolisch konnotierte Szene. Diese kénnen, versetzt in
Song Books, dann im Schutzraum des kiinstlerischen Ereignisses erlebt wer-
den. In der Auffithrung selbst wird die Verklammerung der an sich vonein-
ander unabhéngigen Darstellung der Solos durch ihr simultanes Geschehen
zu einem weiteren, intendierten Aspekt der Transformation und der szeni-

schen Wirkung.

5 Cage »Autobiographical Statement, in: Rolywholyover Box, Philadelphia 1995.
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Hinter diesem Netz von Ereignissen steht Cages synergetisches Konzept von
kiinstlerischer Wirkung. Die Solos bilden zusammen ein interaktives Netz
szenisch definierbarer Felder, das in den kleineren Feldern einzelner Solos
verankert ist. Das strukturelle Konzept der Felder lehnt sich an die serielle
Gruppenkomposition der spiten fiinfziger Jahre an, jedoch nicht mit der
Griindlichkeit und Systematik wie in Schnebels glossolalie. Sowohl inhaltliche
als auch strukturelle Entscheidungen traf Cage nicht wie jener in Hinblick
auf eine vollstindige Reprisentation méglicher Spielarten einer Vorgabe,
sondern in eher spielerischen Prozessen. Die szenischen Felder bemnhalten
ein grofles Spektrum klanglicher und gestischer Darstellungsweisen sowie
symbolischer Bedeutungen, erginzt durch entsprechende Requisiten, das
seinerseits nur spielerisch durchdrungen werden kann und selten erlaubt,
die immanenten Materialien und ihre symbolischen Interaktionsformen
vollends zu entschliisseln. Doch ist dieser Effekt verschiedener implizierter
Bedeutungsebenen durchaus im Sinn eines Verstdndnisses vom »offenen
Kunstwerke, das eine individuell selektive Rezeption (ohne Gefiihle des
Ungentigens) ermdglicht, obwohl sich nicht jedem alle Materialebenen er-
schlieflen.

IV1.1 Notation

Die Notation von Text, Musik und Regieanweisungen spiegelt die unter-
schiedlichen Stadien und Ausprigungen der transformierenden Prozesse,
die das Material durchlief, ebenso wie die Zugehérigkeit der Solos zu be-
stimmten szenischen Feldern. Die Notation umfafit ein breites Spektrum
von in nahezu jeder Hinsicht freien theatralischen Vorgaben der »Disci-
plined Action«-Solos (z.B. Solo 8) bis zu Melodien im traditionellen Noten-
system (z.B. in Solo 34 und 35). Cage nutzte die interpretatorische Band-
breite verschiedener graphischer Komponenten von Notation schon seit
1952. In Song Books findet Cages bis 1970 genutztes Notations-»Repertoire«
in acht Notationsformen Anwendung. Innerhalb dieser Notationsformen
gewihrt jedes Solo gemif} Cages Intention eines befreiten Umgangs mit
dem Material interpretatorische Spielraume.

Die Palette der traditionellen musikalischen Determinanten (Parameter)
dieser Notationsformen, die tiberwiegend mit den weiter unten aufgefiihr-
ten thematisch-kompositionstechnisch vernetzten Gruppen bzw. Feldern
von Solos Ubereinstimmen, ist teilweise von der Konvention abweichend
gewichtet und um neue Bereiche erweitert. Dies gilt vor allem da, wo es um



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

1. Kompositionsprozef§ 303

die kompositorische Arbeit mit dem vorgefundenen sprachlichen und
klanglichen Material geht, aber auch beziiglich der live-elektronischen Ein-
griffe. Cage fixierte traditionelle Parameter wie die Dynamik teilweise
nicht, definierte daftir aber andere neu, z. B. Artikulation.

. typographische Variabilitét: typographisch variierte Schrift (z. B. Solo 4).

II. Ziffernfolgen mit Plus- und Minus-Zeichen (z. B. Solo 6).

Il frei gezeichnete symmetrische Verlaufslinien (z. B. Solo 21).

IV, auf Landschafts- und Sternkarten beruhende Verlaufslinien (z. B. Solo 52).
V. aus Sternkarten gewonnene Punktfelder (2 Spielarten z. B. Solo || + 22).
VI. konventionelle musikalische Notation (z. B. Solo 18).

VII. Aggregate, teilweise mikrotonale (nach Cages eigenem System) Tonhdhenpunkte und
dynamische Verldufe entlang einem annahernd konventionellen Notensystem mit graphisch
dargesteltten Dauern (z. B. Solo 12 und alle weiteren »Newspaper«-Solos), auch als Aggre-
gate (z. B. Solo 45), wie sie erstmals im Concert for Piano and Orchestra von Cage verwendet
wurden.

VIII. verbale Vorgaben, die zu Beginn jeden Solos stehen, daneben keine weiteren Angaben
(alle reinen Theater-Solos, z. B. Solo 7).

Tab. 14: Cage Song Books, acht Notationsformen

Die in Song Books verwendeten Notationsformen kénnen der von Erhard
Karkoschka so bezeichneten »Aktionsschrift«6 zugeordnet werden, d. h. dafl
das Dargestellte im Gegensatz zur Resultatnotation kaum vor dem inneren
Ohr horbar gemacht werden kann. Aktionsschrift ist ein notwendiges Mit-
tel zur Darstellung von Strukturen, die weit iber den Bedarf konventionel-
ler Musik hinausgehen und reich sind an Verweisen und an vorgefundenen
fragmentarischen Materialien. Dartiber hinaus bedarf jedes szenische Stiick
choreographisch-dramaturgischer Kommentare (wie etwa bei Schnebels
Glossolalien die Raumbewegung). Solche Vorgaben bediirfen weiterfithren-
der Ausarbeitung. Deren klanglich-gestisches Ergebnis ist absichtlich bei
keiner Probe oder Auffithrung quasi »identisch« wiederholbar wie dies von
Interpretationen im konventionellen Konzert vertraut ist und durch Schall-
aufnahmen suggeriert wird. Selbst die in Anlehnung an konventionelle No-

6 Erhard Karkoschka Das Schrifibild der Neuen Musik, Celle 1966, p. 3.
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tenschrift dargestellten Solos werden durch dramaturgische Vorgaben be-
ziiglich des Gesangsstils und insbesondere durch live-elektronische Eingrif-
fe verfremdet und sind daher nur bedingt »vorstellbar«. Es erscheint nicht
zufillig, welches Material welcher Notationsform und damit welcher klang-
lichen Form zugeordnet wurde. In Song Books insgesamt ist die Notation ein
wesentliches Element der szenischen Felder, seien es nun die einzelner Solos
oder die thematisch bzw. kompositionstechnisch verbundener Solo-Grup-
pen. Sie werden im folgenden kurz mit ihren grundlegenden Merkmalen
charakterisiert und spéter im Rahmen der szenischen Analysen detaillierter
erkundet.”

phallt’s Skill « o o Saw the Ardea minor wnlking along the &Iy‘lore,lﬂielhen with fong green leg’S. its

Abb. 34: Cage Song Books Solo 4, typographische Variabilitcit (Notationsform 1)8

Die typographische Variabilitit (vgl. Abb. 34), welche Cage in elf Solos
verwendete, hat Vorldufer in seinen eigenen Texten, deren graphisches Er-
scheinungsbild I-Ching-bestimmt ist. Auch fiir die hier vorliegenden Texte
wurde hinsichtlich der Entscheidungen von Inhalt und Form das I Ching
benutzt. Die Notation wird fiir die Song- und fiir die »Theatre-Piece«-Solos
eingesetzt. Fur die »Songs« gibt Cage in Solo 4 einen Hinweis, was mit dem
variantenreichen Erscheinungsbild zu tun sei: »The different type-faces may
be interpreted as changes in intensity, quality, dynamics.« Buchstabengré-
e, -form, -dichte und -dicke sollen auf ihren assoziativen Wert hin interpre-
tiert werden. Damit verweisen sie zugleich auf die gedruckte Erscheinungs-
form von Sprache, wie sie aus der Medienwelt vertraut ist und zumeist pas-
siv. wahrgenommen wird. Indem diese Eindriicke klanglich umgesetzt
werden, soll die solcher typographischen Darstellung immanente Energie
freigegeben werden, die fir jede/n Ausfithrende/n etwas anders konnotiert
sein diirfte. Den typographisch notierten Solos ist hdufig die Vorgabe beige-
fugt, dafl mit Hilfe emner Landkarte (Concord map), eines Profils
(Duchamp) oder eines gezeichneten Gesichts (Thoreau)? eine melodische

7 Eine Aufstellung aller Solos mitsamt ihren Determinanten (Notation, Materialien, Requi-
siten etc.) liegt in Tabelle 15 vor.

8 Cage Song Books, C.F. Peters Corp. Henmar Press Inc., New York 1970, Bd.1 p.9 obere
Zeile.

9 Alle drei sind in den »Instructions« mitgeliefert.
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Linie (»melodic line«) zu ermitteln sei. Dies zeigt, dafy hier die klangliche
Umsetzung gegentiber dem semantischen Gehalt im Vordergrund steht,
was durch die I-Ching-bestimmte unzusammenhingende Aneinanderrei-
hung von Worten und Satzfragmenten unterstiitzt wird. Die »melodische«
Erscheinungsweise steht nicht in konkreten Sinn stiftendem Austausch mit
der Semantik des ihr zugeordneten Texts. Die Umsetzung solcher Solos bie-
tet dem Publikum also ziemlich abstrakte Erfahrungen, bei denen die se-
mantische Verstindlichkeit der Texte kaum gegeben ist, wohl aber die me-
lodischen Verlidufe sinnlich-symbolisch Assoziationen auslésen kénnen. Al-
lenfalls treten dabei einzelne Worte zufillig hervor und kénnen dann
entsprechende sprachsymbolische Assoziationen bewirken.

+ 46 -2 + 6l + 4 T

- 255
0
Abb. 35: Cage Song Books Solo 6, Ziffernfolgen (Notationsform 1/)10

Fiir die mit Ziffernfolgen operierenden »Theatre Piece«-Solos (vgl. Abb. 35)
ist die typographische Variabilitit nur von spielerischem Reiz. Die Anord-
nung der Ziffern ist jedoch fiir die Auffithrung wesentlich.!! I-Ching-
bestimmte Ziffernfolgen (Notationsform II) dienen in vier Solos dazu, Sub-
stantive und Verben zu bestimmen, die gestisch-theatralische Aktionen be-
zeichnen. Die Bedeutung der Plus- und Minus-Zeichen haben die Ausfiih-
renden festzulegen. Gréfle, Erscheinungsbild und rdaumliche Anordnung
der Ziffern (auler ihr unmittelbares Ubereinanderstehen als Zeichen ihrer
Simultaneitit) werden von Cage nicht explizit erklért; ihnen steht demnach
im Gegensatz zur Buchstaben Typographie keine spezifische Qualitit be-
zuglich einer Auffithrung zu. Die Ausfiihrenden sollen konkrete theatralische
Aktionen bestimmen, indem sie den Ziffern kategorisch entsprechende, von
ihnen subjektiv zu bestimmende Vorgaben zuordnen. Ahnliches fithrte Cage
in anderen Solos wie z. B. in weiteren Theatre-Solos selbst durch, wenn er
die durchs I Ching gewonnenen Ziffern mit bestimmten Texten und typo-
graphischen Erscheinungsweisen verband. Das scheinbar zusammenhang-
lose (im iibrigen das gesamte Konzept von Song Books bestimmende) Neben-

10 Song Books, a.a.O., p.28 Ausschnitt.
11 Vgl. hierzu die folgenden Ausfithrungen zur Ziffern-Notation und die Analyse der
Theatre-Piece-Solos in Kap.IV.2.2.
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und Nacheinander der zuvor determinierten auszufithrenden Aktionen
wird so unverhofften assoziativen Kréften der Ausfithrenden sowie des Pu-
blikums ausgesetzt. Diese fithren im positiven Fall zu kreativer, produktiver
geistiger und spielerischer Aktivitit. Im negativen Fall wird die Auffithrung
eines Ziffern-Solos und der meisten typographisch notierten Solos das Pu-
blikum nicht bertihren, langweilen, abstoflen. Die Ziffern-Solos sind also
besonders angewiesen auf die innovativen Kréfte und die Offenheit der teil-
nehmenden Personen, der Ausfithrenden und des Publikums. Das zuféllige
Zusammenwirken der Solos mit ihnen dufleren Faktoren wie z. B. gleichzei-
tig ablaufenden weiteren Solos, anderer Musik, Aktivitdten im Publikum
oder auch mit mentalen Prozessen der am Ereignis ‘leilhabenden kann da-
bei synergetische Energien freisetzen und daher besonders belebend sein.

— -~
Ceuy qui ng comprendront pas sont prids, par moi, d'obsérver une attitude toute de
v/ - o
—

Abb. 36: Cage Song Books Solo 21, frei gezeichnete symmetrische Linien
(Notationsform Ill)12

Die frei gezeichneten symmetrischen Linien (Notationsform III) von drei
Solos beruhen auf I-Ching-Entscheidungen und folgen!® annihernd dem
fur Aktionsschrift typischen Prinzip graphischer Visualisierung von Ton-

12 Song Books, a.a.O., p. 84.
13 Wie die auf Landschafts- und Sternkarten rekurrierenden Solos der Notationsgruppen
IV und V.
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héhenverldufen und Zeitgliederung. In der Vertikalen zeigen die Linien, als
Melodien aufgefafit, den relativen Verlauf der Tonhéhen an. Horizontal ist
eine Zeitleiste zu denken, die, unterteilt durch »structural points« in Form
vertikaler Geraden, diese Linien ins Verhiltmis zum zeitlichen Ablauf setzt.
Im aktuellen Moment ausgefithrt werden soll immer nur eine der beiden
symmetrischen Linien. Die kaum wahrnehmbare Relevanz der drei so no-
tierten Solos fiir die Vorgabe »we connect Satie with Thoreau« war im kom-
positorischen Prozef} durchaus aktuell: Sie ist nicht nur am franzgsischen
(im tbrigen von den Ausfihrenden zu demontierenden) Text Saties er-
kennbar, sondern es finden sich in einem der beiden Regency Notizblocke!*
zu diesen Solos diese beiden Angaben: »Symmetrical Shapes (reflections in
Water T. [also Thoreau]) (rhythmic structures S. [also Satie])«. 19

GORIACKEYOU
Z0LOI

NEL VOSTRO

DOLORE @f\'\t

Abb. 37: Cage Song Books Solo 52, auf Landschdfts- und Sternkarten beruhende
Verlaufslinien (Notationsform V)16

14 New York Public Library, Signatur JPB 94-24, Kovolute 314 und 320.

15 T. = Thoreau, S. = Satie. An gleicher Stelle in diesem Notizblock sind auch die Ergebnis-
se der I-Ching-bestimmten Entscheidungsprozesse, z.B. den jeweiligen Beginn und den
jeweiligen Schluf} der symmetrischen Linien betreffend, aufgefiihrt.

16 Song Books, a.a.O., p. 187.
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Die auf Landschafts- und Sternkarten zuriickgehenden Verlaufslinien und
Punktfelder (Notationsformen IV und V) einiger Solos (vgl. Abb. 37) sind
Beispiele dafiir, wie frei Cage mit Assoziationen umging, sie aber mit be-
stimmten Regeln bzw. Gesetzmifligkeiten verband und damit die Gefahren
vermied, die aus einer blof} intuitiven Vorgabe zur Improvisation resultie-
ren.'” In diesem auf 4ria (1958) basierenden Solo 52 der vierten Notations-
gruppe wurde der Bereich »Artikulation«/»Gesangsstil« in einem parameter-
artigen Feld von zehn »Farben« organisiert. Diese sind durch kleine Ziffern
und ihnen folgende verschiedene Linienarten gekennzeichnet. Die Farb-
Palette ist von den Ausfithrenden selbst zu bestimmen und richtet sich nach
den Méglichkeiten ihrer Stimmen. Die Palette sollte auch unkonventionelle
Vortragsarten wie beispielsweise krichzende oder meckernde Tongebung
und dynamische Abstufungen enthalten.!® Die Artikulationen sind den ent-
sprechend gekennzeichneten durchbrochenen, verschieden steilen, Details
von Land- bzw. Sternkarten nachzeichnenden und quasi glissandierenden
Linien zuzuordnen. Beziiglich der Verlaufslinien der Solos in der vierten
Notationsform (40, 52, 53) wies Janetta Petkus darauf hin, daf§ auch sie auf
Sternkarten beruhen,!® doch teilweise sind die Linien einigen Flufiverldufen
auf der in den »Instructions« beigefiigten Karte von Concord/Massachusetts
und Umgebung dermaflen dhnlich, daf} diese und andere Karten hier als
Vorlagen gedient haben kénnten.2

In den Solos der fiinften Notationsgruppe (vgl. Abb. 38) besteht die Dar-
stellung aus Gruppen bzw. »Aggregaten« verschieden dicker Punkte, die
Cage aus Sternkarten gewann. Diese vermitteln in einer von Cage entwik-
kelten und héufig eingesetzten Weise nicht nur wie in den Solos der vierten
Notationsgruppe (11, 16, 17, 22, 69, 84) mikrotonale Tonhéhen, sondern
suggerieren auch durch die unterschiedlichen Groflen die jeweiligen dyna-
mischen Werte. Diese sind durch horizontale Balken visuell beziiglich des
Tonumfangs gegliedert. Sind den Verlaufslinien der vierten Notationsform
bei der Auffithrung durchaus verstandliche Worte zugeordnet, so sollen die
Punktfelder mit freier Stimmgebung (»free vocalise«) ausgefiihrt werden, wo-

17 Vinko Globokar kommentierte diese Problematik treffend: Vinko Globokar JIs »improvi-
sent...improvisez...improvisons. . .«, in: Musique en Jeu No.6, 1975, pp. 13-19.

18 Darauf komme ich in Kap. IV.2.1 zurtick.

19 Vgl. J. Petkus The Songs of John Cage, a.2.0., pp.205 und 216.

20 Im tibrigen ist das Verfahren, musikalische Verldufe aus Landkarten zu gewinnen, in Song
Books mehrfach vertreten, u.a. eindeutig nachvollziehbar in den Skizzen zu Solo 67, wo
den Verlaufslinien eine Landkarte der Gegend von Piombino und Spoleto, den Punkten
jedoch Sternkarten zugrundeliegen. (NYPL JPB 94-24 [Konvolut 316])
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durch gewissermafien die Sternbilder erklingen. In einigen Solos hat Cage
die soeben beschriebene lineare und die punktuelle Darstellung gleichzeitig
verwendet (z.B. in Solo 67). In diesen Fillen sind beide Darstellungen
zwischen horizontalen Balken eingefiigt. Ziffern tiber den Balken wie in
Abb. 38 beziehen sich auf live-elektronische Manipulationen.

g s U uf w )
N e i S Tt
-4t 20’ 18"
L . hd .' e - ° . . v K3 . . .
o ° . . . . . S
. . o . . . * . . ¢ 'o
. L4 . K] M ¢ . .
12
. .- . R .o . - . . : A . . . . . . .« * .
96" o ol i %0
L I . O g . - °

Abb. 38: Cage Song Books Solo | 1, aus Sternkarten gewonnene Punktfelder
(Notationsform V)2

Zwei Notationsformen, die »konventionelle« (Notationsform VI) und die
von »Aggregaten« (Notationsform VII), setzte Cage in Song Books ein, wenn
die semantische Bedeutung des Materials vorrangig war. In »konventionel-
ler Notation« Notationsform VI) dargestellt sind z. B. die fir Song Books zen-
tralen Satze aus Thoreaus Essay on Civil Disobedience (1849), auf deren se-
mantische Verstiandlichkeit Cage grofiten Wert legte (vgl. Abb. 39 und 40).

21 Song Books, a.a.O., p.39.
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Abb. 39: Cage Song Books Solo 34, konventionelle musikalische Notation
(Notationsform VI)?2
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Abb. 40: Cage Song Books Solo 35, konventionelle musikalische Notation
(Notationsform V)%

Das melodische Material erscheint allerdings demontiert und kommt der-
maflen einféltig daher, daf3 der Effekt des Thoreau Iexts nicht ungebrochen
bleibt.2* Zu konventioneller musikalischer Notation setzte Cage allerdings

22 Song Books, a.a.0., p.112 unten.
23 Song Books, a.a.0., p.116 unten.
24 Auf den Bezug dieser simplen Strukturen zu den Chordlen von Satie gehe ich in

Kap.IV.2.1 niher ein.
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auch vollends demontierten Text wie z. B. in Solo 47 die persiflierte Arie
der Konigin der Nacht. Dies fillt in diesem Kontext, wenn auch mit einer
sarkastischen Komponente, besonders auf, da das Original als Koloratur-
Arie fir Sopran auch nur einen geringen semantischen Verstandlichkeits-
grad hat und so die Aussage bereits am originalen Ort eher durch klanglich
transportierte emotionale (sinnlich-symbolische) Gehalte vermittelt wird.25
Insgesamt zeigt die Wahrnehmung und Assoziationen 6ffnende Wirkung,
die selbst bei herkommlich notierten Melodien zu konstatieren ist, dafd
auch in diesem Bereich Aspekte szenischen Verstehens und symbolischer
Interaktionsformen aktiv sind.

Der Aggregat-Notationsform VII (vgl. Abb. 41 und 42) liegen wieder ab-
hingig vom I Ching ausgewihlte, in Punkten dargestellte Sternkonstellatio-
nen zugrunde, die in konventionellen Notensystemen entweder wie in
Abb. 41 zu »Aggregaten« zusammengefaf3t sind oder wie in den »News-
paper-Solos« (vgl. Abb. 42) auf vier bis fiinf Notensystemen pro Seite als
Einzelpunkte notiert wurden. In den Aggregaten (vgl. Abb. 41) ist jedem
Ton ein Buchstabe zugeordnet. Miteinander verbunden ergeben die klin-
genden Folgen teilweise assoziationsreiche Wortgebilde (wie gleich zuoberst
in der Abb. 41 zu sehen: »a--u-t-d-o«. Das entspricht dem Wort »aiuto, ita-
lienisch fiir »Hilfe«), die so vorgetragen (mit extremen Tonhéhenschwan-
kungen) persifliert wirken. Die Dauern sind hier durch die oberhalb jeden
Aggregats notierten beiden Zahlen angegeben, die erste fiir kurze, die zwei-
te fiir lange Dauern. Cage gab hier keine Angaben zum dynamischen
Aspekt, auch nicht in seinem Solo for Vowe 2, auf dessen Legende er hier
verweist. Bei den Newspaper-Solos (vgl. Abb. 41) hingegen ist die Grund-
dynamik jedes Tons durch seine Dicke und der dynamische Verlauf durch
hinzugefiigte »Gabeln« (>, <, <>, ><) angegeben. Den Notenpunkten der
Variante in Abb. 41 sind entsprechend viele Silben zugeordnet, den Einzel-
punkten wie in Abb. 42 ordnete Cage teilweise erstaunlich viel fragmentier-
ten "lext aus internationalen Zeitungen zu. Die Einzelpunkte fungieren also

25 Cage demontierte die tonale Vorlage nach dem von ithm entwickelten Prinzip der »Cheap
Imitation«, d.h. daf} er im wesentlichen die Intervallstrukturen angriff und die rhythmi-
sche Struktur wegen ihres hohen Erkennungswerts nicht antastete. Daraus resultiert ein
Klang, der zwar offenbar von der originalen »Szene« entfernt ist, aber dennoch, insbeson-
dere aufgrund der erhaltenen rhythmischen Struktur, aus dieser Ferne auf die originale
Szene verweist. Eine solche billige Imitation soll in Solo 80 (»Valse Chantée«) auch von
den Ausfithrenden selbst nach genau beschriebenen Prozeduren mit vorgefertigtem mani-
puliertem Material selbst durchgefithrt werden. Darauf komme ich in der szenischen

Analyse (Kap. IV.2.1) zuriick.
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wie Gefifle fiir das jeweilige Sprachereignis. So auf jeweils einem Ton, aber
dynamisch bewegt, deklamiert kénnen die Fragmente je nach Sprachkennt-
nis des einzelnen schlaglichtartig semantisch verstandlich aufscheinen. Da-
bei sind verbliiffend viele »laute« Punkte vorgegeben, die die Penetranz auf
einem Ton zu deklamierenden Materials noch unterstiitzen. Sie wecken As-
soziationen, z.B. an Ausrufe von Zeitungsverkaufern, die so ihre Produkte
im Offentlichen Raum marktschreierisch mit den neuesten Schlagzeilen an-
preisen oder an die penetrante Prasenz von Werbung und Kurznachrichten

im Alltag.

by 42

) %w
] %Eﬁi_—_

v BuelKp  J

Abb. 41: Cage Song Books Solo 45, Aggregat-Notation (Notationsform VIl)26

26 Song Books, a.a.0., p. 155 Ausschnitt.



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

1. Kompositionsprozef} 313

- .
_@ftmeewy D MEA SAE A
= e - -
- ummgane . * O B . S e
TH ABTEIL - —
— — T wER
- *Eigimﬁ L J
MOt MART HE FAIT SUAVELLER M B L hvF .
h . — . =2=__ -
= =
— =
~
= —8— MR
pE ATy —
f!
A~ A ~ An al
ToIoSTRAL ° j .
v
— - FRABBERGASTED —
BEASH e ® il
THI-6AT -
. . —_ TRALIT
= __ T seoas =
~
= = R
LEudemar 7 _
- ~ - ~
1 MAE ZEMLE
e ;&J 0 GaiXh be
= MAS MATR =
SMITED e BWUEEK
HELOVYEK. STRASTNEE
~ IR g A GUVERDL EGITEAN cmm
<] TEIpAL /
—— — e ~ .
A _ e -~ ~ ™ ~
1 WTERHOOMA FAERIOATE Wi BReEK
- gjwéng WRIOHE— e -
h —@ ZAATRA
= = = be = =

Abb. 42: Cage Song Books Solo 14, Aggregat-Notation (Notationsform VII)27

Schliellich bilden auch die verbalen Vorgaben, die allen Solos vorangestellt
sind, eine eigene Notationsform (Notationsform VIII). Es handelt sich um
Hinweise zum dramaturgischen Ablauf, zum Einsatz von Elektronik, zum
Ausfithren einer bestimmten Handlung und zum benutzten Material (z. B.
sind die verwendeten lexte hier teilweise identifiziert). Nur auf der Basis
dieser iiber alle Solos verstreuten Vorgaben ist es méglich, eine Liste be-
notigter Requisiten, der Bithnenaustattung, der elektronischen Ausstattung
und der Instrumente zu erstellen. Cage selbst liefert wie oben angesprochen
keine solche Liste mit.

Durch alle Solos mit Elektronik zichen sich auflerdem verbale und graphi-
sche Angaben zu live-elektronischen Manipulationen, deren Eingriffsarten,
abgesehen von der Grundausstattung mit Kontaktmikrophonen, normalen

27 Song Books, a.a.0., p.53.
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Mikrophonen und Kehlkopfmikrophonen, bei den meisten Solos?8 von den
Ausfithrenden festzulegen ist, da Cage sie nicht vorgab. Solche Manipula-
tionen erweitern das fiir alle Solos relevante Parameterfeld der Klangfarben
und -verldufe, zu dem auch alle herkémmlichen Parameter beitragen.

Eine weitere nicht ganz einfach zu lésende Aufgabe von Song Books ist der
Umgang mit Zeit. Cage rit, von vornherein die Dauer des Gesamtverlaufs
emer Ausarbeitung festzulegen, doch ist der Faktor Zeit in vielen Solos
nicht oder ungenau angegeben. Beispielsweise ist der Parameter Zeit, der in
allen nicht konventionell notierten Solos an die Stelle von Rhythmus tritt,
tiberwiegend nicht genau determiniert. Auch sind Iempo-Angaben bei
konventionell notierten Solos die Ausnahme, so daf} sie von den Ausfih-
renden bestimmt werden miissen. In wenigen Féllen wie in Solo 67 sind die
Dauern der Zeilen in einem von Cage vorgegebenen Rahmen festzulegen.
Die Dauern, so sie nicht vorgegeben sind, entstehen jedoch oft als Resultat
der Zeit, die die ganze oder teilweise Umsetzung eines Solos individuell er-
fordert, so dafl fehlende Vorgaben nicht in einer unbegrenzten, sondern in
einer quasi »natiirlich« begrenzten, immer leicht variierenden Dauer der
aktuellen Ausfithrung resultieren.2”

Aus dieser eingehenden Begutachtung der in Song Books genutzten Notations-
formen kann das Fazit gezogen werden, dafl Cage hier schon von der Notati-
on her ein Netzwerk entwickelte, das die visuelle und auditive Wahrnehmung
fur Assoziationen 6ffnet und so seinem umfassenden Anspruch ans Szeni-
sche entspricht. Die Komplexitit der Inhalte und deren szenische Einbin-
dung, wie Cage sie versteht, spiegelt sich deutlich in den Notationen wider.

IV1.2  Thematisches Bexugssystem

Zwischen dem in der Umgebung vorgefundenen Material und den drei
Grundkomponenten Genre und Kompositionstechnik besteht ein thema-
tisches Bezugssystem, das 65 der 90 Solos entgegen der verdffentlichten
durchnumerierten Ordnung der Seiten seinerseits verklammert.?? Es ist

28 Ausnahmen: z. B. Solo 17, 21 und 47.

29 »Not establishing time allows tempo to become naturally constant.« John Cage Empty
Words, a.a.O., p.51.

30 Den Bezugspunkt Relevanz fir Thoreau oder Satie bzw. »we connect Thoreau with Satie«
spielt hier keine explizite Rolle, vermutlich weil er einem weit fritheren Kompositions-
stadium angehort. Dies ist also ein Aspekt mehr, der fiir eine relativ spate Datierung des
Bezugssystems spricht.
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heute in einem separaten Konvolut des Skizzen-Fundus dokumentiert.3!
Cage fafdte sie in 25 ein bis sechs Solos enthaltenden Gruppen zusammen,
mit wenigen Ausnahmen immer innerhalb eines der vier Genres nach ma-
terialen und formalen Gesichtspunkten, die sich aus dem vorgefundenen
Material ergeben. Diese Gruppen tragen aufschlufireiche Uberschriften,
die, obwohl in einer fritheren Fassung noch tiber den jeweils ersten Solos
einer Gruppe notiert,?? in der ver6ffentlichten Fassung nicht mehr enthalten
sind. Dort hitten sie allenfalls dem Auffihrungsmaterial erlduternd voran-
gestellt werden konnen, da die hier verwendete sukzessive Zdhlung der So-
los nicht mit ihrer Zugehorigkeit zur jeweiligen Titel-Gruppe der Skizzen
kongruiert. Es ist aber moglich, dafl Cage erwogen hatte, die Solos neu
nach Titel-Gruppen zu sortieren, z.B. um sie der Druckfassung zugrunde-
zulegen.?® Dafiir spricht die sorgfiltige maschinengeschriebene Darstellung
(zwei Seiten) mit der abschlielenden Notiz: »NOTE: THE TITLE OF
THE COMPLETE WORK IS SONG BOOKS (SOLOS FOR VOICE
3-92) [...J«. Wahrscheinlich wurde dieses Verzeichnis als eine Art Inhalts-
tibersicht angelegt, bevor die Vorlage fiir die letztlich veroffentlichte Fassung
von Cage komplettiert wurde. In diesem Verzeichnis genannte Materialien
und Stimmlagen sind in der »Reinschrift« der veréffentlichten Fassung nicht
mehr enthalten.3* Daf} Cage die verdffentlichte Fassung evtl. von diesem
Verzeichnis aus iiberarbeitet hat, legen die in dieser Ubersicht aufgefiihrten
Seitenzahlen nahe, die mit denen der verdffentlichten Fassung kongruieren.
Im Gegensatz zur verdffentlichten Fassung zeigt das thematische Verzeich-
nis angesichts der doch sehr groflen Zahl an Solos ein Bezugssystem, das
die Inhalte iibersichtlicher ordnet und daher bei einer Uberarbeitung des
Materials hilfreich ist. Fiir eine szenische Analyse gilt dies ebenso.

Moglicherweise storten Cage letztlich die vielen konkreten Verweise auf
Materialien auflerhalb von Song Books, die entweder in den Solos keine pro-
minente Rolle mehr spielen oder im Prozefl des Dekomponierens ohnehin
absichtsvoll untergegangen sind. Indem er die Titel eliminierte, verlagerte

31 NYPL JPB 94-24 Konvolut 314.

32 Vgl. Skizzen-Material in Konvolut 314 der Signatur JPB 94-24 der New York Public
Library Music Research Division. Dort sind 25 lose transparente Bogen enthalten, die
Informationen zu Titel, Kombinationsméglichkeiten mit anderen Stiicken, méglichen In-
strumentierungen, dem Umfang der Stimme und zur Enstehungszeit (August und/oder/
bis September, Oktober 1970) enthalten. Sie wurden in der endgiiltigen, ohne diese An-
gaben publizierten Fassung weggelassen.

33 Diese Konvolut wurde mit [rejected title pages] betitelt.

34 Darauf komme ich am Ende dieses Kapitels nochmals zurtick.
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Cage eine beeinflussende Schicht der Solos in untergriindige Sphéren des
Geschehens. Sie bleiben dadurch zwar wirksam, werden aber nicht unbe-
dingt erkannt und fithren vor allem nicht auf méglicherweise irrefiihrende
Fahrten. Auch bleiben die Solos eher als solche bestehen, da sie ohne das in
den Titel-Gruppen gegebene Bezugssystem viel disparater wirken und erst
bei der Einstudierung durch die Ausfithrenden vernetzt werden. Fir eine
Analyse von Song Books hingegen ist dieses Bezugssystem erhellend.

. [S. 2] MAP AND FACE AND TELEGRAPH HARP SONGS, to be accompanied by various
tape recordings, Any range (Solos for Voice 3, 4, 5, 17, 20), Aug. NYC

II. [S.27] THEATRE PIECES I AND llI, for one or more performers, (Solos for Voice 6, 7, 9,
10, 19,31, 61,76,77, 87), Aug—Oct. Stony Point + NYC

1. [S. 38] COLORATURA SONGS, for use with any music by this composer or any other
music in the public domain, Any range (Solos for Voice | I, 16, 84), Sept. NYC

IV [S. 46] FOUR SOLOS FOR VOICE, for use with any parts of Concert for Piano and
Orchestra and /or Fontana Mix etc., Any range (Solos for Voice 13, 59, 66, 73), Sept. NYC

V. [S. 517 SIX SOLOS FOR VOICE, for use with percussion parts of Atlas Eclipticalis and/or
Cartridge Music, etc., Soprano or Octave lower, (Solos for Voice 14, 29, 60, 75, 83, 92),
Sept. NYC

VI. [S. 83] THREE SYMMETRIES, for unaccompanied singer with electronics, Any range,
(Solos for Voice 21, 33, 56), Sept. NYC

VII. [S. 85] TWO BREATHERS, Any range, (Solos for Voice 22 and 79), Sept. NYC
VI [S. 92] GREEN MASS, (unaccompanied), Any range, (Solo for Voice 27), Aug. NYC

IX. [S. 98, Solo 30] CHEAP IMITATION FOR VOICE, for use with Cheap Imitation for
Orchestra, or alone [not with piano) by two singers (contraalto, soprano), (Solos for Voice 30
and 18), Aug., Sept. NYC Stony Point

X. [S. 108] EXITS AND ENTRANCES, for theatre activity, (Solos for Voice 32, 37, 44, 54,
55, 88), Aug. Stony Point

XL [S. T ITANARCHIST CHORALES, for unaccommpanied voice, Range: middle (to F
octave and 4 above or octave lower), (Solo for Voice 34), Aug. NYC

XII.[S. 113] THE BEST FORM OF GOVERNMENT IS NO GOVERNMENT, for more than
one singer with amplification and electronics, Any range, (Solos for Voice 35, 50), Sept. NYC
and Stony Point

Xl [S. 137] BLAME MUSIC, song with two tape machines, Any range (Solo for Voice 43),
Sept. NYC
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XIV.[S. 143] WINTER MUSIC FOR VOICE, Any range, (Solos for Voice 45 and 48), Aug.—
Oct. NYC and Stony Point

XV [S. 163] QUEEN OF THUNDER, to be accompanied with a tape recording of
thunderstorm, Soprano (Solo for Voice 47), Aug. NYC

XVI. [S. 176] THE YEAR IS RIPE, for singer with microphone; table or drum with contact
microphone, Any range, (Solo for Voice 49), Aug.—Oct. NYC and Stony Point3°

XV [S. 186] ARIAS, Any range, (Solos for Voice 52 and 53), Aug.—Oct. Stony Point and
NYC

XVIII. [S. 208] RALATAGAS OR THE DUCHAMP FREIGHT TRAIN, material for
improvisation by singer(s) and drummer (s), Any range, (Solo for Voice 58), Oct NYC

XIX. [S.233] EVERY DAY IS A BEAUTIFUL DAY, for shouter with amplification, table with
contact microphones, (Solo for Voice 64), Oct NYC

XX, [S.235] TWO PROFILE SONGS, Any range, to be accompanied by a tape recording of
plumbing noises, (Solos 65, 70), Sept. NYC

XXI. [S. 243] CHAY-BI-Y1, Any range extremes (falsetto and grunting), (Solos for Voice 67, 72,
and 90), Oct. NYC

XXII. [S. 246] THE ASK AUTO SONGS, to be accompanied by an improvising oriental
musician, Middle A to E octave and /5 above or octave lower or higher, (Solos for Voice 68,
74), Sept. NYC

XXIII. [S. 248] VALSE CHANTEE, for singer with type writer, hats and electronics (simple
amplification), Soprano or Mezzo-soprano or octave lower than written: tenor, barytone,
(Solos for Voice 69 and 80), Sept. NYC

XXIV.[S. 288] RUBBING, (Unaccompanied microtonal chorales), Any range, (Solo for Voice
85), Oct. NYC

XXV, [S.307] FIFTEEN SHORT SONGS RE AND NOT RE DUCHAMP (unaccompanied or
accompanied by a tape of automobile sounds), Any range, (Solo for Voice 91), Sept. NYC

Abb. 43: Abschrift der Titelseiten zu Song Books36, »Thematische Liste«

35 Hier ist beziiglich einer chronologischen Bestimmung der Ausarbeitung interessant, dafl
Cage hier im veréffentlichten Text zu diesem Solo 49 auf den in dieser veroffentlichten
Fassung nicht mehr enthaltenen Titel verweist: »This solo may be performed as a song in
a recital not using the other solos for voice, in which case use the title given above it.«
(Song Books, Vol.1, p.176) Dieser Satz wurde also geschrieben, als der (urspringliche) Ti-
tel noch da war. Leider sind aus diesem Stadium der Niederschrift keine Skizzen der ver-
offentlichten Fassung dokumentiert.
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In diesem Verzeichnis, das hier erstmals verdffentlicht ist und im folgenden
»Thematische Liste« genannt wird, sind lediglich 65 der 90 Solos zusammen-
gefaflt. Sechs der fehlenden Solos kénnen den bestehenden 25 Gruppen
zugeordnet werden, beispielsweise Solo 12 der Gruppe IV, in der verschie-
dene anspruchsvollere Texte, kompositionstechnisch Solo for Voice 1 folgend,
demontiert wurden. Die tibrigen 19 fehlenden Solos sind Theater-Solos mit
und ohne FElektronik, die auler der verbalen choreographischen Vorgabe
keinerlei Notation aufweisen. Sie kénnten u.a. hier nicht enthalten sein,
well die Gruppierungen wahrscheinlich auf der Basis des textlichen und mu-
sikalischen Materials vorgenommen wurden, das iiber die Anfangsbemer-
kungen hinausgeht. Auch kompositionstechnische Gesichtspunkte waren
relevant. Eventuell hat Cage, unter Zeitdruck stehend, im iibrigen selbst
nicht bemerkt, daf§ die Liste »unvollstindig« ist.3” Da die Theater-Solos aus
der Perspektive kompositionstechnischer Beziige die geringste Aussagekraft
haben, schmalert ihr Fehlen die Bedeutung der Liste nicht.

Bereits nach einer ersten Durchsicht lassen sich die acht folgenden Grup-
pen unmittelbar auf vorhergehende Kompositionen zurtickfiihren, die Cage
durch entsprechende Titel kenntlich machte: »Theatre Pieces II and IT1«38,
»Four Solos for Voice« und »Six Solos for Voice«®?, »Cheap Imitation for
Voice«*0, »Winter Music for Voice«¥, »Arias«*2, »Valse Chantée«*3, und
»Fifteen Short Songs Re and Not Re Duchamp«*4.

Im Verhiltnis zu der nach Titelseiten geordneten erscheint die verdffentlich-
te Version von Song Books in zweierlei Hinsichten entschlackt und dadurch
auch konsistenter. Auf der thematischen Liste noch genannte Musik und

36 Cage Skizzen zu Song Books New York Public Library Music Research Division Sign. JPB
94-24 Konvolut 314. Am Ende der Eintrage I bis XXV stehen Entstehungszeit und -ort.
Sie beziehen sich alle auf das Jahr 1970. In eckigen Klammern wurde jeweils die Seite
vermerkt, auf denen das Material erstmals erscheint.

37 Die Partitur erschien bereits im Kontext der UA.

38 Theatre Piece No. List Cages Theatre Piece (1960).

39 Diese Solos beziehen sich auf Solo for Voice 1 (1957/58).

40 Diese Solos beziehen sich auf Cheap Imitation (1969, Fassung fiir Klavier).

41 Dieses Solo bezieht sich auf Winter Music (1956/57, fiir ein bis zwanzig Klaviere), das
Stiick, dessen Auffilhrung in Diisseldorf im Herbst 1958 H.-K. Metzger zur Bildung des
Begriffs vom »Instrumentalen Theater« inspirierte.

42 Das Aria-Solo aus Song Books beruht auf der Komposition Aria (1958).

43 Dies ist in der »Thematischen Liste« der einzige direkte Verweis auf ein nicht von Cage
komponiertes Stiick, sondern auf einen Gesangsstil der Jahrhundertwende. Cage nimmt
einen »Valse Chantée« von Satie.

44 Dieses Solo bezieht sich auf Cages gerade entstandenen 36 Mesostics Re and not Re Duchamp
(1970).
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"Tonbandklange sind in der veréffentlichten Fassung teilweise nicht mehr
vorgesehen. Moglicherweise erachtete Cage die Vorgaben als iiberfrachtend
und einschrankend. Von diesen Angaben sind folgende in der verdffentlich-
ten Fassung nicht enthalten: die Schlagzeugstimmen aus Atlas Edipticalis bei
den »Six Solos for Voice« (Gruppe V), die Cheap Imitation for Orchestra zu
»Cheap Imitation for Voice« (Gruppe IX), die Tonbandklinge eines Unwet-
ters zu »Queen of Thunder«®® (Nr. XV), die Gerdusche aus Rohren vom
Tonband zu »Two Profile Songs« (Gruppe XX), die Begleitung durch einen
fernostlichen Musiker zu »The Ask Auto Songs« (Gruppe XXII) und die
"Tonband-Gerdusche von Automobilen zu »Fifteen Short Songs Re and not
Re Duchamp« (Gruppe XXV). Anstattdessen sieht Cage in seiner Einlei-
tung zur veroffentlichten Fassung den fakultativen simultanen Einsatz wei-
terer Kompositionen fiir Auffiihrungen jeglicher Solos vor, so wie er dies
bet der Urauffithrung in Paris auch selbst tat.

Auch die Angaben zum Stimmumfang sind in der veréffentlichten Fassung
nur in wenigen Fillen enthalten. Sie stammen ziemlich sicher aus einem
fritheren kompositorischen Stadium, wo auch die Stimmlagen von Cathy
Berberian und Simone Rist noch leitend gewesen diirften. Auch kénnte
Cage sich zundchst spezifische stimmliche Farben vorgestellt haben, auf die
emzuwirken er spiter verzichtete (zu viel »Likes and Dislikes«). Diese An-
gaben wurden im Verlauf der endgiiltigen Niederschrift auch angesichts der
Notationsformen von Song Books grofitenteils irrelevant. In den konventio-
nell notierten Solos raumte Cage explizit die stimmlagengerechte Transposi-
tion ein.

Ein Vergleich der Kompositionstechniken der 25 Gruppen zeigt, dafl sie
nicht ebensoviele verschiedene Techniken reprasentieren, sondern dafl diese
tiberlappen und somit auf dieser Ebene die Gruppen untereinander vernet-
zen. Dies tragt zwar zur analytischen Klirung inhaltlicher Beziehungen
unter den Solos und zwischen den thematischen Gruppen bei, diese Kennt-
nisse wiirden aber das Auswahlverfahren von Solos fiir eine Auffiihrung
stark »thematisch« steuern. Beispielsweise griff Gage fiir die »Map and Face
and Telegraph Harp Solos« (Gruppe I) und die »Two Profile Songs« (Gruppe
XX) auf graphische Vorlagen fiir den musikalischen Ablauf zuriick, und die
vier und sechs »Solos for Voice« (Gruppe IV und V) gehen auf die mikro-
tonale Notation von Solo_for Voice 1 (1958) zurtick. Die parodierend trans-
formierenden, konventionell notierten Verdnderungsprinzipien der »billigen

45 Persiflage der Arie der K6nigin der Nacht »Der Hélle Rache« aus: W.A. Mozart Die Zau-
berflote.
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Imitation« wurden nicht nur in der Gruppe »Cheap Imitation for Voice«
(IX), sondern auch in »Anarchist Chorales« (XI), »Queen of Thunder«
(XV), »The Best Form of Government« (XII), »The Year is Ripe« (XVI)
und »Valse Chantée« (XXIII) eingesetzt.

Im folgenden sollen nun die bisherigen Entdeckungen zu Song Books der
Methode szenischen Verstehens konkreter unterworfen werden.

Da die Disparatheit von Song Books auch den analytischen Zugriff erschwert,
ist zum Zweck der Uberschaubarkeit und als Referenz eine umfassende
Tabelle erforderlich (sieche Tab. 15). Dort sind Fakten und Querverweise
des Auffihrungsmaterials ebenso ausgewertet wie Erkenntnisse, die aus der
Forschungsarbeit an den Skizzen resultieren. Es flieflen auch Informationen
aus den Verdffentlichungen von William Brooks* und Janetta Petkus*’ mit
ein. In der Tabelle sind alle Solos nach den acht Kriterien »Genre/Rele-
vanz« fur »We connect Satie with Thoreau«, »Relevanz fiir andere Soloss,
»Notation — Dauer«, verwendete »Iexte«, verwendete »Musik/Ionband-
klange«, »(Alltags-) Gegenstinde/Requisiten«, »Bilder« und »Dramaturgische
Vorgaben/Raumbewegung« geordnet. Moglicherweise weicht die Art und
Zahl der Requisiten sowie die gesamte Ausstattung einer Auffithrung mog-
licherweise stark von dem durch diese Tabelle vermittelten Gesamteindruck
ab, da tiber die Bestimmung der Inhalte zu den Ziffern-Solos (vgl. Kap.
IV.2.2) Etliches hinzukommen darf. Auf diese Tabelle (Tab. 15) kann und
sollte auch im Rahmen der szenischen Analysen zuriickgegriffen werden.

46 'W. Brooks »Choice and changes, a.a.O.
47 J. Petkus The Songs, a.a.0.
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Legende zur folgenden Tabelle 15

Genre/Relevanz: Diese beiden Angaben stehen erstens fiir die Zuordnung
der Solos zu den vier Genre-Kategorien Song (= s), Song with electronics
(= se), Theatre (= t), Theatre with electronics (= te) sowie fiir die Zuord-
nung zum Satz »we connect Satie with Thoreau«: r = relevant und i = irre-
levant fiir Thoreau/Satie.

Notation/Dauer: Es kénnen acht Notationsformen in Song Books unter-
schieden werden. Die Klang-Prozesse jedes Solos sind immer auf der ersten
Seite als »Regie-Anweisungen« verbal vorgegeben. Auf den folgenden Sei-
ten ist haufig das Klangmaterial notiert, in folgenden Spielarten: typogra-
phisch variierte Schrift (= typ), Ziffernfolgen mit Plus- und Minus-Zeichen
(= Ziffern), frei gezeichnete symmetrische Verlaufslinien (= symmmetrisch),
aus Landschafts- oder Sternkarten gewonnene Verlaufslinien (= Verlaufs-
linien), aus Sternkarten gewonnene Punktfelder (= Punkte), konventionelle
Notation (= konventionell), Aggregate aus Tonhoéhenpunkten + dynami-
sche Verliufe + Notensystem mit mikrotonalen Verldufen und graphisch
dargestellten Dauern (= Aggregat), keine weiteren Materialien (= keine).
Sofern hier keine Dauern angegeben sind, wurden sie von Gage nicht fest-
gelegt. Sie ergeben sich dann aus dem vorhandenen Material der einzelnen
Solos.
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IV.2 Szenische Analyse

Fiir die szenische Analyse wurden aus folgenden Gruppen der themati-
schen Liste Solos ausgewihlt: in Kapitel IV.2.1 Cheap-Imitation-Solos (39
und 47), Newspaper-Solos (Genre: Song, Solo 14), Solos mit typographi-
scher Notation von Thoreau-Iexten (Genre: Song with electronics, Solo
17), Aria-Solos (Genre: Song, Solo 52), Chai-Bi-Yi-Solos (Genre: Song
with electronics, Solo 67), Aggregat-Solos (Genre: Song), Valse-Chantée-
Solos (Solo 69 und 80, beide Genre: Theatre with electronics) als mitein-
ander direkt verbundene Solos, Atem-Solos (»Two Breathers«, Genre:
Theatre with electronics, Solo 22), und in Kapitel IV.2.2 die theatralischen
Disciplined-Action- und Theatre-Piece-Solos (Genre: Theatre und Theatre
with electronics).

Cage komponierte in Song Books multidimensionale Phinomene aus sprach-
lichen, klanglichen und gestischen Bereichen, deren Potential niemand genau
abschitzen kann. Seine Vorgaben erlauben erst im akuten Moment einer
Auffithrung, dafl ein mogliches multidimensionales Gefiige Realitat wird,
eine theatralische Realitit zwar, die aber iber die Grenzen iiblichen Thea-
terspiels weit hinausgeht. Sobald eine solche akute Situation vorbei ist, le-
ben einige ihrer Dimensionen in der Erinnerung derer, die daran teilhatten,
weiter. Das Zusammenwirken aller aktiven Faktoren dieses Augenblicks ist
nicht wiederholbar. Das mogliche Zusammenwirken aller potentiellen Fak-
toren dieses Augenblicks ist unvorstellbar. Da das Zusammenwirken dieser
Faktoren nicht bis ins Detail geplant ist,! kénnen sich bei der Auffithrung der
gleichen Solos verschiedenste Prozesse abspielen. Song Books bietet durch die
stark fragmentierte, simultane und zuféllige Anlage der Prozesse einen sehr
breiten potentiellen Assoziationsraum fiir Ausfithrende und Publikum. Die-
sen breiten Assoziationsraum bindet Cage an theatralisch wenig komplexe,
quasi alltigliche Situationen, vorwiegend stark demontierte, grofitenteils
englische und franzésische Sprache, die teilweise auf die aktuelle Zeitge-
schichte verweist, desgleichen demontierte Musik sowie optional einsetzba-
re stark assoziative Tonbandklange vorwiegend mit Naturgerduschen.

Fir Song Books ist essentiell, dafl alle Solos bis auf wenige Ausnahmen soli-
stisch sind; kommunikative Prozesse unter den Mitwirkenden sind explizit

1 Dies ist auch in glossolalie und Glossolalie 61 von Schnebel nicht der Fall, wirkt jedoch, auch
im Konzept, wesentlich starker als in Song Books von Cage.
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zu vermeiden.? Der weitgehende Verzicht auf Instrumentalbegleitung (au-
Ber beispielsweise die Selbstbegleitung auf Tisch oder Trommel in Solo 49)
unterstreicht den Aspekt der Isolierung der Solistinnen und Solisten. Auch
die Erweiterung des Aktionsraums in den Zuschauerraum hinein als eine
weitere Komponente kommunikativer Interaktion, ein von Cage haufig in
anderen experimentellen Stiicken, Performances und Happenings erprobtes
Verfahren, ist, abgesehen von den um den Zuschauerraum herum aufge-
stellten Lautsprechern,?® lediglich in drei Theater-Solos vorgesehen.* Zwi-
schenmenschliche Kommunikation ist zwar als (unvermeidbarer) Bestand-
teil menschlichen Erlebens impliziert, wird aber im Theater der Song Books
nur indirekt thematisiert. Sémtliche symbolische Interaktionsformen, die in
den Solos aufgegriffen werden, sind also um diese Dimension gewisserma-
len reduziert. Daraus ergibt sich eine zusitzliche Brechung der Wahrneh-
mung, zumal zwischenmenschliches Handeln normalerweise wesentlicher
Bestandteil von Theatergeschehen ist. Cage erreicht durch diese Reduktion
bzw. Konzentration eine einzigartige szenische Verquickung von - zumeist
einfach konzipiertem — direkt erlebbarem Material aus »harmlosen« Situa-
tionen, deren Interaktionsformen allgemein bekannt sind, etwa in den All-
tag nachstellenden Spiel- und Ef-Solos und in den Naturerlebnisse wach
rufenden Tonbandaufnahmen von Vogelstimmen, mit einer weiteren Mate-
rialebene, die sich auf innere Vorginge des Nacherlebens und Probehan-
delns im Bereich mentaler Vorstellungen und des Trdumens konzentriert.
Derart riicken die Darstellung und die Selbstwahrnehmung in die Nihe
emer typischen therapeutischen Situation, in der die Darsteller den Patien-
ten entsprechen, wie diese gerade Erlebtes in Worten, Gesten und kreativen
Aktvitaten wieder erwachen lassen, rekonstruieren. Durch diese zweite Ma-
terialebene hat Cage auch komplexere Vorginge der zwischenmenschlichen
Kommunikation nicht nur integriert, sondern in einer Weise zuginglich
gemacht, die viel mehr Spielarten zulifit, als eine »real« (realititsnah) nachge-

2 Ausnahmen: eines der »Disciplined Action«Solos (»Fulfilling in whole or in part an obli-
gation to others.«), Solos 23 und 26 (Brettspiele), 45 und 48 (Aggregate), 89 (»Make a
gift...«)

3 Diese ergibt sich aus den Vorgaben zu den Solos 15, 22, 26, 40, 50, 67, 72, 84, 90 und 91.

4 Im schon erwihnten Solo 89 wird per Zufallsoperation ein Sitz im Publikum bestimmt,
wohin ein Apfel oder Preiselbeeren als Geschenk zu tiberbringen sind. In Solo 88 findet
die vorgesehene Raumbewegung in sehr langsamem Témpo durch das Publikum hin-
durch statt, ohne daf} aktiv Kontakt mit dem Publikum aufzunehmen wire. In Solo 80 ist
nach dem langen Schneiden, Mischen und Schreiben von Text und Musik die so gewon-
nene Persiflage des »Valse Chantée« aufzufiihren. Sollte es dann Applaus geben, soll dar-
auf durch Wiederholung des persiflierten »Valse Chantée« reagiert werden.
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stellte kommunikative Situation ermdéglichen wiirde. Der Assoziationsraum
wurde derart stark vergrofiert und, was fiir eine szenische Analyse mehr
wiegt, als imaginires Terrain szenischen Verstehens begehbar gemacht.

Bei jeder Auffithrung von Song Books entstehen durch das zufillige Zusam-
menwirken der solistischen Darstellungen Eindriicke der Interaktion der
Solisten, die auch durchaus Assoziationen freisetzen kénnen, ohne daf} ihre
Auswirkungen auf symbolische Interaktionsformen von vornherein be-
stimmbar sind. Cage scheint damit beabsichtigt zu haben, daf} sich die Zu-
schauer mit diesen schauspielenden und singenden Darstellern in ihren
Rollen wie seltsam autarke Einzelwesen als “leil einer bestimmten globalen
Situation identifizieren.

In a general sense, what Cage was working toward in his art was an enhance-
ment of the perceptual abilties of his audiences by encouraging them to pay close
attention to the magic that is not only the substance of art but what one usually
thinks of as >ordinary life. Cage’s working principles invariably strived to ac-
commodate such daily experiential phenomena as multiplicity, complexity, none-
linearity, and randomness as normal, even welcome occurences in music.5

Dieser Position von »Einzelwesen« ist eine bestimmte Perspektive auf die
Multiplizitat, Komplexitit, Nichtlinearitdt und Zufélligkeit/Absichtslosigkeit
eigen, die stark an Haltungen des Zen erinnert und der in Song Books simu-
lierten Situation nahezu alle Aspekte bedrohlichen Hineingeworfenseins
nimmt. Es geht Cage offenbar weniger um die Simulierung dieses Gefiihls,
das unsere Alltagserfahrung doch entscheidend prigt, als um die Schaffung
einer offenen Situation. Diese kann einen dennoch aufgrund der unvorher-
sehbaren Faktoren und der mehrfachen Schichtung nichtlinearer simultaner
Ereignisse des Auffithrungsgeschehens und der Aufstellung der Lautspre-
cher um den gesamten Publikumsraum herum ganz einnehmen und her-
ausfordern und kann durch den quasi natiirlichen Rhythmus und die quasi
natiirliche Dynamik und eventuell auch durch die zufillige lockere Vernet-
zung mehrerer Solos Raum geben fiir ein neugieriges angstfreies Erleben
ungewohnter, jedoch nicht génzlich fremder Zusammenhinge.® Auch hier
dringt sich der Gedanke an Prinzipien des Zen auf.

5 L. Kuhn John Cage in the Social Realn, a.a.O.

6 Diese Prozesse wiirde der Einsatz von konventionellen Musikinstrumenten aufgrund
ihrer starken (zeit-)geschichtlichen Konnotation und ihrer begrenzten spieltechnisch-
klanglichen Flexibilitit (ohne kinstlich zu wirken oder durch paradoxe Gesten und
Klinge die Aufmerksamkeit unangebrachterweise auf sich zu konzentrieren) héchstwahr-
scheinlich stéren, was ein weiterer Grund fiir ihre Aussparung in Song Books sein kénnte.
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Zen teaches us not merely to hear, but to listen; not just to look, but to see; not
only to think, but to experience; and above all not to cling to what we know, but
to accept and rejoice in as much of the world as we may encounter.”

Das natiirliche, ja »friedvolle« Flieflen der Ereignisse durchbrechen nur we-
nige Solos. Am chesten sind dies bezeichnenderweise die Newspaper-Solos.
Sie strahlen auch Aspekte der Bedrohlichkeit, der Schnellebigkeit bzw. Hek-
tik und des Hineingeworfenseins des zeitgendssischen, stidtischen Alltags
aus. Die Newspaper-Solos gehoren vom dynamischen Verlauf und vom
sprachlichen Material her zu den aggressivsten tiberhaupt. Hektik konnte
auch die Raumbewegung in zwei der Theater-Solos ausstrahlen (Solo 32:
»hurrying back somewhat later«, Solo 37 »Return in the opposite way very
quickly«).

In einem weiteren Solo, Solo 64, ist eine extreme Ironisierung mit penetran-
ter Lautstarke vorgesehen. Dort soll der an sich beschauliche, aber auch
beschworende japanische Satz (der also bei den meisten Auffithrungen den
meisten Teilnehmern nicht verstindlich sein wird) »Nichi Nichi Kore Ko
Nichi« (»Jeder Tag ist ein schoner Tag«) in bis zu 127facher Wiederholung
wie von einem Anfithrer einer Gruppe Fufiball-Fans® skandiert werden.
Dieser Satz ist auch rhythmisch auffallend gleichméaflig und erhalt dadurch
eine bei Cage seltene gerichtete Qualitit, durch die das gewaltsam Ein-
dringliche des Vortrags stark unterstiitzt wird. Das beschwoérende Element
des Originalsatzes ist in Solo 64 transformiert in eine tibertriebene, fast ver-
zweifelte Darstellung, die zudem unterstiitzt wird durch die elektronische
Verstirkung (per Kontaktmikrophon) des Hantierens mit dem Blatt, auf
dem eine Strichliste zu fithren ist (immer fiir vier zu schreiende Sitze verti-
kale Striche, bei jedem fiinften ein Strich durch die vorherigen vier). Die
dramatische Dimension dieser Szene diirfte jedoch aufgrund der semanti-
schen Unverstindlichkeit des Satzes bei den meisten Auffithrungen kaum

7 Stephen Addiss The Art of Zen: Puntings and Calligraphy by Japanese Monks, 1600-1925,
(New York, 1989), p. 6, in: Julie Lazar nothingtoseeness, in: Rolywholyover Katalogbox, a.a.O.

8 Hier sollte darauf hingewiesen werden, daf§ »cheer leaders« Leiter des organisierten Bei-
falls bei (College-)Sportwettkdmpfen sind. Damit hat ihr Briillen etwas von militdrischem
Drill. Dieses Solo zihlt iibrigens zu Schnebels Lieblings-Solos aus Song Books (Telefon-
Interview vom 29.4.1997). In der bei Wergo erschienenen Aufnahme von Song Books
durch die Schola Cantorum Stuttgart unter Clytus Gottwald 14t ausgerechnet dieses So-
lo alle Scharfe, rhythmische und dynamische Dringlichkeit vermissen. Es ist statt dessen
im zweiten Teil der Aufnahme integriert als eine Zeitlang mitlaufendes, leicht stereotypes,
verhaltenes Sprechen im Hintergrund. Von der per Kontaktmikrophon gefithrten Strich-
liste ist nichts zu horen.
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wahrgenommen werden und einer amiisierten Reaktion Raum geben, so
daf} eine Verweisebene und damit auch die mentale Rekonstruktion der mit
dem beschworenden Inhalt des Satzes verbundenen ironisierten sprach-
symbolischen Interaktionsform verloren geht. Was bleibt, ist ein Gefiihl der
Penetranz und Intensitét als einer sinnlich-symbolischen Ebene, die generell
vertraut ist, jedoch bei jedem etwas anders konnotiert sein diirfte.
Ansonsten sind die multidimensionalen Erfahrungen in Song Books jedoch
in den geschiitzten Raum fast meditativer, auffallend ruhiger oder ent-
spannt spielerischer Verlidufe verlegt. Es sei denn, gewisse Solos wiirden ex-
trem hektisch aufgefiihrt, was Cage weder vorschrieb noch untersagte. Es
ist jedoch anzunehmen, dafl er generell von einem sich im Umgang mit
dem Material der Solos natiirlich ergebenden, d.h. von einem nicht linea-
ren, unregelmafligen, »lebensnahen« Tempo und einer daran orientierten
unregelmaflig wellenartigen Dynamik ausging.® Es ist sogar moglich zu sa-
gen, daf} eine betont schnelle oder laute Umsetzung von Solos, die dies auf-
grund ihres Materials zwar zulassen, jedoch nicht explizit fordern, als un-
sinnige Uberze1chnung des ohnehin schon Transformierten nur ein Mif3-
verstdndnis sein kann.

Invade areas where nothing is definite (areas — micro and macro — adjacent the one
we know in). It won’t sound like music - serial or electronic. It'll sound like what we
hear when we’re not hearing musig just hearing whatever wherever we happen to be.
But to accomplish this our technological means must be constantly changing.10

Da fiir Cage die vornehmliche Aufgabe von Kunst und insbesondere Thea-
ter ohnehin die Nachahmung der »Manner of Operation« der Natur ist
(und von dieser hat er offensichtlich eine ziemlich weit gefafite Vorstellung),
tiberrascht es nicht, dafy er auf die unausweichliche lineare Gerichtetheit,
wie sie im »Nichi Nichi Kore Ko Nichi«-Solo gebraucht wird, in Song Books
weitgehend verzichtet.

Fir einen »natiirlichen«, d.h. sich zwanglos aus dem Auffithrungsmaterial
ergebenden Umgang mit "Tempo und Dynamik als Ausdrucksmittel spricht
auch die starke Prisenz sprachlichen Materials, das auf natiirliche Phéno-
mene verweist: aus den fournals von Thoreau, Sternkonstellationen, Pilz-
biicher. Insbesondere Thoreaus Textfragmente 16sen, und damit sind sie
Teil von Cages Programm der Offnung der Sinne, starke Assoziationen an

9 Vgl. »Not establishing time allows tempo to become naturally constant.« in: Cage Empty
Words, p.51.
10 Cage »SERIOUSLY COMMA« (1966), in: ders. Monday, p. 27.



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

338 IV. Spiegelung multikulturell beeinflufiter Lebensform

Naturereignisse aus, die durch Schénheit, Vollkommenheit oder Kraft iiber-
wiltigen. Teilweise werden diese Assoziationen durch die optional abzuspie-
lenden Naturgerdusche vom Tonband iiber die um das Publikum verteilten
vier Lautsprecher!! unterstitzt.

Neben dem Abspielen von Tonbandklingen ist in Song Books wie gesagt
auch der Einsatz live-elektronischer Mittel vorgesehen. Die Live-Elektronik
bietet zwei wesentliche Komponenten der Ver- bzw. Entschliisselung der in
den Solos kreierten szenischen Felder. Live-elektronische Eingriffe bieten
ein breites Spektrum an Verwandlungsméglichkeiten und der Wiedergabe
akustischer, aber auch physischer Ereignisse. Zum einen gewinnen live-
elektronisch verstirkte Kliange sonst nicht hérbarer Vorgange mittels Kon-
taktmikrophonen, gleichsam wie durch das Zoom-Objektiv einer Kamera
herangeholt, plétzlich gréfite auditive Prasenz. Sie verbinden sich mit dem
Eindruck der auslésenden einfachen physischen Bewegungen, z.B. in Solo
23 (Brettspiel), Solo 38 (Schreibmaschine schreiben) oder Solo 82 (aus ei-
nem Pariser Cognacglas trinken), die visuell wahrnehmbar sind. Die alltig-
lichsten Selbstverstandlichkeiten erlangen dadurch einen Bewufitseinsgrad,
den sie sonst nicht erreichen. Sie werden auf diese Weise neu entdeckt und
darauthin im Netz symbolischer Interaktionsformen neu positionierbar.
Zum anderen riicken sprachliche und klangliche Vorginge durch live-elek-
tronische Klangumwandlungen in fernste Gegenden, werden noch fremder
oder tberraschend fremd, verlassen den Bereich tiblicher Assoziationen,
dehnen ihn aus, entfernen soeben noch semantisch Faflbares in assoziative
Bereiche des Klanglichen, geben dieser moglicherweise ein neues Gewicht,
16sen tiberraschende Emotionen und Vorstellungen aus.

Die assoziative Weite der Bereiche Klang, Sprache und ridumlich-kérper-
liche Gestik ist ausschlaggebend, soll die sinnlich-symbolische oder sprach-
symbolische Bedeutung der Solos (und von Kunst generell) bestimmt wer-
den. Die szenische Konstruktion von Song Books, die sprach- und sinnlich-
symbolische Interaktionsformen in neuen Kontext stellt und als Ansatz
szenischen Verstehens wirkt, wird im folgenden anhand einiger Solos detail-
lierter auf ihre Vernetzung und Umsetzung symbolischer Interaktionsfor-
men hin untersucht. Dafiir bietet sich eine Teilung des Materials in das
vorwiegend sprachlich-klangliche und das vorwiegend theatralische an, wo-
bei in beiden Fillen die elektronischen »Eingriffe« mitbetrachtet werden.

11 Siehe Solo 15.
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V2.1  Swenischer Ungang mit Sprache und Klang

Der Titel Song Books wurde nicht von Cage erfunden, sondern verweist auf
eine bis ins frithe 17. Jahrhundert zuriickreichende Tradition des Singens
und Sammelns von in der Regel a capella vorzutragenden Psalm-Gesiangen
unter den amerikanischen Siedlern. Dieses Singen war bis Ende des 18.
Jahrhunderts die wesentliche musikalische Aktivitdt auf dem »neuen« Kon-
tinent. Diese duflerst populidren Sammlungen!? wurden allgemein als »Song
Books« bzw. volkstiimlich »Songsters« bezeichnet. Der Begriff ist bis heute
verbreitet, erweitert um Sammlungen anderer populirer »Songs« wie bei-
spielsweise das Real Book.!® Diese Songs kénnen durch ein Akkordinstru-
ment, vornehmlich die (immerhin raumlich mobile) Gitarre, begleitet wer-
den. Darin, dafi die Solos von Cages Song Books nicht instrumental begleitet
sind, ist ein weiterer programmatischer Verweis auf die Tradition der
Pocket Songsters zu erkennen, denn sie ermdglichten das Singen der Lieder
an jedem beliebigen Ort, allein oder gemeinsam.

Fir Amerikaner verweist also allein der Titel »Song Books« bereits auf be-
stimmte von ithnen erlebte Szenen, in denen solche populdren, vorwiegend
christlichen Texte auf einfache Melodien gesungen werden. Cage schuf
tiber den Titel hinaus durch die Herausgabe einer »Sammlung« von Solos,
durch seine Wahl einfacher Melodien in den Solos mit konventioneller No-
tation'* und durch die zahlreichen englischen Texte ein besonders grofies
Feld von Referenzen an symbolische Interaktionsformen und damit mégli-
cher Assoziationen fiir seine Landsleute. Es gibt keine Beweise dafiir, dafy
Cage bei der Konzeption von Song Books mit diesen Referenzen an eine
auch ithm vertraute Tradition gezielt umzugehen plante. Vermutlich traf
Cage seine Entscheidung fiir die englische und franzosische Sprache als
Hauptkomponenten semantisch verstindlicher Sprache, weil sie thm selbst

12 H. Wiley Hitchcock schrieb in seinem Buch Music in the United States: A Historical Introduc-
tion (0. 0. 1969), dafl von ca. 1770 bis 1820 etwa 500 verschiedene Editionen der »Song-
sters« im praktischen Taschenbuchformat erhaltlich waren. Diese enthielten jedoch im
Gegensatz zu einigen fritheren Editionen ausschliefllich die Texte, was u. a. damit zu erkla-
ren ist, dafy die Zahl der den Texten unterlegten »Tunes« auf etwa 15 von vormals etwa
40 geschrumpft war (beklagt und bekdmpft von zeitgenéssischen Protagonisten einer ni-
veauvollen Musikpflege), so daf} die Melodien als bekannt vorausgesetzt werden konnten
bzw. vielfach als nicht wesentlich eingeschitzt wurden.

13 Eine weit verbreitete Sammlung bekannter Texte mit Melodien und Akkordsymbolen
von den Rolling Stones, den Beatles und anderen sowie Jazz-Standards.

14 Ausnahmen: Solo 39 = »billige Imitation« eines Liedes von Schubert, Solo 47 = »billige
Imitation« einer Arie von Mozart.
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vertraut und als solche zudem die Sprachen seiner Protagonisten Satie und
Thoreau sind. Dennoch diirfte es ihm mittels dieser Referenzen gelungen
sein, bel seinen Landsleuten von vornherein eine gewisse Bereitschaft zu
erzeugen, sich auf das einzulassen, was bei einer Auffithrung der Song Books
von Cage dann »wirklich« geschieht und sich von den szenischen Determi-
nanten des »Originals« Lichtjahre zu entfernen scheint. Im Gegensatz dazu
haftet Song Books aus der Sicht anderer Nationalititen eher die Aura des
Unbekannten, Fremdsprachigen und Exotischen an. Cage grenzte also mit
Song Books ein sprachraumlich-geographisch determiniertes Feld symboli-
scher Interaktionsformen ab, das in unterschiedlichen Ausschnitten seman-
tisch verstandlich ist, je nach Nationalitit oder besser je nach Sprachkennt-
nissen der an einer Auffiihrung Teilnehmenden sowie abhingig von der
Auswahl und Anordnung der aufgefiihrten Solos.

Cage wollte Sprache in Song Books, wie er selbst schreibt, mit dem von Nor-
man O. Brown tibernommenen Ziel einer »Demilitarisierung« (= »Lan-
guage free of Syntax.«)!® einsetzen. Dazu unterteilte er sie in fiinf Gruppen:
Buchstaben, Silben, Worte, Satzteile (»phrases«) und Sitze, also zunéchst rein
quantitativ, nicht mit thren Bedeutungsfeldern (semantischen Feldern) han-
tierend. Dies richtete er einmal mehr quantitativ aus, um das Wirken seiner
eigenen Intention auf die kompositorischen Ergebnisse zu mindern. Der Be-
deutungsfelder war er sich jedoch bewufit und beeinflufite einige I-Ching-
abhingige Entscheidungsprozesse durch entsprechende Fragestellungen
derart, dafy Sprache teilweise in direktem Verhiltnis zu diesen Bedeutungs-
feldern demontiert und komponiert erscheint. Cage steuerte so ihr Verweis-
Potential auf symbolische Interaktionsformen. Die wichtigsten Erscheinungs-
formen derart umgeformter und fragmentierter Sprache sind aphoristischer
und paradoxer Art.!6 Die Skala der Grade sprachlicher Demontage in der
gesamten Komposition Song Books reicht von syllabischen Strukturen und
Buchstaben-Folgen iiber Worte und Satzfragmente in einer bis mehreren
Sprachen bis hin zu zusammenhingenden Satzen einer Sprache.

Die klangliche Komposition betreffend griff Cage wenig auf bereits vor-
handene Musik zuriick, vornehmlich in den Cheap-Imitation-Solos. Nur in
zwei Fallen stammen die »Originale« aus der Sphére konventioneller euro-
paischer Kunstmusik (Schubert/Solo 39 und Mozart/Solo 47); sonst ist die
Musik von auffallend einfacher bis populdrer Struktur (z.B. »any other
music in the public domain«/Solo 11, »commonly known tunes«/Solo 57),

15 Cage Empty Words, p. 11.
16 Vgl. Ausfithrungen zu diesen beiden Begriffen in Kapitel 11.4.2.
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die wie schon gesagt u.a. auf Saties Chordle verweist. Daneben wurden
viele klangliche Prozesse neu komponiert und notiert, allerdings basierend
auf graphischen Vorlagen (Stern- und Landkarten, Portrait-Zeichnungen).
Gerade dieses Material fithrt aus der Perspektive konventionellen Musizie-
rens zu absurden schriftlichen und klanglichen Resultaten, die sich mit den
paradoxen und aphoristischen Erscheinungsformen der Sprache ergénzen.
Die Skala der Grade klanglicher Demontage reicht vom quasi zusammen-
hingenden »Zitat« im Schubert-Solo tiber fragmentierte Passagen aus Wer-
ken von Satie, Reminiszenzen anderer Kulturen (Indische Ragas), mikro-
tonale Notenpunkte als Grundlage fiir den klanglich-dynamischen Verlauf
sprachlicher Auferungen (z.B. in den Newspaper-Solos) bis hin zur Neu-
schépfung von klanglichen Verldufen, die jedoch Assoziationen an konven-
tionelle Musik entstehen lassen (die Aria-Solos).

Cage verbindet Klanglichkeit und Sprachlichkeit auf verschiedene Weisen.
Das Spektrum reicht von der »konventionellen« melodischen Unterlegung
von Text beispielsweise in einigen Cheap-Imitation-Solos bis zum zumeist
durch live-eklektronische Eingriffe intensivierten synergetischen Effekt ei-
nes gemeinsamen Gestus, z.B. in den Solos 40 (Indogermanische Wort-
stimme) und 67 (Liste englischer und auslindischer geographischer Begrif-
fe), wo Sprachlichkeit selbst zum klanglichen Aspekt des unkonventionellen
Klanggeschehens wird. »Dealing with language (while waiting for some-
thing else than syntax) as though it’s a sound source that can be trans-
formed into gibberish.«!?

Das Bediirfnis nach ungewohntem Umgang mit Gewohntem und nach
neuen Gedanken und Erfahrungen vorausgesetzt, kénnen Interpreten men-
tal und emotional durchaus produktiv mit diesen Materialien moglich um-
gehen. Thre als Ausfiihrende aktive Rezeption dieser Materialien kann auch
durch Uberraschungseffekte vieler Situationen, wie sie bei einer Auffiih-
rung von Song Books entstehen, verstirkt oder sogar plétzlich verandert
werden.

Die fragmentarische Gestaltung des Materials 143t ohnehin mehr Reakt-
onsweisen zu als konsistente, geschlossene Verldufe. Diese Gestaltung hat
vermutlich weniger ihren Grund in der vermutlich hinsichtlich ihrer Wir-
kung nicht bewuflt von Cage entwickelten aphoristischen beziehungsweise
paradoxen Qualitdt als vielmehr darin, dafl sie zeitgendssische alltigliche
interaktive Erfahrungen spiegelt, insbesondere im Umgang mit Medien -
auch Kunst ist in diesem Kontext als medialer Bereich anzusehen. Als zen-

17 Cage »SERIOUSLY COMMA« (1966), 2.0.0., p. 28.



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

342 IV. Spiegelung multikulturell beeinflufiter Lebensform

trales Element derartiger Erfahrungen beschrieb Cage 1966 die Sprunghaf-
tigkeit der menschlichen Wahrnehmung und verweist hier auf McLuhan:
»McLuhan insists on the newspaper front-page as the present existence
type. Reading, we no longer read systematically (concluding each column,
or even turning the page to conclude the article): we jump.«!# McLuhan
experimentierte selbst in Sach-Texten oder solchen mit wissenschaftlichem
Anspruch mit ithrem typographischen Erscheinungsbild und der Kontex-
tualisierung von Sprache durch Abbildungen,!® weswegen er nachhaltig mit
Vorwiirfen mangelnder Sachlichkeit, mangelnder Ubersichtlichkeit und
dem attackiert wurde, daf} er selbst in seiner Kritik den Erscheinungsfor-
men der kritisierten Medien verfalle. Diese Argumente legen Wert auf den
Erhalt der sprachsymbolischen Qualitdt in Sachtexten und greifen beziig-
lich kiinstlerischer Arbeit weitgehend nicht. Inwiefern aber etwa in Song
Books die »sprunghafte« Struktur semantische Inhalte noch transportiert,
d. h. auf sprachsymbolischer Ebene wirkt, ist auch hier von Interesse. Da
Cage die verarbeiteten Texte alle einem ihm nahestehenden Bereich - sei-
ner eigenen Bibliothek — entnahm, entsteht der Eindruck, daff er einen be-
sttimmten Radius inhaltlicher Verkniipfungen nutzen wollte.?’ Dies mag bei
Cage iiberraschen und ist damit zu erklaren, dafl Cage die sprachliche
Kommunizierbarkeit von Ideen und damit der sprachsymbolische Zugriff
auf Interaktionsformen immer sehr wichtig war. Cage selbst konstatierte in
einem seiner Gesprache mit Daniel Charles,?! dafl er die Musikalisierbar-
keit von Sprache (und damit den Verlust ihrer semantischen Prazision in
Kauf nehmend) erst spat, namlich etwa 1970 kurz vor Entstehung der Song
Books, entdeckte. Sabine Sanio verwies darauf, daf§ Cage, auch nachdem er
begann, Texte systematisch nach musikalischen Kriterien zu demontieren,
sachliche Texte und Vortrige formulierte:

Offensichtlich ist fiir Cage die Kommunikation und die Vermittlung von Ideen
bei seinen Texten eine wichtige Motivation. [...] Auch nach der Auflésung des
sprachlichen — syntaktischen wie semantischen — Zusammenhangs halt Cage wei-
terhin Vortriage, die unmittelbar der Erlduterung seiner Musik dienen.22

18 Ebd., p.26.

19 Am bekanntesten wurde sein Buch The Medium is the Message (1967).

20 Auch J. Petkus verwies auf den offensichtlichen intentionalen Anteil der auf die Textaus-
wahl fiir Song Books bezogenen Entscheidungen.

21 Fir die Vogel, p. 133 (engl. Version p.113).

22 S. Sanio Alternativen zur Werkdsthetik, a.a.O., p. 71.
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Zwar wurden die lexte in Song Books stark dekonstruiert, doch ist sicher,
daf} jedwede durchscheinende Semantik auf emen bestimmten Bereich ver-
weist.

Die folgende Aufstellung der in Song Books verwendeten Sprache spiegelt die-
sen Bereich als Cages unmittelbares Umfeld, sagt aber nichts aus iiber die -
auch I-Ching-bestimmten - Prozesse, denen die Iexte fiir die Komposition
der Solos von Song Books unterworfen wurden. Sie zeigt, da} Sprache in
mehr als der Hilfte der Solos benutzt wurde und dafy auch einige Theater-
Solos mit Text umgehen, da nur 48 der Solos den Kategorien »Song« oder
»Song with electronics«, die iibrigen aber dem Theater zugeordnet sind. Es
ist davon auszugehen, daf§ Cage durch die Text-Entscheidungen ein seman-
tisches Feld erfassen wollte, dessen Aussagen und Ideen auch am neuen
Ort in Song Books in gewissem Umfang trotz der I-Ching-beeinflufiten De-
montage deutlich durchscheinen und Assoziationen hervorrufen sollen.

Zahl der | Sprache/Text (sofern nicht ausdriicklich
Solos | erwahnt immer fragmentiert in Silben, Worte und
Wortgruppen/Satzteile)
Gertrude Stein (| Satz)
M. Cunningham
F Schiller
japanischer Satz
geographische Begriffe (engl. und fremdspr.)
N. O. Brown, B. Fuller, McLuhan
Friends’ and famous people’s names

indogermanische Wortstdmme
nur Vokale und Konsonanten

N WWININININD | —|—|—|—|—|—|—|—|—

M. Duchamp
vermischte, relativ verbreitete Sprachen
J. Joyce
Sternkonstellationen
Cage Acrostics
internationale Pilz-Blcher
internationale Zeitungen

9 | E.Satie

4| H.D. Thoreau

Insgesamt 52

Tab. 16: Cage Song Books, Materialfeld der verwendeten Sprache?3

23 Die genaue Verteilung des Materials ist anhand der Tabelle 15 (p. 322 ff.) nachvollziehbar.
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In diesem Materialfeld sind einige fiir Cage damals wichtige Personen ge-
nannt. Thre englische und franzésische Sprache macht mit 30 Solos den
grofiten Teil des Materials aus. Dariiber hinaus nutzte er fremdsprachige
Wortgruppen bzw. Fach’lermini in 15 Solos und die Gruppe der Namen
sowie der Vokale und Konsonanten in jeweils einem Solo.

Fir die Demontage von Klang griff Cage auf wesentlich weniger konven-
tionell notiertes Material zuriick als beziiglich der Sprache. Das bedeutet
jedoch nicht, daf} nicht einige unkonventionell notierte Soli klangliche Ver-
ldufe vorschreiben, die auf konventionell notierte Musik persiflierend ver-
weisen wie beispielsweise die Artikulation und der stimmliche Verlauf der
auf Aria basierenden Solos 52 und 53. Die Demontage- oder auch Um-
wandlungs-Prozesse richteten sich wie schon gesagt nach dem zugrundelie-
genden Material und erbrachten daher sehr verschiedene Ergebnisse. Die
Demontage-Prinzipien fir die konventionell notierten Vorlagen?* bleiben
ziemlich dicht am Original. Experimentelle Kldnge entstehen also vornehm-
lich auf der Basis unkonventioneller Vorgaben wie Sternkarten u. 4. bezie-
hungsweise beruhen auf in fritheren eigenen Kompositionen durch Cage
bereits entwickelten experimentellen Notationsformen wie der Aggregat-
notation von Winter Music, Concert for piano and orchestra und Atlas Eclipticalis
oder der Verlaufsnotation von Aria. Dazu kommt der wie schon gesagt viel
Assoziationsraum bietende, allerdings optionale Einsatz von tiber Tonband
reproduzierten Klangen und Gerduschen aus der Natur (Vogel, Unwetter,
Wind, Buschfeuer), harfenartiges »Singen« von Hochspannungskabeln (nach
Thoreau) und von Gerduschen eines Gabelstaplers. Auf diesem Hinter-
grund ist die geringe Zahl konventionell notierter Vorlagen verstiandlich.

Zahl der Solos | Musik
9| E. Satie Je te veux, La grenouille Américaine, Messe des
Pauvres, Petits Chorales, Socrate

J. Cage The wonderful widow of eighteen springs

F Schubert: Lied Hoffnung (Text von F Schiller)

W.A. Mozart Arie der Kénigin der Nacht (Zauberfléte)
»commonly known tunes«

|
|
|
[
insgesamt 13

Tab. |7: Cage Song Books, Materialfeld der verwendeten Musik2®

24 Hauptsachlich das Prinzip der »billigen Imitation«.

25 Sie ist bis auf die »Gommonly known Tunes« am originalen und am neuen Ort in Song
Books konventionell notiert. Auch hier kann die Tabelle 15 zur genauen Verortung der
Materialien herangezogen werden.
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Alle diese musikalischen Originale sind Kompositionen mit Gesang. Deren
melodisches Material der Gesangsstimmen wurde in den Solos nicht nur
von der Musik der begleitenden Instrumente,?0 sondern auch vom Text ge-
trennt. Instrumentale Begleitung findet in Song Books prinzipiell nicht statt;
anstelle dessen ereignen sich live-elektronische Aktionen und Klinge vom
Tonband. Die Texte wurden vollstindig eliminiert, erscheinen also auch
nicht etwa in einem anderen Solo, wodurch lediglich die sinnlich-symbo-
lische Ebene der Originale erhalten bleibt. Es gibt wenige Ausnahmen, bei
denen entsprechend die sprachlich-symbolische Ebene wirken kann: zum
einen die Solos 18 und 25, wo Text und Musik aus Saties Socrafe verarbeitet
sind, und zum anderen das Solo 39, wo Schuberts Melodie mit dem origi-
nalen Text von Schiller benutzt wurde.

In Solo 39 bleibt die demontierte Melodie des Schubert-Lieds*” Hoffnung
mit dem originalen, von Friedrich Schiller stammenden, weitgehend intak-
ten Text verbunden. Er wurde lediglich punktuell wegen der eliminierten
Auftakten der Melodie leicht verkiirzt. Die Erhaltung des Texts in Solo 39
zeigt einmal mehr, dafl Cage Verfremdung intentional einsetzte, denn in
Schillers Text geht es kritisch um die utopische Qualitit von Hoffnung als
der menschlichen Empfindung, die tiber die Wellen des Werdens und Ver-
gehens hinaus Kraft gibt, aber auch dauernd mifverstanden wird. Es ist
davon auszugehen, daff Cage den Text weitgehend verstand,?® ihn die pro-
grammatische Aussage iiber die etwas unzeitgemifle Formulierung hinweg
tiberzeugte und er sie daher als semantisch verstdndliches Material einsetz-
te, dessen historisch tiberholter Gestus in Sprache und Musik durch die re-
lativ geringen Demontierungen hindurch allerdings bei einer Auffithrung
horbar und sptirbar sein durfte.?

26 Ausnahme: Solo 49, wo das im Original begleitende perkussive Spiel auf dem geschlosse-
nen Klavierdeckel nicht eliminiert, sondern ersetzt wird durch die Nutzung einer Trom-
mel oder eines Tisches.

27 Es zdhlt im tibrigen nicht zum géngigen Lied-Repertoire, befand sich aber offenbar 1970
in Cages Besitz. Die Vorlage befindet sich in Konvolut 307 Sign. JPB 94-24 NYPL.

28 Kleine Schreibfehler lassen darauf schliefen, dafy die Abschrift fiir die Veréffentlichung in
Eile hergestellt wurde, da sinnverandernde Schreibfehler in den Skizzen (2 Fassungen:
NYPL JPB 94-24, Konvolut 308) nicht vorkommen.

29 Auch J. Petkus ging davon aus, daff Cage die Vorlage nicht zufillig auswihlte: »Cage has
said that he had to write the Song Books very quickly, and when needed a text that didn’t
relate to Satie or Thoreau he merely looked for some authors different from them. Be
that as it may, Cage managed to choose an author and a text for this solo very much
keeping with earlier solos. Schiller’s revolutionary political attitude makes him a suitable
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Abb. 44: Cage Song Books Solo 39, Beginn30

Dieses Solo ist fiir Deutschsprachige das einzige in Song Books, in dem
zusammenhingender Text in threr Muttersprache erscheint. Schubert und
Schiller sind im deutschsprachigen Raum u. a. historisch relevant, insofern
sie gegen die restaurativen ‘Iendenzen ihrer Zeit dachten, lebten und schrie-
ben. Zugleich handelt es sich hier um den éltesten in Song Books verwende-
ten zusammenhingenden Text tiberhaupt. Als solcher hat er eine Sonder-
stellung, da er so nicht nur per se prasentativer Bedeutungstrager deutschen
Kulturguts ist, sondern auch auf eine Zeit und ein burgerlich geprigtes
Kunstverstindnis verweist, von dessen befrachteter Tradition und den
damit einhergehenden Lebensentwiirfen sich experimentell Denkende in
Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg dringend befreien wollten. Es
durfte daher kein Zufall sein, dafy das Solo 39 nicht Bestandteil der Auffiih-
rung der Schola Cantorum Stuttgart ist, dokumentiert auf der Wergo-Auf-
nahme.?! Auch bei den Berliner Auffithrungen unter Schnebels Leitung in
den 70er und 80er Jahren war Solo 39 nicht vertreten. Hierin kann sich
zwar schlicht die Unlust eines deutschen Ensembles auf ein deutsches Lied
ausdriicken, doch kann es auch als ein eventuell bewuftes Abweisen derar-
tiger Traditionsbeziige gesehen werden. Das Material des Solos ware somit
im Lebensentwurf dieser Personengruppe negativ konnotiert wenn nicht
sogar desymbolisiert. Die wegen des erhalten bleibenden “Iexts und der
wenig verfremdeten klanglichen Gestalt vergleichsweise ungebrochene Er-

substitute for Thoreau. The optimism of the poem aptly describes Cage’s own >sunny
disposition«.« in: Petkus The Songs, a.a.0., p.204.

30 Song Books, a.a.O., p. 130.

31 Song Books (1970), Schallplatte/CD mit der Schola Cantorum Stuttgart unter Clytus Gott-
wald (Konzertmitschnitt von 1975).
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scheinung des Materials von Schubert und Schiller in Solo 39 kann in ent-
sprechend kritischen deutschen Kreisen Widerstinde hervorrufen, die der-
artig stark sind und den Assoziationsraum verengen, dafl die daraus resul-
tierenden Reaktionsweisen zwanghaft gerichtet sind und einen freien, spie-
lerischen Umgang mit dem Erlebten stark beeintrachtigen. Daf} hier auch
live-elektronische Mutationen vorgesehen sind, die die Wirkung des Origi-
nals durch diese zusitzlichen Verfremdungseffekte entschérfen, kénnte das
Solo fiir den beschriebenen Personenkreis wiederum interessant machen.
Die dekonstruierende Qualitdt der live-elektronischen Effekte konnte dem
Bediirfnis entsprechen, das Schubert-Lied als symbolischen Bedeutungs-
trager deutscher Kultur anzugreifen und somit eigenen kritischen Bedeu-
tungszuweisungen gefiigig zu machen. Die live-elektronischen Mutationen
stinden dann fiir Prozesse des Aufbrechens der herkémmlicherweise mit
dem Bedeutungskomplex »Schiller und Schubert« verbundenen symboli-
schen Werte. So aufgefafit kann die live-elektronische Auffithrung des Solos
auch fiir diesen Personenkreis imaginiren Raum bieten, wo die Ablehnung
dieses kollektiven Bedeutungstrigers probehalber durchlebbar ist.

Solo 39 gehort zu den insgesamt sieben Cheap-Imitation-Solos, von denen
nur noch das Mozart-Solo nicht auf Saties Musik basiert. Die aufier in Solo
39 verwendeten Texte sind Demontagen aus Texten von Platon, Satie,
Thoreau und Joyce.

Cheap | Solo3? | Text-Original Musik-Original
Imit.
No.l/3 | I8ser | Platon Socrate (Ubersetzt v. Satie: Musik zu diesem Text Socrate
V. Cousin) (3. »Mort de Socrates«)
No.1/2 | 25ser | Léon-P Fargues La Grenouille | Satie: Vertonung v. »La Grenoulille. . .«
Américaine fur Stimme und Klavier (Ludions, 1923)
No.2 27 s,r | Thoreau Journals Satie »Kyrie« aus: Messe des Pauvres
No.3 30s,r | Thoreau Journals Satie: Socrate (2. »Bords de I'lllissus«)
No.4 34s,r Thoreau Essay on Civil Satie aus: Douze Petits Chorals
Disobedience
No.5 39se,i | F Schiller Hoffnung F Schubert: gleichnam. Lied (1819)
No.6 47 se,i | . Joyce Finnegans Wake W.. A. Mozart: Arie Der Halle Rache33

Tab. 18: Cage Song Books, Materialfeld der »Cheap Imitations«

32 Die Abkurzungen entsprechen denen der Tabelle 15: se = Song with Electronics und s =
Song, r = relevant und i = irrelevant fiir die Verbindung zu Satie bzw. Thoreau.
33 Aus: W. A. Mozart Die Zauberflote.
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Die musikalischen Ergebnisse der Demontagen (Bearbeitungen) spiegeln
die Verschiedenheit der Originale: von der »einfachen« Musik etwa aus Sa-
ties Messe des Fauvres, die leicht fragmentarisch anmutet, stark an Gesang der
frithen Mehrstimmigkeit erinnert und metrisch unregelmiflig erscheint,
oder aus dessen zwolf Choridlen tiber die leicht bizarren Melodien aus
Socrate und Ludions bis hin zum schwingenden Schubert-Lied und der hoch-
virtuosen Mozart-Arie.

Bei Mozarts Melodie in Solo 47 (»Queen of Thunder«)3* (Abb. 45) tricb
Cage die »Cheap Imitation« durch den haufigen Einsatz (im 4/4-Takt des
Allegro assai durchschnittlich alle finf bis sechs Takte) von elektronischen
Amplituden-Manipulationen und Modulationen am weitesten. Dennoch
wird sie mit grofler Sicherheit aufgrund ihrer bei der Demontage weitge-
hend erhaltenen pragnanten Rhythmik und Koloraturen sowie des Ablaufs
- Cage folgte der Originalgestalt der Arie linear von Anfang bis Ende - bei
Auffithrungen des Solos erkannt, sie darf sogar als das bekannteste »Zitat«
der Song Books iberhaupt gelten. Cages Umgang mit dem Material ist sze-
nisch erklarbar als ein Akt systematischer Zerstérung ihrer weitreichenden
symbolischen Bedeutung als der moglicherweise bekanntesten Arie einer
der bekanntesten Opern tiberhaupt, die ein grofler heterogener Personen-
kreis sehr unterschiedlicher Bildung schitzt. Thren hohen Bekanntheitsgrad
konnte sie vor allem wegen ihrer hohen Virtuositit erreichen, die zu mei-
stern stark beeindrucken kann, mit der aber auch der Singer-Star-Kult ver-
bunden ist. Anspruchsvollere kann diese »abgenutzte« Arie gerade wegen
ihres Status als weitreichendem représentativem Bedeutungstrager aufler-
ordentlich unangenehm berithren. Dieser Status wirkt reduziert, wird er
doch der Oper und der anspruchsvollen Komposition der Arie nicht ge-
recht und beruht teilweise auf der Rezeption von Musik tiber Tontrager so-
wie der Integration von »klassischen Schlagern« in Vermarktungsstrategien.
Daf} gerade ihr faszinierendster Aspekt, ihre Virtuositit, hier demontiert
wurde, noch dazu mit Hilfe des elektronischen Mediums, tiber das die Arie
wie andere »Schlager« teilweise ihre grofle Verbreitung und damit manifeste
symbolische Bedeutung erlangte, trifft mitten in den zentralen interaktiven
Bedeutungsbereich der Arie.®® Eine derartige Demontage3® des depravier-

34 Titel des thematischen Verzeichnisses, der in der veréffentlichten Partitur eliminiert wurde.
35 Die interpretatorische Umsetzung dieses Solos durch die Schola Cantorum Stuttgart auf
der genannten Wergo-CD halte ich fiir gelungen, da die elektronischen Verfremdungen,
sich sehr weit vom notierten Verlauf des Solos entfernenend, auditiv in eine Art All tragen,
dessen schwindelerregende Halt-(Schwere-)Losigkeit spiirbar ist. Sie tragen den an sich
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ten Materials sorgt bei der Gruppe aktiver, auf das Ungewohnte im Ge-
wohnten neugierigen Rezipientinnen und Rezipienten fiir heitere Erfahrun-
gen und wirkt damit befreiend.
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Abb. 45: Cage Song Books Solo 4737

Der originale "lext spielt bereits bei der Rezeption des Originals wie bei vie-
len hochvirtuosen Arien keine nennenswerte Rolle und diirfte den meisten
unbekannt sein.3® So wurde sie konsequenterweise durch ein Gemisch aus

leicht ungezihmten Klang in eine auditive Welt, die wahrzunehmen an stark assoziative
Traumerfahrungen erinnert und sie auf diese Weise zum Teil wieder durchlebbar werden
Lafdt.

36 Das Hauptprinzip der Demontage beruht wie weiter oben schon gesagt auf Eingriffen in
die Intervallstruktur und auf dem weitgehenden Erhalt der rhythmischen Struktur, wo-
durch das Original erkennbar bleibt. Das Kompositionsprinzip des »billigen Komponie-
rens« bei Cage wurde wie schon gesagt bereits von Martin Erdmann in seiner Arbeit
Untersuchungen zum Gesamtwerk von Jfohn Cage, a.a.0., eingehend untersucht.

37 Song Books, a.a.0., p.164.

38 Im Gegensatz etwa zu der ebenfalls ziemlich bekannten Arie des Tamino »Dies Bildnis ist
bezaubernd schén« aus der gleichen Oper, bei dem Tempo und Melodik auf eine héhere
semantische Verstandlichkeit zielen.
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kaum assoziativen Silben und Wortern von Joyce ersetzt,>® wodurch die
Klangfarbe der einzige Aspekt der sprachlichen Partikel ist, der sich auf den
Gesamteindruck auswirkt. In allen anderen »Cheap Imitations« hingegen
ist der Spielraum fiir Assoziationen durch semantische Zusammenhinge
ziemlich grof3, wenn auch kein Solo aufler dem mit Schuberts Vertonung
von Schillers Text ganze originale Textzusammenhénge wahrt.

Lief sich beim Mozart-Solo ein breiter, stark assoziativer Anteil im klangli-
chen Bereich erkennen, so ist er dort im sprachlichen Bereich nahezu nicht
vorhanden. In den Cheap-Imitation-Solos mit Thoreau‘lexten hingegen ist
der sprachliche Bereich sprunghaft entweder wenig oder ziemlich stark as-
soziativ, abhidngig vom Grad der Demontage. In Solo 30 beispielsweise sind
der liedartigen Satie-Melodie vorwiegend ganze semantisch verstindliche
Sdtze unterlegt, von denen einige durchaus programmatischen Charakter
haben, wie »What to do, what may a man do and not be ashamed of it?«
oder »It is worth while to hear the wind roar in [sic!] woods today.<** oder
»Shall not [sic!] voice of man express as much content as the note of a
bird?«#! Derartige einigermafien komplette Sétze (mit Subjekt, Objekt und
Pradikat), sollten sie im Kontext einer Auffithrung akustisch zu verstehen
sein, entfalten aphoristische Qualitét, da in ithrer Sprachkiirze Denken kon-
zentriert ist und sie damit potentiell weite Bereiche mentaler und emotiona-
ler Prozesse freigeben, die aufzugreifen einem aufmerksam Ieilnehmenden
moglich ist. Doch auch die fragmentierte Darstellung von Silben, Worten
und Satzteilen kann solche Gebiete teilweise erschlieflen, zumeist weniger
gezielt, anstatt dessen aber offener, wie ich weiter unten am Beispiel der
Newspaper-Solos zeigen werde. Um dieses mental-emotionale Terrain er-
weitern sich im giinstigen Fall auch die tibrigen symbolisch-interaktiven
Verweisebenen. Auch Versuche, das implizierte szenische Verstehen eines
Solos bewufit wahrzunehmen, werden durch die semantischen Komponen-
ten unterstiitzt.

39 Allenfalls kénnte die starke Prasenz des Vokals »a« sowie der Endungen »pp« und »rr« im
Kontext der »Hoéllen«Arie belustigen. Nicht ganz zuféllig mag auch sein, daff Cage hier
Material aus dem Teil »Ten Thunderclaps« von »Finnegans Wake« verwendete, wodurch
sich eine Verbindung zum thematischen Titel »Queen of Thunder« und zu den urspriing-
lich vorgesehenen Tonbandgerduschen eines Unwetters ergibt. Auf diese Verweisebene zwi-
schen der »Hollen«Arie, Joyces Text und den Unwetterkliangen hat Cage letztlich verzichtet.
Dies liefie sich als eine Entscheidung fiir die Verweisebene des Solos auf den Stellenwert
der Arie als prasentativer Bedeutungstriger im 6ffentlichen Leben und gegen eine assozia-
tive Behandlung des klanglichen Materials der Arie Richtung Naturklédnge beschreiben.

40 Beide Sétze: Song Books, a.a.O., p.104.

41 Ebd., p.102.
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Nicht zufillig sind einige Solos mit semantisch verstindlicher Sprache, ins-
besondere das zentrale Solo 35, akustisch exponiert. Weitere Soli, die das
szenische Geschehen akustisch dominieren kénnen, sind: Solo 64 (»Nichi
Nichi...«), verschiedene Einzelaktionen der Newspaper-Solos, die meisten
akustisch tiber Kontaktmikrophon oder normales Mikrophon verstirkten
Solos und die Solos mit Gerduschen vom Tonband. Das Solo 35 bildet den
programmatischen Kern von Somg Books, insofern es die anarchistische
Grundidee im lext propagiert. Der Satz aus Thoreaus Essay on Civil Disobe-
dience (1848) »The best form of government is no government at all and
that will be the kind of government they will have when they are ready for
it.«ist 32 rhythmisch und melodisch verschiedenen A- und B-Ieilen unter-
legt. Sie wurden im Stil Satiescher Chorile von Cage neu komponiert, d. h.
sie sind mit kleinem "Tonvorrat schlicht aber unregelméafiig gebaut. Es haftet
thnen etwas von einfachen Volks- oder gar Kinderliedern an. Die Zahl der
Noten sowie die Bestimmung der Tonhohen durchlief I-Ching-abhingige
Entscheidungsprozesse, die teilweise auf einem der Skizzenblocke Cages
dokumentiert sind.

Daf} dieses Skizzenblatt (Abb. 46) auf Solo 35 bezogen ist, zeigt sein in der
Abbildung nicht nachvollziehbarer Ort im Notizblock. Es sind folgende In-
formationen und Entscheidungen erkennbar: Der Tonambitus ist auf héch-
stens sechs Tone beschrinkt (oben links: »6 Tones max.«). Diese sechs T6-
ne sind: g, gis, a, ais, h und ¢ (unterste Zeile). Fir alle zweiunddreiflig ABs
ist der Tonvorrat tabellarisch aufgefiihrt. Er stimmt mit der Ausarbeitung in
der verdffentlichten Version von Solo 35 iiberein. Es ist zudem charakteri-
stisch fiir diese Melodien, dafy sie metrisch leicht unregelmiflig und da-
durch unsymmetrisch gebaut sind, und daf} ihr Tonhdhenverlauf durch das
Kreisen im eng begrenzten Tonraum sowie durch hiufiges Repetieren eine
betont deklamatorische Interpretation des Materials nahelegt. In weiteren
Skizzen findet sich sogar vor einer repetitiven Passage*? der Hinweis »stut-
tering«,* wodurch der fiir das Stottern typische Ausdruck leicht unsicheren
Auftretens entstehen kann. Da der Hinweis in der veréffentlichten Partitur
fehlt, kann die entsprechende Zeile auch wesentlich dichter und gesanglicher
gestaltet werden, wodurch sie den unsicheren Ausdruck verlieren wiirde.

42 In der veréffentl. Partitur p. 116 Zif. 9.
43 »Penworthy Music Book«, NYPL Sign. JPB 94-24, Konvolut 308.
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Abb. 46: Cage Song Books, Skizzen-Blatt zu Solo 354

44 Aus dem roten »Regency«Notizblock: NYPL Sign. JPB 94-24, Konvolut 316.
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Abb. 47: Cage Song Books Solo 35 Struktur A*

7 . N N N
S S E s
I "
and that'll be what we'll have, and that'll be what we'll have when we are (we are) read.y for it.

=/t P Y 13 B’ :h ! !
Y=y =4

V
und that w:ll be the kind we'lt have when we are reud y for it.

Abb. 48: Cage Song Books Solo 35 Struktur B46

Die Wirkung der Komponenten dieses Solos ist genauer kalkuliert als in
allen anderen Solos: 1. Das Material soll wenn irgend mdglich in der Mut-
tersprache des Landes gesungen werden, wo es aufgefiihrt wird. 2. Bevor
das Solo gesungen wird, muf} die Flagge der Anarchie gehifit werden und
von diesem Zeitpunkt an gehifit auf der Bithne bleiben, mdoglicherweise
koénnen mehrere Flaggen gehifit werden. 3. Der Gesang soll von optimisti-
scher Laune (»Spirit«) und vom Glauben des Ausfithrenden an die Sache
der Anarchie zeugen. 4. Es soll der Eindruck erweckt werden, daf} die
Stimme der Ausfithrenden nicht ausgebildet ist, indem beispielsweise die
Tonhohenverlidufe verschmiert (»blur«) werden. 5. Das Solo soll als ein un-
regelmifiiger »Refrain« im Lauf einer Auffithrung mehrfach genutzt werden.
6. In emem weiteren Solo, Solo 50, soll das gleiche melodische Material
ohne Text wie aus der Erinnerung »vokalisiert« oder gesummt werden, wih-
rend eine andere Tatigkeit ausgefiihrt wird (wofiir sich einige der Theater-
Solos, etwa das Koch-Solo 46, eignen), dadurch die Ferne des Erinnerten
verstirkend. Zudem enthilt auch Solo 34 den Text in leicht abgewandelter
Form: »That government’s best which governs not at all. And when men

45 Song Books, a.a.0., pp. 116 Zeile 9 und 10.
46 Song Books, a.a.0., pp. 117 Zeile 9 und 10.
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are prepared for it, that will be the kind of government they will have.«*”
Hier begegnen wir auch wieder unregelméafiiger Struktur von Metrik und
Phrasierung, wie sie auch fiir Saties Chorile typisch ist.

Durch alle diese Faktoren wird der Text (in den Solos 35 und 50) zwischen
zwel komplementire Sphéiren und damit deren symbolische Interaktions-
formen gespannt, die einer tatsidchlichen Demonstration bzw. einer anarchi-
stischen politischen Veranstaltung, deren wesentliche prisentative Bedeu-
tungstrager (Flagge, einfaches, wenn auch deklamatorisch unregelméfiig
strukturiertes Lied, anarchistischer Text) nachgestellt sind, und die héusliche,
derartige Ereignisse mental nachspielende Situation, die durch den sinnlich-
symbolischen Gestus des — im Singen/Summen zugleich nahen und fernen
— Erinnerten gekennzeichnet ist. Die Aufforderung zur Wiederholung ein-
zelner Teile bzw. zur Aufteilung des Solos in mehrere zeitlich getrennte Ab-
schnitte zielt auf eine starke Prasenz des Solos im Gesamtgeschehen von
Song Books. Auch das Hissen einer schwarzen Flagge zieht enorme Aufmerk-
samkeit auf sich, werden doch — wie zumeist bei Auffithrungen von Song
Books — nur wenige Requisiten eingesetzt.

Der Satz »Die beste Regierungsform ist keine Regierung, und wenn die
Menschen bereit fiir sie sind, wird es die Regierungsform sein, die sie ha-
ben werden.« regt zum Nachdenken an und lafit durch wiederholte Plazie-
rung und die Darbietungsweisen das Publikum wahrscheinlich nicht los,
wodurch der assoziative Effekt erhoht wird. Wesentlich fiir seine Wirkung
ist der Nachsatz »wenn Menschen bereit dafiir sind«, denn durch ihn unter-
scheidet er sich von bloflen politischen Parolen. Durch ihn wird ein fragen-
des Reflektieren angeregt, ein erneutes Besinnen auf die Qualititen von
Anarchie, werden moglicherweise sogar tief verankerte Vorurteile — d.h.
Urteile, denen in Lorenzers Terminologie desymbolisierte Interaktionsfor-
men zugrundeliegen - aufgefangen, die sich gegen Anarchismus bzw. Ver-
treter des Anarchismus richten. Dadurch kénnte sich fiir einige die bishe-
rige Funktion des Satzes als prisentativer Bedeutungstrager wandeln. Der
Gedanke der Anarchie als gesellschaftspolitischer Alternative kdnnte sich als
Teil dieser szenisch erneuerten symbolischen Bedeutung etablieren und
somit auch Teil der damit verbundenen und sich auf diese Weise 6ffnenden
(sowohl sinnlichen als auch sprachlichen) symbolischen Interaktionsformen

47 Die sechs Melodien basieren rhythmisch und intervallisch leicht abgewandelt auf der
Oberstimme von sechs Chorélen aus Saties Douze Retits Chorals: (von oben nach unten)

No. 6/1, No.6/2, No.7 No.1 und No .8.
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48 Notizblock, NYPL Sign. JPB 94-24, Konvolut 319.
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werden. Es kann als sicher gelten, dafy Inhalt und Form der Prisentation
der Solos 35, 50 und 34 (Rangfolge) sich in die Erinnerung eingraben und
mit dem Gesamterlebnis der Auffithrung von Song Books verbunden bleiben.
Dadurch kann die Aussage dieses Solos im Nachdenken tiber politische
Probleme Prisenz erreichen. Damit kann sie als Alternative mitgedacht
werden, somit symbolische Interaktionsformen beeinflussen bzw. sogar von
desymbolisierten Anteilen befreien, womit der Satz einen 'Iéil seiner von
Cage intendierten utopischen Qualitit entfalten wiirde. Nicht zuletzt spie-
gelt der Satz auch das Programm des Cageschen Komponierens in seiner
Konkretion Song Books und bietet somit einen Schliissel zum Verstdndnis
und ein Mittel zur Biindelung der Erfahrungen mit der disparaten Erschei-
nung von Song Books.

Die Auffithrung der »Government«Solos kénnte zum Reflektieren tiber die
unmuittelbare zeitgeschichtliche Situation fithren. Dieses Nachdenken kénnte
in Interaktion treten mit der Wirkung der Newspaper-Solos. In den News-
paper-Solos (14, 29, 60, 75, 83, 92) verarbeitete Cage Material aus Zeitungen
vom September 1970 in zwolf Sprachen: ?, jugoslawisch, deutsch, spanisch,
italienisch, polnisch, franzésisch, ruménisch, russisch, englisch, armenisch
und japanisch. Die Solos bestehen sprachlich aus per I-Ching-Entscheidun-
gen ausgewihlten Worten und Satzfragmenten dieser Zeitungen und tber-
nehmen musikalisch I-Ching-bestimmte Konstellationen bzw. einzelne Stern-
punkte von Sternkarten. Auf diesem Skizzenblatt (Abb. 49) ist links von
oben nach unten die Liste der Sprachen und der Seitenzahlen der zu ver-
wendenden Zeitungsausschnitte aufgefiihrt. Rechts ist von oben nach unten
eine fiir die Skizzen zu Song Books charakteristische Aufstellung zu sehen,
nach deren Listenprinzip das gesamte »zitierte« sprachliche Material geord-
net ist. Es beginnt hier die Liste zu verwendender Worte und Wortgruppen
far Solo 14. Die eingekreiste Zahl 29 bezeichnet die Seite im Notizblock.
Darunter sind ganz links — chiffriert in I-Ching-bestimmten Ziffern - je-
weils die Zeitungen bzw. Sprachen ausgewihlt, aus denen das zu wihlende
»Zitat« stammen soll, also hier die Ziffern von 1 bis 12. Gleich rechts davon
stchen hochgestellt die Zahlen, die sich entweder auf die Zeile oder das
Wort beziehen. Direkt danach ist die zu benutzende Seite (»pg.« = page)
angegeben. Die Worte sind im Auffithrungsmaterial auf Seite 52, der ersten
Materialseite von Solo 14 (vgl. Abb. 50) wieder auffindbar.
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Abb. 50: Cage Song Books Solo /449

Es seien nochmals kurz die wesentlichen Aspekte der Notation erklart: Die
Sternpunkte sind in ein konventionelles, handgezogenes Notensystem inte-
griert. Die Tonhohen sind, sofern sie keine Vorzeichen haben, mikrotonal
zu verstehen. Thr dynamischer Wert ist einerseits durch die Dicke der No-
tenpunkte suggeriert, d.h. je kleiner um so leiser und umgekehrt. Zusitz-
lich steht unter einigen Punkten ein dynamischer Verlaufsrahmen, ange-
zeigt durch die iiblichen dynamischen Gabeln, der ausgeschopft werden
kann aber nicht mufi. Dariiber hinaus geben kleine halbe Kreise iiber den
Noten an, wann je nach Positionierung vor, iiber oder hinter dem Ton seine
exakte Hohe erreicht sein soll: gleich zu Beginn, in der Mitte oder am Ende.
Der zeitliche Ablauf entsteht dadurch, daf} alle Zeilen von den Ausfiithren-
den einer jeweils bestimmten Dauer zugeordnet werden, die dann als grobe

49 Song Books, a.a.0., p.52.
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Zeitleiste dient. Diese Notation verwendete Cage bereits im Solo_for Voice 1.5
Der Text wurde in allen der mikrotonalen Varianten der Aggregat-Nota-
tionsform zuzurechnenden verdffentlichten Solos von Cage selbst in Block-
schrift unter die Noten geschrieben. Wahrend in den eigentlichen Aggregat-
Solos (45 und 48) Sprache einer Gruppe von Ténen zugeordnet ist, steht in
den Newspaper-Solos jeder lext, auch mehrere Worte, im Verhiltnis zu
emem Ton. Dieser bietet durch seine verschiedenen Parameter quasi einen
klanglichen Aktionsrahmen (inklusive Gerauschproduktion, die durch einen
Notenhals mit kleinem Kopf auflerhalb der Notensysteme angezeigt ist).
Die Spanne verschiedener Gesangsstile bis hin zum Sprechen wollte Cage
genutzt wissen und verwies darauf explizit in zwei Anmerkungen: »A virtu-
oso performance will include a wide variety of styles and vocal produc-
tion.« und »Sprechstimme may be used where the text has some length.«.
Im Rahmen dieser Vorgaben sind simtliche musikalischen und interpreta-
torischen Determinanten relativ frei gestaltbar, solange eine variantenreiche,
unkonventionelle Interpretation angeboten wird. Cage wihlte diese alterna-
tiven Notationsformen vermutlich, um dem konventionellen Klang zu ent-
kommen und flieRende Uberginge von Sprache und Klang zu installieren.

Auch fir die Newspaper-Solos bringt Sprachkiirze Denkweite, da Cage die
sprachlichen Vorlagen in Worte und Satzteile fragmentierte und I-Ching-be-
stimmt in Kontext mit den Sternpunkten plazierte. Fiir die sechs Solos be-
deutet dies jeweils etwas unterschiedliche Grade des assoziativen Potentials,
welches letztlich den szenischen Verweisen jedes Solos unterschiedliche
Qualitit zumiflt. Grundsitzlich 16st bereits die lose Prisentation der Frag-
mente Assoziationen an den eigenen (sinnlich-symbolischen) Umgang mit
Zeitungstexten und Nachrichten aus, dem die Sprunghaftigkeit eigen ist,
die McLuhan beschrieb und die auch zu einer tendenziell oberfléchlichen
Wahrnehmung fithrt.5! Im tibrigen ist der erreichbare assoziative Grad mef3-
bar an der semantischen Verstdndlichkeit der Sprachfragmente und somit
thres sprachsymbolischen Anteils. Diese ist abhdngig von der Sprachkennt-
nis der Teilnehmenden sowie von der quantitativen und dynamischen Pri-
senz im jeweiligen Solo, die wiederum auch abhéngig ist etwa vom gewéhl-

50 Es sei daran erinnert, daf} das Solo 12 aus Song Books identisch ist mit Cages Solo for Voice 1
(siche Tabelle 15). Dort gehen die Notenpunkte jedoch im wesentlichen auf Unregelmafig-
keiten im Papier zurtick. Die Textquellen sind u. a. das Lankavatara Sutra, von Huang Po
und James Joyce, also keine Unbekannten, sondern Konstanten im Werk Cages.

51 Cage fiigte den Hinweis auf die Zeitungsquelle offensichtlich erst nachtraglich in seine
Anleitung zu Solo 14 (p.14) ein! Er wollte sie also zunéchst nicht angeben, sondern dem
Zufall tiberlassen, welchem Idiom diese Texte zuzuordnen sind.
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ten Tempo einer Auffiihrung und méglichen Uberlagerungen mit anderen
Solos. In der Interpretation der Schola Cantorum Stuttgart beispielsweise
wurde nur sehr wenig, vornechmlich semantisch verstandliches Material
(»Vietnamisierung« — »Unsere Finanzen stehen nicht gut« — »New York, wie-
der fester« — »Primavera« — »Schliissel«) aus den Zeitungs-Solos ausgewihlt.
Dies wurde in einem sehr langsamen Tempo zumeist laut, an die barsche
Art von Markt- oder Zeitungsschreiern erinnernd, und selten in bedenkl-
chem Ton eingeworfen. So wurde der Grad der assoziativen Wirkung zwar
gezielt manipuliert, aber eine breite Streuung verhindert. Wenn auch bei
solchen Auffithrungen die individuellen mentalen Prozesse im Kontext des
Materials kaum mefibar sind, so bieten gerade die Fragmente aus aktuellen,
und damit zeitgeschichtlich relevanten Zeitungen einen gesicherten Fundus,
von dem aus ein reiches kollektives assoziatives Spektrum aktiviert werden
kann.

Die Szene, die Cage mit diesem Material kreierte, isoliert und verfremdet
den kollektiven Umgang mit den Informations-Medien Fernsehen, Radio
und Zeitungen. An »originalen« alltdglichen Orten findet, indem diese In-
formationen konsumiert werden, ein Gemisch aus sinnlichen und sprach-
lich symbolischen Interaktionsformen statt. Durch die Isolierung des Mate-
rials aus der vertrauten alltiglichen Umgebung werden Konnotationen die-
ses Ortes zerstort und moglicherweise bewufit. Die Anteile sinnlich-symbo-
lischer Interaktionsformen sind erkennbar im alltiglichen Umgang mit
Nachrichten, Spielfilmen und Werbung, aber auch mit Zeitungen als einer
nebensdchlichen Titigkeit, die normalerweise gleichzeitig mit anderen wie
Essen, Telefonieren, Biigeln, Einkaufen etc. ausgefithrt wird. In den News-
paper-Solos erscheinen die Nachrichten plétzlich akkumuliert, noch dazu
mit einer gewissen dynamischen Aufdringlichkeit, wie ein klanglich iso-
liertes Konzentrat vertrauter sinnlich-symbolischer Interaktionsformen. Der
Knopf zum Leiserdrehen, in diesem Kontext symbolischer Bedeutungs-
trager von Selbstbestimmung, kann nicht benutzt werden, da er nicht — wie
im privaten Umfeld - vorhanden ist. Bei emer Auffihrung der Newspaper-
Solos kann sich niemand von deren Wirkung befreien, es sei denn, man
verliefle den Raum der Auffithrung, wie man zuweilen ein Kaufhaus oder
ein Restaurant verlafit, um der stdndigen Beschallung zu entkommen. Das
Material, das gleichzeitig sehr vertraut und sehr fremd ist, dringt aufgrund
seines relativ hohen assoziativen Grads, seiner Akkumulation und seiner
dynamischen Intensitit unmittelbar in unsere mentalen und emotionalen
Gehirn-Landschaften vor. Diese Landschaften, wo die Interaktion mit In-
formation durch Medien eingeschrieben ist, diirften bei einem Publikum,
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das einer Auffithrung von Song Books beiwohnen sollte, relativ grofi sein.’?
Die Newspaper-Solos treffen also auf ziemlich aktive mentale Strukturen.
Bewufitseinsprozesse konnen so vergleichsweise leicht in Gang kommen,
etwa indem die genannten symbolischen Interaktionsformen sich mit der
Bedeutung von Nachrichten als ernstzunechmender Informationsquelle ver-
kniipft erweisen, die zudem in ein komplexes, weltweites Wirkungsgeflecht
integriert ist. Uber die Wahrnehmung des Wirkungsgeflechts kann die
Interaktion mit dem sprachsymbolischen Anteil des Interagierens mit In-
formationsmedien aktiviert werden. So kann das latente, gewissermafien
desymbolisierte Wissen um die hier wirkenden manipulierenden Krifte
vordringen und bewufit machen, dafi diese Krifte nur durch einen weniger
oberflichlichen, d.h. durch einen sprachsymbolisch bewufiten Umgang
mit den Informationsmedien aufsptirbar und abwehrbar sind. Die Verwen-
dung der vielen Sprachen 16st zusitzlich Assoziationen dazu aus, wie weit-
reichend Medien Informationen verbreiten und daf3 sie alle Menschen auf
der Erde, die auf diese Medien Zugriff haben, betreffen.

Moglicherweise bewirkt die Erfahrung eines Newspaper-Solos so einen
perspektivischen Wechsel beziiglich der Bedeutung von Interaktion mit In-
formation. Vielleicht wandelt sie sich von einer ziemlich »bewufdtlosenc,
»kritiklosen« Interaktionsform, deren symbolischer Gehalt sich (in Desym-
bolierungs-Prozessen) lingst abgelost hat von der eigentlichen Bedeutung
von Information, hin zum bewufiten Interagieren, das dem Einflufl der
Medien durch entsprechende Fokussierung der Wahrnehmung Rechnung
tragt. Zumindest konnte aber auf unbewuflter Ebene ein vorsichtigerer
Umgang mit den Medien ausgelst werden. Konzept und Wirkung der
Newspaper-Solos sind tibertragbar auf das auch mikrotonal notierte Solo
59, wo die Texte von Fuller, McLuhan und N. O. Brown verarbeitet sind.
Da sie zeitgeschichtlich relevante Bereiche behandeln, verweisen sie auch
auf aktuelle Themen der Informationsmedien, sich hauptsachlich darin von
den Newspaper-Solos unterscheidend, dafl der gesamte Text englischspra-
chig ist.

Die Assoziationsbreite und den Assoziationsgrad der Newspaper-Solos er-
reichen auch einige Solos mit typographischer Notation von Thoreau-
Texten, allerdings auf die Natur verweisend und dadurch Lebensentwiirfe

52 Es sei daran erinnert, dafl die Grofle der Engramm-Felder sich nach der alltiglichen Hau-
figkeit, also nicht nach der Qualitit von Interaktionen richtet, und dafl sie sich nur sehr
langsam verandern.
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aus der Interaktion mit der Natur ansprechend. Sie bilden dramaturgisch
ein starkes Gegenwicht zu den Solos mit Verweisen auf die Zeitgeschichte.
Die hervorgerufenen Assoziationen beziehen sich alle auf grundlegende
Naturphdnomene, die in irgendeiner Weise Gerdusche verursachen, wie
Wind, Wasser, Wald, Feuer, Regen und Vogel. Sie erschlieflen Qualititen
von Naturerlebnissen, die vielen Menschen in zivilisierten Landern fern bis
fremd sein diirften, also im Landkartensystem des Gehirns zumeist wenig
Platz beanspruchen. Das Wiederkehren verwandter Assoziationsreize kann
hier die Wirkung vertiefen.

Eine besondere Situation liegt in Solo 17 vor, dessen (bislang noch nicht
niher angesprochene) punktuelle Notation entlang von in gleichen Abstéin-
den horizontal gezogenen Einzellinien lduft, woraus sich eine Art Sprech-
gesang mit sehr kleinem Tonambitus ergibt. Der Notation ist ein ziemlich
gut verstandlicher Text in nahezu kompletten Sétzen aus Thoreaus drittem
Band der Fournals zugeordnet. Es handelt sich um vergleichsweise leicht
auffindbare Abschnitte zur »Telegraphen-Harfe«,>® wo Thoreau seine Auf-
fassung von Hochspannungskabeln als musikalischem Instrument darlegte,
da er Klinge wahrnahm, die durch ihr Schwingen im Wind entstehen.
Diese Texte diirfte Cage gezielt ausgewadhlt haben, zu gut passen sie in sein
eigenes Konzept von Klang und einer interaktiven Verbindung zwischen
Naturerlebnissen und dem Umgang mit Technik. Thoreaus Bezeichnung
»lelegraphen-Harfe« kénnte angesichts der negativen Folgen der Techno-
logisierung als ein unserer Zeit nicht gerecht werdender Euphemismus, als
Anachronismus oder Naivitit aufgefafit werden. Das hat Cage moglicher-
weise nicht interessiert, aber wohl auch nicht kalkuliert, denn er sieht hier
eine durchaus ernsthafte Begegnung mit den Klingen dieser »Harfe« vom
"Tonband ebenso vor wie die live-elektronische Klangumformung der ge-
sungenen Sprache, der stimmlichen Aufferungen den klanglichen Resulta-
ten des unregelmifligen Schwingens solcher Kabel im Wind angendhert
werden sollen. In einem solchen Fall wire allerdings nur ein sehr kleiner
Teil des andererseits auch Inhalte wiederholenden lexts verstindlich. Die
von Cage vorgeschlagene mogliche Alternative zu den elektronischen Mit-
teln sorgt fiir Amusement: Gerdusche der musikalischen Sége klingen recht
dhnlich. Die Erweiterung der Horerfahrung ist gewiff. Wie stark gerade
dieses Thoreau-Solo dariiber hinaus mit der verwendeten, leicht paradoxen
Sprache, die Wendungen enthilt wie »What more wonderful than a wire
stretched between two postsP« oder »The poetry of the rail road.«, auf na-

53 Identifiziert wurden Zitate von den Seiten 12, 14, 235 und 342 des dritten Bands.
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turbezogene Lebensentwiirfe zugreifen kann, hingt von seiner Plazierung
im Gesamtereignis und den elektronischen Verfremdungen der Texte ab.

FYy . . — .

YO MG, THT  TORMS W AT THETRILTEM O DETSORDS
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Abb 51 Cage Song Books Solo |7, Ausschnitt5*

Alle weiteren sprachlich-klanglich dominierten Solos transportieren wesent-
lich weniger semantische Bedeutungen als die bisher besprochenen und
stellen daher auch weniger sprachsymbolische Beziige her. Die beiden
Aria-Solos 52 und 53 sind diesbeziiglich noch relativ reichhaltig, doch ist
hier bereits der durch klangliche Komponenten aktivierte Bereich auf sinn-
lich-symbolische Interaktionsformen bezogener Assoziationen dominierend.
Cage fordert mit der Aufgabe, zehn verschiedene Artikulationsformen fiir
die Ausfithrung unregelmafliger Verlaufslinien zu skurrilen Texten festzule-
gen und zu benutzen, die Experimentierfreudigkeit und Phantasie der In-
terpretierenden ebenso heraus wie ihre stimmliche Ausbildung. Im Prozefy
dieser Festlegungen entsteht nicht nur eine bunte Partitur, da die gewéhlten
Artikulationen, numeriert von 1 bis 10, den entsprechend numerierten
Abschnitten der Verlaufslinien farbig zuzuordnen sind, sondern auch eine
Persiflage virtuoser Gesangstechnik, die Eindriicke aus der Persiflage der
Arie der Koénigin der Nacht in Solo 47 erginzt. Neben englischen und fran-
zOsischen Textpartikeln (Thoreau und Satie) erscheinen auch armenische,
russische und italienische. Teilweise konnen starke Assoziationen entstehen,
die iberraschende Verbindungen zu ansonsten in Song Books nicht so expli-
zit berithrten Bereichen herstellen kénnen wie durch »nel vostro dolore,
das aus einer italienischen Oper (oder einem italienischen Film) stammen
konnte, oder »Le Prince ne sera pas riche, le pauvre«, was mich an Saint-
Exupérys Geschichte vom kleinen Prinzen erinnert. Dartiber hinaus sind

54 Song Books, a.a.0., p.63.
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hier verschiedene Satzmelodien durch den Verlauf der Linien erfafit, wie
die des Fragens (»O; sans sauce«),® des Vor-sich-hin-Sprechens (»Moy
Gehnee, Moy Ahngehl, Moy druge«), oder der entschiedenen Feststellung
(»Incessantly moving their heads and bodies«®” oder »I - U - E - Clest
méme certain«®® mit imaginaren Ausrufezeichen), so dafl auch nicht asso-
ziative Sprache durch die melodischen Komponenten, Gestik und Tonfall
zumindest Expresseme vorfiihrt.

Die Auswahl der Artikulationsformen bestimmt mit, welche Assoziationen
an bestimmte Szenen sprachlicher Interaktion ausgelost werden. Beispiels-
weise wihlte Joan La Barbara fiir ihre CD mit Sologesangsstiicken von
Cage,> wofiir sie unter anderem die Solos 49, 52 und 67 aus Song Books
aufgenommen hat, fiir das Aria-Solo als zweite Artikulationsform ein
schnarrendes, cher leises, unterdriicktes Sprechen, das wie die Ausdrucks-
weise eines Menschen wirkt, der sich aus dem Bereich offenen Kommuni-
zierens zuriickgezogen hat und mangels Austausch vor sich hin »brabbelt«,
leicht aggressiv wirkend durch den gerduschhaften Anteil des Schnarrens,
welches auch leise stark wahrnehmbar ist. Als dritte Artikulationsform
wihlte sie eine Art Falsett, das den stimmlichen Auflerungen einer hysteri-
schen, ebenso mal tibermiflig begeisterten wie mal furchtbar aufgeregten
Amerikanerin dhnelt. Zuweilen ergibt sich so eher zuféllig eine synergetische
Konstellation von sprachlichem Material und klanglicher Darstellung. Die
Aria-Solos bieten ein spielerisches Konglomerat aus Verweisen auf kom-
munikative Situationen und Gesangsstile, dessen symbolisches, interaktives
Potential zu nutzen jedem weitgehend individuell tiberlassen wird.

Wie bei allen nicht konventionell notierten Solos ist der Zeitrahmen in Solo
52 visuell kongruent zur horizontal zu lesenden graphischen Darstellung.
Es gehort zu den Solos, auf deren Vorlage fiir die Veréffentlichung die fei-
nen blauen Spurlinien zu sehen sind, mit denen Cage auf mehreren Seiten
probehalber eine Zeitrasterung einzeichnete, eine Darstellungsform, die
Cage verwarf, aufler in den drei Symmetrie-Solos (vgl. Abb. 35), wo sie in
der verdffentlichten Fassung zu sehen sind.

55 Ebd., p.192.

56 Ebd., p.193.

57 Ebd., p.200.

58 Ebd., p.193.

59 Joan La Barbara Singing through fohn Cage, New Albion Records (NA 035) San Francisco
1990.

60 Song Books, a.a.O., pp. 84, 110 und 206.
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Abb. 52: Manipulierte Seite aus Song Books, Solo 52 mit Zeitraster5!

Cage teilte die Horizontale in 20 jeweils 1,2 cm lange Einheiten, die einer
Zeiteinheit von jeweils fiinf Sekunden entsprechen, so dafl sich daraus eine
Gesamtdauer von neunzig Sekunden fiir diese Seite ergibt. Dieses relativ
langsame Tempo hat Joan La Barbara auf threr CD deutlich tiberschritten:
die acht Seiten dauern in ihrer Interpretation knapp vier Minuten, also
etwa 30 Sekunden pro Seite. Damit ist »thr« Solo dreimal so schnell wie das
in den Skizzen Cages vorgesehene, was sich auf den Ausdruck auswirkt.
La Barbara erreicht mit threm schnellen Tempo, dafl Aspekte des Fragmen-
tierten und Fliichtigen dominieren, wihrend ein viel langsameres Tempo
auch zu nachdriicklicheren, langsam glissandierenden, sich deutlicher ent-
wickelnden und die Schwankungen der Artikulationsformen klarer heraus-
bringenden Linien fithren wiirde.

61 NYPL Sign. JPB 94-24, Konvolut 312. Ein Ausschnitt der gleichen Seite (p.187) ohne
Manipulationen ist in Abb. 37 zu sehen.
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Abb. 53: Cage Song Books Solo 67, zwei »Zeilen«52

Die beiden stimmlichen Pole, die in den Aria-Solos den Rahmen bilden
konnten, existieren in den Chai-Bi-Yi-Solos (67, 72 und 90, thematische
Gruppe XXI) in unmittelbarer Gegeniiberstellung: das Falsett auf der
Grundlage von Sternkarten und tiefste »grummelnde« Stimmlage (»grunt-
ing« der Navajo-Indianer, auch die Folge »Chai Bi Yi« oder »Yei Bi Chi«
entstammt dieser Sprache). Die Verldufe entstanden auf der Grundlage ei-
ner Landkarte der Gegend von Spoleto/Piombino. Zwar ist Text vorgege-
ben (internationale geographische Terminologie), doch Cage schreibt hier
explizit vor: »Let text not be understandable«. Er instrumentalisiert ihn
vollstandig, wenn auch durch die Textwahl eine subtile Verbindung zu den
thm sympathischen Bereichen Weltmusik und Weltsprachen gezogen ist.
Mag sie fir die Interpretierenden noch immanent wirken, da Cage seine
Textwahl verrdt, so geht diese jedoch fir das Publikum vollstindig ver-
loren.% Klangliches Ergebnis ist ein dufierst virtuoses, technisch extrem an-
spruchsvolles Springen zwischen den beiden Extremen. Joan La Barbara
bietet auf threr CD eine interessante Interpretation. Durch ihre Umsetzung
der klanglichen Gegensitze im Zusammenwirken mit einer gezielt einge-
setzten Einspielung von lauten, polternden Gabelstapler-Gerduschen ent-
steht eine interaktive Situation, die geprdgt ist von einer gescheuchten,
schwankend angstvollen Gestik. Diese wechselt zuweilen in drohenden Ton

62 Song Books, a.a.0., p.244.
63 Ahnliches geschieht in Song Books oft mit Eigenheiten graphischer Notation.
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und driickt damit auch Widerstand gegen die anscheinend empfundene
Bedrohung (gewissermafien symbolisiert durch den immer wieder iiber-
raschend lirmenden Gabelstapler) aus. Das ganze Solo durchliuft bei Joan
La Barbara eine Dramatisierung der Situation, so dafl man gegen Ende
zwel vollig verstérte Hundestimmen, zuvor zuweilen auch eine dngstliche
Vogelstimme zu héren glaubt. Szenisch betrachtet kénnte die Uberzeichnung
im erheiternden Effekt Angstgefiihle und damit eine allen Teilnehmenden
in verschiedenen Graden vertraute emotionale Komponente taglichen Inter-
agierens l6sen.

Die bislang noch nicht eingehender dargestellten »Songs« (mit und ohne
Elektronik) entbehren nahezu jeder semantischen Verstandlichkeit. Allen-
falls die durch ihre Auffithrung projizierte Stimmung, der Tonfall und dhn-
liches stellen Verbindungen zu sprachsymbolischen Interaktionsformen her.
Auch Verweise auf sinnlich symbolische Interaktionsformen sind seltener.
Eine Auffithrung der Aggregat-Solos (45 und 48)%* etwa kann zwar von bis
zu 18 Mitwirkenden ausgefiihrt werden, doch sollten sie nicht gezielt mitein-
ander singen oder sonst kommunizieren. Da pro Zeile bis zu zwdlf Minuten
Dauer méglich sind, die Lange, Klangfarbe und Dynamik der Tone einzel-
ner Aggregate® jedoch nicht bzw. allenfalls durch die zugeordneten Buch-
staben (Solo 45), Silben und Worte (wenig assoziativ, aus Texten von Satie
und Thoreau, Solo 48)%6 festgelegt ist, kann hier eine einige Minuten liegen-
de Klangfliche mit lingeren Dauern ebenso entstehen wie eine schnelle
Abfolge virtuosen Charakters. In der Einspielung der Schola Cantorum
Stuttgart beispielsweise legt sich Material aus den Aggregaten von Solo 45
im mehrstimmigen, wohlklingenden Gesang vornehmlich von Frauenstim-
men wie ein permanenter, sphérischer raumfiillender Klang um punktuel-
leres Geschehen.

Auch in den Coloratura-Solos (11, 16 und 84), wo die Sternpunkte nicht
in Aggregaten oder konventionellen Notensystemen zusammengefafit sind,
wird Klang als raumliches Geschehen thematisiert, indem die punktuellen
Ereignisse, die als auditive Anverwandlung der sonst visuell wahrgenomme-

64 Siehe Abbildung 40 (p. 310).

65 Fiir die Aggregate anderer Kompositionen wie Atlas Edipticalis legte Cage auch die Para-
meter Dauer und Dynamik fest.

66 Die Zuordnung der Buchstaben in Solo 45 geschah auf der Basis der Ermittlungsprozes-
se (durch das Werfen und Auswerten von Klarsichtfolien) eines sprachlich-klanglichen
Ablaufs in Solo for Voice 2.
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nen Sternbilder erlebt werden kénnen.%” Durch die hiufig vorgesehenen
elektronischen Manipulationen iiber das den Auffithrungsraum umgebende
Lautsprechersystem breitet sich dieser imaginire Sternenhimmel als Raum-
klang aus und kann so Assoziationen an die »originale« Erfahrung des
nichtlichen Sternenhimmels auslosen, sich damit in die Gruppe der Solos
fugend, die auf Interaktionen mit Naturphdnomenen verweist.

Die beiden Solos 69 und 80, in Cages nicht veréffentlichter thematischer
Liste mit »Valse Chantée« betitelt, bilden Uberginge zwischen theatralisch-
korperlichen Titigkeiten und Gesang. Sie zihlen zusammen zu den kom-
plexesten Solos tiberhaupt und sind die einzige Konstellation in Song Books,
deren Ablauf aufeinanderfolgend festgelegt ist. Die Ausfiihrung von Solo 80
erfordert, dafl Solo 69 zuvor gespielt wurde, da in dessen Verlauf der Text
fir Solo 80 kreiert wird.

Solo 69 ist ein »reines« Theater-Solo (mit Elektronik): an ener mechani-
schen Schreibmaschine wird nach graphischer Vorgabe von Sternpunkten
Nonsense-Text geschrieben. Der Vorgang des Schreibens wird per Kontakt-
mikrophon verstirkt und erhilt dadurch mehr rdumliche Prisenz. Wer
schon Iexte an Schreibmaschinen verfafite, kennt das angenehme Gefiihl
der Produktivitdt, das mit dem Schreiben des mechanisch aufs Papier ge-
bannten Texts entstehen kann. Insbesondere das Rattern eines mechani-
schen Gerits 16st (heute um so mehr) geradezu nostalgische Erinnerungen
an solche Situationen aus. Auf diese Interaktionsform verweisend, rettet das
Solo 69 die damit verbundenen mentalen Engramme vor ihrem endgiilti-
gen Versinken in minder bis nicht mehr frequentierte Regionen. Im Gegen-
satz zum geschriebenen Produkt des anderen Schreibmaschinen-Solos (15)
wird der Text hier spéter verwendet und in einen weiteren nostalgischen
Kontext gebracht.

Auch Solo 80 ist ein Theater-Solo mit Elektronik, obwohl am Schlufy der
Auffithrung, sofern das Solo ganz gespielt wird, gesungen wird. Mit den
Aktivititen auf einem Tisch im ersten Teil korrespondiert es mit den Ef¥-
und Spiel-Solos, auf die ich im folgenden Kapitel IV.2.2 eingehe. Der in So-
lo 69 entstandene Text wird zerschnitten und den Notensystemen von Solo
80 unterlegt, kongruent zu der iiber den Notensystemen plazierten, mittels
Legato-Bogen angezeigten Phrasierung und dem unter den Notensystemen
notierten Rhythmen. Beide (Phrasierung und Rhythmus) entsprechen dem

67 In der originalen Situation am klaren néchtlichen Himmel, Gibertragen auf die punktuelle
Notation in Song Books und somit zu Zeichen umfunktioniert.
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zugrundeliegenden Original »Valse Chantée« von Satie. Um den noch feh-
lenden Tonhohenverlauf zu erstellen, bedarf es ebenfalls einer theatralischen
Aktion: Material aus den »Instructions«. Das dort enthaltene Blatt mit ein-
zelnen Noten, ndmlich 33 Viertelnoten, 13 punktierte Halbe und 9 halbe
Noten, aus denen der originale Valse besteht, werden zerschnitten, in drei
Umschlage oder Hiite gesteckt, dann entlang den rhythmischen Verldufen
»blind« gezogen und in die Notensysteme eingeklebt. Alle diese Tatigkeiten
werden per Kontaktmikrophon verstirkt und ziehen daher Aufmerksam-
keit auf sich, die sie sonst nicht bekdmen. So erinnern sie einerseits, wenn
auch durch die »Nahaufnahme« in leicht grotesker Weise, an kollektiv be-
kannte Tatigkeiten des Zerschneidens, Sammelns, Wihlens und Einklebens.
Andererseits gewinnen diese Tatigkeiten ungewohnte klangliche Dimensio-
nen. Uberraschenderweise zeigen diese Gegenstinde in ihrer auditiven Ver-
wandlung, die simultan »in gewohnter Weise« visuell verfolgt werden kann
(was synergetisch wirkt), Leben, d.h. entgegen ihrer gewohnten statischen
Erscheinung Prozefhaftigkeit. Gewohnte sinnlich-symbolische Interaktions-
formen werden erweitert, und die Durchlassigkeit und Verginglichkeit
auch vertrauter Materie wie Papier kann ins Bewuf}tsein gehoben werden.
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Abb. 54: Cage Song Books Solo 8008

68 Song Books, a.2.0., p.278.
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Prozefihaftigkeit wird in Solo 80 (Abb. 54) auch beim Vorgang des Singens
demonstriert, indem die nun komplettierte, vollig neue, nicht vertraute Me-
lodie auf der Bithne geiibt werden soll. Cage kalkuliert, daf} der Prozef} des
Ubens auf der Bithne méglicherweise zu unangenehm oder zu langwierig
verlauft, weshalb er abgebrochen werden darf. Im besten Fall resultiert als
Abschluf§ eine komplette Vorfithrung des »neuen« Lieds. In Solo 80 ist wie
schon die theatralisierte Darstellung der vorbereitenden Titigkeit zur Erstel-
lung des Texts auch das Uben gezielt Teil der Auffiihrung, indem die iibli-
cherweise dem Publikum ersparten Arbeitsprozesse, die einer Auffithrung
vorausgehen, selbst zum theatralischen Ereignis werden. Es entsteht mstru-
mentales Theater, das dem iiblichen musikalischen Ereignis seine nicht be-
rithrbare, sichere Erhabenheit raubt und es in Kontext nicht kalkulierbarer,
auch tblicherweise als allzu banal eingestufter Prozesse stellt, die zum erha-
benen Ergebnis fithren kénnen, aber dieses Ziel moglicherweise auch ver-
fehlen. Die Fehlbarkeit einer solchen Tatigkeit nimmt ihr die erhabene Aura,
macht sie greifbar, beriihrbar. Quasi nebenbei kénnen derartige individuelle
Erfahrungen des Publikums, moglicherweise in ganz anderen Bereichen
(etwa ihres Berufslebens), bertihrt werden. Abhidngig davon, wie virulent sie
jeweils sind, stoflen Impulse solcher instrumentalisierter Vorgange auf einen
Bereich, der von Desymbolsierungs-Prozessen bedroht oder bereits betrof-
fen ist. Diese kénnen ithre Wirkung dort méglicherweise entfalten.%

Sollte es im Anschlufl an die theatralischen Prozesse zu einer einigermafien
souverdnen Interpretation der Melodie kommen, so wird eine weitere Ver-
weisebene aktiviert, denn spitestens dann sollte das Solo als ein deformier-
ter »Valse Chantée« erkennbar sein. Der »Valse Chantée« gehért wie schon
gesagt zu den Stereotypen in Song Books, die einer etwas heruntergekomme-
nen musikalischen, sentimentalen, gleichwohl hochst beliebten und verbrei-
teten Lebenssphire zuzurechnen sind. Ohne Instrumentalbegleitung vorge-
tragen, verstirkt sich bei diesem deformierten Valse der Eindruck eines er-
innernden Vortrags wie er vor dem inneren Auge etwa im Traum oder in

69 Im tbrigen griff Cage mit der Vorschrift dieser Aktivititen auf ein Ereignis zurtick, das
vielfach als das erste aleatorisch-musikalische kategorisiert wurde. Marcel Duchamp, den
Cage sehr schitzte und der in Song Books mehrfach einbezogen wurde, stellte es unter
dem Titel Musical Erratum erstmals 1913 vor:

»Duchamp zerrif§ Karton in kleine Karten und notierte auf jeder eine Note. Dann misch-
te er alle Karten in einem Hut und zog sie einzeln heraus. Die Noten wurden in der ge-
zogenen Reihenfolge aufgeschrieben. Die Partitur war dreisimmig angelegt (fir seine
beiden Schwestern und fiir ihn selbst). Als Téxt lag ihr eine Beschreibung des Wortes
»druckens in einem franzdsischen Lexikon zugrunde.« aus: R. Block Fluxus Mustk, in: Eine

lange Geschichte mit vielen Knoten, Ausstellungskatalog, a.a.O., Textband, p.55.
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emer nicht ausgesprochenen bildhaften Vorstellung oder leise vor sich hin
summend bei vielen ablaufen kénnte. Als Teil einer Auffithrung von Song
Books wird der Gesang zum befreienden Schutzraum, in dem provozierte
Assoziationen durchlebt werden kénnen, die in »realer« Umgebung zu arti-
kulieren bedrohlich sein kénnte oder die an realem Ort wieder zu erleben
sich (gerade) keine Gelegenheit bietet.

Auch die Atem-Solos (22 und 79, »Two Breathers«, vgl. Abb. 55) sind als
Theater-Solos kategorisiert, obwohl sie im wesentlichen klangliche Para-
meter vorschreiben. Theatralische Aspekte ergeben sich kaum deutlicher
als bei anderen Solos, die der Kategorie Song zugeordnet sind. Allenfalls
das Ausbleiben von Klingen, die iiber durch das Atmen entstehende Ge-
rdusche hinausgehen, kénnte eine Zuordnung zur Kategorie Theater be-
wirkt haben. Da Atmung grundlegendes Element jeglichen Lebens ist, wo
es vorwiegend mit grofiter Selbstverstindlichkeit unbewuf3t genutzt wird,
zudem notwendige Bedingung des Singens beziehungsweise stimmlicher
Auflerung, iiberrascht es nicht, daf} Cage sie thematisiert. Im Gegensatz zu
Schnebel, in dessen Konzept Atemvorginge als basales Element fiir die
stimmlichen Vorginge fast aller Materialpraparationen vorgegeben sind,
separiert sie Gage i diesen beiden Solos von ihrem vertrauten Kontext.
Um sie dann noch hérbar machen zu kénnen, muf} er wieder die elektro-
nische Verstirkung durch Kontaktmikrophone nutzen, wodurch sich die
Atemgerausche in tiberdimensionale Weiten ausbreiten konnen. Wie bei
den im folgenden Kapitel noch zu besprechenden Spiel-Solos oder den
Schreibmaschinen-Solos werden hier klangliche Aspekte von Vorgingen
horbar, die Menschen so auch aus niachster Niahe nicht ohne Hilfsmittel
wahrnehmen kénnten. Allerdings werden die Gerduschbewegungen nicht
nur elektronisch verstirkt, sondern auch in sehr kurzen Abstinden klang-
lichen Verinderungen unterworfen. Wie massiv elektronisch eingegriffen
wird, bleibt auch hier wieder dem Konzept der Ausfithrenden tiberlassen.

Die essentielle Lebenskraft des Atmens ist in Solo 22 (Abb. 55) besonders
splrbar, wo Atemvorginge in den Kategorien Mund- und Nasen-Atmung
nochmals unterteilt sind in unregelmafliges und gleichmifliges Atmen, un-
abhingig vom Ein- und Ausatmen. Die Notation ist punktuell: 58 gleich-
miflig entlang von vier imaginiren Horizontalen (reguldr, irreguldr, regular,
irregulédr) angeordnete Punkte, die dennoch zusammen durchaus wieder an
Sternbilder erinnern. Es geschieht in diesem Solo nichts als unregelmiflige
bis regelmiflige Atmung durch Mund und Nase. Durch die Elektronik hor-
bar gemacht, ist Atmung so ein zentrales Ereignis. Wenn die Atemgerausche
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und die sie produzierende Person nicht allzu stark tiberdeckt werden, fithrt
dieses Solo zu einer auditiv sehr direkten, fast intimen Begegnung mit dem
Phinomen der Atmung. Visuell wird eine starke Diskrepanz faflbar zwi-
schen der ausfiihrenden Person und dem Gehorten. Ein assoziatives Nach-
denken tiber Atmung setzt ein.

12

%' 56 u 277 % 27
—_ L . )

Abb. 55: Cage Song Books Solo 22, | Zeile®

/\2

In Solo 79 begegnen wir Atmung als einer Komponente hier quasi nicht
ganz funktionstiichtiger stimmlicher Auferung. Kein Ton, kein gesproche-
ner Buchstabe wird wirklich umgesetzt. Atmend wird immer wieder ange-
setzt, doch bleibt stimmliche Auflerung am Rand konkreter Klinge (vas
though you had lost your voice«). Damit spiegelt Cage bestimmte real oder
imaginir erlebte Situationen, in denen es einem die »Sprache verschlagen«
hat, auch mm tbertragenen Sinn des »Nicht-zu-Wort-Kommens«, die im
wesentlichen einer untergeordneten hierarchischen Stufe in autoritir ge-
prigten Interaktionsformen zuzurechnen ist, ohne die Moglichkeit freier
Meinungsiufierung. Uberraschend wird die grofle Bedeutung von Atmung
greifbar, und zwar in beiden Hinsichten, als reale und als symbolische T4-
tigkeit.

Auch einige andere Theater-Solos richten das Zoom-Objektiv der Song-Books-
Kamera auf wenig reflektierte, selbstverstindliche alltégliche Interaktions-
formen. Diesen soll sich das nichste Kapitel »szenisch« nihern.

V2.2 Insemerung von kirperlichen Gesten und Raumbewegung

Wie in den Song-Solos kristallisieren sich bei den Theater-Solos mehrere
Gruppen heraus, die sich jeweils durch ein gemeinsames Materialfeld aus-
zeichnen. Wie bei den Song-Solos tiberwiegt auch bei den Theater-Solos
leicht die Zahl der Solos ohne Elektronik. Da sie (wie bereits gesagt) mit

70 Song Books, a.a.0., p. 86.
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Ausnahme der auf Theatre Piece basierenden Solos nicht in der »internenc
thematischen Liste Cages enthalten sind, stelle ich sie im folgenden tabella-
risch zusammen, um einige dann »szenisch« zu entschliisseln. Dabei werde
ich immer auf die Informationen in dieser Tabelle zuriickkommen.

Solos Materialfeld

6,10, 19, 31,76, 77 ohne sowie 7, 9, 61, »Theatre Piece« (beziehen sich alle auf Theatre
87 mit Text Piece [1960], alle ohne Elektronik)

8,24, 28,57, 62,63,78 »Disciplined Action« (wesentliche Vorgabe in

Solo 8, auB3er den Solos 57 und 78 mit Elektronik)

23 + 26 (Brettspiel spielen), 15 + 69 (Schreib- »Spielen, Schreiben, etc.« (alle mit Elektronik)
maschine schreiben), 64 (Strichliste machen), 71
(Karte schreiben), 80 (Basteln)

32, 37,44, 54, 55, 88 »Raumbewegung« (alle ohne Elektronik)

36 + 38 (Essenftrinken), 46 (Essen zubereiten), | »Essen« (bis auf Solo 82 ohne Elektronik)
82 (aus Pariser Cognacglas trinken), 89 (Apfel oder
Preiselbeeren verschenken)

41 + 42 (Produktion von Feedbacks), 43 »Elektronische Medien«
(Aufnehmen + Abspielen einer Satie-Melodie), 5
(Waldbrand vom Tonband), 81 + 86 (Projektion
von Dias)

Tab. 18: Cage Song Books, Materialfelder der Theater-Solos

Fir die Theater-Solos schopfte Cage aus einem Repertoire Aktivititen eher
privater Lebenssphiren, die vergleichsweise iiberschaubar, simpel und im
alltaglichen Leben hiufig grundlegend sind. Bei den Theatre-Piece-Solos
mit Ziffern (also ohne den choreographischen Iext) sowie bei den Dia-
Projektionen sind deren Inhalte und Abfolgen von den Ausfiithrenden selbst
zu bestimmen. Auch hier sind fast alle Aktionen ohne Kommunikation mit
den Mitspielern aufzufiihren. Allen Aktionen ist zudem gemeinsam, daf} sie
im konventionellen Theater in der Regel nicht Teil der Auffithrungen sind,
sondern diesen vorausgehen. Im Zusammenhang von Solo 80 verwies ich
bereits darauf, dafl sie — selbst zum Thema szenischen Geschehens gewor-
den - so die Aufmerksamkeit generell stirker auf den Prozeficharakter des
Geschehens lenken, wie es sich in diesem Moment abspielt und auf das
symbolisch verwiesen wird.

Entsprechend aktiviert die Umsetzung/Ausfithrung vieler Theater-Solos Er-
innerungsprozesse an einfachste, grundlegende tigliche Tatigkeiten. Insze-
nierungen von Song Books sind daher nicht wie Auffithrungen konventionel-
ler Stiicke als Entitit mental und emotional trennbar von den Lebensent-
wiirfen und Bedeutungstragern, die das Leben »draufien« hinter den Tiiren
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des »Theaters« pragen (und auch belasten) und als Teil der individuellen
und kollektiven Erfahrungsstrukturen mit in den Raum der Auffithrung
gebracht werden. So kann das gestisch-raumliche Geschehen der Theater-
Solos einer zusitzlichen Verankerung der klanglich-semantischen Erlebnisse
einer Song-Books-Auffithrung in den symbolischen Interaktionsformen des
Alltags dienen. Wie wichtig diese schlichte Unmittelbarkeit der Theater-
Solos fiir Song Books ist, konnte sich auch darin zeigen, dafi selbst Hakim
und Fetterman in ithren sachlich-wissenschaftlichen Darstellungen detailliert
auf die Theater-Solos eingehen, Hakim hingegen kaum auf die klanglichen
und sprachlichen Anteile der Urauffithrung, Fetterman gar nicht. Es ist,
wie wenn sich in der erinnernden Perspektive von Hakim und Fetterman
die korperliche Gestik nachhaltiger auswirkte beziehungsweise essentieller
erschien als alles andere.”!

Selbst die Zubereitung von Essen wird exemplarisch aus dem konventionel-
len Ort der Kiiche auf die Bithne verlagert und damit auch vom Geschehen
»niedriger Kategorie« zum Teil kiinstlerischen Agierens auf der Biihne er-
hoben (Materialfeld »Essen«). Ubrigens wurde dem Bericht von Eleanor
Hakim zufolge bei der Urauffithrung in Paris das Publikum mit dem Essen
(griine Spaghetti mit Soyasauce und Ketchup) buchstiblich gefittert. Cathy
Berberian verteilte das Essen eigenhédndig, nachdem sie es (gemaf} Solo 46)
zubereitet hatte, indem sie es zum leil von Solo 88 (»go off-stage very
slowly through the audience...«, Materialfeld »Raumbewegung«) machte.”
Da Cage sich iiber die méglicherweise beim langsamen Bewegen durch
den Zuschauerraum entstehende Kommunikation mit dem Publikum nicht
duflert, hatte Berberian diese Option. Es wire jedoch auch ein gezielt nicht
direkt interagierender, isolierter Ablauf moglich, der vielleicht besser mit
der generellen Tendenz aller Solos zur Isolierung kongruiert und die Auf-
merksamkeit mehr auf die imagindren Implikationen (Assoziationen) rich-
tet, als dies bei der Urauffithrung mit Berberian und Rist geschah.
Verschiedene andere von Hakim beschriebene Details zeigen, dafy Berberian
und Rist in ithrer Version von Song Books grofies Interesse daran hatten, mit
dem Publikum und - in Maflen - auch miteinander zu kommunizieren,
beispielsweise in thren Umsetzungen der Spiel-Solos 23 und 26 sowie des
Ef}-Solos 89. Das Geschenk eines Apfels, von Preiselbeeren oder dhnlichem

71 Ein weiterer Gesichtspunkt fiir diese Gewichtung bei Hakim und Fetterman konnte aller-
dings sein, daf} die theatralischen Aktivititen leichter zu beschreiben sind als die stimm-
lich-instrumentalen.

72 E. Hakim Cage in Faris, a.a.0., p.11.
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an eine Person im Publikum, die gemifl Solo 89 mit Hilfe des Werfens ei-
nes in den »Instructions« auf Folie mitgelieferten Kreuzes auf den Sitzplan
des jeweiligen Theaters zu bestimmen ist, wurde bei der Urauffiihrung zu
einem selbstindigen Event:

A green clad elfish troubadour [Simone Rist], complete with upcurling pointed
slippers and bearing some illusion to William Tell - during which time she
slipped into the aisles with a cap pistol and an apple. She gave the apple to one of
the spectators, who took a good natured bite and passed it on; the apple continu-
ing to pass from hand to mouth, to be communally eaten by the audience.”3

Das Publikum setzte einige Aktionen der Darstellerinnen eigenstindig
klanglich oder gestisch fort, z.B. indem das von Berberian dem Publikum
gebrachte Essen weiterverteilt wurde. Auch der Satz »Change seats among
one another«, den Bithnenhelfer auf ein grofies Stiick Pappe schrieben und
dann zur vorderen Bithnenkante brachten (h6échstwahrscheinlich eine Ak-
tion, die auf der Ziffer eines Theatre-Piece-Solos beruht), wurde von zahl-
reichen Personen umgesetzt, mit dem Effekt, dafl sie auf die spiter gezeigte
Aufforderung, sich wieder auf ihre eigentlichen Plitze zu begeben, mit La-
chen und der Aufforderung nicht folgend reagierten.’*

Anhand dieser wenigen Beispiele aus der Urauffithrung wird deutlich, daf}
anarchistisch geprigte Reaktionen des Publikums bewufit durch eine be-
tont spielerische Konzeption provoziert wurden. Die vorgefiihrten symbo-
lischen Interaktionsformen wurden so in einer von Konventionen radikal
befreiten, auch durch die abwechslungsreiche parodierende Kostiimierung
der beiden Sangerinnen duflerst heiteren Atmosphére unmittelbar weiteren
Deformationsprozessen unterworfen. Diese gerieten teilweise aus der Kon-
trolle der verantwortlichen Darstellerinnen, was sie jedoch nicht irritierte,
zumal sie bei der Auffithrung des »The best government«Solos den Text
eigenstindig erginzten mit »and we are at that point now« und »and we are
ready for it«. Im Chaos der mittlerweile auch vom Publikum belebten
Bihne der Schluf}-Szene, zu der Berberian unbeirrt eines der Schreib-
maschinen-Solos spielte und Rist ebenso unbeirrt eine von ihr ausgewdhlte
Theatre-Piece- oder Disciplined-Action-Aktion, auf threm Trapez springend,
ausfiithrte, safl Cage »utterly relaxed, disengagingly charming«.”> Mit dieser
Auffihrung war in Interaktion mit einem bereitwilligen Publikum ein

73 Ebd., p.9.
74 Ebd., p.17.
75 Ebd., p.18.
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Testlauf anarchistischer sozialer Strukturen gelungen. Neben den Vorlagen
aus Cages Partitur war entscheidend, daf3 die konventionellen hierar-
chischen Strukturen einer Theaterauffithrung zwischen Bithne und Publi-
kum durch die gezielten Interaktionen von Berberian und Rist gelockert
wurden.

Die sechs Versionen des Materialfelds »Raumbewegungen« enthalten
Vorgaben zu zweiteiligen Bewegungsablaufen: von der Bithne weg und auf
die Biihne zuriick. In welche Richtung der Weg zuriickzulegen ist, steht le-
diglich in Solo 88 fest, wo die Biihne »sehr langsam« durch den Zuschauer-
raum zu verlassen ist, innerhalb des Theaters bleibend. Der zeitliche Rah-
men aller Solos ist nicht determiniert. Wie also die Vorgaben »normal speeds,
»very quickly«, »very slowly« und »hurry« umgesetzt werden, ist den Aus-
fithrenden wberlassen. Auch diese Begriffe suggerieren einen aus Erfahrung
resultierenden quasi natiirlichen Umgang mit dem Tempo. Von entspre-
chenden Umsetzungen berichtet Fetterman beispielsweise fiir Solo 32 mit
der Vorgabe »Go off-stage at a normal speed, hurrying back somewhat
later.« Er stellt zwei Versionen vor, wie sie durch Mitglieder der »American
Song group« und der »American Music/Theatre group«, beides Ensembles,
die Song Books im Repertoire haben, aufgefithrt werden: Beide spielen das
Solo unauffillig und brauchen dafiir etwa fiinf Minuten. David Barrin
(American Music/Theatre Group) berichtet genauer:

I just walk off like I'm going for a drink of water. For returning I put something
in my head like >I should have been back two minutes ago« for motivation, which
is totally unnecessary, but it helps me focus. It’s about fifteen seconds to go off,
five seconds to reenter, and four to five minutes total.”6

Wie viele der anderen Theater-Solos verweisen auch die Raumbewegungs-
Solos auf mehr als nur Aktivititen aus dem téglichen Leben. Viele dieser
Referenzen erschlieflen sich jedoch nur Cage-Kennern oder Fachleuten und
sind somit nicht prominente Anteile des Bithnengeschehens. Sie miissen im
Sinn des Ecoschen Begriffs vom offenen Kunstwerk nicht erkannt werden,
kénnen aber weitere Dimension erschlielen. Beziiglich der Raumbewe-
gung ist Cunninghams experimentelle Choreographie zu nennen, die Cage
sehr gut kannte und fiir die er zahlreiche Stiicke komponierte:

76 'W. Fetterman: Interview mit David Barrin vom 2771990 in New York, in: ders. Fohn
Cage’s Theatre Pieces, a.2.0, p.164.



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

376 IV. Spiegelung multikulturell beeinflufiter Lebensform

[...] it occured to me that the dancers could do the gestures they did ordinarily.
These were accepted as movement in daily life, why not on stage? [...] In applying
chance to space I saw the possibility of multidirection. Rather than thinking in one
direction, i.e., to the audience in a proscenium frame, direction could be foursided
and up and down. When performed as such, exits and entrances were arranged to
suit existing aisles, or if arranged by us, the aisles were placed at the four corners.”7

Diese Uberlegungen Cunninghams zu den Bewegungsrichtungen spiegeln
sich in Cages Raumbewegungs-Solos ebenso wider wie dessen Idee zur all-
taglichen Konnotation des Geschehens. Allerdings werden laut Fetterman
die beiden nicht alltdglichen, erheiternden Solos 37 und 54, fiir die eine
Falltir oder eine Flugkonstruktion auf der Bithne erforderlich sind, man-
gels solcher Ausstattungen meist nicht gespielt.”8

Solo 23 (Materialfeld »Spielen, Schreiben, etc.<)’® bietet Potential fiir
unmittelbare Interaktion mit dem Publikum: Phyllis Bruce (American Mu-
sic/Theatre group) suchte sich zur Ausfiihrung jemanden aus dem Pu-
blikum, mit dem sie fiinf bis zehn Minuten lang mit elektronischer Verstér-
kung »Chinese Checkers« spielte. Auch wenn die betroffenen Personen das
Spiel nicht kannten, verhielten sie sich kooperativ, indem sie das Vorgehen
der Séngerin nachahmten.?? Die Atmosphire wihrend der Auffithrung er-
zeugte demnach wie bei der Urauffithrung in Paris eine offene, »positive«
Haltung unter den Anwesenden. Das Spiel an sich reprasentiert eine ge-
wissermaflen zweckf{reie Situation, in der sich interaktive Modelle mensch-
licher Kommunikation probehandeln lassen, ist somit symbolischer Bedeu-
tungstrager. In der soeben beschriebenen Situation entstand eine emotional
positiv besetzte Interaktion, die sich in den persénlichen Resourcen der Be-
teiligten als Gegengewicht zu Erlebnissen kontrarer Situationen auswirken
kann. In diesem Sinn ist die Interaktion nicht deformiert, was sie in ge-
wisser Weise mit anderen Theater-Solos — beispielsweise den Efi-Solos -
gemeinsam hat, sondern erhebt eine positiv besetzte, kollektiv bekannte
(symbolische) Interaktionsform zum kiinstlerischen Prozefl auf der Biihne.
Deformierungen entstehen allerdings dadurch, dal die Interaktionsformen
von vertrauten Orten weggelegt werden und sie dafiir von einigen Kon-

77 M. Cunningham Nofes on Choreography, New York 1968, zitiert nach: Petkus, The Songs,
a.a.0., p.196.

78 'W. Fetterman John Cage’s, a.a.0., p. 164. Bei der UA wurden sie jedoch aufgefiihrt.

79 Vgl. Tabelle 19.

80 'W. Fetterman: Telefon-Interview mit Phyllis Bruce vom 10.5.1989, zitiert in: ders. John
Cage’s, a.a.0., p.92.
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notationen wie im Fall der Essenszubereitung von der Kiiche ablésen. Inter-
aktionsformen werden also wie bet den Song-Solos isoliert. Sonst eher
nebenséchliche Tiatigkeiten werden ins szenische Zentrum geriickt und er-
moglichen auf diese Weise Bewufitseinsprozesse auszulosen, was anders als
durch diese Fokussierung und Intensivierung der Aufmerksamkeit nicht
moglich wiére. Dennoch bleiben die Spiele-Solos in der entscheidenden Hin-
sicht der positiven Konnotation intakt. Auf der Basis von Solo 26 kann eine
solche Situation auch von einem einzelnen durchgespielt werden.

In beiden Solos werden die Prozesse mittels Kontaktmikrophonen elektro-
nisch verstirkt, wodurch sie wieder auf die normalerweise nicht hérbare,
schon mehrfach angesprochene Lebendigkeit und wellenartige Struktur
aller Materie verweisen. Eine dritte Implikation (fiir »Kenner«) besteht dar-
in, dafy Solo 26 auf Tudors Vorliebe fiir Solitaire-Spiele zur Entspannung
und Ablenkung insbesondere wihrend langer, anstrengender Konzertreisen
verweist und Solo 23 auf ein wenig frither entstandenes Stiick von Cage:
Reunion (1968).81

Weitere Verweise im Netzwerk fur »Insider« sind in den Solos 15, 71 und
82 enthalten. Das »Karten«Solo 71 bezieht sich auf den zur Konzept-Kunst
gewordenen aktiven internationalen Austausch experimenteller Kiinstlerin-
nen und Kiinstler mittels Postkarten und Briefen in den sechziger Jahren
sowie auf Saties im Postdienst beschriebene Zettel. Das Schreibmaschinen-
Solo 15 steht auch in Beziehung zu Saties Furade, bei dessen Urauffithrung
er durch den Einsatz verschiedener unkonventioneller Gerdusch-Instru-
mente einen Skandal ausloste. Das Pariser Cognacglas von Solo 82 ver-
weist auf Saties Tatgkeiten im Pariser Caféhaus.

Auch die Zusammenstellung von Dias (»relevant to Thoreau«) gemaf} den
Solos 81 und 86 (Materialfeld »Elektronische Medien«) kann Assoziatio-
nen nicht nur an Naturerlebnisse auslosen, sondern auch an Thoreau, etwa
indem Photos vom Walden Pond und seiner Umgebung gezeigt werden, die
emigen vertraut sein diirften. Es bleibt den Ausfithrenden iiberlassen, wel-
ches Material sie wie lange, wann, wie grofi, in welchen Sequenzen zeigen.

81 Cage fithrte Reunion zusammen mit David Behrman, Lowell Cross, Gordon Mumma
und David Tudor sowie Marcel und Teeny Duchamp im Februar 1968 in Toronto auf:
Cage spielte mit den Duchamps zusammen tiber Kontaktmikrophone elektronisch ver-
starkt etwa fiinf Stunden lang [!] Schach, mit diesen Impulsen die elektronischen Klange
der tibrigen Ausfithrenden beeinflussend. Cage liebte Schach wie die Duchamps und
spielte es haufig mit ihnen, so dafl bereits in Reunion mehrere Verweisebenen wirksam
sind.
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Alle diese Komponenten beeinflussen den Eindruck. Somit sind Berichte
tiber stattgefundene Auffithrungen der Solos hilfreich. Hakim berichtet:

At times, the pianist’s head [Tudor bei der Auffithrung des Concert for piano and
orchestra] was silhouetted against a chunk green scenery slide projection — especially
notable in a shoreview of a lake surrounded by trees, reminiscent of Walden
Pond.82

Hier ist besonders der Hinweis »at times« interessant, da er vermuten 1afit,
daf} durch die gesamte Auffithrung hindurch derartige Naturbilder immer
wieder prisent waren. Im Gegensatz dazu konzipierte Phyllis Bruce ihre
Versionen sehr kurz, die Abfolge der vier Dias von Solo 81 dauert circa 20
Sekunden und die der 22 Dias von Solo 86 circa zwei Minuten.® Dartiber,
welche Bilder zu sehen sind, duflerte sich Neely Bruce (American Music/
Theatre group):

[She] further comments that their slides are a photographic essay of late twentieth
century Concord, Massachusetts, rather than a sentimentalized version of Con-
cord that Thoreau might recognize today. Thus, there are slides of the Concord
High School football team practicing, the street signs showing the intersection of
Thoreau and Emerson streets, a Gulf station, Henry Thoreau Elementary School,
and the city dump near Walden Pond.84

Sie versuchte durch diese Auswahl, die Relevanz fir Thoreau gewisserma-
flen mit symbolischen Bedeutungstragern jenes Ortes zu verkntipfen, wo
Thoreau im wesentlichen lebte und wirkte und wo er heute durch die in
Namensgebungen erkennbaren Ehrungen prisent ist. Schon die Namensge-
bungen sind eine eher hilflose Form, das Andenken Thoreaus zu wahren.
Die Auswahl der Dias durch Bruce erscheint mir dhnlich ungeschickt und
inhaltslos. Moglicherweise wollte sie genau diesen Aspekt eines kollektiven
unangemessenen, deformierten Umgangs mit Thoreau zeigen. Es ist aber
zweifelhaft, ob diese Ebene bei der Vorfithrung der Dias vom Publikum
erkannt werden kann, da die desymbolisierten Aspekte dieser Interaktions-
formen nicht isoliert und iiberzeichnet erscheinen, sondern quasi in gewohn-
licher Weise photographisch dokumentiert. Die dufieren Determinanten des
Ortes Concord in bezug auf Thoreau liegen weniger in der symbolischen
Adaption seines Namens als im Umgang mit den wesentlichen Erkenntnis-

82 E. Hakim Cage in Furis, a.a.0., p. 6.
83 'W. Fetterman: Interview mit Phyllis Bruce, in: ders. John Cage’s, a.a.O., p. 163.
84 W. Fetterman: Interview mit Neely Bruce vom 3.4.1989, in: ebd., p. 163.
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sen, die er dort erprobte und aufschrieb. Entweder miifite die Brechung des
Dargestellten etwa durch Gegeniiberstellung von Naturbildern und aus der
Industriegesellschaft sichtbar und damit erfahrbar werden oder intakte Na-
tur zu sehen sein, wie dies Hakim von der Pariser Auffiihrung berichtete.
Die Relevanz der Dias fiir Thoreau konnte wesentlich subtiler ausgedriickt
werden, analog zu Cages eigener, teilweise verdeckten Zuordnung seines
Materials zur Kategorie »Relevanz« bzw. »Irrelevanz« fiir Thoreau oder
Satie in Song Books. Es wiren beispielsweise Naturaufnahmen auch anderer
Erdteile, anderer Fauna, von Meer und Bergen etc. denkbar. Photographien
von Menschen, insbesondere in Gruppen, etwa diskutierend, meditierend,
lesend oder dhnlich, anderer Erdteile etc. wiaren moglich. Auch Reproduk-
tionen von farblichen, jahreszeitlichen Prozessen und dhnlichem kénnten
benutzt werden. Solches Material kénnte die (assoziative) Wirkung der tib-
rigen Solos vertiefen und erweitern, stiinde fiir symbolische Interaktions-
formen des Publikums mit seiner Umgebung oder fiir erweiterte (asthetische)
Erfahrungen, wihrend die klare Erkennbarkeit etwa der Straflennamen
»Thoreau« und »Emerson« die Wahrnehmung auf einen konkreten Aspekt
richtet, ndmlich als erstes auf die Interaktion mit den Figuren bzw. Person-
lichkeiten Thoreau und Emerson, und erst danach mit deren Bedeutung in
Aussagen, Errungenschaften, hinterlassenen Materialien, wodurch sich die
Assoziationsweite moglicherweise verringert. Da die Solos 81 und 86 wie
auch Solo 51 zeitlich nicht begrenzt sind, konnten sie theoretisch wahrend
der gesamten Auffihrung laufen und diese gewissermaflen umhiillen. Die
anderen elektronischen Solos (41, 42, 43) wurden in der Regel bei Auffiih-
rungen nicht integriert, da beim Produzieren der Feedbacks und beim Auf-
nehmen hiufig technische Probleme auftraten.

Die Materialfelder der »Disciplined-Action«Solos und der »Theatre-Piece«
Solos erscheinen abstrakter und vielschichtiger als die der anderen Theater-
Solos. Das liegt beim Materialfeld der »Theatre Pieces« an der trotz typo-
graphischer Varianten wenig suggestiven abstrakten Darstellung von bis zu
64 moglichen Ereignissen mittels Ziffern (sechs Solos, vgl. Tab. 18).85 Beim
Materialfeld »Disciplined Action« sind die fiir alle Solos verbindlichen An-
gaben in Solo 8 schr allgemein.?¢ Zwischen den bereits betexteten »Theatre-
Piece«Solos und den Song-Solos mit Thoreau-Iexten sowie dem Solo 57

85 Zur Notation vgl. Abb. 35 (p. 305).
86 Weifl man tiber die Herkunft dieser Solos von Cages Stiick 0°00”, das auf 4°33” basiert,
erschliefit sich der zu erarbeitende Ablauf sofort leichter.
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(»Disciplined Action«) und den Cheap-Imitation-Songs bestehen inhaltliche
und strukturelle Verbindungen.

Fir die Theatre-Piece-Solos ohne Text mufi wie bereits im originalen
Theatre Piece fiir jeden Mitwirkenden ein komplettes eigenes System theater-
fahiger Vorgaben geschaffen werden, die der bzw. die Betreffende sich um-
zusetzen vorstellen kann. Dieses System kann dem I Ching gemifl aus ein
bis 64 Vorgaben bestehen. Sobald es weniger als 64 sind, kann auf Cages in
den »Instructions« mitgelieferte Zahlentabelle zuriickgegriffen werden, wo
die 64 fiir I-Ching-Operationen notwendigen Zahlen einer niedrigen zuge-
ordnet sind, z.B. bei drei Aktionen 1-21=1, 22-43=2, 44-64=3. So kann
jede Ziffer der Solos jedenfalls ausgefiihrt werden, jedoch steigt die Wahr-
scheinlichkeit der Wiederholung bestimmter Aktionen, je kleiner die Zahl
ist. Dartiber hinaus bediirfen die Bedeutungen der Plus- und Minus-Zei-
chen einer Definition. Cages diesbeziigliche Vorschlédge sind fiir das Minus-
Zeichen »beginning with« oder »taking off« und fiir das Plus-Zeichen »going
to« oder »putting on« und fiir beide »or they may refer to the degree of em-
phasis with which something is done«. Was sich in welcher Weise im Ver-
lauf einer Song-Books-Auffiihrung diesbeziiglich ereignet, liegt weitgehend
bei den Ausfithrenden. Eine szenische Analyse mufd sich also im wesent-
lichen auf konkrete Umsetzungen dieser Solos konzentrieren, da ihre Zif-
fern-Vorgaben zu abstrakt sind.

To prepare for a performance, the actor will make a numbered list of verbs
(actions) and/or nouns (things) not to exceed 64 with which he or she is willing
to be involved and which are theatrically feasible (these may include stage proper-
ties, clothes, etc.; actions may be >real or mimed, etc.). [...] Where nouns or
verbs indicating expressivity are included in the list, expressivity is obligatory.
Otherwise perform impassively. Total time length and duration are free.87

Die Vorgaben der »Theatre Pieces« fungieren wie Joker im Gesamt einer
Auffithrung von Song Books. Was einem an gestischem Material, Requisiten
und sonstiger Ausstattung fehlt, kann tiber Bestimmungen dieser Solos in-
tegriert werden. Selbst Texte lassen sich integrieren, indem eine Vorgabe
wire, einen oder mehrere Texte zu verlesen, zu rezitieren, zu singen oder
ahnliches. Material, auf das Cage keinen Zugriff hatte, das ihm fremd ist,
etc. — etwa aus dem personlichen Umfeld der Darstellenden - kann ebenso
integriert werden wie zeitgeschichtlich konnotiertes Material zum Zeitpunkt
einer Auffithrung lange nach 1970. Dadurch bergen diese Solos ein enor-
mes Potential an (vornehmlich sinnlich-)symbolischen Interaktionsformen

87 Song Books Solo 6, a.a.O., p.27.
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oder Beziigen zu solchen und vor allem auch die Moglichkeit, eine Auffiih-
rung von Song Books szenisch eindeutig aktuell zeitgeschichtlich zu kon-
notieren. Wo in Worten aus den Newspaper-Solos die zeitgeschichtliche
Konnotation des Materials mit der Zeit etwa 1970 vermittelt wird, kann
hier zu einem spiteren Zeitpunkt aktuelles Material in Ausstattung, Gestik
und Worten gegeniibergestellt werden. Allerdings schrieb Cage einige Ein-
schrankungen vor, die das Material eingrenzen und szenisch lenken.

Cage verlangt in Song Books generell eine teilnahmslose, passive (»impassi-
ve«) Ausfithrung der gewihlten Vorgaben, wenn diese nicht explizit »Ex-
pressivitit« fordern. Mit dieser Vorschrift verhindert er weitgehend auch
beziiglich der Theater-Solos ein tendenziell hektisches, geschiftiges Treiben
auf der Biihne, das in solchen Stiicken schnell zu einer Eskalation auch sei-
tens der Publikumsreaktionen fithren kann (wie dies in Ansétzen bereits bei
der Uraffithrung geschehen ist). Auch die »Theatre Pieces« erscheinen ein-
gebunden in den eher ruhigen, natiirlich flielenden Zeitverlauf fast aller
Solos in Song Books, geben Raum fiir Eindriicke und zielen auf eine eher
beobachtende als aktiv teilnehmende geistige Tatigkeit. Neben Cages Hin-
weis darauf, daf} die gewdhlten Begriffe fiir Unternchmungen stehen miis-
sen, die theatralisch umsetzbar sind, ist noch hervorzuheben, dafi Cage nur
Vorgaben zur Auswahl vorschligt, die die Ausfiihrenden auch ausfiihren
wollen (»with which he or she is willing to be involved«®8). Dieser Kom-
mentar scheint Cages Grundsatz der Befreiung von »Likes and Dislikes« zu
widersprechen und zeigt einmal mehr, dafl Song Books am Beginn einer
neuen Schaffensphase Cages steht, wo Zufallsoperationen und geschmacks-
bestimmte Entscheidungen miteinander verwirkt werden. Im Fall dieses
Kommentars darf jedoch nicht tibersehen werden, dafy der Ablauf des kon-
kret noch zu bestimmenden Materials in Form der Zahlenfolgen bereits
durch I-Ching-Prozesse ermittelt wurde. Um die Zahlen umsetzen zu kén-
nen, begeben sich die Ausfithrenden in den Modus des Fragens, also die
Tatigkeit, die laut Cage entscheidend ist fiir I-Ching-Prozesse. Die Fragen
sollen aus einem Bereich gewdhlt werden, den sie umsetzen wollen.
Cage zeigt somit in Solo 6, daf} Zwang als Form von Disziplinierung aus-
scheidet. So kann eine offene, produktive Atmosphére entstehen, die das
Potential hat, zur Lockerung oder sogar zur Losung von Spannungen und
Deformationen beizutragen.?” Mit Hilfe dieser Vorgaben konnen immer

838 Ebd.
89 Die Vermeidung von Zwang als Teil von Diszipinierung fallt auch beim Materialfeld
»Disciplined Action« auf (s.u.).
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wieder neue, von Cage noch ungeahnte Anteile menschlicher Lebensentwiir-
fe in Auffiihrungen von Song Books vordringen und entsprechend zur Be-
wufltwerdung bestimmter (auch zerstorter) symbolischer Gehalte von Inter-
aktionsformen und Bedeutungstrigern beitragen. Bei allen Aktionen steht
das gestische Geschehen im Vordergrund, was auch daran erkennbar ist, daf3
Cage in den Theatre-Piece-Solos Elektronik nicht vorsieht, durch die in der
Regel die Aufmerksamkeit auf das klangliche Geschehen gerichtet wird.

Im konkreten Fall der Urauffithrung erfafiten Berberian und Rist typo-
logisch zwei zeitgemifle Frauengestalten, indem sie (wohl auf der Basis der
Theatre-Piece-Solos) eine grofie Zahl charakteristischer Requisiten, Ko-
stiime und Verhaltensweisen auswihlten. Weder Hakim noch Fetterman
brachten diese Aspekte der Urauffithrung mit ihrer offensichtlichen Her-
kunft aus den Theatre-Piece-Solos in Verbindung. In der folgenden Tabelle
sind einige dieser Aspekte beschrieben. Die spielerischen Rollenveranderun-
gen wurden besonders greifbar gemacht, indem das Umkleiden und Aus-
tauschen von Requisiten hinter und um zwei gut sichtbare(n) Paravents auf
der Bithne stattfand. In der folgenden Tabelle sind die wesentlichen von Ha-
kim beschriebenen Erscheinungsformen der beiden Sangerinnen aufgefiihrt.

Cathy Berberian Simone Rist
»drag travesty«, »mock feminine, worldly

and world-weary hostess«

»polymorphous personas, »image of par-
ody«, »puckishe, »whimsical«, »ingenious
mock-heroic acrobatic tomboy«, »variety
hall entertainer«

Im traditionellen blauen Overall eines franzo-
sischen Arbeiters hi3te sie die erste schwar-

Mit lavendelfarbenen Schuhen, schwarzem
armellosem Hosenanzug, gerischter laven-

delfarbener Bluse und viel Schmuck sah sie
aus wie eine Parodie einer klassischen Figur
des 18. Jahrhunderts; im eigentlich unbe-
schreiblichen schwarzen Kleid mit Quasten
erinnerte sie an eine Dame aus einem kulti-
vierten Bordell; in einem vielfarbigen, langen
Designerkleid sah sie aus wie ein etwas ex-
zentrischer Paradiesvogel.

ze Flagge; als Polizist der Spezialeinheit ge-
gen Demonstrationen hi3te sie die zweite
schwarze Flagge; als Nonne parodierte sie
u.a. mechanische Rollbewegungen ver-
gleichbarer zeitgendssischer Werbe-Figuren
in Fenstern von Pariser Apotheken; als Wil-
helm Tell eilte sie mit einer Spielzeugpistole
und einem Apfel durchs/ins Publikum; als
Zirkusakrobatin in engem schwarzem Gym-
nastikanzug tanzte sie auf einem Trapez.

Tab. 19: Cage Song Books Theatre-Piece-Solos, Kostiime und Typen

bei der Urauffihrung

90 Zusammenstellung der Kostiime und charakteristischen Verhaltensweisen von Berberian
und Rist bei der Urauffithrung von Song Books in Paris im Oktober 1970 gemafl der Be-
schreibung von E. Hakim in: Cage in Faris, a.a.0., pp. 8-12.
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Im Gegensatz zur unentwegt titigen Simone Rist bot Berberian laut Hakim
ein subtileres Bild mit einer Vielzahl an Gesichtsausdriicken und kérper-
lichen Gesten mit dem verzerrten Ausdruck eines gelangweilten, desinter-
essierten und sie wohlmeinend amiisierenden, »somewhat-larger-than-life«-
New Yorker Typs der Upper West Side in Manhattan.®! Sie scheint die Vor-
schrift »perform impassively« auf ihre Weise mit Bezug zu dieser zeitgenos-
sischen Auspridgung genau umgesetzt zu haben. Rist andererseits brachte
deutlichere zeitgeschichtliche Beziige ein wie durch das Hissen der zweiten
schwarzen Flagge im Kostiim eines Polizisten der franzésischen Spezialeinheit
C.R.S., die im Zusammenhang mit der Niederschlagung der franzésischen
Studentenrevolte in Paris aktiv war. Die Ironie dieser Aktion war dem Publi-
kum zwei Jahre danach unmittelbar greifbar und brachte es zum Lachen.
Cage selbst gab sich bei dieser Auffithrung laut Hakim als ein gutmiitiger
moderner Dr.-FaustusTyp. Gekleidet in einen »angemessenen« schwarzen
Anzug schrieb er etwas aus einem Buch ab, wihrend er mit einer eleganten
Zigarettenspitze rauchte.” Er setzte gewissermaflen, auf der hinteren Mitte
der Biithne an einem Tisch plaziert, mit wenigen Unterbrechungen seine
kompositorische Tatigkeit fir Song Books fort, versetzte also eine urspriing-
lich private, vom Bithnengeschehen abgeschlossene Tatigkeit in den &ffent-
lichen Raum und gab sich dabei seriés, gebildet, wohlwollend und biirger-
lich, womit er durch die gesamte Auffithrung hindurch als thr immanenter
Bestandeteil eine ironische Brechung mit den anarchistisch ablaufenden Ak-
tivititen erzeugte.”® Zudem unterstrich er so permanent, dafl eine derartige
Situation fiir einen biirgerlichen, gebildeten Menschen angenehm ist, was
einerseits als einigermaflen unrealistisch erheitern mag, andererseits aber
zum Nachdenken dariiber fiihrt, was burgerliches Leben eigentlich von
derartigem experimentellem Musiktheater und seinen impliziten politischen
und asthetischen Aussagen wirklich trennt und was davon auf verfestigten,
vorurteilsgeleiteten, desymbolisierten Interaktionsformen beruht.

— sound of the wind + hat

R + talk — “the heat of this breath” + scratch  + obvious inactivity

+ walking s . s
+ obvious inactivity

Abb. 56: Cage Song Books Solo7, | Zeile*

91 Vgl. ebd., p.12.

92 Vgl. ebd., p.8.

93 »We used to have the artist up on a pedestal. Now he’s no more extraordinary than we
all are.« in: Cage Monday, p. 50.

94 Song Books, a.a.0., p.30.
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In den Theatre-Piece-Solos, bei denen der lext (fast ausschliefflich von
Thoreau und weniges von Satie) bereits vorhanden ist, ist dieser unmuittel-
bar in theatralische Aktion umzusetzen. In den Skizzen sind die auch diesen
Solos zugrundeliegenden, auf der Basis von I-Ching-Operationen ermittel-
ten Zahlenketten verzeichnet. Im néchsten Schritt ordnete Cage ihnen den
theatralisch umzusetzenden Text zu, der bei Thoreau wieder aus dessen
Journals stammt. Cages eigene Texte zeigen, daf} sein Vorschlag, in den
noch zu betextenden Theatre-Piece-Solos »Verben und/oder Substantive«
fur theatralische Aktionen einzusetzen, problematisch ist oder sogar nicht
funktioniert. Er selbst benutzte Satzfragmente oder ganze Sitze und in den
seltensten Fallen lediglich ein Verb oder ein Substantiv. Seine eigenen Texte
zeigen allerdings auch, dafl die Fragmente wie Stichworte (und in diesem
Sinn dann doch als Worte) funktionieren, durch die dann Bewegungsver-
ldufe, Tatigkeiten und dhnliches ausgelost werden. Sie haben in ithrer Punk-
tualitit aphoristische Qualitit und eroffnen ziemlich viel assoziativen
Raum. Die typographischen Varianten der 'lexte sind vornehmlich beim
spontanen ersten Wahrnehmen relevant, d. h. sie springen ins Auge oder
nicht. Fur die theatralische Umsetzung miifiten sie bewufit thematisiert
werden, beispielsweise kleine Buchstaben fiir eine leise oder schnelle Ak-
tion. Méglicherweise notwendige Requisiten erschlieffen sich erst bei ge-
nauer Lekttre wie ein Glas, ein Wasserbehlter, ein franzosischer Hut (Me-
lone, Text von Satie in Solo 9), ein Buch, etc.%® Wihrend die Texte ihren
Bezug zu Thoreau (und Satie) deutlich verraten, bleiben die Aktionen nur
indirekt als auf Thoreau (und Satie) bezogene erkennbar, wie z.B. »sound
of wind« (Song Books, p.30), »wings calmly opening and closing« (p.229),
»wren (restless, lurking, chirping)« (p.229), »give a lecture« (p. 298).

Die Wirkung der auf Thoreaus Text basierenden theatralischen Aktionen
diirfte teilweise ziemlich abstrakt sein, insbesondere wenn sie, wie Cage es
ausdriickte, nicht »real« gespielt, sondern »gemimt« wird. Diese Unterschei-
dung impliziert die Frage, inwiefern sich Situationen »real« im Sinn von
»wirklichkeitsgetreu« auf der Bithne nachstellen lassen und nachgestellt
werden sollen. Wie ist beispielsweise Klingen des Windes »real« darstell-
bar? Inwiefern ist es wiinschenswert, daf} es »real« darstellbar ist, denn was
soll das Klingen des Windes bewirken, welche Assoziationen sollen entste-
hen, welche damit verbundenen symbolischen Interaktionsformen sollen
imaginir in den individuellen Vorstellungen oder »real« in unmittelbarer
Interaktion ablaufen? Wofiir steht das Klingen des Windes? Derartigen

95 Vgl. hierzu Tabelle 15 (p. 3221t.).
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Fragen miifiten die Ausfiihrenden dieses Materials (sowohl der "Iexte Tho-
reaus und Saties als auch der theatralischen Aktionen, die auf den Ziffern-
folgen basieren) nachgehen, um eine ihren Vorstellungen angemessene Dar-
stellungsweise zu finden. Fiir die »reale« Situation wiren vermutlich mei-
stens mehr Requisiten, Kostiime und andere Utensilien erforderlich als fiir
die »gemimte«. Eine »gemimte« Darstellung wiirde die Vorgange, auf die sie
verweist, reduzieren auf wesentliche charakteristische Bewegungen, Ge-
rdusche, Utensilien, etc. Das war bei der Urauffithrung der Fall. Eine der-
art »reduzierte« Darstellung, wie sie generell fiir ein avanciertes kritisches
Theater tiblich geworden ist, thematisiert auch die Veranderungen, die ein
Transfer von »realen« Szenen ins Bithnengeschehen bedeutet. Das Material-
feld der »Theatre Pieces« kann (wie das Materialfeld »Elektronische Medienc«)
aufgrund seiner freien Dauern eine Auffithrung von Song Books ganz durch-
zichen, wie dies ebenfalls bei der Urauffiihrung der Fall gewesen zu sein
scheint, und somit ein wesentlicher Faktor des Stiickes sein.
Auch die Solos des Materialfelds »Disciplined Action« fungieren auf ihre
Weise wie Joker im Gefiige von Song Books, wenn sie auch aufgrund ihrer
Zahl und ihrer Vorgaben ein wesentlich kleineres Areal méglicher Ausle-
gungen umfassen. Disziplin ist nach Auffassung von Cage,% wie er sie we-
nige Tage nach der Urauffithrung von Song Books gegeniiber Daniel Charles
duflerte, »vorrangig eine Disziplin des Ego [...]. Ein Ego ohne Disziplin ist
verschlossen, es neigt dazu, sich in seine eigenen Gefiihle einzuschlieflen.
Disziplin ist das einzige, was diese Verschlossenheit verhindert. Mit ihr kann
man sich dem Aufieren wie dem Inneren 6ffnen.«*7 Diese Uberlegung geht
auf Cages Rezeption Suzukis zurtick.”® Im Zen steht Disziplin auch fiir eine
bestimmte Grundform der Meditation, die dazu beitragen kann, dem Ziel
volliger Gelassenheit ndher zu kommen, so eine passive, d. h. eine fir Neues
und Ubersinnliches durchléssige Lebenshaltung gewinnend. Zen-Buddhi-
sten pflegen eine tiefe Skepsis gegeniiber allen Medien, sofern sie als Um-
wege zur Erkenntnis, zum Satori aufzufassen sind und der Erklirung von
etwas dienen.

Zen abhors media, even the intellectual medium; it is primarily a discipline and

an experience, which is dependent on no explanation; for an explanation wastes

time and energy and is never to the point; all that you get out of it is a misunder-
standing and a twisted view of the thing.99

96 Sie wurde bereits in Kap.I1.4.1 eingehender dargestellt.
97 Fiir die Vogel, p. 60.

98 Vgl. ebd., p.123.

99 D. Suzuki Introduction to Zen Buddhism , a.a.O, p. 74.
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Cages Adaption von Disziplin in Song Books vollzieht sich auf diesem Hinter-
grund nicht Giberraschend vornehmlich im Bereich der Theater-Solos und
weit weniger der Songs mit lext etc. Er ging mit dem Materialfeld »Disci-
plined Action« bis auf Grundformen menschlichen Verhaltens zurtick, indem
er einfachste Prozesse vorschlagt, die individuell zu gestalten den Ausfiihren-
den obliegt. Diesen Solos liegt wie gesagt die Vorgabe aus Solo 8 zugrunde:

In a situation provided with maximum amplification (no feedback), perform a disciplined
action.

With any interruptions.
Fulfiling in whole or part an obligation to others.
No attention to be given the situation (electronic, musical, theatrical).100

Zunichst erscheint es einfach, diese Aufgaben zu erfiillen. Nur ihre Einstu-
fung als disziplinierte Aktionen durch Cage verweist auf ihre besondere
Konnotierung. Cage wufite nicht zuletzt aus eigener Erfahrung, daf} solche
Vorgaben, werden sie ernst genommen, selbstdiziplinierende Mafinahmen
stark belasten wenn nicht tiberfordern kénnen. Als eine Bezugsgrofie aus
dem kiinstlerischen Bereich nannte Petkus auf Cages eigene Erfahrungen
wihrend kooperativer Projekte mit Cunningham und Tudor sowie mit der
Situation, als er Saties Jexations mit den vorgeschriebenen 840 Wieder-
holungen in New York 1963 vollstindig auffithrte.l! Diese Bezugnahme
geht soweit, daf} die Vorgabe »Taking a nap« in Solo 57 als letzter Moglich-
keit, mit einer Situation umzugehen, die Disziplin verlangt, direkt auf diese
legendére Auffithrung der Fexations verweist, wihrend der Cage offenbar
tatsdchlich kurz schlafen ging.192

Grundsitzlich fillt das paradoxe Verhiltnis auf zwischen Disziplin als einer
Form der Selbstkontrolle einerseits und der gréfitmoglichen Offenheit an-
dererseits, die zumindest in dem Sinn, wie ithn Cage vom Zen tibernahm,
durch diszipliniertes Tun entstehen soll.1% Ohne Wissen um Cages Auffas-

100 Song Books, a.a.O., p.31.

101 J. Petkus The Songs, a.a.0., p.168.

102 W, Fetterman John Cage’s, a.a.0., p. 160. Dieser Zusammenhang zu Cages eigener Lebens-
geschichte bleibt den meisten mangels entsprechender Hintergrundinformationen ver-

schlossen.
103 Dies veranschaulicht Cages Schilderung seiner Bewufitseinsveranderung durch die Auffiih-
rung von Vexations: »[...] I was surprised that something was put into motion that changed

me. I wasn’t the same after the performance as I was before. I don’t know quite how to
say it. A moment of enlightment came for each one of us, and at different times.« in: ebd.
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sung von Disziplin aufler in jenem allgemeineren Sinn, daf} er sich gegen
den Miflbrauch seiner offenen Vorgaben zur Wehr setzte, sind seine Vor-
gaben aus Solo 8 auch durchaus mehrdeutig. Die Ausfithrungen, die Fetter-
man dokumentieren konnte, zeigen dies. Beide Male wurde die kommuni-
kativ einsetzbare zweite Variante gewahlt: Peter Perrin schrieb einen Scheck
aus und tiberreichte ihn jemandem im Publikum, die Interaktion durch ei-
nen Handschlag bekriftigend. Phyllis Bruce fithrte Solo 8 mehrfach auf
und las dazu laut aus Zeitungen vor, nannte einen Sponsor der Auffithrung
oder gab etwas bekannt, das im Programmbeft ausgelassen worden war.!04
Das Mifdverstindnis ist darin zu sehen, dad beide Ausfithrenden nur 15 bis
30 Sekunden fiir thre Aktionen brauchen, wodurch der Durchhalte-Effekt
einer disziplinierten Aktion fehlt. Ihre Interaktionen wirken eher wie locker
emer der Ziffern aus den Theatre-Piece-Solos zugeordnet, lassen den Aspekt
des Durch-etwas-Hindurchgehens vermissen. Zudem fehlt bei diesen bei-
den Beispielen die elektronische Verstidrkung, die (im Sinn der Solo 8 zu-
grundeliegenden Vorlage von 0°00”) sonst nicht Horbares auditiv iiber
Lautsprecher stark prasent werden lassen soll.

Solo 57 enthélt konkreteres Material, das kldren hilft, was hier eine diszipli-
nierte Aktion meint. Allerdings verweist Cage in diesem Solo nicht mehr
auf Solo 8 oder auf eine disziplinierte Aktion, sondern fiillt den Begriff kon-
kret durch die Vorgabe »Immobility (interior, exterior)«. Allein diese Anga-
be verweist auf meditative Praxis, auf einen Zustand, der linger als wenige
Sekunden wiinschenswert wire, um tiberhaupt als solcher wahrgenommen
zu werden. Immobilitit verlangt in diesem Kontext auch die Fahigkeit des
Ausharrens, der Passivitit und des Nicht-Eingreifens. Kurz: mit »Immobi-
litdt« im Kontext von Song Books umzugehen bedarf der Reflexion. Inter-
essant ist daher der Kommentar von Phyllis Bruce zu ihrer eigenen Um-
setzung von Solo 57, wo sie von vornherein auf eine der zwei Ausweich-
moglichkeiten zurtickgreift: »I take the easy way out. I get in a fetal position
and don’t move. I don’t really sleep but do deep relaxation for about ten to
fifteen minutes.«!% Auf diese Weise verbindet sie »Immobility« und »take a
nap«, diese Verbindung als »easy way out« kritisierend, was thr Bewuf3tsein
tiber diszplinierte Prozesse und Achtung gegeniiber der ihr wohl bekannten
Auffassung Cages ebenso zeigt wie ihr Wissen um die Schwierigkeit, auf
der Biihne eine bewegungslose Phase durchzuhalten.

104 Ebd., p. 90.
105 Ebd.
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Aus der Perspektive einer szenischen Analyse sind alle diese Aspekte von
»Disziplin« aufschlufireich. Auf der Biihne realisiert ist »Disziplin« in Song
Books im wesentlichen beschrankt auf die Selbst-Erfahrung der Ausfithren-
den und diirfte dem Publikum entgehen. Insofern implizieren die Disci-
plined-Action-Solos vornehmlich selbstreferenziellen Umgang mit dem
symbolischen Gehalt, mit dem Biihneneffekt eher gelost wirkender Aktio-
nen, deren immanente Disziplin kaum wahrnehmbar ist. Auf diese Weise
ist eine disziplinierte Aktion im Ergebnis paradox. Das Publikum wird die
Arbeit, die im so disziplinierten Prozef} ablauft, oft nicht erkennen kénnen.
Es werden beim Publikum also kaum Assoziationen an eigenen Umgang
mit Disziplin ausgelost, sondern es koénnte sich Entspannung, Neugierde
oder Langeweile (Nichtbeachtung des Schlafenden) breitmachen. Diese pa-
radoxe Situation kann gerade mit Hilfe von Solo 57 iberwunden werden,
denn es ist durch eine seiner Varianten méglich, mit kollektiven symbo-
lischen Bedeutungstrigern im Publikum zu kommuninizieren. Anstatt Im-
mobilitit zu praktizieren, konnen auch bekannte Schlagermelodien »vokali-
siert« werden, d.h. nicht einfach zu singen, sondern sie verfremdend zum
Klingen zu bringen, und mit Namen bertihmter Persénlichkeiten und von
Freunden (spontan?) zu betexten. So werden kollektiv bekannte Melodien
und Texte nicht nur ihrem jeweiligen symbolischen interaktiven Kontext
entzogen, auf den sie in der neuen isolierten Interaktion von Song Books
aber bruchstiickhaft verweisen, sondern von den Ausfithrenden assoziativ
ebenfalls fragmentarisch zusammengefiigt. Dies bedeutet eigentlich den
Wechsel des Solos 57 vom Materialfeld »Disciplined Action« zum Medium
emiger Song-Solos, insbesondere des Materialfelds »Cheap Imitation«. Im-
mobilitit wird so weniger tiberwunden, als dafl man sich von ihr, im Me-
dium der »Songs« (immobil) verbleibend, zuriickzieht.

Fazit

Song Books erméglicht die Gestaltung und Erfahrung eines weit offenen,
spielerischen szenischen Ensembles. Dessen Spielarten grenzen dennoch fast
alles Konfrontative aus und geben Raum fiir witziges bis humorvolles Ge-
schehen mit einer generellen Leichtigkeit der Stimmung. Das gilt weitge-
hend auch fiir die Joker der bezifferten Theatre-Piece-Solos, da sie zwar un-
abhingig von den Inhalten der tibrigen Solos, aber strukturell verbindlich
zu konkretisieren sind. Dies gilt, wiewohl sie zum Ausweiten und Uber-
schreiten der von Cage entwickelten Grenzen einladen mégen. Ansonsten
sind die Materialien von Solo zu Solo doch derart konkret, daf} sie die Ab-
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ldufe ziemlich klar formen. Allerdings verfuhr Gage mit ihnen teilweise so
radikal, daf} sich die Quellen nur schwer assoziativ erschlieflen. Solche
Transformationsprozesse neutralisieren gewissermaflen einen Teil der einge-
flossenen Subjektivitit Cages bei der Auswahl des Materials. Als Pool ganz
anderen und neuen Stoffs sind die Theatre-Piece-Solos wichtige Bestand-
teile des Ganzen und bereichern das szenische Feld, denn die konkreten
Materialien dokumentieren vor allem Cages unmittelbares Umfeld, bieten
einen ziemlich kleinen Ausschnitt seiner Kultur.

Diese Beobachtungen sind um so interessanter, als hier auch eine Komposi-
tion resiimiert wird, die nicht nur nach dem Prinzip einer Befreiung von
Vorlieben (fir den Komponisten wie fir die Auffithrenden),!% sondern
auch auf der Basis von I-Ching-Operationen produziert wurde. Die Atmo-
sphiren, die bei Auffithrungen von Song Books entstehen, dhneln sich, da
Cage durch die Ausrichtung seiner Fragen an das I Ching und grundsétzli-
che konzeptuelle Ideen mehr, als ihm oftmals unterstellt werden mag, ein-
greift. Cages Zuriicknahme eigener »Likes and Dislikes« bringt zwar den
spielerisch-flielenden Duktus hervor, doch ist bereits dies Ausdruck seiner
Intention. Er verlangt zudem tiber diesen selbst gewdhlten spezifischen
Modus der Disziplin Ahnliches von den Ausfithrenden, wodurch er wieder-
um die Ereignisse deutlich pragt. Offenheit ist nicht gleichzusetzen mit Be-
liebigkeit. Viel deutlicher als vielleicht erwartet verwirklichte Cage also mit
seiner kiinstlerischen Arbeit dsthetisch-weltanschauliche Intentionen. Ein
Stiick wie Song Books verhilft daher iiber den Weg des Sich-Offnens zu neu-
artigen, teilweise bereichernden Erfahrungen und Anschauungen. Die ver-
sponnene kontemplative Grundkomponente nicht stringenter, sondern
rhizomatischer Strukturen der Kunst Cages hat fiir viele Menschen wieder-
um zu wenig Aussagekraft und verfehlt aus deren Sicht dann das auch von
Cage erklarte Ziel, gegen Herrschaftsstrukturen vorzugehen.

Durch die szenische Analyse konnte aber deutlich werden, daf} die Viel-
schichtigkeit, die Subtilitit und die Intimitit besonders der klanglichen,
aber auch der visuellen Ereignisse in Song Books einen sehr weiten assoziati-
ven Raum anspricht und teilweise in Tiefenbereiche des Unbewuflten vor-
dringen kann. Die Intimitit einer der von Cage bevorzugten Perspektiven,
namlich der mikroskopischen etwa durch das Hérbarmachen klanglicher
Aspekte, die das menschliche Ohr ohne die Hilfsmittel des Kontaktmikro-
phons und der elektronischen Verstirkung niemals héren kann, hat das

106 In begrenztem Umfang gilt dies auch fir das Publikum, das in der spielerischen Sphére
des Stiicks die Chance hat, sich (mehr als sonst) zu 6ffnen.
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Potential, die Wahrnehmung zu erweitern und mentale Prozesse von Fixie-
rungen abzulenken oder gar von diesen zu 16sen. Der Begriff des Intimen
beschreibt vielleicht auch am besten, was von den Ausfiithrenden gefordert
wird, die mit einem hohen Maf} an Disziplin, mit sich selbst letztlich im
Reinen, viel Offenheit aufbringen miissen. Cage nennt die Strukturen, ge-
gen die Song Books vorgeht, selten beim Namen, d. h. er greift sie auch nicht
direkt an (in dieser Hinsicht unterscheidet er sich deutlich von Schnebel).
Diese Vorgehensweise interessiert Cage nicht — und da scheint wieder der
Einfluf} des Zen deutlich -, denn die Aufgabe von Kunst ist aus seiner Sicht
im wesentlichen kontemplativ. Dafl er so auch in Song Books grofle Bereiche
menschlicher Interaktion auslafit, kann ihm vorgeworfen werden. Da je-
doch Cages Asthetik, letztlich auch ein Resultat seiner zenbuddhistisch be-
einflufiten Auffassung von Disziplin, kaum Raum hat fiir vektorisierte und
aggressive Komponenten, wird der Vorwurf zum Scheidepunkt zwischen
Ablehnung und Akzeptanz des Cageschen Schaffens. Eine szenische Analyse
kann aber aufzeigen, dafl Cage diese Komponenten auch mit seiner be-
grenzten Strukturierung und Présentation von Materialien streift, und daf}
Stiicke wie Song Books durchaus aufrithrerisch wirken kénnen, auf jeden Fall
als spezifische Art szenischen Verstehens symbolisch wirksam sind.
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Die szenischen Analysen zeigen, dafd bei breit angelegten Stiicken des expe-
rimentellen Musiktheaters wie Glossolalie 61 und Song Books ein reichhaltiges
Potential an symbolischen Interaktionsformen auf verschiedene Weisen an-
gesprochen wird. Es spiegelt sich in situativen und assoziativen Darstellun-
gen, deren Wirkung stark von den Ausfithrenden, dem Publikum und dem
jeweiligen Moment abhingt. Durch die szenische Analyse konnte auch be-
stitigt werden, dafy dieses symbolische Potential ein essentieller Bestandteil
der Kompositionen ist, wobet es bei jeder Auffihrung in unterschiedlicher
Intensitit ins Gewicht fillt. Die offensichtliche Wirkung solcher Stiicke auf
kollektive und individuelle Lebensentwiirfe konnte allerdings vornehmlich
als Potential gemessen werden, kaum aber als konkrete Grofle. Als Wir-
kungspotential lielen sich die symbolisch-interaktiven Anteile auch bei ab-
soluter Musik nachweisen, hier jedoch eher nicht als essentieller Bestand-
teil. Absolute Musik bedarf eine wesentlich starker auf die rein klanglichen
Prozesse konzentrierten Aufmerksambkeit, sie bildet viel mehr eine Szene fur
sich. Aber auch ihre konkreten Auswirkungen bleiben abhingig von diver-
sen Komponenten des Kompositionsprozesses sowie der jeweiligen Um-
stande der Einstudierung und der Auffithrung bzw. generell der Rezeption.
Die fragmentarisch-offene Art, in der Stiicke wie Glossolalie 61 oder Song
Books angelegt sind, ist wiederum Bedingung fiir thr auffallend grofies Wir-
kungspotential im Bereich symbolischer Interaktionsformen. Eine komple-
xe musikalische Strukturierung hingegen — wie bei einem Kammermusik-
Stiick von Brian Ferneyhough aber auch schon bei einem Quartett von
W. A. Mozart — wiirde die alltagsnahen kommunikativen Konzepte solcher
Stiicke storen. Dabei geht es jedoch nicht um eine Kategorisierung als bes-
sere oder schlechtere Kunst, sondern um einen jeweils verschiedenen An-
spruch.

Daf} Stiicke wie Glossolalie 61 oder Song Books in besonderem Maf} auf der-
artige Wirkungen abzielen, mufl in ihre Bewertung als »Kunstwerk« unbe-
dingt einbezogen werden. Ohne diese Perspektive auf die »doppelte Weite«
des nie und des noch nicht Sagbaren bleiben entscheidende Qualititen der
Stiicke verschlossen. Um sie einnehmen zu kénnen, muf} der kontextuelle
Rahmen solcher Kompositionen bestimmt werden, ihre Verwirkung mit
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verschiedenen Geistesstromungen, Traditionen und mit der Lebenssphére
ihres zeitgenossisch-geographisch determinierten Umfelds. In diesem Sinn
bringt eine szenische Analyse, kombiniert mit konventioneller, vor allem
phinomenologischer und statistischer Analyse sowie Skizzen-Forschung,
entscheidende Erkenntnisse. Szenische Analyse bewegt bzw. orientiert sich
wie diese experimentellen szenischen Formen rhizomatisch im Material, um
daraus eine eigene kreative Anordnung aller wahrgenommenen bzw. er-
kannten Aspekte zu entwickeln. Daher kreuzen sich die Perspektiven und
die Ebenen szenischen Verstehens hier permanent.

Die Funktionsweise von Kunst als doppelt weitem Arsenal symbolischer
Bedeutungstrager im zwischenmenschlichen interaktiven Gefiige erfiillen
die Kompositionen glossolalie, Glossolalie 61, Glossolalie 94 und Song Books in
einer besonderen Weise, die sie mit vielen experimentellen kiinstlerischen
Erscheinungsformen seit etwa 1960 teilen. Ihre Materialien aus der alltig-
lichen Umgebung am Rand der konventionellen Musik erscheinen in je
eigener und von Ausarbeitung zu Ausarbeitung sowie von Auffithrung zu
Auffithrung sich wandelnder Weise. So werden sie im jeweiligen Kultur-
panaroma der beiden Komponisten, das sich mit jenem der beteiligten Aus-
fithrenden vermischt, Ieil einer lebenspraktischen Gestaltung, die sich ge-
gen die, wie Lorenzer es formulierte, »Vertreibung der Sinnlichkeit« und die
»Phantasielosigkeit« der kollektiv herrschenden Lebensentwiirfe zur Wehr
setzt. Ohne die Lorenzersche oder eine vergleichbare Methode wiren die
Wirkungsweisen dieser »Angriffe« auf verfestigte Strukturen nicht benenn-
bar.

Es konnte gezeigt werden, dafl das Verhdltnis zwischen alltdglichem und
kiinstlerisch erzeugtem Geschehen reflexiv ist. Auf Auffiihrungen konven-
tioneller Musik, die sich in einem eher geschlossenen klanglichen Ablauf
bewegt, trifft dies weniger zu als auf die in diesem Buch thematisierten
experimentellen Stiicke, die formal offen sind und gerade die auf Neben-
schauplitzen stattfindenden, oft unbewufiten Prozesse zeigen. Hier wird
das reflexive Verhaltnis zwischen alltdglicher und kiinstlerischer Sphére be-
stimmt durch andauernde Bewegung und Veranderung, die die Erfahrungs-
strukturen und momentanen Stimmungen der Beteiligten sowie die Ortli-
chen Gegebenheiten bei Ausarbeitungsprozessen und Auffithrungen be-
einflussen. In den Analysen wurde auch herausgestellt, dafy diese Stiicke
haufig methodisch und strukturell sehr nah an den interaktiven Strukturen
alltiglicher Erfahrungsmuster konzipiert sind. Dadurch sind ihre zeitge-
schichtlichen Verankerungen und ihre kritischen Perspektiven erkennbar.
Cage und Schnebel ebenso wie die Interpreten des Ensemble Recherche
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durchliefen wihrend der Entstehung ihrer »Versionen« Prozesse szenischen
Verstehens, durch die Materialien gewissermafien gefiltert werden, bis sie
ihrerseits wieder in Auffithrungen auch das Publikum erleben kann. Um
dies zu erreichen, brachten Cage, Schnebel und die Interpreten des En-
semble Recherche verschiedene Planungsstadien hinter sich, die teilweise
durch das Skizzenmaterial und durch Interviews nachvollziehbar sind. Sie
weisen alle einen relativ hohen Anteil assoziativer Verfahren auf, wiewohl
sie verschieden abhéngig von Zufallsoperationen und verschieden sorgfiltig
durchstrukturiert sind. Die Auswirkungen der dsthetischen und weltanschau-
lichen Schwerpunkte von Schnebel und Cage - insbesondere der Psycho-
analyse und des Zen-Buddhismus — wurden in der szenischen Analyse ithrer
Stiicke deutlich. Auch inwiefern sich die kulturellen Sphiren der BRD und
der USA, wie sie Schnebel, Cage und das Ensemble Recherche umgaben,
in ihren Stiicken auswirkten, konnte gezeigt werden. Die gewéhlten kinst-
lerischen Erscheinungsformen blieben trotz aller eingreifenden transformie-
renden, neu plazierenden und kontextualisierenden Prozesse nah an den
benutzten Materialien und deren Strukturen, was einer szenischen Analyse
besonders entgegenkommt.

Die Beschiftigung mit den in glossolalie, Glossolale 61, Glossolalie 94 und Song
Books bereitgestellten Materialien bringt die Ausfithrenden in unmittelbaren
Kontakt mit threr Umgebung, verlangt von ihnen, dafl sie sich mit dieser in
gewissem Umfang offen und bewuflt befassen, um von ihr Materialien in
die konzipierten Prozesse der Stiicke tibertragen zu konnen. Werden diese
Stiicke so schon bei ihrer Ausarbeitung “Ieil menschlicher Lebenspraxis, so
geschieht dies in noch héherem Mafd auch bei jeder Auffithrung, wenn eine
grofiere Zahl Menschen in einen immer von den Gegebenheiten abhingi-
gen gemeinsamen Prozef eintritt. Die seltsam ambivalente Gestaltung der
Materialien, in der kiinstlerischen Sphire isoliert und fremd und dennoch
zugleich aus alltiglicher Sphdre vertraut, erméoglicht es, einige bekannte
symbolische Interaktionsformen gleichzeitig in wechselnder Perspektive be-
sonders nah, fast authentisch nachzuerleben und gewissermafien distanziert
im Weitwinkel betrachten zu kénnen. Es werden den Fundorten der Mate-
rialien gemaf} nicht nur klangliche Abldufe eingesetzt, sondern auch sprach-
liche, gestisch-theatralische, rdaumliche und technologische Komponenten,
so daf} unwillkiirlich Gefiige mehrerer Medien entstehen.

Deren vernetzte audiovisuelle Erscheinungen korrespondieren mit der multi-
medialen Qualitit unserer heutigen Umwelt, die zu der Zeit, als diese Stiicke
- ausgenommen Glossolalie 94 — entstanden, bereits autkam und auf deren
Interaktionsformen und Lebenssphiren sie teilweise vorausweisen. Glossola-
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lie 94 dokumentiert die Tragfahigkeit und Aktualisierbarkeit des Schnebel-
schen Konzepts von glossolalie, das zeitgeschichtlich gebundene Strukturen
intendiert, ohne daf} es an einen bestimmten engen historischen Ausschnitt
gebunden wire. Dennoch kann dieses Konzept szenischen Verstehens kaum
in die Zeit vor 1950 und vermutlich auch nicht unbegrenzt in die Zukunft
gelegt werden, denn es erfafit neuere Entwicklungen szenischen Zusammen-
lebens nicht mehr. Es miifite durch neue Praparationen erginzt werden, die
insbesondere die durch die Elektronik verdnderten Bedingungen mensch-
licher Kommunikation thematisieren.

Ausblick

Die hier diskutierten Kompositionen teilen mit den multimedialen Struktu-
ren unserer Zeit die Simulation von Erfahrungsstrukturen in simultan ver-
netzten Ereignissen, in den Stiicken als isolierende, fragmentierende und
neu kontextualisierende Prozesse. Deren gleichzeitige Fremdheit und Ver-
trautheit, Ferne und Nihe dhnelt stark jener von Massenmedien wie Fern-
sehen, Kino und Internet. So werden Assoziationen an verbreitete symbo-
lische Interaktionsformen aktiviert. Zugleich weichen Auffihrungen dieser
Stiicke durch ihre physische Prasenz im Raum aber auch durch ihre Mittel
und die offene Form entscheidend ab von den quasi korperlosen »fern-
anwesenden« und, wenn auch teilweise unmerklich, normierten Ereignissen
elektronischer Medien. Sie erreichen dadurch eine Lebendigkeit, die bei
den Massenmedien zunehmend vermif3t wird.

Diese Stiicke geraten mit threm lebendigen sinnlich-symbolischen, d. h. kor-
perlich-gestisch und klanglich verankerten Umgang mit menschlicher Kom-
munikation und entsprechenden Notationen in einen medialen Bereich, der
aus der Perspektive aktueller Kulturwissenschaft das neue Informations-
zeitalter prigt, welches im Begriff ist, das Industriezeitalter abzulosen. Wie
immer an solchen Zeitenwenden sind die Veranderungen revolutionir. Daf}
die aktuelle multimediale Lebensform - dhnlich wie das experimentelle
Musiktheater — tiber die Neuzeit hinweg zuriick auf Aspekte mittelalterli-
cher Lebenssphiren in Europa verweisen soll, mag aus musikwissenschaft-
licher Sicht zunichst tiberraschen, wird aber in der Medienforschung in-
zwischen als selbstverstandlich angesehen. Wesentlich ist die Ganzheitlich-
keit damaliger kultureller Erfahrung, etwa unter dem Aspekt, dafl Schrift —
Darstellung von Wortsprache ebenso wie von Musik — damals noch rudi-
mentire Erinnerungshilfe war, als Vermittlung von Wissen in erster Linie
Vermittlung von Erfahrung war.
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In der Tradition oraler Kulturen gibt es kein Wissen und kein Gedéchtnis aufler-
halb menschlicher Kérper. [...] Die Notwendigkeit, daf3 sich der Vortragende dem
vorgegebenen Text unterordnet, dafl er ihm seine Stimme und seinen gesamten
Kérper leiht, kommt in dem bekannten Bild aus der Johannes-Apokalypse (Off.
10,19 1) archetypisch zur Darstellung, wonach sich der Apostel das Buch einver-
leibt, es materiell verschlingt, um dann die »fremden Worter< aus dem eigenen In-
neren heraus zum Erklingen zu bringen. [...]

Der Nachklang einer ganzheitlichen sensorischen Wahrnehmung, der in der Ter-
minologie der [mittelalterlichen] Zeitgenossen faflbar wird, scheint fiir den Um-
gang mit dem geschriebenen Wort und fir die Aneignung des Wortes aus der
Schrift grundsitzlich von grofier Bedeutung. Die Wahrnehmung der Zeichen mit
den Augen, die Aufnahme des Tones tiber die Ohren, der Nachvollzug des Spre-
chens mit den Lippen, die Sensomotorik des Kérpers im Rhythmus der Wortfolge
und die Internalisierung des Blickes im Prozefl des Nachsinnens kennzeichnen
das ganzheitliche Erfassen eines Schriftwerkes, das sehr viel mehr ist als blof3e
Informationsaufnahme.!

Im Sinn des hier beziiglich muittelalterlicher Lebenssphiren dargestellten
ganzheitlichen Erlebens ist auch das heutige multimediale Theater zu be-
greifen, und zwar in Blick auf die Integration disparater Perspektiven: als
eine kiinstlerische Form, die mittels Demontage im Alltag divergierende
Aspekte menschlicher Interaktion wieder integriert. Die Kanalisierung der
Wahrnehmung im Umgang mit dem Medium Buch, das die Kommunika-
tion in den letzten Jahrhunderten in unseren Breiten dominierte, unter Aus-
grenzung sinnlicher Anteile menschlichen Erlebens und als Internalisierung
von Erkenntnis, war vor der Verbreitung des Buches unbekannt und wird
in unserem Zeitalter wieder relativiert. Die auch in sprachlicher Kommuni-
kation, beim sprachlichen Informationsaustausch aktiven sinnlich-symboli-
schen Anteile der Interaktionsformen werden rehabilitiert und dominieren
das alltagliche Geschehen zum Ieil schon in einer Weise, dafy um die Kom-
plexitit der sprachlichen Grammatik und des Vokabulars gefiirchtet wer-
den muf}. Griinde dafiir liegen auch in den Internationalisierungs- und
Globalisierungs-Prozessen. Dies reklamierte der kanadische Komponist und
Schriftsteller R. Murray Schafer.

1 Horst Wenzel »Ohren und Augen - Schrift und Bild. Zur medialen Transformation kor-
perlicher Wahrnehmung im Mittelalter«, in: Geschichte der Medien, hg. v. Manfred Fafiler u.
Wulf R. Halbach, Miinchen 1998, pp.115, 116 u. 117 ,Fur die Manuskriptkultur des
Mittelalters ist die Bildseite der Schrift (Farbabstufungen, Initialen, Zierleisten, Miniatu-
ren) genauso zu berticksichtigen wie die Schriftseite der Bilder (schriftliche Devisen, Titel,
Namen), die erziahlerische Dimension der Malerei (der Narrativitit von Enzelbildern und
Bildfolgen) ebenso wie die ausmalende Kraft der Sprache (bildhafte Tableaus, Memorial-
bilder, Allegorien, Metaphern).« In: ebd., p. 123.
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The widespread use of English today has left it more prone to communication
breakdowns than any other language. It is brutalized by commerce, dehumanized
by technology, fumbled by non-native speakers and blunted by bureaucratic and
academic obliquity. Whole arias of affective expression known to Shakespeare and
the translator of the King James Bible have slumped into aphasia. [...] I speaking
fourteen languages and best from all is English, said the Mittel[sic!]-European
emigrée.2

Beispielsweise aber in Japan, wo Sprache allerdings auch grammatikalisch
vollig anders konzipiert ist als die westlichen Sprachen, hielt sich die Ganz-
heitlichkeit sprachlicher Interaktion in grundlegender Weise bis heute und
faszinierte deshalb Menschen westlicher Sphéren, wobei hier ein Zusammen-
hang zur additiven und daher sowohl mehrdeutigen als auch mehrdimensio-
nalen Schriftkultur des Landes zu sehen ist.

Nun zeigt sich, daff in diesem Lande (Japan) das Reich der Signifikanten derartig
ausgedehnt und um so vieles weiter als die Sprache ist, daf} der Austausch der
Zeichen trotz der Undurchsichtigkeit der Sprache und zuweilen gar wegen ihr ei-
nen faszinierenden Reichtum, eine bestrickende Beweglichkeit und Subtilitit be-
sitzt. [...] Nicht die Stimme (mit der wir die >Rechte« der Person identifizieren)
kommuniziert (kommuniziert was? Unsere — natiirlich schone — Seele? Unsere Auf-
richtigkeit? Unser Prestige?), nein, der ganze Kérper (die Augen, das Lacheln, das
Haar, die Gestik, die Kleidung) unterhalt mit Ihnen eine Art kindlicher Plauderei,
der jedoch die vollkommene Beherrschung der Codes alles Regressive und Infan-
tile nimmt.3

Schnebel und Cage experimentierten beide mit solchen aus kompositori-
scher Sicht besonders interessanten Konnotationen, die nicht nur Assozia-
tionen ausldsen und den interaktiven Prozefl komplettieren. Sie lassen auch
auflerdem klanglich interessante Resultate entstehen, die wiederum vom
sprachsymbolischen Gehalt vokaler Klinge abgel6st eingesetzt werden kén-
nen, dies teilweise — soweit es sich um Expresseme handelt — sogar mit wei-
terhin intaktem symbolischen Gehalt.

Die klanglichen sinnlich-symbolischen, mit der vornehmlich linearen suk-
zessiven Logik unserer flektierenden Sprachen nicht begreifbaren Anteile
von sprachlicher bzw. vokaler Kommunikation, wie sie beispielsweise in der
japanischen Sprache noch lebendig ist, fithrt uns nochmal zur Zen-Erfah-
rung des Koans. Barthes selbst verwies darauf:

2 R. Murray Schafer »Language, Music, Noise, Silence (A composer’s approach to words)«,
in: Words and Spaces, hg. v. Stuart S. Smith u. Thomas DeLio,London 1989, p. 105.

3 Roland Barthes Das Reich der Zeichen, Frankfurt a. M. 1981 (Original-Augabe L empire des
signes, Genf 1970), pp.22f.
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Wie sollen wir uns ein Verb worstellen, das ohne Subjekt, ohne Attribut und den-
noch transitiv ist, etwa wie ein Erkenntnisakt ohne erkennendes Subjekt und oh-
ne erkanntes Objekt? Und dennoch ist eben dies Vorstellungsvermégen erfor-
derlich angesichts des hinduistischen Dhyana, aus dem das chinesische Chan und
der japanische Zen hervorgegangen sind und das man offensichtlich nicht mit Me-
ditation iibersetzen kann, ohne damit Subjekt und Gott wieder einzufiihren: Ver-
treiben Sie beide und sie werden wiederkehren, unsere Sprache wird nun einmal
von ihnen heimgesucht. Dieser Umstand und einige weitere Tatsachen machen
deutlich, wie unsinnig es ist, wenn wir unsere Gesellschaft in Frage stellen wollen,
ohne zugleich die Grenzen der Sprache zu bedenken, mittels deren (ein instru-
mentelles Verhiltnis) wir sie in Frage zu stellen vorgeben: Das ist so als wolle
man den Wolf vernichten und machte es sich in seinem Rachen bequem.5

Nicht zuféllig entstehen in den simultanen Collagen experimenteller Stiicke
wie glossolalie und Song Books dem von Barthes beschriebenen Phanomen der
Zen-Erfahrung im Paradoxon japanischer Spracherfahrung vergleichbare,
mit linearer Logik nicht durchdringbare Mischungen, die nur durch Grenz-
tiberschreitung, insbesondere der eigenen gewohnten sprachlichen und
musikalischen Interaktionsformen, eintreten kénnen. Gerade die zunichst
wahrzunehmende Unvereinbarkeit von Elementen multimedialer Struktu-
ren ist Quelle ihres Erfahrungs- und Erkenntnis-Potentials. Das Paradox
erkannte auch McLuhan als einen bedeutenden Gewinn des Zeitalters elek-
tronischer Medien:

Paradoxical iuxtapositionings of ideas were methodologically essential, since para-
dox is the technique for seizing the conflicting aspects of any problem. Paradox
coalesces or telescopes various facets of a complex process in a single instant.6

Zugleich birgt die iuxtaponierte Uberlagerung mehrerer Schichten in den
sich einander anndhernden kiinstlerischen wie alltidglichen Bereichen auch
die grofle Gefahr der Reiziiberflutung und der Uberforderung menschli-
cher Wahrnehmung. Dadurch kénnen multimediale Strukturen sogar re-
striktiv wirken und Chancen szenischen Verstehens verlorengehen.

Hier kénnte die Metapher des Flufideltas versus Kanal einiges erhellen. Die
multimedialen Strukturen experimenteller Kompositionen und unserer Zeit
konnten als Gegenden breiter, vernetzter FluRRdeltas betrachtet werden, nach-
dem wir uns zuvor einige Jahrhunderte lang (seit der Erfindung des Buch-

'y

Versteckte Anspielung auf die traditionelle semiotische Dreiteilung signum, signans, si-
gnatum.

5 Ebd., p.21.

6 L. Kuhn John Cage’s Europeras, a.a.O., p.161.
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drucks) in den kanalisierten Fliissen einer von gedruckten Medien domi-
nierten Umgebung fortbewegten. Carla Henius nutzte diese Metapher be-
ziglich der Entwicklung der westeuropiischen musikalischen Avantgarde
seit 1950:

Die Avantgarde von damals [vor 1968] war streng, oft unduldsam — manchmal
ideologisch verbiestert — aber sie hatte wie ein kanalisiertes Wasser doch eine un-
geheure Schubkraft. Demgegentiber wirkt der heutige >Pluralismus, in dem keine
Kompositionslehre mehr kanonisiert wird, wie ein ausuferndes Flufdelta. Diese
Vielfalt ist durchaus eine Befreiung von doktrindrer Enge, eine Bereicherung, sie
enthélt aber auch den Hang zur Beliebigkeit und damit die Gefahr zur Verfla-
chung.”

Das Bild des Flu3deltas steht bei Henius fiir die Befreiung von kanalisierten
Konventionen und vielfiltige bereichernde Moglichkeiten einerseits sowie
far Verflachung und Beliebigkeit andererseits. Zum Bild eines grofien Flufi-
deltas gehort auch dessen Uniiberschaubarkeit und wie beim Bild des Rhi-
zoms dessen vernetzte Verzweigtheit, das zumeist langsame Flieflen oder
sogar Stehen des Wassers und die dauernd zunehmende Vergréfierung der
Landfldche durch die Sedimentierung von Sinkstoffen, die das Wasser her-
beifithrt. Das Bild des Fluf}deltas in seiner Eigenschaft als flacher, feuchter,
haufig mooriger Gegend enthilt auch die Idee stindiger Veranderungen,
symbolisiert das Unabgeschlossene, Flexible und Netzartige, das zugleich be-
unruhigt und befreit, sich nur schwer gezielt und systematisch erkunden lafit,
wohingegen das Bild einer Flufifahrt noch der Idee einer sukzessiven wort-
sprachlichen logischen Abfolge zuspricht. Erscheinen also einige Aspekte
der Metapher hilfreich, um sich multimediale Prozesse vorstellen zu kénnen,
so sind andere zumindest irritierend wenn nicht sogar falsch wie beispiels-
weise die Fliefrichtung des Wassers ins Meer, das Meer als Ziel der Bewe-
gung. Aber auch die Langsamkeit und die Ablagerungen irritieren zunichst
angesichts der derzeitigen Schnellebigkeit und der rasenden Verdnderungen
und Entwicklungen beispielsweise im Computerbereich und im Internet.
Die Gefahr der Verflachung im ausufernden Fluf3delta von Kunst und In-
formationsgesellschaft, das letztlich einen (kanalisierten) Flufl mit einem
(unendlichen grenzenlosen) Meer verbindet, erscheint jedoch haufig in ak-
tuellen Diskussionen. Thr ist auch das Gefiihl der Endzeitsimmung imma-
nent; dann wire das Meer erreicht.

7 C. Henius »Im Pakt mit der Zukunft« Experimentelles Musiktheater seit 1946« (1991-93),
a.a.0., p.251.
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Der vielschichtige simultane Ereignischarakter der in diesem Buch analy-
sierten Stiicke und ihresgleichen kénnen vergleichbar der Reiziiberflutung
durch elektronische Medien die menschliche Wahrnehmungsfihigkeit an
ihre Grenzen bringen. Das kann so weit gehen, wie es M. C. Richards mit
Worten wie »Let it roll over you«® beziiglich des Black Mountain Events
beschrieb. Ermiidung und Verflachung liegen hier nah beieinander und
treffen auch Personen, die fiir diese Asthetik eigentlich offen sind. Das
Wirkungspotential von glossolalie, Glossolalie 61, Glossolalie 94 oder Song Books
hat daher natiirliche menschliche Grenzen, die mit jeder Auffiihrungssitua-
tion schwanken.

Da sich diese im Gegensatz zu vielen anderen Ereignissen experimentellen
Musiktheaters auf einer Bithne abspielen, die vom Zuschauerraum abge-
grenzt ist, entkommen sie weitgehend der Gefahr, die Wahrnehmung zu
tiberfordern. Zwar wird diese Bithnengrenze im Verlauf der Stiicke tiber-
schritten, doch ist dies bereits bewuf3ter Ieil der Inszenierung. Im wesent-
lichen sitzt das Publikum auf seinen Plitzen und nimmt von dort aus die
szenischen Ablaufe wahr. Durch den vergleichsweise geringen Environ-
ment-Charakter solcher Auffithrungen kénnten die Eindriicke konzentrier-
ter und stirker wirken als in komplett offenen Formen, die das Publikum
u. U. auch physisch ganz in das Geschehen involvieren und thm daher die
distanzierte Perspektive des Betrachtens nehmen. Die betrachtende Per-
spektive, die durch einen begrenzten Bithnenraum eingenommen werden
kann, von dem aus das Publikum nicht oder kaum in Aktionen einbezogen
wird, kénnte jedoch auch eine stirkere Abwehr der Ereignisse auslésen,
einerseits weil die audiovisuelle Collage bereits vielfach und wenig tiber-
sichtlich die Sinne reizt, andererseits weil sich das Bithnengeschehen, indem
es rdumliche Distanz zum Publikum wahrt, assoziativ in Interaktionsfor-
men konventionellen Bithnen- bzw. Konzert-Geschehens eingliedert und
daher bewufiter werden lafit, was hier an Musik und Theater eigentlich
»zerstort« wird.

Reiziiberflutung durch ein Leben in der heutigen multimedialen Gesell-
schaft grébt thre Spuren auch in die Reaktionsformen auf experimentelle,
rebellische Kunst. Sie verursacht, daf§ emotionale Bedeutungszuweisungen
abgekoppelt werden von ihren Interaktionsformen. Verflachung dieses le-
benspraktischen Bereichs im gleichgiiltigen, nachldssigen und desinteres-
sierten Umgang mit Informationen ist die Folge von Desymbolisierungen
und eine hier kaum zu umgehende neurotische Selbstschutzmafinahme, die

8 Vergl Kap. 11.4.2.
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langst zur kollektiven Interaktionsform wurde. Zugleich ist das alltdgliche
Leben immens abhingig von diesen Medien, die Interaktionsformen sind
stark geprigt durch deren Strukturen. Adorno diagnostizierte dhnliches
schon 1960:

Heute dagegen ist es weitgehend so, daf§ die Leute sich gar nicht mehr aufregen
tiber die moderne Musik, daf sie sie nicht schroff und feindselig ablehnen; jeden-
falls ist das nicht mehr die eigentlich charakteristische Verhaltensweise, sondern
der Eindruck wird neutralisiert. Neue Musik wird betrachtet als eine Spezialitit
fiir Spezialisten, die in Gottes Namen unter so und soviel anderen Kulturgiitern,
zwischen den biographischen Tatsachen tiber die Prinzessin Soraya und den
jungsten Besuchen des einen Staatsmannes beim anderen, auch ihren Ort haben,
die aber eigentlich einen selber nichts Rechtes angehen, und denen man so mit
heruntergezogenen Mundwinkeln, mit einer Skepsis gegentibersteht, die gleich-
zeitig sich tolerant diinkt, aber doch dem tiberlegen, wovon sie sich distanziert
[...] Dieser Mangel an affektiver Besetzung, an Leidenschaft fur das, worauf man
stofit, ist eigentlich die Form der Ablehnung heute.9

Auch Jung wies schon mehrfach darauf hin, daf§ die menschliche Fahigkeit,
gleichzeitig verschiedene Reize zu verarbeiten, begrenzt ist, daf} beispiels-
weise Assoziationen nicht mehr kontrollierbar sind, daf zu viele Reize er-
miiden.!? Ein Leben in einer von Reiziiberflutung bestimmten Umgebung
verursacht die Bildung entsprechender Interaktionsformen. Die Mitglieder
multimedialer Gesellschaften haben sich mit deren Vielschichtigkeit, Schnelll-
ebigkeit und Fragmentiertheit in personlichen Nischen eingerichtet, die von
der Vielfalt und der Normierung der Medien gleichermafien gepragt und
von deren Existenz sie abhidngig sind. Dort kénnen sich die meisten mit der
gesellschaftlich geforderten Flexibilitdt bewegen. Wiirden sie, beispielsweise
indem sie an einem entsprechenden kiinstlerischen Ereignis teilnehmen,
dazu herausgefordert, thre Schutzraume zu verlassen, wiren sie der Gefahr
ausgesetzt, die desymbolisierten Aspekte ihres eigenen Tuns zu entdecken
und wiren moglicherweise von dessen mangelndem Sinn schockiert. Diese
desymbolisierten Aspekte konnten vielleicht als zielloses, durch Werbung
und Konsum dominiertes Nomadentum im Uberangebot der Mediengesell-
schaft bezeichnet werden, welches aufrechtzuerhalten Ziel und Aufgabe ent-
sprechender Unternehmen ist. Vielleicht entgeht vielen wegen dieser neuroti-
sierten Lebenspraxis, daff das neueste flufidelta-artige Medium, das Internet,
mit simulierten autarken und interaktiven Strukturen tauscht und herrscht.

9 »Der Widerstand gegen die Neue Musik, in: K. Stockhausen Zxte 6, a.2.0., p.459.
10 Vergl Kap. I14.1.
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Méglicherweise kann in diesem Kontext auch verstanden werden, warum
Sprachkompositionen und experimentelles Musiktheater bis heute nur von
wenigen rezipiert wurden, wie auch immer ihre (gesellschaftliche) Wirkung
intendiert war. Die vielfach immer noch ungewohnt notierten, klingenden,
anzuschauenden und aufwendig einzustudierenden Stiicke werden ver-
gleichsweise selten gespielt. Daran, daf} Einstudierungen und Auffithrungen
solcher Stiicke psychologische Wandlungen auslsen oder herausfordern
konnen, hat sich nichts gedndert. Sie bleiben in dieser Hinsicht unbequem.
Ihre teilweise aus dem experimentellen Musiktheater hervorgegangenen be-
nachbarten Bereiche der Performance und der Klanginstallation hingegen
haben heute einen ziemlich grofien Einzugsbereich, der weit in die Branche
der Unterhaltungsindustrie hineinreicht, iiberwiegend auferhalb des kon-
ventionellen Konzertbetriebs wohl aber im Austausch mit der zeitgendssi-
schen Musik und vor allem mit der zeitgendssischen bildenden Kunst. Sie
sind in die gegenwiartigen Lebensentwiirfe integrierbar, sind praktikabler,
verlangen Ausfithrenden und Publikum weniger ab, geben ihnen buchstib-
lich mehr Freiraum, entsprechen den Alltagsgegebenheiten besser, fordern
nicht gezielt Veranderungen. Ahnliches gilt fiir den »Museums-Boomx:

Museums are also in step with another aspect of American culture: we are a nation
of shoppers, and shaped behaviorally by the experience. >People are used to the
shopping mall, where they can walk around and stop where they wish« said Nico-
las Fox Weber, a cultural historian. >And you can do that in a museum, wherease
you can’t in a music or dance performance.« Whether visiting the mall, holding
the remote control or grazing before an open refrigerator, Americans are used to
picking and choosing their own course.11

Das hier beschriebene Phinomen ist nicht auf die USA beschrinkt, son-
dern ist zusehends auch in anderen Lindern mit einer ausgepréigten Muse-
umskultur anzutreffen. Dafl derartige Tatigkeiten stark normiert sind und
sich vornehmlich auf Interaktionen mit Gegenstinden anstatt mit Men-
schen, anderen Lebewesen oder mit der Natur beziehen, fillt im vielfaltigen
Schein der gewonnenen Freiheit wenigen auf.

Selbstverstindlich haben diese offenen Strukturen auch kreative Kompo-
nenten, die verschiedene Kiinstler wiederholt aufgriffen und die kiinstleri-
sche Ereignisse sehr nah beim Alltagsgeschehen ansiedeln, Kunst zur Le-
bensform werden lassen. Hierzu zéhlen auch Projekte von Schnebel und

11 Judith Dorbrzynski »Glory Days for the Art Museum, in: New Yrk Times. Arts & Leasu-
re, Sonntag 5.10.1997, pp. 1 u. 44.
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Cage, die vorsehen, ganze Hiuser oder Umgebungen auditiv-szenisch-visuell
auszustatten, um dann in freier Folge besucht und durchschritten werden
zu kénnen.

Hier sollte Schnebels »Klangenvironment«Projekt Drei-Klang (1976-77) er-
wahnt werden, das fiir drei verschiedene und rdumlich getrennte Ensem-
bles konzipiert ist, die entweder in drei nah beieinanderliegenden Raumen
oder an verschiedenen, auch geographisch weit auseinanderliegenden Or-
ten, die iiber Lautsprecher miteinander verbunden sind, »leicht fremdlin-
disch-altertiimliche, klassische und modern geténte«!? Musik spielen.

Bei Cage sind vor allem seine MusicircusProjekte (seit 1967) zu nennen. Zu-
letzt — auch nach Cages Tod - wurde diese Idee in der Ausstellungsserie
Rolywholyover an mehreren Orten umgesetzt. Hier wurden I-Ching-bestimmt
Museumsrdume visuell und auditiv ausgestattet. Mittels des gleichen Ver-
fahrens wurden verschiedenste Museen einer Region ausgewédhlt und soll-
ten ebenso zufillig bestimmt eine gewisse Zahl Exponate fiir eine Rolywholy-
over-Gesamtausstellung zur Verfiigung stellen. Die versammelten Exponate
aller Museen wurden dann in einem benachbarten Museum wie 1995 im
Museum of Modern Art in Philadelphia gezeigt, wobei die Hingung und
Aufstellung immer I-Ching-abhéngig war und téglich entsprechend den Zu-
fallsberechnungen verandert wurde. Ich hatte 1995 die Gelegenheit, das
Rolywholyover-Ereignis in Philadelphia zu erleben und konnte beobachten,
daf alle Beteiligten, die Besucher und das unentwegt titige Museumsper-
sonal, ungewohnlich kommunikativ und gut gelaunt, gewissermaflen herr-
schaftsfrei waren. Cages Konzept bewirkte in verbliiffender Weise, daf}
Menschen angstlos und lustvoll aus ihren Nischen heraustraten. Wesentli-
chen Anteil daran hatten der extrem lange Tisch, an dem mehrere Stithle
und Schach-Spiele aufgestellt waren, und die umgebenden Schrinke mit
zahllosen Schubladen, die gedffnet werden durften und in denen sich I-
Ching-bestimmt jeweils ein Buch aus Cages Bibliothek befand. Die Schach-
spiele und Schubladen wurden in lockerer Art stark frequentiert und 16sten
bei vielen spontane Auﬁerungen, Kontaktaufnahme und offensichtliche, fast
kindliche Freude aus.

An die rhizomatische und multimediale Qualitit solcher Ereignisse reicht
das Internet noch lange nicht heran. Wiewohl es eine seiner wichtigsten
Aufgaben ist, u. a. vernachlissigte menschliche interaktive Bediirfnisse und
Energien zu befriedigen, setzt es Grenzen, die um so schwieriger erkennbar
sind, als es immer perfektere, wenn auch korperlose Simulationen bietet.

12 Werkverzeichnis, in: Dieter Schnebel Musik-Konzepte, a.a.O., p. 127.
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Einerseits eroffnet Interaktion mm Internet, und darauf weisen die offenen
Strukturen des experimentellen Musiktheaters voraus, die erfreuliche Mog-
lichkeit, netzartige, flexible, sich dauernd verdndernde, irreversible Prozesse
als alltigliche Realitét zu erleben.

Das einzige, dessen man sich beim Einloggen jedes Mal sicher sein kann, ist, daf§
das Netz mit Sicherheit nicht mehr so aussicht, wie man es verlassen hat. [...]
Jeder (kiinstlerische) Akt im Netz ist eine offene Handlung, ein nicht abgeschlosse-
ner Satz, der — einmal plaziert — ein Eigenleben gewinnt, sich verandert, ausbreitet,
andere Formen annimmit, jedoch auch nie verloren geht. [...] Das Netz ist kein
Substantiv, sondern ein Verb - etwas Lebendiges, das grundsitzlich und urséchlich
immer >in Beziehung setzt< und dadurch ein neues Verstdndnis von Identitit evo-
ziert: Identitét ist nicht das Werk, das bereits geschaffen wurde und somit statisch
ist, sondern die Idee, die in das Netz eingespeist und durch das Netz verandert
wird.13

Andererseits mifilingt haufig gerade der interaktive Aspekt im Internet, so-
bald versucht wird, im simultanen Austausch mit einem oder mehreren an-
deren Menschen titig zu sein.

Das mag verwundern. Als netzspezifisch gilt doch gerade die Zusammenschaltung
vieler. Es gibt aber ein netzspezifisches Problem: Interaktive Kunstprojekte im
WWW sind haufig frustrierend. Entweder es agiert einer, und alle héren zu und
warten ab, bis sie dran sind; oder alle agieren und erzeugen eine grofie Misch-
poke, und keiner spiirt/hért ein konkretes Feedback auf seinen personlichen Bei-
trag. Das Netz halt weder die entsprechenden Interfaces noch die Ubertragungs-
geschwindigkeiten bereit, welche nétig sind, um die Unmittelbarkeit und Viel-
schichtigkeit des Gefiihls der Gemeinsamkeit in der Gruppe herzustellen, wie wir
es von der physischen Welt kennen. Deswegen lieber Individualmusik.14

Hier sind - vielleicht gliicklicherweise — noch technische Grenzen gesetzt,
die die Probleme gestaltloser Technologien, deren Abliufe menschlich nicht
mehr wahrnehmbar sind, spiirbar und vielleicht bewufit machen. Noch
kénnen die physischen Erlebnisse von Performances, Klanginstallationen
und multimedialen Inszenierungen ein Gegengewicht zur simulierten Welt
elektronischer Medien bieten. Mit diesen Medien umgehen zu konnen,
wird zusehends Teil der aktuellen Interaktionsformen und zieht einen er-
weiterten Radius szenischen Verstehens nach sich. Auf die nunmehr not-
wendig werdende »neue kulturelle Leistung«, das »Erlernen des Handelns

13 Martin Breindl »lo-res vs. Hifi Kunst Internet«, in: Fositionen 31/Mai 1997, p. 9.
14 Golo Follmer, Andreas Mengel »Netzwerkmusiks, in: ebd., p.29.
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im Mediume« 5 weisen glossolalie, Glossolalie 61 und Song Books in verschiede-
nen Hinsichten voraus, wiewohl sie die elektronischen Medien nicht bzw.
in geringem Umfang einsetzen, wihrend Glossolalie 94 schon deutlichere
Spuren eines fortgeschrittenen Medien-Zeitalters triagt und somit bereits ein
erweitertes Spektrum szenischen Verstehens enthilt. Dabei sorgen diese
Stiicke fiir eine Lebendigkeit, die thnen ihr kritisches Potential beziiglich
der herrschenden Interaktionsformen bewahrt.

15 M. Fafller »Gestaltlose Technologien? Bedingungen, an automatisierten Prozessen teil-
nehmen zu kénnens, in: Iuszenierungen von Information. Motive elektronischer Ordnung, hg. v.

dems. und Wulf Halbach, Gieflen 1992, pp. 12-52, p.36.
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Many Happy Returns

first the qua Lity
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yo Ur music

t Hen
its qu Antity
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make it Resemble
ar lverin delta.
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16 J. Cage Empty Words, a.a.O., p.6.
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Folgende Abkiirzungen werden im Text verwendet:

BoulCag = Pierre Boulex/ fohn Cage. Correspendances et Documents, réunis, présen-
tés et annotés par JeanJacques Nattiez u. a., Winterthur 1990 (Veréffent-
lichungen der Paul Sacher Stiftung Bd.1).

DB:NM = Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik.

DM = Dieter Schnebel Denkbare Musik, Koln 1972.

Fir die Vogel = Fiir die Vogel. John Cage in Gespréichen mit Damel Charles, Berlin
1984 (Original franz.: Pour les oiseaux. Entretiens avec Daniel Charles, Paris
1976).

Konul = Alfred Lorenzer Das Konzul der Buchhalter. Die Zerstorung der Sinnlich-
keit. Eine Religionskritik, Frankfurt a. M. 1984 (zuerst 1981).

LinderberUSA = Liinderbericht USA II. Gesellschafi. Aufsenpolitik. Kultur—Religi-
on—Eruehung, hg. von W.P. Adams u.a. (Schriftenreihe der Bundeszen-
trale fiir politische Bildung, Bd. 293/II), Bonn 1990.

Monday = John Cage A Year from Monday, Middletown 1969.

Musik 20. fhdt. = Hermann Danuser Die Mustk des 20. fahrhunderts, Laaber
1984 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 7, hg. v. C. Dahl-
haus).

NYPL = New York Public Library

NZfM = Neue Zeitschrift fiir Musik.

Silence = John Cage Silence, Middletown 1961.

StudWert = Studien zur Wertungsforschung.

VergffInstN-Muserz. = Veroffentlichungen des Instituts fir Neue Musik und
Musikerziehung.

Lenit = Im Zenit der Moderne. Die internationalen Ferienkurse fiir Neue Musitk Darm-
stadt 1946—66, hg. von Gianmario Borio u. Hermann Danuser, vier
Bénde, Freiburg 1997.

Primarquellen

Purtituren/ Tondokumente

Berio, Luciano Laborintus II (1965 konzertant, 1970 szenisch).
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- Sinfoma (1968).
- Tema—Omaggio a FJoyce (1958).
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—  Das Urtel (1959).
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- KORPERSPRACHE (1979-80).
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VII. Verzeichnis der Skizzen

VIl.1 Ordnung der Skizzen zu glossolalie und Glossolalie 61
in der Sammlung Dieter Schnebel der Paul Sacher Stiftung
in Basel

Schnebels Skizzen, Reinschriften, Texte, Programme, Korrespondenz etc.
sind grofitenteils, jedoch noch unvollstindig und in vorlaufiger Ordnung,
Bestand des Archivs der Paul Sacher Stiftung in Basel. Die Materialien sind
bislang noch nicht verfilmt und kénnen daher bis auf weiteres als Originale
eingesehen werden, wenn zuvor einem diesbeziiglichen formlosen Antrag
an die Stiftung stattgegeben wurde. Alle tibrigen Materialien befinden sich
weiter im Besitz des Komponisten. Die Materialien im Bestand der Sacher
Stiftung, die sich unmittelbar auf glossolalie und Glossolalie 61 beziehen (Skiz-
zen, Reinschriften, Druckvorlagen), sind derzeit in acht Konvoluten von
ithrem wissenschaftlichen Betreuer Ulrich Mosch geordnet. Diese Ordnung
ist nicht endgiiltig und daher nicht verbindlich. Es folgen nun kurze Be-
schreibungen dieser Konvolute. Die Abkiirzung MP bedeutet »Material-
praparation« und verweist somit auf eines oder mehrere der 29 Blatter, aus
denen die glossolalke im wesentlichen besteht.

Konvolut [1] [Glossolalie 61]

Mappe 1 [Glossolalie 61 Notizen zur Besetzung (1 S.)]

Ein DinA4-Blatt (Makulatur) mit fliichtig geschriebenen Notizen zur in-
strumentalen Besetzung von Glossolalie 61, auflerdem kaum zu entziffernde
Kommentare. Interessant ist das Datum des Schreibens auf der Ruckseite:
Evangelisches Dekanat Dornbusch in Frankfurt am 21. Mai 1970 (Einla-
dung zum nichsten Pfarrkonven). Also bemiiht sich Schnebel noch 1970
darum, die Partitur aufzubessern und zu komplettieren. (Die Partitur bei
Schott tragt das Erscheinungsjahr 1974.)

Mappe 2 [Glossolalie 61 verbale Skizzen und Entwiirfe (32 S.)]

Diese Mappe enthilt viel Material zum Ausarbeitungsprozef von Glossolalie
61, konzeptuelle Gedanken sowie Graphiken und verwendete Textmateria-
lien. So wie sich in den Skizzen-Konvoluten zum Konzept glossolalie Skizzen
zur Ausarbeitung Glossolalie 61 finden, enthdlt auch dieses Konvolut einige
zum Konzept.
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In dieser Mappe befinden sich drei weitere Mappen sowie einige lose
DinA4- (Makulatur) und DinA5-Blatter.

- Mappe 2/1: Linierte A5-Ringbuchblitter mit Skizzen (schwarz, rot, griin)
zur Umsetzung der Raumdirektive, also Vorarbeiten zur Raumbewegung
in der Auffithrungspartitur von Glossolalie 61. Mit der Raumbewegung
scheinen im wesentlichen die Sprecher betraut. Die Instrumentengruppen
sind auch erkennbar. Dazu werden die MP-Titel mit Abkiirzungen verse-
hen. Vgl. Raumskizzen in Konvolut [glossolalie Mappe 3].

— Mappe 2/2: Auf vier A5-Ringbuchblittern (liniert) Listen zur Notation
sowie Listen sprachlichen Materials der Ausarbeitung und eine Sigla-Liste,
die offensichtlich zu den Skizzen der Raumbewegung in Konvolut [glossola-
lie Mappe 2] gehort. Jene ist ohne diese Sigla namlich unverstindlich. Da es
sich hier um das gleiche Papier handelt wie bei den Listen der Sprachen fiir
die Ausarbeitung, wire dies ein Hinweis darauf, dafl zumindest die Gra-
phiken fir die Raumbewegung auf den Blittern der MPen erst im Zuge
ithrer Umsetzung in Glossolalie 61 entstanden sind, moglicherweise erst de-
ren zweite Fassung, da die erste noch keine Raumbewegung enthilt (Vgl.
Konvolut [2] [Glossolalie 61...].

- Mappe 2/3: Sechs Ab5-Ringbuchblitter enthalten wesentliche Gliede-
rungspunkte zur Glossolalie 61, in Form von »Hiillkurven« sowie Numerie-
rungen der Reihenfolge der MPen. Aufierdem ein DinA4-Makulatur-Blatt,
das offensichtlich in die Sammlung der Skizzen zum Konzept glossolalie ge-
hort: Die Riickseite dieses Makulaturblatts ist ein Brief an Schnebel vom
29.6.1960 (, auf den er wohl geantwortet hat, denn im Konvolut [glossolalie
Mappe 3] ist das Original und eine Kopie des Bestdtigungsschreibens des
vorherigen Anschreibers (Dr. W. Képke vom Goethe-Institut Miinchen)
vom 8.8.1960).

Mappe 3 [Glossolalie 61 Musikalische Materialtabellen (8 S.)]

Finf Bogen B4, ein doppelter und vier einfache der Notenpapier-Sorte
»Star Nr.2« mit 16 Systemen pro Seite.

Allgemeine Bemerkungen zu dieser Mappe: Notenschliissel, Dynamik und
Taktstriche sind in diesen Skizzen rar. Fiir einige der Ziffern in Glossolale 61,
wo annihernd traditionell notiertes Material verwendet wurde, liegt kein
Skizzenmaterial vor: Ziffern 30, 40, 44, 68 und 75. Die Intervallskizzen sind
fast alle nicht »wortlich« in die Druckfassung tibernommen worden. Sie
dienten womdglich Experimenten mit Intervallgruppierungen. Als wichtig-
ste Intervallschichtungen zeigen sich sowohl auf diesen Notenbléttern als
auch in der Ausarbeitung: Quinten, Tritoni, Sekunden, Septimen und Ter-
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zen. Quinten sind oft in vier Tonen geschichtet, die dissonanten Intervalle
sind oft tiber mehr als eine Oktave gespannt. Eine Auswahl von Intervall-
reihen traf Schnebel hiufig durch Einkreisen einzelner Noten oder Inter-
vallgruppen.

Die nicht numerierten Bégen habe ich zu Referenzzwecken numeriert:

- 1. Doppelbogen: Intervallfolgen, Experimente mit zwo6lfténigen Ordnun-
gen, einzelne Instrumentenangaben, kurze Kommentare, Kreise von Ton-
gruppen. Die Abgleichung mit der Ausarbeitung ergab folgendes: Ziffer 81
(Schlufl im 6/8-Takt) korrespondiert stark mit der 2. Seite unten, wo Zwei-
ergruppen (mit Quinten) sowie groéfiere Tongruppen mit Quint- und Tii-
tonus-Intervallen notiert sind, die teilweise in Ziffer 81 verwendet wurden:
Fir das Harmonium behilt Schnebel die Quintbezichungen deutlich bei,
wihrend er fiir die Klavierstimme den gleichen Tonvorrat mischt.

- 2. Halber Doppelbogen, einseitig beschrieben, wiederum mit Intervall-
Gruppierungen, viele auch ausgestrichen, zusitzlich einzelne Instrumenten-
angaben, kurze Kommentare, Kreise. Das vierte System von oben links
korrespondiert mit der Stimme des Harmoniums in Ziffer 81.

- 3. Halber Doppelbogen, einseitig beschrieben. Ohne entsprechende
Kennzeichnung: Material zu Ziffer 76, sowohl »Sprechgesang« als auch In-
strumente i der oberen Halfte des Bogens; in der unteren Halfte: Inter-
vallgruppen.

- 4. Einfacher Bogen. Vorderseite: Intervallgruppen, Instrumente, Kom-
mentare. Riickseite: ohne Kennzeichnung, Material zu Ziffer 35.

- 5. Einfacher Bogen. Vorderseite: Material zur MP »bestitigungen«
(Kommentar oben links: »Bestétigungen Il«), wurde in Ziffer 35 nicht alles
verwendet. Unten rechts: Lautsprache. Riickseite: Material zur MP »folgens,
tibernommen in den Ziffern 11, 14 und 21. Zwolftonreihe, Instrumenten-
nennung. Unten auf dieser Seite stimmen Tonhéhen und ihre Reihenfolge
annihernd tiberein mit den Beispielen in Ziffer 35 (S.32/Anfang 33), aller-
dings ohne Dynamik.

Mappe 4 [Glossolalie 61 Formdisposition (Entwurf) (2 S. und 2 S. Foto-
kopie)]

Zwei DinAb-Blétter:

1) Notizen zu den Formprinzipien der vier Sitze, betitelt mit »Komposi-
tionsprinzipien der vier Teile von GLOSSOLALIE«

2) (Makulatur) Graphische Anordnung der verwendeten MPen in vier
Gruppen, dazu graphische und verbale (nicht durchweg entzifferbare) Kom-
mentare.
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Mappe 5 [Glossolalie 61 Vorwort zur Partitur (Reinschrift: Fotokopie mit
handschriftlicher Korrektur) (4 S.)]

Offenbar Kopien originaler Blatter (, die nicht im Bestand sind). S. 1 und 2
entspricht 5.V und VI der veréffentl. Partitur (dort sind die Texte abge-
tippt). S. III entspricht S. VII und S.IV mit Ausnahme des veréffentlichten
Schluf3-Absatzes »Zur vorliegenden Version«, der allerdings mit Bleistift
handschriftlich nachgetragen wurde, entspricht S. VIIL

Konvolut [2] [Glossolalie 61 Partitur (Reinschrift: Fotokopie mit hand-
schriftlichen Korrekturen und Eintragen) 1. Fassung (62 S.)]

Diese Partitur ist ein Abdruck der pergamentenen Partitur im Querformat
(Konvolut [glossolalie 1. Fassung]) und bildet — mit dieser quasi identisch —
somit die 1. Fassung. Lediglich das Titelblatt wurde erganzt durch den Zu-
satz hinter »\GLOSSOLALIE«: »1961 BRD« sowie (iber diesem Titel)
durch den Zusatz »Th. W. Adorno zum 60. Geburtstag« (1963). Das bedeu-
tet wohl auch, daf} diese Partitur der Auffithrung durch Kagel zugrunde
gelegen haben kénnte. Uber weite Strecken sind fliichtig mit Bleistift die
Konkordanz-Zahlen zu den Ziffern der veréffentlichten Partitur (= 2. Fas-
sung) notiert. Die Divergenzen zu dieser 2. Fassung sind ansonsten teilwei-
se extrem grofi. Selbst das sprachliche Material ist nicht immer dasselbe,
z.B. in den Ziffern 34 (korrespondiert mit S.22 der 1. Fassung) und 50
(siehe S.38 der 1. Fass.). Der dritte Satz enthlt bereits karge Anweisungen
an den Dirigenten. Weiterer wichtiger Punkt: In der gesamten Partitur ist
fur die Sprecher keine Raumbewegung angegeben!

Die Graphik zur Instrumentenaufstellung weicht deutlich von der 2. Fas-
sung ab. Sie wurde vermutlich mehrfach geéndert, da die Aufstellung und
die Sigla (der Instrumente) offensichtlich ausgeschnitten und ersetzt wur-
den, indem das neue Material von hinten mit feinen Papierstreifen gehalten
wird. Das Material wurde restauriert; zuvor war es vollig mit Scotch-Band
verklebt.

Der Einfithrungstext auf S.2 unter dem Titel »Erlduterungen« ist vollig an-
ders als der letztendlich veréffentlichte. Er lautet:

Erldauterungen:

Die Partien der Sprecher sind in der von Helms in >Daidalos< angewandten Notation aufge-
zeichnet: die finf Zwischenrdume indizieren (von oben nach unten) hochste, hohe, mittle-
re, tiefe und tiefste Lage der Stmme: | = Frauenstimme, 2= hohe Mannerstmme, 3 =
tiefe Mannerstimme. Die zu sprechenden Materialien sind phonetisch notiert — allerdings
nur selten »in a narrower transcription<. Zur Einstudierung solite, zumal wo Fremdsprachen
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auftreten, >The Principles of the International Phonetic Association< zu Rate gezogen wer-
den. [...] Zeitmafe, nach denen man sich zu richten vermag: rasch/sehr rasch ab 450 MM,;
ziemlich rasch ~ 320 MM; normales Tempo 20— 240 MM; ziemlich langsam ~ 80 MM;
sehr langsam von 60 MM an abwarts. — Die Bezeichnung >Worter, Silben« charakterisiert
solche als Einheiten des Zeitverlaufs. Die dynamischen Werte von pppff sind jeweils quasi
Oktavmarken — p ist also doppelt so laut wie pp. ppp und fff sind Extreme. N zeigen
Schwankungen der angegebenen Werte an.

Zuweilen sind Hohen, Dauern, Lautstérken intentional notiert: was vorgeschrieben ist, laBt
sich zwar nicht realisieren, sollte aber zu erreichen gesucht werden. Wichtig sind immer die
Relationen der Bestimmungen: daf3 etwa, wo m und mp gleichzeitig auftreten m lauter er-
scheint; daf3 eine als rasch bezeichnete Aktion, die einer langsamen folgt, nun erhebliche
Geschéftigkeit zur Geftung kommen [&63t.

In den einzelnen Phasen des Stlicks sind die Aktionen teils genau vorgeschrieben — durch
Deskription oder durch Notation des Resultats —, teils sind sie regional definiert oder ist ihre
Art grafisch symbolisiert, und also wird Spielraum gelassen; wo die Bezeichnung >etwac auf-
tritt, ist nur ein Vorschlag gemacht. Also geraten manche Phasen ins Ungefahr, gar ins Unar-
tikulierte.

(-]

Bei einer Auffihrung dieser Realisation der Musik Glossolalie sind mindestens zwei Teile zu
spielen, wobei ihre Folge nicht umgekehrt werden darf — also etwa Il IV, nicht aber etwa
llI—1I. — Introduktion und Coda kénnen entfallen. Bei Sendungen des Stiicks schlief3t sich die
Introduktion der Ansage unmittelbar an. Wéhrend der Coda ist die Lautstirke der Repro-
duktion allmahlich zu vermindern, sodaf3 die Musik verschwindet.

Kommt es bei einer &ffentlichen Auffihrung zu Reaktionen des Publikums, geften folgende
Regeln:

I) Wahrend leichter, unartikulierter Stérungen (vereinzeltes Husten, leichte Unruhe) ist in
Steigerung oder Verminderung des Tempos oder der Lautstérke fortzufahren.

2) Starkere unartikulierte Stérungen sind entweder in einem accelerando zu Uberspielen;
oder die AusfUhrenden verringern wahrend ihrer die zeitliche Dichte, wobei sie die Laut-
stirke steigern.

3) Erscheinen starke Stérungen, ist abrupt zu pausieren. Eventuell ebenso abrupt in der Art
der »dagegen«— Stellen S. 19 und S.24 zu antworten. Wenn Ruhe eintritt weitermachen.
Einzelne prézise AuBerungen im Publikum (Zwischenrufe etc.) kdnnen von gerade unbe-
schéftigten Sprechern in der Art der >kontraste< S. 48 u. S. 51 behandelt werden.

Jeweils am Schluf} der vier Sitze in der Partitur notierte Schnebel ihre ver-
muteten Dauern. Aus der Aufzihlung ist ersichtlich, dafl Introduktion und
Coda nachtraglich hinzugefiigt wurden. Am Ende des vierten Satzes steht
die vermutete Gesamtdauer (25 Minuten).

Auch in dieser (1.) Fassung ist samtliche Sprache noch in phonetischer
Schrift notiert. Die Intervallgruppen der Instrumentalisten, die in der End-
fassung grofitenteils rhythmisch ausgearbeitet sind, sind in dieser Fassung
lediglich als TonhShenpunkte notiert, der Anfang vom 2. Satz etwa vollig
abstrakt mit treppenartig angeordneten, kurzen bis lingeren ruckartigen Li-
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nien. Die dynamischen Verldufe sind durchweg festgelegt, jedoch werden
auch diese in der 2. Fassung teilweise umstrukturiert. Auf der letzen Seite
ist ein Abschlufldatum vermerkt: »13.X.1961 (revidiert Juni/Juli 62)«.

Konvolut [3] [Glossolalie 61 Partitur (Reinschrift mit handschriftl. Korrek-
turen und Eintragungen) (72 S.)]

Sicher eine weitere Reinschrift der Auffithrungspartitur, die zuvor noch
»glossolalie« (Konvolut [glossolalie 1. Fassung])?? betitelt war.

Parallel zu den Texten der Regieanweisungen in der Partitur befinden sich
mit Bleistift deren Ubersetzungen ins Franzésische. Es liegt daher nahe, dafl
Schnebel dieses Exemplar bei der UA in Paris 1966 selbst benutzt oder
dem Leiter Jean-Charles Francois tiberlassen hat.

Hinten in dieser Partitur liegen zwei mal zwei zusammengeheftete DinA4-
Bogen, beschrieben a) mit deutsch-italienischen Konkordanten, b) mit eng-
lischer Ubersetzung, beide geordnet nach den Ziffern des Stiicks.

Seite 1 der eigentlichen Partitur enthilt eine komplette Instrumentenliste so-
wie eine komplette Sigla-Liste, betitelt mit:

»Glossolalie Musik fiir 3 [?] Sprecher und 3 [?] Instrumentalisten
Projekt 2  1959- 60 Dieter Schnebel
Kompositorische Realisation 1961 Westdeutschland

Diese Partitur ist mit der veroffentlichten nahezu identisch.

Konvolut [4] [Glossolalie 61]

Mappe 1 [Werkeinfithrung und Epilog (Typoskript mit handschriftl. Ein-
tragungen von unbekannter Hand mit engl. Ubersetz.) (5 S.)]

Vier A4-Blitter, vier einseitig, eins zweiseitig beschrieben. Zwei Bégen mit
dem vollstindig abgetippten Text der Introduktion und der Coda sowie des
Epilogs, dazu von der zweiten Seite ein Durchschlag (Epilog) auf diinnem
Seidenpapier. Auf dem vierten Blatt steht eine getippte engl. Ubersetzung,
den unbeholfenen Formulierungen nach kénnte sie von Schnebel selbst sein.
Diese Ubersetzung ist mit blauem und rotem Kugelschreiber verbessert,
eventuell durch Schnebels Frau? - jedenfalls nicht in seiner Handschrift.

Mappe 2 [Text (Manuskript-Fragment) (2 S.)]

Zweti Seiten, auf denen in Schnebels Handschrift der Sprachtext (ohne Intro-
duktion) des 1. Satzes zusammengestellt wurde. Vielleicht zum Zweck einer
Ubersicht iiber das in diesem Satz benutzte Material?
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Mappe 3 [Zeichenerklarung zur Partitur (Manuskript; Entwurf) (1 S. und
1 S. Makulatur)]

Auf dem einen Einzelblatt (20 cm hoch, 21 cm breit, Makulatur, Rickseite
enthalt Brief des Pfarrers Wolfgang Bambach, Evang. Pfarrer fiir den Dienst
an der Jugend hoherer Schulen in Frankfurt/Nordweststadt, an die Lehr-
krafte, die der Oberstufe Religionsunterricht erteilen, interessant ist das Da-
tum: 9.1.1965!) ist folgendes zu sehen:

In der oberen Hilfte des Blattes Skizzen aus dem Jahr 1965 oder spéter zur
graphischen Darstellung der Instrumente der »GLOSSOLALIE-Partitur«
(so betitelt) mit blauem Kugelschreiber, wie sie auch in der Partitur zu fin-
den sind. Daneben ein paar Worte untereinander:

Reduktion

——— .

wo es selbstverstandlich ist nichts vorschreiben
z.B. Maracas [folgender Text nicht entzifferbar]

In der unteren Hilfte desselben Blattes steht folgender Text (mit dem glei-
chen Kugelschreiber):

Antiphonen fiir luxuriose [?] Besetzung und alles was es heute so gibt
4-7 el. Gitarren  Folien Papier etc

Noch weiter unten stehen auf dem Kopf in rot (offenbar mit obigem Kugel-
schreiber blau ausgestrichen) erste Worte eines "Texts zum »Schulgebet«.

Mappe 4 [Iext von Satz 1 (Typoskript mit handschr. Eintrag.) (6 S.)]

Fiinf hellblaue DinA4-Bégen, beschrieben mit Schreibmaschine: fir Ziffer
1-25 die englische Ubersetzung der Spielanweisungen der Partitur, teilweise
mit Bleistift in Schnebels Handschrift verbessert bzw. erganzt.

Mappe 5 [lext (Entwiirfe) (18 S.)]

Offenbar reichhaltige Vorbereitungen fiir Glossolale 61, viele Textstrukturen
konzipiert, darunter Materialien zu den Fremdsprachen der Ziffern 34 ff.
sowie die dialektgefarbten Spriiche zur MP »einverstdndnissex.

Finf DinA4-Blatter:

- Ein Blatt mit Skizzen zur MP »verwicklungen«: vorne Scharen von Fach-
begriffen und Fremdwortern, hinten Verlaufs- und Koordinationsgrafiken
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(Riickseite: Brief der Kirchllich-theologischen Arbeitsgemeinschaft in der
Pfalz vom 5.7.1960)

— Ein Blatt, in der Mitte gefaltet, mit Skizzen zum sprachlichen Material der
MPen oppositionen, konkurrenzen, extentionen, impulsationen, daneben Fremd-
sprachliches in Lautschrift, u. a. der Ausschnitt aus dem MajakowskijText,
wie er in Zif. 68 eingesetzt wurde.

— Zwei Bldtter vorne mit Reihen in Lautschrift notierter fremdsprachiger
"Texte — rudimentér tbersetzt — beschrieben, die fragmentarisch in die Aus-
arbeitung (Zif. 36 und 38. Andererseits sind in der Ausarbeitung Sprachen
enthalten, die hier noch nicht skizziert wurden. Sicher dienten diese Skizzen
auch der Ubung. Auf den beiden Riickseiten: graphische Verlaufsskizzen.

— Ein Blatt mit Makulatur (Bestatigung von Schnebels erstem Schwiegerva-
ter iiber die Ubertragung seines Bausparvertrags auf seine Tochter Camilla
und den Schwiegersohn [unvollendet] vom 16.8.1961), beidseitig mit Blei-
stiftskizzen beschrieben: Skizzen zu Ziffer 30 und 40 (MP »einverstind-
nisse«) in Lautschrift, eingeteilt in Gruppe A (»a 4«, 15-20"), B (»a 2«, 10-
15"), G (»4 1«, 7") und D (»a 2«, 15") und E (Riickseite) 5- 7".

Des weiteren enthélt dieses Konvolut:

- 1. zwei DinAb5-Ringbuchblitter, kariert, beidseitig beschrieben.

- 2. Auf emnem weiflen halbierten DinA4-Blatt (beidseitig beschrieben) sind
auf der Vorderseite Skizzen enthalten zum sprachlichen Material der Mate-
rialpraparation dispositionen, hinten zu konkurrenzen (sprachliches Material
»Laute« und »Nasales«) mit dem Kommentar »Instrumentales stark ans Vo-
kale angendhert« und zu oppositionen (sprachliches Material) mit dem Kom-
mentar »Instr. schlagartig und von V. unterschieden, jedoch parallel«.

- 3. Ein weiteres braunliches halbiertes DinA4-Blatt (Makulatur, beschrie-
ben mit einem christlichen Text tiber Nachstenliebe und das Ost-West-Pro-
blem) Blécke von Modewoértern, gruppiert nach gemeinsamen Vokalen
und Konsonanten wie »co«, »sch«, »e« oder nach konjugiertem Wortstamm
(treib, trieb, trab,..., drive, drove, driven) (basierend auf der MP folgen und
realisiert in Zif. 11 und 14 der Glossolalie 61).

- 4. Ein halbiertes DinA5-Blatt (Makulatur, erkennbar als Beitrittserkla-
rungsvordruck zum Beitritt in die »Deutsche Friedensunion«) mit Skizzen
zu »nitiativen«: Worte und deren dialektorientierte Umformung wie »gfahr«
— »gfoar«, »lieb« — »liab«, »tisch« — »tiisch« (realisiert in Zif. 16 und 22 der
Glossolahe 61)unter Berticksichtigung der moéglichst breiten Abdeckung von
Vokal-Formungen und ~Kombinationen (betitelt »Initiativen I«), darunter
(betitelt »Initiativen Il«) fliichtige Skizzen zum instrumentalen Material —
emmal sieben Notenkdpfe im cresc.— decresc. und einmal sechs Noten in
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Tonhohen (ohne Schliissel, wenn Violinschliissel dann: a' ' h" ¢" cis™ h'")
und Rhythmus (drei Achtel, ein Viertel, zwei Achtel).

Konvolut [Glossolalie 61 (2. Fassung)]

Mappe 1 [Partitur von Satz 1, 3 und 4 (Reinschrift, Fotokopie mit hand-
schriftl. Korr. und Eintrag.) (46 S., S. 70 doppelt)]

Diese Partitur ist ein Abdruck der Pergament-Partitur (— Mappe 2), aller-
dings mit der Introduktion noch im vorherigen Zustand, d. h. auf vierein-
halb anstatt auf dann acht Seiten, bis Satz I beginnt (als solcher gekenn-
zeichnet). Auf jeder Seite sind mit Lineal mit rotem Buntstift Striche gezo-
gen, durch die wohl Einheiten (Systeme) und Beziige zwischen Stimmen
herausgestellt werden sollten, eventuell fiir eine Auffithrung? Teilweise sind
mit dem gleichen Stift zeitliche Dauern mitsamt einer Linie hinzugeftigt
(z.B. S.66), einzelne Zeichen zusitzlich markiert (z.B. S. 63, Zif. 75) und
Einsatzpfeile zwischen den Stimmen verldngert worden (z.B. ebd.). Von
diesen Abwandlungen wurde nicht viel ibernommen (eine Ausnahme S. 61
Zif. 72). An anderen Stellen wurden Linien sowie grafische Anweisungen
fur den Dirigenten mit Tippex eliminiert (z.B. S. 63 f. Ziff. 75/76); derartige
Anderungen wurden andernorts nicht iibernommen (S. 9 Zif 13).

Mappe 2 [Partitur komplett auf Pergamentpapier]

Diese Partitur diente vermutlich als Druckvorlage. Alle Bégen sind aus Per-
gament und wurden im Hochformat benutzt. Oben liegen acht offensicht-
lich aufgrund ihrer helleren Farbe und ihrer stabileren Struktur jiingere Per-
gament-Bogen. Diese ersten Seiten (bis S.9 einschliefilich) der eigentlichen
Partitur wurden auf frischerem, neuerem Pergament durch das Ankleben
alterer Teile tiberarbeitet. An diesen erneuerten ersten acht Seiten lassen sich
bei genauer Inspektion teilweise noch Revisionsspuren (z.B. durch Radie-
ren) erkennen. Das Material dieser ersten Seiten ist systemweise grofiziigi-
ger angeordnet als es bisher der Fall war (dokumentiert in [Mappe 1]). Da-
fiir wurden offenbar die originalen Pergament-Seiten zerschnitten. Wie das
geschah, ist in der gedruckten Partitur [Mappe 1] mit rotem Buntstift ver-
merkt (Schnitte anvisiert durch mit Lineal gezogene Linien). Aufierdem
wurden gleich noch die internationalen Ubersetzungen ins Engl., Franz.
und Ital. jeweils parallel unter dem deutschen Text des die Einfihrungs-
worte haltenden Sprechers eingefiigt. Die Paginierung ab S.10 wurde aus-
gestrichen und mit Bleistift erneuert, und zwar konsequent bis zum Ende.
Zuoberst liegt zunichst die Druckvorlage zur Titelseite, darunter zwei per-
gamentene DinA4-Bogen, der erste mit der schreibmaschinengeschriebenen
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Widmung an Adorno (was verrit, dafl diese Partitur zumindest 1963 noch-
mals hervorgenommen wurde, wenn sie in dieser Fassung nicht sogar dann
erst entstand), der zweite mit dem Urauffithrungsdatum und der Dauern-
angabe, ebenfalls schreibmaschinengeschrieben:

Urauffithrung: 21. Oktober 1966 in Paris
First performance: Paris, 21 October 1966
Dauer: 35- 45 Minuten

Duration: 35— 45 minutes

Diese Bogen (Titel- und nichste Seite) wurden nicht so in die Druckfassung
tibernommen, sondern erscheinen dort in einem etwas anderen Schrifttyp.
Die Seite zu UA und Dauer erscheint in der veréffentlichten Partitur aufler-
dem erginzt durch das Datum der Ursendung von Teil I, ITI, IV 1962 un-
ter Kagel (inkl. Introduktion und Epilog).

Darunter liegt das handgeschriebene vorldufige Titelblatt, auf dem die
»Glossolalie’ 61« noch als Realisation von »Projekt I« benannt wird. Text:

Th. W. Adorno zum 60. Geburtstag

GLOSSOLALIE
1961 / BRD

fir 3 (4) Sprecher und
3 (4) Instrumentalisten

Kompositorische Realisation
der Defmnition einer Musik fiir
Sprecher und Instrumentalisten

(Projekt I - 1959/60)

von

Dieter Schnebel
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Konvolut [glossolalie]

Mappe 1 [Skizzen I (105 S.)]

Lose Blatter und Zettel verschiedener Ausstattung: teilweise Makulatur in
DinA4 und DinA5 (aus dem Bestand eines Gemeindepfarrers); teilweise
(linierte) Ringbuchblitter aus offenbar drei verschiedenen Packungen, was
die Vermutung nahelegt, dafl sie jeweils in unmittelbarer zeitlicher Nihe be-
schrieben wurden. Auch die drei Packungen diirften in relativ grofler zeit-
licher Néhe zueinander beschrieben worden sein.

Auf einem Blatt ist vermerkt: »glossolalie fiir Klavier(e) und Spieler«, was
als frithestes Stadium von Schnebels Vorstellung iiber die Besetzung des
Stiicks angesehen werden kann.

Auf einem Block der linierten Ringbuchblitter ist die entscheidende Syste-
matik der glossolalie in einem frithen Stadium entworfen/skizziert, der soge-
nannte »Strukturkatalog«. Dieses Seiten sind numeriert: 1- 9, 10 fehlt, 11,
12a, 12b, 12¢, 12d. Dann stoppt die Zdhlung, es folgen aber noch weitere
offensichtlich dazugehorige Blitter. Material und Begriffsordnungen aus
dem Strukturkatalog erscheinen in vielen anderen Skizzen. Auf S.12a und
b ist eine Ubersicht iiber die Strukturen A bis H und deren Untergruppie-
rungen enthalten.

Auf weiteren Blittern ist ein Zwischenstadium zwischen diesem Strukturka-
talog und der 1. Fassung dokumentiert. Dort versucht Schnebel, die Buch-
staben aus dem Strukturkatalog den spiteren Titeln der Materialpraparatio-
nen zuzuordnen. Vereinzelt findet sich hier auch Skizzenmaterial zu Schne-
bels Stiicken dt 31,2 und Das Urteil, so dafl davon ausgegangen werden
kann, dafl diese Kompositionen in zeitlicher Nédhe entstanden sind.

Mappe 2 [Skizzen II (73 S.) (enthilt eindeutig auch Skizzen zur Ausarbei-
tung Glossolalie 61)]

Diese Mappe enthdlt wie [Mappe 1] im wesentlichen lose DinA4- und
DinAb5-Blitter, einige davon als Makulatur, dazu einige sehr kleine, gerisse-
ne Zettel.

- DinA5-Ringbuchblatter:

Unter anderem vier Bégen, mit Biiroklammern zusammengeheftet, mit Noti-
zen zur Raumbewegung, jeweils eine nur mit Bleistift gezeichnete Grafik, be-
titelt mit dem Namen der M P, sehr verwandt mit den aber wohl zeitlich nach
ithnen entstandenen Grafiken aus Konvolut [1] [Glossolalie 61 (Mappe 2)].
Ein weiteres liniertes, ausgeblichenes Ringbuchblatt enthilt auf der Vorder-
seite Entwiirfe fiir die Grafiken zu Klangfarben, Dauern und Dynamik der
MPen, auf der Riickseite Skizzen fiir die Synchronisationsschemata.
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Drei weitere linierte, leicht vergilbte, DinA5-Ringbuchblatter zeigen Zuord-
nungen der Buchstabensequenzen aus dem Strukturkatalog (Konvolut
[glossolalie] (Mappe 1)) zu den MP-Titeln.

- Ein DinA4-Blatt zeigt eindeutig schon derart konkretes Material, daf} es
sicher schon dem Ausarbeitungsprozefl von Glossolalie 61 zuzuordnen ist.

— auf einem DinA5-Zettel Notizen, wahrscheinlich zu einem Vortrag:

Verhiltnis Fortschritt— Regression [oder Repression?]
wesentlich fiir Ankommen- Erfolg
Strauss in vielem >weiter< als Mahler

n vielem aber auch weiter zurtick

kommt dann besser an, konformistischer
Rep[g]ressive Momente bei Stockhausen
Gruppen Hohepunkt und der Beginn

, [Iext nicht zu entziffern]

Notwendigkeit ist dabei; nicht in allen

[nicht entzifferbar] zu suchen

- Zwei DinA4-Blitter (Makulatur: zwei Exemplare der gleichen »Kurziiber-
sicht« der evangelischen Zentralbibliothek Kaiserslautern vom 23.3.62), auf
deren Riickseite sich Notizen zum ersten Satz der Ausarbeitung befinden.
Blatt 1:

1. Satz: Folgen, Initiativen Dis-positionen sind Teppiche aus Dispara-

tem

Perspektiven, Versammlungen, Verbindungen sind zustinde aus Ho-
mogenem

(Charakter) (Gestus) (Gestus), etc.

Blatt 2 (unten quer eingerissen): Notiz: »10. Februar Dekan Vollmer«. Diese
Notiz ldfit auf Entstehung der hier verzeichneten Skizzen im oder nach Fe-
bruar 1963 schlieflen (das Datum der Makulaturseite war ja Marz 1962).

— weitere finf A4-Blatter Makulatur

- Auf einem weiteren kleinen, abgerissenen Zettel stehen die Worte »raum
zeit y«, womit in den Skizzen zu glossolalie und Glossolalie 61 alle Kompo-
sitionen der Schnebelschen »Werk«Gruppe »Projekte« erscheinen und da-
mit auf den starken inneren Zusammenhang der Stiicke verweisen.
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Mappe 3 [Definition, verbale Skizzen und Entwiirfe (III) (81 S. und 1 ver-
worfene Seite)]

— Vier linierte, mit einer Biroklammer zusammengehaltene A5-Ringbuch-
blitter mit Grafiken und jeweiligen, mit Bleistift geschriebene schwer zu ent-
schliisselnden Kiirzelkommentaren zur Raumdirektive pro MP. Die hau-
figsten Kiirzel sind AP, T und BR. Auf der ersten Seite oben steht ein Maf}
»(Angenommene Mafle 10 X <> 15)«

- Ein Ringbuchblatt voll mit Bleistiftentwiirfen fiir die graphische Darstel-
lung von Dauern und Dynamik.

— Dreiflig verschieden stark linierte (aus verschiedenen Paketen stammende)
Ringbuchblitter (A5) mit verbalen und grafischen Entwiirfen der einzelnen
Materialpraparationen, mit den Buchstaben A bis H als Verweise auf [nicht
entzifferbar].

- Drei DinA4-Umschlidge mit raumlich aufgeteilten Skizzen zur Dichte von
Verlaufen und zum Sprachmaterial.

Mappe 4 [Skizzen zur Notation (18 S.)]

Mehrere lose Bégen Notenpapier mit fragmentarisch verstreuten Intervall-
gruppen, die offensichtlich auf musikalische Originale zuriickgehen. Expe-
rimente mit Tonarten. Auch neu konzipierte intervallische Strukturen.

Mappe 5 [Definition, prapariertes Material (Reinschrift: Fotokopie mit
handschr. Korrekt. und Eintrag.) (33 S.)] und ein Text, der zufillig zur glos-
solalie geraten ist: eine christl. Predigt

Das Material ist sehr vergilbt, vielfach angeknickt. Tesafilmstreifen waren
unregelmaflig an den Réndern aller Blitter aufler denen der Materialprapa-
ration »inkorporieren« entlang umgefaltet und abgeschnitten (wurde inzwi-
schen aufwendig restauriert). An zwolf Blittern haben Heftzwecken Locher
hinterlassen. Die Blatter miissen einige Zeit lang gemeinsam auf einer gro-
Blen Fliche - Wand oder Tisch - angeheftet, zusammengeklebt gewesen
sein, dem Alter der Tesafilmspuren und der Vergilbtheit nach zu urteilen
vermutlich zur Ausarbeitung von Glossolalic 61.

Auf allen Blittern sind Eintragungen, Verbesserungen mit Rotstift zu sehen,
deren Datierung problematisch ist. Nach Stichproben ist folgendes anzu-
nehmen: Als mir 1988 von Schnebel ein kompletter Satz Kopien der M Pen
in Schnebels Handschrift iibergeben wurde, waren diese frei von jeglichen
derartigen Korrekturen. Daraus ergibt sich die Frage, ob es noch ein zwei-
tes Exemplar gab/gibt oder ob die Korrekturen von Schnebel erst Anfang
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der neunziger Jahre fiir die dann von einem Assistenten erstellte schreib-
maschinengeschriebene Fassung vorgenommen wurden. (Das Schreibma-
schinenexemplar liegt in der Sacher Stiftung bislang nicht vor.) Meine Stich-
proben anhand der Materialpraparationen enverstindmsse und  emwdnde/
emwiirfe ergaben, dafl die meisten Rotstift-Korrekturen in die maschinen-
geschriebene Fassung iibernommen wurden. Einige, aber sehr wenige Kor-
rekturen wurden bereits zu einem frithen Zeitpunkt vorgenommen wie z. B.
die Um- (Riick-)benennung der MP gegeneinander in die zeitlich vorausge-
gangene Betitelung »dagegenc.

Konvolut [glossolalie (Definition) P (RS)]

Die originalen Materialpréiparationen auf Transparentpapier:
Handbeschriebene und von Hand gezeichnete Druckvorlage auf Transpa-
rentpapier, auf sechsundzwanzig losen A4-Bogen. Es fehlen allerdings fol-
gende MPen: »einverstdndnisse«, »einwande/einwiirfe«, »extentionen«, »m-
pulsationen«, »kreise« und »perspektiven«. (Die MPen »impulsationens,
»kreise« und »perspektiven« sind in Schnebels unter dem Titel Denkbare Mu-
stk 1972 in Koln erschienenen “Iexten abgedruckt (pp.259-261), liegen als
Vorlagen also moglicherweise beim Verlag). Die MP »ausbruch« ist kom-
plett frei von spezifischen Angaben (die kleinen Punkte auf Kopien resultie-
ren aus Dreckpartikeln auf dem Glas des Kopierers).

Konvolut [glossolalie (1. Fassung) P (RS)]

Komplette Partitur einer ersten Fassung der spiter mit Glossolalie 61 betitel-
ten Auffilhrungspartitur, noch im Querformat auf Transparentpapier (war
also vermutlich urspriinglich zur Veréftentlich. bestimmt).

Es ist zu vermuten, dafy Aufnahmen vor 1974 von der nichtveréffentlichten
Fassung gemacht wurden.

Konvolut [Glossolalie 61 (2. Fassung)]
Druckvorlage auf Transparentpapier und Partitur Satz 1, 3 und 4 (RS: Fo-
tokopie mit handschriftl. Korrekt. und Eintrag. (46 S., S. 70 doppelt).
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VIl.2 Ordnung der Skizzen zu Song Books
in der Sammlung John Cage der New York Public Library
Music Research Division

Der Nachlaf} von John Cage befindet sich an verschiedenen Orten in den
USA. Seine Korrespondenz befindet sich grofitenteils (noch ungeordnet) in
der Musikbibliothek der North Western University. Weitere Materialien
befinden sich in Los Angeles, in der Cunningham Foundation, in Tudors
Nachlaf}, in Privatbesitz, in der New York Public Library und im John
Cage Trust in New York. Der grofite ‘Ieil der Skizzen zu Song Books liegt in
der »Music Research Division« der New York Public Library, Branch for
the Performing Arts at Lincoln Center! mit den Signaturen »/PB 94-24,
Konvolute 307-320« (Stand September 1997). Um zu diesen Skizzen Zu-
gang zu bekommen, ist eine Erlaubnis von der Direktorin des John Cage
Trust, Dr. Laura Kuhn, einzuholen. Frei zugénglich ist (ebenfalls in der New
York Public Library Music Research Division) ein Satz (je nach Vorlage)
schwarz-weifler und farbiger Fotokopien der gesamten Skizzen mit den Si-
gnaturen »JPB 95-3, Konvolute 363-375«. Ein weiterer Satz schwarz-weifler
und farbiger Fotokopien liegt in den Riumen des John Cage Trust New
York in den Boxen 19 und 20. Diese kénnen nach Absprache ebenfalls ein-
gesehen werden. Im Bestand des Trust befinden sich zudem noch verschie-
dene andere Dokumente: vereinzelte Korrespondenz, Bilder von John Cage
sowie Bucher, Programme, Photos, Tonaufnahmen und Videos aus der Bi-
bliothek von Cage sowie eine Sammlung von Belegexemplaren jiingst er-
schienener Biicher tiber Cage und Tonaufnahmen mit Musik von Cage. Es
folgen nun kurze Beschreibungen des originalen Skizzen-Materials zu Song
Books nach der Zahlung der NYPL »]PB 94-24, Konvolute 307-320«.

Konvolut 307: [Source Materials used by John Cage in composing his Song
Books]

[wie BOX 19/Konvolut 4 (Cage Trust)], zusétzlich zwei Schwarz-weif3-Foto-
graphien von Thoreau, eine grof§ (ca. DinA4) und eine kleiner (ca. C6, aber
breiter), wahrscheinlich von dem kleinen griinen Ausschnitt (siche unten).
Cage nutzte fiir seine »Instructions« schliefilich eine wesentlich bessere Re-
produktion der griinen Vorlage (s. u.).

1 Der Katalog der New York Public Library, Center of the Performing Arts Music Rese-
arch Division kann iiber das Internet online abgerufen werden. Die Adresse lautet:
http:/mwww.nypl.org/research/lpa/mus/mus.html.
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— Arie der Koénigin der Nacht in der Ausgabe fiir Sopran und Klavier
(Schirmer 1941), Titel »The Queen of Night’s Vengeance Aria« (11 Seiten)
— Partitur von Saties Ludions (Paris Salabert © 1926, gedruckt Nov. 1951)

— Schubert-Lied »Die Hoffnung« (Text von Schiller, 1815), 3 Seiten, offen-
sichtlich aus einem Liederbuch (ohne Komponistennamen) als sehr schlech-
te, altertiimliche Fotokopie, vergilbt und verblichen.

— ein sehr kleinformatiger Druck der Silhouette von Thoreaus Kopf auf
grinem Papier (Original): mit Notiz: 12”7 (enlargement), dieser kleine griine
Ausschnitt von Thoreaus Kopf ist eventuell von einem Buchschutzum-
schlag (moglicherweise von Journals)

- 2 Karten von Concord/Massachusetts: 1) eine fast quadratisch (schwarz/
weil}, weifl/schwarz) von Concord mit Umgebung, 2) eine grofiere mit dem
Ort Concord (schwarz/weifl). Cage benutzte die kleinere fiir Song Books,
beide Concord-Karten als s/iw-Kopien und als Fotos.

— 1 sehr kleine Karte einer franzésischen Gegend als s/w-Kopie und als Foto.

Konvolut 308: [Draft versions for solos 25, 27, 39, 47, 68 and 74]
Notenheft »Penworthy Music Book«: Skizzen zu allen »Cheap Imitations« +
Solo 68.

Konvolut 309:

1 Notizblock (liniert, braunlich-gelb) »Easyrite Binding« (60 Seiten) [nicht
im Bestand des Cage Trust]:

Auf den ersten 3 Blittern (5 Seiten) mit Kugelschreiber relativ wild ver-
streute, unsauber geschriebene Notizen zur endgiiltigen Form der Partitur,
die auch eine Liste der zu nutzenden Tonbandaufnahmen enthalten.

Auf den letzten drei Blittern auf 5 Seiten Listen zur Dekomposition eines
Thoreau-Texts:

S.1:
Letters 1-16
I1 syllables 17-32
III phrases 33-48
IV sentences 49-64

darunter: weitere I Ching Entscheidungen: »how many letters: 100«,
»Thoreau re Electronic Music: 14 types«

S.2: leer

S.3-6: alphabetische Wortliste, hinter jedem Wort eine eingekreiste
Zahl
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Konvolut 310: [Sketches for solos with text by Thoreau]

7 lose, doppelte Bogen mit 10 Notenlinien, Marke »Schirmer Royal Blend
No. 53«:

— 1 Seite Skizzen zu Solo 49 nur Singstimme mit dem Hinweis »accompa-
nying yourself (with fingers & knuckles, a drum or table etc.)« ohne Metro-
nomangabe

- einige Seiten spiter: weitere Skizze, offensichtlich fortgeschrittener, im
Rhythmus der veréffentlichten Partitur mit Begleitrhythmus und Metro-
nomangabe Viertel = »52 or thereabouts«

- auf den gleichen und weiteren Doppelbogen drumherum 12 verstreute
Seiten Skizzen zu den Solos 34 und 35 »The best Government, auf der er-
sten Seite Uberschrift:

Solo 34 Chorales 6,7 1,8 lext =govt.  (written out)
Solo 85 (like Solo I) omit Chorales 45b lext = Thoreau

- Weitere 2 Doppelbdgen mit beschriebenen 6 Seiten zu Solo 91. Dieses
Material wurde jedoch stark bearbeitet fiir die veréffentlichte Fassung. Fast
alle Zahlen, die zu Beginn der Zweizeiler stehen, stimmen nicht mit der
Zeilennummer (15 Stiick) in der verdffentl. Fass. tiberein. Zum Beispiel ist
Zifter 20 der Skizzen Vorlage zu Zeile 10 S.311. Offenbar wurden nicht alle
skizzierten Melodien/Iexte in der letztendlichen Fassung verwendet.

Konvolut 311:

[wie Konvolut 1/Box 19 des Cage Trust]

- 4 Bogen Notenpapier, wie in Konvolut 310 komplettes Notenmaterial zu
Solo 35, in A’s und B’s unterteilt. Diese Ausarbeitung von Solo 34 ist einen
deutlichen Schritt weiter als die in Konvolut 310. Auf dem letzten Bogen
sind zwei Seiten beschrieben mit weiteren Notizen zu Solo 91, die eigentlich
in Konvolut 310 gehéren.

- 15 weifle Transparentpapier-Vorlagen, amerikanische Normgrofie (»Let-
ter«), mit typographisch variierten Iexten, nummeriert von S. 2 bis S.9, die
Seiten 2-8 liegen jeweils doppelt vor, S.9 einzeln. Aus allen Bégen wurden
einzelne Textteile und Worte ausgeschnitten, und zwar mit wenigen Aus-
nahmen jeweils die Textteile, die auf dem anderen gleichen Bogen nicht feh-
len. Alle Bégen sind vermutlich Computerausdrucke mit der Kopfzeile:

»{Seitenzahl}—112—John Cage—Misc—Repros—Comm—8-31—LL«
Das Material wurde verwendet in den Solos 3, 4, 5, 7,9, 20 (»so is it with
our minDS«), 61, 65, 70 und 87.
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Diese Auswahl (auch schon teilweise mit Plus- und Minus-Zeichen vor
bestimmten Wort(-Gruppen)) stellt offenbar eine I-Ching-bestimmte Vor-
abauswahl aus den Journals von Thoreau, aus der Ubersetzung von La
Mariée Nue von Duchamp durch George Head Hamilton sowie aus franzo-
sischen Texten (wahrscheinlich Satie) auf S. 2, 6 und 8 (stark dekompo-
niert) dar. Erst danach wurden wohl die Bestandteile, wieder I-Ching-be-
stimmt auf die Solos verteilt. Wie Cage die Aufteilung der Texte wahrte, ist
unklar.

— Weitere 5 weiflliche Transparentbogen (letter size) mit kleiner diinner
blauer Buntstiftnotiz jeweils in der oberen rechten Ecke: 35:2 bis 35:6. Auf
diesen Bogen ist eine erste Reinschrift des Materials (32 ABs) von Solo 35
enthalten. Es fehlt S. 1. Fur die vertffentlichte Partitur wurde dieses Mate-
rial nochmals durchgepaust auf durchsichtigerem Transparentpapier.

Konvolut 312: [The best government is no government at all]

Endgiiltige Vorlage der Partitur von Song Books Part I auf relativ weifiem Ol-/
"Transparent-Papier:

- Die Texte von Solo 3 und 4 weisen viele Klebestellen auf. Hier wurde
vermutlich die Typographie perfektioniert.

— Auch bei weiteren typographisch variierten Solos sind viele eingeklebte
Textteile zu finden. (Cage benutzte offenbar haltbaren Klebfilm.)

- In Solo 5 sind mit leichtem blauem Buntstift Einzeichnungen (Hakchen,
Unterteilungen, Kommentare) vorhanden. Eventuell dienten diese blauen
Eintragungen als visuelle Stiitzen fur die Zeitschiene bei der Ausarbeitung
der Grafik.

— Auch in Solo 11 gibt es Einzeichnungen mit leichtem blauem Buntstift.

— Auf der Seite mit den verbalen Vorgaben zu Solo 12 (p.42) wurde am
Ende des Texts ein grofieres Stiick ausgeschnitten. Der Text war also ver-
mutlich linger.

— Auf S. 45 wurden zwei Schlufizeilen ausgeschnitten.

— Auch bei Solo 13 und 14 hat Cage am Rand und teilweise tiber den Figu-
ren blaue, diinne Nachtrige gemacht.

- 5.66-76 ist das Transparentpapier weniger weifl und durchsichtiger,
wahrscheinlich, weil Cage hier die konventionellen Noten von seinen Skiz-
zen regelrecht durchgepaust hat. Das gleiche gilt dann fiir weitere konven-
tionell notierte Solos wie Solo 30 (pp. 99-104).

- Die Zahl »3« n Solo 36 ist eingeklebt, ebenso die riesige »3« in Solo 38.

- Die Texte zu Solo 43 sind komplett aufgeklebt, aber nicht nachtréglich
eingesetzt, also nicht nachgebessert.
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- Die Aggregate in Solo 45 sind in ein leicht gezeichnetes waagerechtes
Liniensystem (mit blauem Buntstift) eingetragen. Diese wie alle blauen Ein-
tragungen haben vermutlich als visuelle Stiitzen bei der Ausarbeitung der
Graphiken gedient, wurden also VOR der Eintragung dieser Grafiken von
Cage eingemalt . Auch die kurzen Kommentare, Kreuze und Zahlen bei
einzelnen Aggregaten legen dies nahe. Dies gilt auch fiir alle folgenden
»Aggregat«Solos.

- Solo 52 (Aria): vorbereitenden Einzeichnungen. Auf S. 187 gibt es ein
Zeitraster im oberen Drittel der Seite, eingeteilt in Finfer-Schritte (insgesamt
100 Einheiten = 100 Sekunden?). Teilweise sind auch die Texte und Linien
blau diinn vorgezeichnet. Auf S. 188 war offenbar mehr Text vorgesehen als
verdffentlicht: Er wurde links oben auf dem Blatt von Cage ausgeschnitten.
- Fir die Ragas von Solo 58 (S. 2081f.) hat Cage ebenfalls mit blauem
Buntstift vorbereitende Linien gezogen, auf der ersten Seite quer und verti-
kal, auf allen folgenden lediglich die schragen Achsen fiir die Tonpunkte.
Das Liniengitter wurde offenbar durchgepaust.

Konvolut 313:

Endgiiltige Vorlage der Partitur von Song Books Part I1:

— Bei allen Solos, fiir die zusitzliches Material in der Partitur mitgeliefert
werden soll (»Maps«, »Profiles«, etc.) hat Cage in der oberen rechten Ecke
dieser Druckvorlage (wie auch schon in Vol. I in Konvolut 312 eine kleine
Notiz mit blauem Buntstift gemacht, dafi ein bestimmtes Blatt dazugehort.
Eventuell hat er anfinglich daran gedacht, diese Materialien in unmittelba-
rer Nihe zu den jeweiligen Solos zu plazieren.

— Der hier vorhandene Iext von Solo 70 ist auch in den losen Bégen in
Konvolut 311 enthalten.

- Die Notation von Solo 91 (pp.308-312) wurde fiir die Verdffentlichung
in dieser Fassung verwendet (eindeutig handgeschriebene Noten).

— Zuunterst in diesem Konvolut liegt eine hellgelbe, angeschmuddelte Papp-
mappe, in der die Blitter wohl zuvor alle versammelt waren (auch Vol. I).
Darauf steht in Bleistift »1 set, complete« und in blauem Buntstift »single
sheets«. Cage wollte aller Wahrscheinlichkeit nach lose Blitter als Partitur.
Das wire fiir Auffithrungen viel praktikabler. Im Umgang mit der nun ver-
offentlichten, gebundenen Fassung mufl das Material je nach Auswahl und
Bedarf teilweise fotokopiert werden.
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Konvolut 314: [Rejected title pages]

— Auf 2 Seiten amerikanischem Normalpapier (letter size) maschinenge-
schriebene Liste inhaltlich ordnender Titel in alphabetischer Ordnung fiir
65 Solos von Song Books, die in der veréffentlichten Fassung letztlich nicht
verwendet wurden.?

- 2 Seiten Kopie dieser Liste.

- 25 weifle Transparentpapierbogen als Reproduktionsvorlagen:

auf diesen arrangierte Gage die Solos gemaf} der obigen zweiseitigen Liste in
einer neuen thematisch verklammerten Ordnung. Die Solos miifiten in
Gruppen neu geordnet werden, weder ihre bisherigen Seitenzahlen noch ihre
Nummern wiren in der veréffentlichten Partitur erhaltenen Reihenfolge.

Konvolut 315: [Sketches for solos 45 and 48]

— 2 karierte Blitter, beidseitig beschrieben, die ersten 3 ¥2 Seiten zu Solo 45,
die letzte Halfte zu Solo 48.

Hiervon ist 1 Seite voll mit Zahlenverhiltnissen, die Solo 45 betreffen, eine
weitere enthilt fiir Solo 45 auch die Angabe eines Tonambitus auf konven-
tionellem Notensystem.

Eine weitere Seite mit der Notiz:

18 pages [eingekreist] 5 systems 1 12 inches
leave share for text 4

numbers.

space time

Die Seitenzahl ist mit der verdffentlichten Fassung identisch, doch die Zahl
und Gréfie der Systeme differiert konstant (6 Systeme, 2 12 cm). Die Zahl »4«
vor dem Wort »numbers« wurde hier sicher als ein tibliches Kiirzel fur das
Wort »for« benutzt. Aus der Reihenfolge der Angaben ist zu schlieflen, dafl
zunichst die Noten notiert wurden, dann der Text und dann die Zahlen.
Auf der vierten Seite unten stehen Hinweise fiir Solo 48: »8 pages«, »Thor,
Thor, Thor, Thor, Satie, Satie, Satie, Satie, Thor, Thor«, »Events« (dann ei-
ne lange Reihe von Zahlenkombinationen), »text: some number =+ or less
than the maximum of syllables«

- 1 Blatt Makulatur (Nachricht von Cage an Terri Zimmerman vom 5.8.
1970) mit einer »Events« betitelten Zahlenreihe, dazu alle Zahlen von 1 bis
10 und ihre Teiler.

2 Veroffentlicht als Thematische Liste in Kapitel IV.1.1.
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Konvolut 316: [Draft plan for the Song Books]

Roter »Regency«Notizblock [entspricht einem Notizblock aus Konvolut 6 d/
Box 19 des Cage Trust]

— Oben auf jedem Blatt steht die Zuordnung »A-H« mit »var./rep.« etc., also
die kompositionstechnische Vernetzung, wie sie W. Pritchett und J. Petkus
dargestellt haben.? Hier ist das Stadium des »was & wie« dokumentiert, das
offensichtlich in die spéitere Phase konkret ausgearbeiteter Vorgénge und
Materialien in Konvolut 320 tiberging. Die Solos sind alle »neu« numeriert,
da Cage zunichst von 1 an zihlte, dies spéter aber von 3 beginnen liefi.

- Im spiteren Verlauf ersetzte Cage einzelne Solo-Nummern ganz: z.B.
wird Solo 33 zu Solo 91 (»Acrostics«), und zwar immer auf den Rickseiten
der einzelnen Nummern: Cage ging offenbar vom Ende des Notebooks
wieder riickwirts bis er bei Solo 92 ankam, genau hier schliefit sich die Sei-
te mit Erlduterungen zum generellen Aufbau der Song Books in vier Kate-
gorien an. Bei Solo 59 zihlte Cage urspriinglich wieder von vorne, so daf}
Solo 59 zunichst Solo 1 von Buch 2 war.

Konvolut 317: [Phonetic transcriptions of Japanese]

[wie das Material in Konvolut 6/Box 19 Cage Trust]

3 Seiten transkribiertes Japanisch, nummeriert als Nummer 1, 2 und 3 mit
»No. 1«

etc.

— Seite 1 ist tiberschrieben mit »(Japanese news paper)«. Dann folgen 18 be-
schriebene Zeilen: Pro Zeile eine Silbenfolge, vor jeder Silbenfolge (jedem
Wort?) steht eine einstellige Zahl, Folge in unregelmafiigem Wechsel.

— Seite 2: 20 beschriebene Zeilen

— Seite 3:

obere Hilfte: die erste Zeile ist ausgestrichen (A ki yo ru)

untere Hilfte: betitelt mit »(coloured Illustrations of Fungi of Japan)«, dar-
unter stehen 8 Silbenfolgen.

Konvolut 318:

Hier sind alle Materialien der »Instructions« auf weilem "Transparentpapier
(bis auf die kopierte Concord-Karte) inkl. eines blafigelben, schmuddeligen,
mit Notizen zum Inhalt (auch ausgestrichen und radiert) beschriebenen
Blattes enthalten:

3 William Brooks »Choice and Chance in Cage’s Musics, in: 4 John Cage Reader, New York
1982, pp. 82-100. Janetta Petkus The Songs of John Cage, Ann Arbor 1986, pp. 153-247.
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1) die Gruppierung der 64 Einheiten bei héheren und niedrigeren Zahlen-

folgen.

2) eine Seite der auszuschneidenden Noten fiir Solo 80

3) Portrait of Thoreau

4) Map of Concord and surroundings

5) Duchamp profile
)

6) Folie mit zwei kreuzende Linien

Konvolut 319: [Material to be used for texts of various solos]

Blaulicher »Vernon Royal Line«Notizblock (wie alle Standard-Notizblocke
zu Song Books im Format 6”x 9”) mit I-Ching-bestimmten Zusammenstel-
lungen von Texten, Worten, Silben fiir mehrere Solos, also zu verstehen als
emne Art »Source Books, das frithere Stadium der Ausarbeitung (Konvolut
316) erginzend und verwendet in der spéteren Fassung (Konvolut 320).
Teilweise sind die Zusammestellungen nur vorbereitend, was daran zu er-
kennen ist, dafl sie nicht in vollem Umfang in die Solos iibernommen wer-
den, z.B. gleich am Anfang des Notizblocks die 173 Eintragungen in fran-
zosischer Sprache (wahrscheinlich Satie, eventuell Duchamp).

— 1 Seite »Duchamp-Mix 1«

- 1 Seite »Duchamp-Mix 2«

— 2 Seiten Satie-Text fiir »Solo 48«

— 7 Seiten demontierter Thoreau-Iext (»pgs. 1234, 78«)

— auf 23 Seiten Exzerpte aus internationalen Zeitungen in Form der fiir Song
Books uiblichen Listen. Darin sind folgende Solos als Titel genannt: 14, 29,
60, 75, 83, 92.

— 5 Seiten zu »Fungi« fiir Solo »13« und »66«.

— 16 Seiten »Vocalise for Solo 45 (get from Solo 82)« als Liste einzelner, an-
einandergereihter Laute

— 1 Seite zu Solo 11

— 3 nicht zuzuordnende Seiten mit Notizen

— 1 Seite Notizen (Zahlen) und 7 Seiten Textlisten zu Solo 59

- 3 Seiten zum (Cunningham-)Solo 73.

Konvolut 320: [Drafts for directions of various solos]

Blafigelber »Regency«Notizblock (iibliche Grofle): Hier handelt es sich
offenbar um eine spétere Fassung zum roten Notizblock (Konvolut 316) mit
den Titeln der verdffentlichten Fassung etc. Die verbalen Skizzen in diesem
Block sind grofitenteils Konkretisierungen vieler grundlegender Determi-
nierungen aus dem roten Notizblock. Einige Solos sind jedoch in diesem
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blafigelben Notizblock nicht vertreten wie z.B. Solo 52. Der deutlichste
Unterschied zwischen beiden Quellen ist das Netz an Varianten, Inaugura-
tionen und Wiederholungen, das auf dem roten Notizblock in der oberen
rechten Ecke jeder Seite eines neuen Solos enthalten, im blafigelben Notiz-
block jedoch nicht mehr vorhanden ist (ein Zeichen dafiir, daff das Stadium
der Ausarbeitung im roten Notizblock iiberschritten wurde).



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



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

VIIl. Register (Begriffe und Namen)

Sofern sich die Verweise aus dem Inhaltsverzeichnis ergeben, sind sie hier

nicht aufgefiihrt.

fett = Exkurs, kursiv = Abbildung

Ableitung, kontrastierende 190 ff.

Adorno, Theodor W. 15f., 68, 73, 130,
132 ff., 223, 293, 400, 426

Analyse, szenische 168f., 3891, 3911.

Anders, Gunther 73f.

Aphorismus 163, 193

Artaud, Antonin 26, 65, 83

Assoziation 56, 58,61, 1551, 193, 231,
293

Atmung 141, 177,186, 199, 216, 218,
272, 370 1.

Barras, Vincent 27

Barrin, David 375

Barth, Karl 24, 129f.

Baudrillard, Jean 106

Bauermeister, Mary 24, 95, 108

Bauhaus 77 83 ff.

Bedeutungstrager, symbolischer 43, 45 1L,
51, 60

Begriffsbildung 51

Berberian, Cathy 173, 299, 319,
373-375, 382 1.

Berio, Luciano 27, 100f., 116, 151

Beuerle, Hans-Michael 18

Bedrohlichkeit 260, 336

Black Mountain College 21, 30, 77,
851t 95, 105, 107, 125, 144

Bloch, Ernst 16, 24, 133 1., 233, 237,
252

Blumréder, Christoph von 38

Bonhoeffer, Dietrich 129, 130 {f.

Borio, Gianmario 24, 25, 133 1., 172

Boulez, Pierre 27,33, 90f., 95, 97 1.,
100{t., 108, 138, 271

Brooks, William 31, 295, 320

Brown, Carolyn 108

Brown, Earle 108

Brown, Norman O. 119, 129, 139, 327,
340, 343

Bruce, Neely 378

Bruce, Phyllis 376, 378, 387

Bithne(-nraum) 47, 83, 95, 113, 200, 203,
226 1., 268, 277, 296, 383, 385, 399

Biirger, Peter 19f., 43, 77

Cardew, Cornelius 14, 108, 269f., 294

Caskel, Christoph 108

Cassirer, Ernst 441, 51, 53 1., 194

Charakterbildung 53f., 194

Charles, Daniel 29, 36, 342, 385

Chomsky, Noam 27

Coomaraswami, Ananda 15, 129, 300

Cowell, Henry 791f., 140

Cunningham, Merce 85, 95, 108, 119,
138, 300, 328, 3751., 386

Dahlhaus, Carl 190

Danuser, Hermann 24, 38, 78, 103, 120,
159

Darmstidter Ferienkurse fiir Neue Musik
14,24, 86 1., 107, 124, 133, 173, 242,
269

de la Motte-Haber, Helga 37

Deleuze, Gilles 13

Demontage 340f., 344, 3471t.,, 395



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

448 VIIL Register

Denkweite 193, 358

Desymbolisierung 53, 61, 66, 71, 75,
194, 235, 244, 250, 346, 354, 356,
360, 369, 378, 383, 399, 400

Dialekt 239, 244, 429f.

Dibelius, Ulrich 28, 114f.

dialektisch 31, 126, 164

Disziplin 35, 84, 124, 1421{., 146, 165,
290, 292f., 381, 385 ff.

Duchamp, Marcel 33, 79, 112, 304,
31711, 328, 330, 369, 377, 440, 444

Eco, Umberto 114, 1491f., 193, 375

Elektronik 25, 39, 57 731., 90, 94 1., 102,
107 1121f., 1151, 120, 139f., 1821f.,
216, 235, 278, 281, 296, 303 £, 309,
313, 336, 338, 3471, 3611, 376 £,
389, 394, 399, 403 f.,

Emerson, Ralph Waldo 37, 65, 3781.

Engramm 49 £, 57 60, 217, 262, 360, 367

Ensemble Recherche 14, 167, 173, 177,
178, 179, 195, 392 f.

Entwurf, lebenspraktischer 45, 53, 55,
392

Erdmann, Martin 33, 323, 349

Erfahrungsstruktur 47 54, 60, 101, 162,
193, 235, 268, 273, 274, 373, 394

Erlebnisbedeutung 43f.

Experiment 21, 36, 381., 74, 77f., 9211,
116 ff., 1211f,, 131, 156, 163f., 344

Fafller, Manfred 40,395, 404

Feld 57,105, 120, 123, 156 ., 302, 339f.

Feldman, Morton 92, 108, 112

Fetterman, William 32, 83, 113, 329,
373,3751., 378

Form, offene 38, 122, 263, 394

Frangois, Jean-Charles 173, 263, 428

Freud, Sigmund 48, 129, 134, 137, 146,
149, 153

Fromm, Erich 38, 147, 1521., 155

Fuller, Buckminster 15, 32, 106f., 141f.,
164, 327, 360

Furst-Heidtmann, Monika 29

Gadamer, Hans-Georg 27

Gerdusch 41, 182, 184, 206, 235, 264,
319, 333, 344, 358, 370, 377

Geste 261, 32,77 92,111, 115£., 120,
159, 162 1f., 175, 177,180, 200, 245,
268,301f., 335, 3731., 434

Glossolalie (Bedeut.) 172f.

Gottwald, Clytus 29, 178, 338

Gropius, Walter 42, 83

Grosser, Alfred 38, 72

Gruhn, Wilfried 25, 1211.

Guattari, Félix 13

Guston, Philip 108, 112

Hakim, Eleonor 32, 373, 378f., 382f.

Happening 113, 144, 334

Harmonium 227, 232, 235, 239, 245,
246, 253, 256, 425

Helms, Hans G. 26, 41, 108, 115, 116,
173, 233, 243, 246, 248, 426

Henius, Carla 28, 136f., 178, 269, 398

Hirsch, Julius 69

Hirsch, Michael 28, 164 ff.

Holszky, Adriana 280f.

I Ching 31, 85, 119, 123, 141, 148, 159,
160, 161, 2951., 299 ., 340, 380, 389

Idee 45,65, 83, 87,97,121, 13211, 139,
177,301, 342, 398, 403

Immobilitit, psychische 54, 72, 76

Interaktionsform 18, 44f., 47,52, 56,
60f., 71, 73f, 751., 78, 89, 97, 100, 107,
112, 1181f., 145, 157, 168, 194, 302,
340, 395, 400

Interaktionsformen, sinnlich-symbolische
47fF, 162, 192

Interaktionsformen, sprachsymbolische
47 ff., 162, 342

interdisziplindr 17, 34, 81, 83 £, 86, 95,
107

Internet 21, 40, 114, 394, 398, 400,
402f., 437

irrational 47 59, 71, 74, 76, 146, 153

Ives, Charles 79, 112



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

VIIL Register 449

John Cage Trust 32, 437 ff.

Joyce, James 115, 233, 246, 248, 323,
326, 329, 347, 350, 358

Jung, Carl Gustav 15, 129, 139, 148f.,
1511L, 156, 400

Kaden, Christian 19, 44

Kagel, Mauricio 26f., 1011f., 108, 115£.,
120, 121, 122, 134, 1721£., 226, 426,
432

Klanginstallation 39, 118, 120, 401, 403

Kliappelholz, Werner 241f., 115,178,190,
192, 204, 206 ff., 225, 227, 231 £, 256

Knapstein, Gabriele 109

Koan 147 1541, 163, 396

Kommunikation 21, 34, 40, 55, 135f,,
140, 163 1., 172, 194, 218, 243

Konnotation 80,97 117,143,153, 167,
256, 272, 335, 359, 376 ., 381, 396

Kostelanetz, Richard 29, 65, 113, 118,
144

Kosterke, Doris 33

Kovacs, Inge 87ff.

Kreuzung der Erkenntnisperspektiven
17, 20, 23, 59

Kultur 17 191, 34f, 411, 631f., 67 {L.,
114

Kulturanalyse, psychoanalytische 17

Kulturpanorama 17, 66

Kuhn, Laura 32f., 1401f,, 145, 335, 397,
437

Kunstwerk, offenes 31, 43 f., 50, 114,
1501, 193, 235, 292f., 302, 375, 391

La Barbara, Joan 163, 363 ff.

Landkarte 304, 308, 327, 341, 361, 365

Langer, Susanne K. 44ff.

Laokoon-Gruppe 276ff., 286f., 287

Lebensentwurf, Lebenspraxis 44{., 60,
66, 73, 76, 106, 145, 168, 194, 346,
393, 400

Lebenssphare 66f., 71, 78, 84, 98, 137,
139, 147, 157,227, 231, 234, 270, 369,
372,392 L.

Lerdahl, Fred 19

Levine, Paul 68

Ligeti, Gyorgy 26, 90, 102, 115

Lorenzer, Alfred 161f., 23, 63, 65, 107,
118, 145, 158, 172, 192, 224, 230, 284

Maderna, Bruno 173

Mahnkopf, Claus-Steffen 33, 280

Marcuse, Herbert 38, 74

McLuhan, Marshall 32, 40, 129, 139,
142,301, 327, 342, 358, 397

Maier, Thomas 30

Material, vorgefundenes 14, 37, 113, 123,
301, 303, 314 1.

Medien, elektronische 39f., 83,95, 114,
115, 118, 1391, 235, 238, 341 1., 348,
372,394, 397, 399 1., 403, 404

Metzger, Heinz-Klaus 29, 103, 108, 115,
121, 133, 175, 195, 252, 318

Mitscherlich, Alexander und Margarete
18,38, 54, 72 1.

Modeworter 2491f., 430

Moholy-Nagy, Ldszlé 811f., 142

Mozart, Wolfgang Amadeus 233, 319,
326, 3391, 3481, 391

Miiller, Patrick 24

Multimedia 21, 39f., 105, 108, 112, 118,
126, 165, 394 1., 397,399 1., 402 f.

Musiktheater, experimentelles 14, 19,
361t 59, 114, 118, 120, 1221f., 155,
167,383, 394, 39911

Nattiez, JeanJacques 19, 98

Natur 63, 65, 69, 82, 106£., 139, 143,
147,153, 246, 314, 3331, 337 1., 344,
3611, 3771f,, 401

Nauck, Gisela 24f.

Netzwerk 13, 49, 57, 105, 143, 159, 230,
274, 296, 299, 314

Neuhoff, Hans 33 ff.

Newspaper siche: Zeitungen

Nicht-Instrumente 196f., 208, 216, 227,
262

Nicht-Partitur 36



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

450 VIIL Register

Niemoller, Martin 104

Nonintention 31, 140

Nono, Luigi 33, 90, 981f., 278, 280, 292

Nonsense 119, 188, 195, 248, 329, 367

Notation 123f., 161f., 173, 231ff., 242,
267,277,295, 296, 301, 3191f., 333,
344,357 1., 3601t., 367, 370, 394, 424,
4261, 435, 441

Nyman, Michael 101f.

objettrouvé siche: Material, vorgefundenes
Olson, Charles 105, 118
Openmindedness 1391.

Ostendorf, Berndt 37, 68

Paradox 25, 117,126, 130, 153 {f., 163,
168, 193, 335, 3401., 363, 386, 388,
397

Parameter 38, 113, 142, 166, 172, 1791.,
209, 2161., 2191, 226, 235, 252f.,
302f., 314, 358

Patterson, David 30, 85, 140

Performance 21, 39, 113, 334, 401, 403

Petkus, Janetta 21, 300, 308, 320, 324,
326, 329, 342, 3451., 386, 443

Pollock, Jackson 108, 112

Pritchett, James 31, 443

Produktionsprozefl 111,123, 133,221

Psychoanalyse 16,18,381.,58,146, 157 1.

Psychologie 13, 801, 139, 148, 152, 171

rational 42, 57,59, 103, 145, 146 f., 149

Rationalisierung 54, 56, 69

Raum 25, 47,50, 63, 73, 771., 99, 105f.,
113, 1291, 140f., 164, 200 ff., 226,
32211, 394, 399, 424, 433 f.

Rausch, Ulrike 30

Rauschenberg , Robert 85, 108, 112f.

Reiziiberflutung 156, 171, 397, 3991.

Requisiten 120, 166, 270, 277, 299, 302,
32211

Revill, David 30

Rhizom 13f., 40, 56, 66, 92, 111, 125,
140, 159, 300, 389, 392, 402

Richter, Hans Werner 89f.

Rist, Simone 299, 319, 373 {f., 382 1.
Rolywholyover 402

Rothko, Mark 108

Rzewski, Frederick 108, 173

Sacher, Reinhard Josef 24, 25 ff.

Sacher Stiftung, Paul 24, 186, 225

Sanio, Sabine 30, 34, 342

Satie, Erik 33, 65, 85, 118, 2991, 314,
3221f., 3401.

Satori 146f., 1511, 385

Schiller, Friedrich 233, 246, 248, 325,
34511

Schneider, Peter 75

School for Social Research, New 81, 95,
107f.

Schubert, Franz 14, 18, 280, 325, 3391f.,
3451f., 438

Schulz, Dieter 37

Schumann, Robert 14, 233

Schutzraum 23, 122, 168, 177, 301, 370

Seeger, Charles 82

Semiotik 13, 19, 36, 44, 397

Serres, Michel 27

Shultis, Christopher 31, 34, 79, 107

Sozialforschung, psychoanalytische 16,
59, 152,192

Soziologie 13, 32, 80, 139, 171, 293

Spiel 27 471f., 61, 94f., 98, 100, 103,
1231, 137, 156, 165, 196, 268, 273,
2781.,2921., 324, 350, 376 ., 388 1.,
4271.

Spitzer, Manfred 40, 49f., 57, 156

Sprache 451f., 57,115, 1171f., 131,
13311, 15911, 171, 178f., 188f.,
206 {f., 273 1., 396 {.

Sprachkomposition 25f., 114{f., 124 {f.,
180, 401

Sprachkirze 193, 350, 358

Sternkarte 303, 306 {f., 344, 356, 365

Stockhausen, Karlheinz 26, 901, 96,
1011t 108, 113, 117, 120, 125, 246,
271, 434

Stolzel, Thomas 154f., 162, 193



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

VIIL Register 451

Stoianova, Ivanka 27f., 111

Suzuki, Daisetz Teitaro 15, 30, 38, 96,
129, 1471, 1511, 385

Symbol 44ff., 60f.

Symbol, diskursives 45 ff., 60 1.

Symbol, prasentatives 44ff., 60f., 66, 73,
107,124, 168, 194

Symptombildung 53 {f., 61, 146

Synergie 32, 106, 120, 141f., 146, 164,
269, 302

Szene 47,551.,58,66,1201.,146, 157,172,
177,235 1L, 244 1., 250, 268, 311, 385

Tempo 117 144,1811.,187208, 225,226,
244,279, 314, 337, 359, 364, 375, 427

Theater 261f., 36, 58, 59, 85, 95, 113,
121, 1431, 164 £., 278, 295, 372, 395,
399

Theater, instrumentales 27, 38, 274, 276

Theologie 14, 24, 104, 1301, 171

Thoreau, Henry David 31, 37, 65, 107,
139, 299 1., 3221f., 350, 3781., 384,
43711

Tonhéhe 115, 186, 217, 235, 243, 246,
256, 290, 303, 306f., 308, 311f., 321,
3571t 368, 425, 427 431, 435, 441

Transzendentalismus 37, 65, 107

Traumdeutung 47, 58

Triebmatrix 44, 49, 146

Trommler, Frank 69f.

Tudor, David 91, 102, 108f., 377 1., 386,
437

Unbewufites 34, 49ff., 60f., 146, 148f.,
151 1f,, 269, 290, 360, 370, 389, 392

Vanasse, Francois 25, 27f.

Verstehen, szenisches 181.) 63, 84, 152,
158, 168, 177,221, 288, 290, 295, 311,
335, 350, 392 ff., 403 f.

Vogt, Harry 272

Wahrnehmung 1141, 118, 125, 140,
145, 147, 153 £, 168, 223, 262, 274,
334, 342, 358, 390, 395, 399

Watkins, Glenn 38, 92, 94, 100

Weite, doppelte 50, 58 1f., 145, 391 1.

Wissen 155,290, 360, 394 1.

Wittener Tage fiir neue Kammermusik
173, 279

Wolff, Christian 29, 85, 108, 135f., 148

Zeichen 19, 441., 60, 367,395 1.

Zeit 391,99, 114, 1311, 242, 267, 280,
314, 3631, 381, 440, 441

Zeitung 189, 274, 286, 3111, 343,
3561f., 387 444

Zeller, Hans Rudolf 28

Zen-Buddhismus 15, 311{f., 38, 95, 114,
146 f., 1581., 3351, 3851, 390, 393,
396f.

Zender, Hans 280 f.

Zuber, Barbara 33, 36

Zufall 31,96, 103, 123, 141, 159, 295,
381, 393



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

	Cover
	I.  Prolog
	I.1 Panorama der Forschung
	I.2 Erinnerungsspuren. Analytische Grundlegung zur Theorie szenischen Verstehens von Alfred Lorenzer
	Kleines Glossar Lorenzerscher Begriffe


	II. Öffnung der Lebenssphären – Öffnung des Materials. Ein Kulturpanorama der fünfziger/sechziger Jahre für Dieter Schnebel und John Cage
	II.1 Lebenssphären – sozial. Wirtschaftswunder, Technologisierung, Kalter Krieg und Studentenrevolte
	II.2 Lebenssphären – künstlerisch
	II.2.1 Institutionen als offene Foren: New School for Social Research, Bauhaus, Black Mountain College, Darmstädter Ferienkurse
	II.2.2  Maximen und ästhetische Konsequenzen. Kunst als Lebensentwurf

	II.3 Zugriffe auf das Material der Lebenssphären: Produktionsprozesse zwischen Alltag und Kunst
	II.4 Schnebels und Cages Zugriffe auf die Lebenssphären
	II.4.1 Das weltanschauliche Umfeld zwischen Psychoanalyse und Zen-Buddhismus
	II.4.2 Zur Materialisierung der Lebenssphären von Schnebel und Cage in glossolalie, Glossolalie 61 und Song Books


	III. Musikalisch organisierte Weltanschauung: glossolalie (1959/60) und Glossolalie 61 (1960–65) von Dieter Schnebel sowie Glossolalie 94 (1993/94) des Ensemble Recherche
	III.1 glossolalie (1959/60). Szenische Felder als seriell organisiertes Konzept
	III.1.1 Strukturkatalog
	III.1.2 Parameter-Felder
	III.1.3 Ordnung der Materialpräparationen
	III.1.3 Vergleichende szenische Analyse von drei Präparationen-Paaren

	III.2 Glossolalie 61 (1960–65). Schnebels Ausarbeitung der glossolalie als konkrete Sinfonie in vier Sätzen
	III.2.1 Entstehung, Form und Besetzung
	III.2.2 Szenische Analyse

	III.3 Das Projekt Glossolalie 94 (1993/94). Szenische Transaktionen zwischen Alltag und Theater auf Basis der glossolalie

	IV. Spiegelung multikulturell beeinflußter Lebensform: Song Books (1970) von John Cage
	IV.1 Kompositionsprozeß
	IV.1.1 Notation
	IV.1.2 Thematisches Bezugssystem

	IV.2 Szenische Analyse
	IV.2.1 Szenischer Umgang mit Sprache und Klang
	IV.2.2 Inszenierung von körperlichen Gesten und Raumbewegung


	V. Epilog. »Kanal« versus »Flußdelta«
	VI. Literatur- und Quellenverzeichnis
	Abbildungen
	Abkürzungen
	Primärquellen
	Sekundärliteratur

	VII. Verzeichnis der Skizzen
	VII.1 Ordnung der Skizzen zu glossolalie und Glossolalie 61 in der Sammlung Dieter Schnebel der Paul Sacher Stiftung in Basel
	VII.2 Ordnung der Skizzen zu Song Books in der Sammlung John Cage der New York Public Library Music Research Division

	VIII. Register (Begriffe und Namen)

