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Korper-Sprache

Werk und Umfeld einer Komposition von Dieter Schnebel
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ORPER-SPRACHE ist eine Komposi-

tion der Kérperbewegungen — der Be-
wegungen des Kopfes, der Arme, des
Rumpfes, der Beine; im einzelnen der Bewe-
gung der Augen, des Mundes, der Finger,
der Schultern, der Hiiften, der Zehen usf.,
wobei diese Bewegungen vielfdltig mitein-
ander verbunden werden kénnen. In all die-
sen Bewegungen driicken wir uns bewuft
oder unbewuflt aus, beginnen die einzelnen
Glieder oder der Kérper als Ganzes zu spre-
chen, fiihren Selbstgesprache, wenden sich
an Gegenstdnde, an Menschen, tiberhaupt
an die Umwelt, und es kommt zu vielerlei
Formen von Kommunikation.«' In der zwi-
schen 1979 und 80 entstandenen Komposi-
tion haben Schnebels Ideen von einem »ge-
nuinen Musiktheater«, die er seit den
spdten 50er Jahren in verschiedensten Wer-
ken konsequent ausgearbeitet hat, ihre radi-
kalste Form und Musiktheater seinen End-
Das Material
klanglose Bewegungen, das Werk ist varia-

punkt gefunden. sind
bler Prozefs, die Interpreten sind nicht Re-
produzierende, sondern Produzierende.
Zugleich hat damit auch Schnebels Rekrea-
tion des verloren gegangenen menschlichen
Ausdruck wie auch der Emotionen in der
Avantgarde-Musik an einen dufiersten
Punkt gefiihrt, an dem Ausdruck zugleich
abstrakt und pur als Bewegung erscheint.
»Im theatralischen ProzeR KORPER-SPRA-
CHE spielen die Korper der Ausfithrenden
die mannigfachen Moglichkeiten der eige-
nen Sprache durch und sprachlicher Aus-
druck wird selber korperlich: Korper Spra-
che.«* Wurden in dem vorangegangenen
Schwesterwerk MAULWERKE (1968-74) die
Bewegungen der Stimmorgane, also von
Stimmlippen, Kehlkopf, Lippen-, Mund-
und Zungenbewegungen, komponiert, die
immerhin noch zu den urspriinglichen
Klingen des Selbstausdrucks fithren, so
konzentriert sich das Ausdruckspotential
nun in der klanglosen, entweder kommuni-
kativen oder selbstbeziiglichen Geste. In
beiden Féllen handelt es sich um Vorschldge
fiir Bewegungen, aus denen die Ausfiihren-
den wiéhlen und nach ebenfalls variablen
Kompositionsvorschldgen einen musikali-
schen Prozefs — oder auch ein Werk —bilden

konnen. Dem selben &sthetischen Impuls
folgend, hat sich die kompositorische Ar-
beit am Sprechen und Singen zur Arbeit mit
Gesten transformiert. Musik modifiziert
sich zum Theater, wobei sich die Grenzen
aufgeldst haben.

Mit diesen kiinstlerischen Entscheidungen
fiir weniger musikalische Abstraktion und
grolere menschliche Nahe befindet sich
Dieter Schnebel innerhalb jenes aufbrechen-
den Trends einer postseriellen Avantgarde,
die die in sich selbst kreisende strukturelle
Determiniertheit als Sackgasse erkannt hat-
te und neue Wege suchte. Dazu gehort etwa
die Entdeckung alles Klingenden und der
Stille, neuer Materialien und der Kldnge des
taglichen Lebens ebenso wie die Erfor-
schung der Stimme, die autonome Prédsenz
klanglicher Prozesse, Korperklang, Envi-
ronment, neue Rdume, Thematisierung des
Nebensichlichen, Zeit als situatives Dasein
oder Sozialisierung von Musik — um nur ei-
nige Stichworte zur Beschreibung neuer
Wege neuer Musik in den letzten Jahrzehn-
ten zu nennen. Sie markieren Stationen
bzw. personelle Linien von Musikentwick-
lung, die keiner stilistischen Tendenz oder
Stromung mehr folgt und doch entschei-
dende Gemeinsamkeiten aufweist, fiir die
wenigstens drei Stichworte genannt seien:
Befreiung, Ausbruch, Losung oder kurz:
Grenziiberschreitungen von Musik. Der
Zeitpunkt fiir deren Anfiange reicht bekann-
termafien in die sechziger Jahre zurtick. Die
Befreiung galt dem behindernden Korsett
struktureller Determination mit ihrem
selbstreflexiven Sinn und der Suche nach
neuen, den Menschen nahestehenden Inhal-
ten, der Ausbruch galt neuen Klangmateria-
lien jenseits spieltechnischer Tradition wie
auch instrumentaler Beschriankungen und
die Losung derjenigen aus dem Konzertsaal
auf der Suche nach addquateren Hérsitua-
tionen. In sehr unterschiedlicher Asthetik
und kompositorischer Eigenart sind sie mit
Komponistennamen wie Pierre Schaeffer,
Mauricio Kagel, Dieter Schnebel, Josef An-
ton Riedl, Murray R. Schafer, John Cage,
Vinko Globokar, Friedrich Schenker,
George Aperghis, Heinz Holliger, Georg
Katzer, Luciano Berio, Hans Joachim He-
spos oder auch George Maciunas, Nam
June Paik und anderen verbundenen, deren
Musik solcherlei Entfesselungen in ver-
schiedensten Richtungen angestofien oder
auskomponiert haben. Deren Hauptrich-
tungen waren das Szenische, also Sichtbare,
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was im musikalischen Kontext eine neue
Funktion und Aussagekraft erhielt, war das
unendlich gewordene Gebiet der Material-
kldnge, deren Erzeugung eine unkonventio-
nelle Handhabung der Klangerzeuger er-
forderte und war die Stimme, deren Klang-
und Ausdruckspotential seit Anfang der
70er Jahre und ausgehend von der experi-
mentellen Musikszene New Yorks iiber-
haupt erst entdeckt wurde. Mit jeder dieser
drei Richtungen aber kam der menschliche
Korper ins Spiel. Er wurde nicht mehr hin-
ter der antrainierten und stilisierten, d.h.
auch entfremdeten Virtuosengeste ver-
steckt, sondern zum Demonstrator von
Klang, zum materialimmanenten Aus-
druckstrager, zum Klang-Trager. Im instru-
mentalen Theater eines Mauricio Kagel
etwa entlarven die Ausfithrenden durch die
Art und Weise der Handhabung eines In-
strumentariums, das die ausrangierten Ge-
genstdnde und Instrumente bevorzugt, den
(Klang)Sinn — und Unsinn - alltédglicher
Wirklichkeit. »Gerade im irreal Absurden,
im Zerbrockeln und Aufweichen der Bruch-
stiicke unserer (Un)Kulturlandschaft wird
ihr wahrer Zustand, ..., aufgedeckt.«3 Ohne
ein neues Verstindnis vom Interpreten
aber, dessen Korpereinsatz im Bereich des
Gestischen und Theatralischen ebenso ge-
fordert ist wie bei der Bedienung eines un-
konventionellen Instrumentariums, wére
dieses Aufdecken im Klang nicht moglich.
Ahnliches gilt fiir andere Komponisten,
wenn auch in anderer kompositorischer Ei-
genart. Vinko Globokar etwa nimmt spéte-
stens seit den 70er Jahren mit seiner Musik
— und in dhnlich sozialkritischer Weise —
Stellung und stellt sie dabei ganz bewufit in
den Dienst von musikfremden Ideen, die
besonders kulturelle Realitit und Gepflo-
genheiten hinterfragen und entlarven. Bei-
spiele dafiir sind etwa »Carroussel« fiir 16
Spieler (1977), das »die kiinstliche und ver-
logene Festlichkeit«* (eines Musikfestivals)
zum Thema hat und sich als Werk schliefs-
lich selbst zerstort oder der Zyklus »Labo-
ratorium« (1973-85), der den Prozefi der
Kompositionswerdung vorfithrt - und
nicht das »ideale« Werk-Resultat. Die erfor-
derlichen Klangexperimente, stimuliert
durch seine Erfahrungen als Improvisator
an der Schnittstelle von Free-Jazz und Neu-
er Musik, fiihrten den Posaunisten Globo-
kar nicht zufdllig auch zum Korper als In-
strument, zu ?Corporel (1984), das der in
Mode gekommenen Schlaginstrumentari-
umsanhdufung und seiner oft unkreativen
kompositorischen Nutzung lediglich den
nackten Oberkorper als Instrument entge-
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genstellt. Als Schlagzeuger seines eigenen
Korpers, dessen differenzierte Klanglich-
keit tiberhaupt erst zu erforschen ist, wird
der Interpret zugleich zum Subjekt und
zum Objekt der Musik. Seine Funktion
transformiert sich dabei vom Reproduzie-
renden zum Erforscher. Diese Korperlich-
keit von Musik erfafit selbst das vornehme
Ensemble des Streichquartetts, wenn in
Globokars Discours VI die Instrumentalisten
ein »Kontinuum an korperlich intensiven
Ausdrucksvarianten<® sowie Aktionsan-
weisungen auszufithren haben: Fuistamp-
fen, Keuchen, Schreien, Sprechen, Lachen,
durch Handbewegungen die Zuhorer
griflen, pantonmimische Darstellung des
verwendeten Textes usw. Diesem instru-
mentalen Theater, dem auch jiingere Kom-
ponisten wie Carola Bauckholt, Nicolaus
Richter de Vroe oder Cornelius Hirsch bis
zum heutigen Tag immer wieder neue Sei-
ten abgewonnen haben, setzte dagegen Jo-
sef Anton Riedl die autonome Produktion
des Klanges als vielfach differenzierten Ma-
terialausdruck entgegen. Aber auch er be-
notigte dazu die Bewegung, den Korper,
der diese Metall- (Metallophonic Raum —
Klangwerkstatt [1974]), Glas- (Glas-Spiele I
[1974-77] und II [1995]) oder Papierkliange
(Paper Music I, IT und III [1961, 1988, 1998]),
erkundet und hervorbringt. Die Korperge-
ste und deren Rhythmus aber sind beim
Aufschlagen einer riesigen Papprolle, beim
Zerfetzen von Papieren oder beim Rinnen-
lassen von Glasmurmeln durch ein System
verzweigter Rohren ebensowenig von der
Spezifik des Klanges zu trennen wie bei Ka-
gel oder Globokar — die klangerzeugende
Geste ist zum Bestandteil eines zunéchst zu
erforschenden und nicht mehr identisch zu
reproduzierenden Klanges geworden. Eine
wiederum andere Dimension gewann das
Korperliche in Heinz Holligers Pneuma fiir
Blaser, Schlagzeug, Orgel und Radios aus
dem Jahre 1970. Bei dieser Arbeit aus pho-
netischen Elementen vom reinen Gerdusch
bis zum komplexen Klang verwandelte sich
das Blasorchester unter seiner kompositori-
schen Hand zu einer »riesige(n), atmen-
de(n) Lunge, die Instrumente als Mund, der
die Atemgerausche artikuliert«®. Die An-
wendung neuer Instrumentaltechniken auf
das Orchester brachten eine Korperlichkeit
ins Spiel, die nicht durch die Prasenz der In-
terpreten — wie etwa bei Riedl -, sondern
durch ein assoziatives Klangmaterial ver-
mittelt war.
Solcherart »korperliche Grenzerfahrung
. des konzertierenden Virtuosen«7, die
auch etliche Kompositionen der 70er/80er
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Jahre von Friedrich Schenker, Luciano Be-
rio, Hans-Joachim Hespos oder in stimmli-
cher Hinsicht von George Aperghis gepragt
hat — war in noch weit umfassenderem Sin-
ne als kulturelle Grenziiberschreitung wirk-
sam. Was schon fiir Mauricio Kagels Arbei-
ten gilt, deren besondere Korperlichkeit
ohne seine argentinische Herkunft nicht
denkbar wére, begegnet auch noch Genera-
tionen spater als kiinstlerische Grundhal-
tung mit konkreten Folgen. So eroffnete der
brasilianische Komponist Chico Mello
(Jahrgang 1957) anldfllich der Urauffiih-
rung seiner Komposition Piao fiir einen
Schlagzeuger 1988 in Donaueschingen sein
Selbstportrdt mit den fiir West- wie Osteu-
ropder merkwiirdig in den Ohren klingen-
den Sdtzen: »Komponieren heifit, meine
Haut, meine Organe, die allgemeine Span-
nung zu spiiren; reden mit den Poren, ihre
Kontinuitdt und Diskontinuitdt erkennen,
die Musik des Korpers erfahren. Den Weg
der Kldnge entziffern: Kindheit, Lust und
Schmerzen, Erkldarbares und Nichterklarba-
res; ein Gang durch die vielerlei Brasilien,
die dem Korper aufgepragt sind.«® Chico
Mello, der 1981 ein Medizinstudium abge-
schlossen und schon seine Arbeit als Psy-
chater begonnen hatte, studierte zu dieser
Zeit bereits bei Dieter Schnebel an der
Hochschule der Kiinste Berlin, dem er 1986
bei den Cursos Latinoamericanos de Muisi-
ca Contemporénea in Piridpulis begegnet
war. Sein kompositorisches Ziel bestimmte
er in dem Versuch, seine »eigene kulturelle
Anatomie zu beobachten und zu ergriin-
deng, eine Anatomie, an der ihn besonders
auch »die Machtverhéltnisse und kulturel-
le(n) Beeinflussungen« interessieren, »die
Gesellschaften und ihre Musik umwan-
deln<’. Der Korper, die Kérpererfahrung
und der Korperausdruck wurden dabei zu
einer wichtigen Schnittstelle.

KORPER-SPRACHE besteht aus den Pro-
zessen Ubungen, Geschichten und Nicht-Tun.
Dieter Schnebel hat dafiir eine eigene »Be-
wegungs-Sprache« entwickelt, bei der
menschliches Sich-Ausdriicken zum Impuls
und Tréager von vorgeschlagenen Bewegun-
gen wird, strukturiert von rhythmischen
Modellen. Ebenso wie in den MAULWER-
KEN sollen diese Bewegungsformen von
vorgegebenen inneren Einstellungen ge-
steuert werden, die als »a) Es-haft unwill-
kiirliches Verhalten« »b) Uberich-artig
zwangshaftes Verhalten« und »c) Ich-haft
gestaltendes Verhalten«'’ der Psychoanaly-

se Freudscher Provenience entlehnt sind.
Diese Verhaltensmodelle gelten bereits fiir
den Ubungen genannten, ersten Teil, in dem
die Grundformen dieser Bewegungs-Spra-
che studiert und probiert werden, was auch
entdeckendes Ausprobieren von nicht Vor-
gegebenem einschliefit. Diese elementaren
Formen umfassen — symbolisch skizzierte
und verbal notierte — »Kopfarbeit«'! (= Be-
wegungsformen des Kopfes) »Finger-
iibungen« (= Bewegungsformen der Fin-
ger), »Handzeichnungen«, »Rumpfarbeit«,
»Arm- und Beinlinien« sowie »Zehen- und
Fuflstudien«. Aus solchem elementaren Ma-
terial werden in einem zweiten Prozef eben
Geschichten gebildet, die das Ausdruckspo-
tential der Bewegungen nun zu kommuni-
kativen Situationen, Spannungen oder Zu-
spitzungen ausdehnen. Die Geschichten
»erzdhlen« verschiedene Versionen »eine(r)
Art Naturgeschichte und die Historie der
menschlichen Bewegung«'?. Der Korper
»handelt« von sich, von seinen Fahigkeiten
als ungegliederte Einheit, von den Moglich-
keiten der Arme und Hande, der Beine und
Fiifle, von seinem Potential als in sich struk-
turierte Ganzheit. Im Sinne avantgardisti-
scher Materialdsthetik bleiben die Bewe-
gungen selbstreflexiv, spricht das Material
aus sich selbst heraus und tiber sich selbst.
Reihen von Verhaltens-Paaren mit positi-
ven (»Eros«) und negativen Eigenschaften
(»Thanatos«)'® sowie grafische Skizzen ih-
rer Umsetzung geben Richtungen dieser
Geschichten vor: Emp-finden (adgio molto,
andantino infantile, allegretto, andante nar-
cistico) — Zer-fahren (adagio tremendo,
andante inquieto, moderato molto ruba-
to, acc. irregolare, adagissimo, senza
tempo); Be-greifen (mit analogen musi-
kalischen Spielanweisungen, die hier
also zu Handlungsanweisungen modifi-
ziert werden) — Ver-drehen; Fort-schritte —
Ab-ldufe; Er-fassen — Ent-lassen.

Der Gliederung dieser Geschichten die-
nen schliefllich jene dhnlich komponierten
Phasen der Inaktivitdt, tiberschrieben mit
Nicht-Tun, die auch zu selbstindigen Ab-
schnitten als Geschichten des konstruktiven
(Ruhe-Punkte) oder auch destruktiven (Er-
Nicht-Tuns
werden kénnen. Werden die drei Prozesse

starrungszonen) ausgedehnt
dann zu einer auffiihrbaren Moglichkeit zu-
sammengefligt, so entstiinde eine Musik
aus Etwas und Nichts, die zudem klanglos
ist'.

Bereits in den Ubungen lagert sich sub-
jektives, emotionales Befinden der Ausfiih-
renden als Bewegungsqualitit in das
Grundmaterial von KORPER-SPRACHE
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ein. Ausdruck hat sich damit als Gestal-
tungsqualitédt von der Person des Komponi-
sten gelost und ist — dhnlich wie bereits in
dem Sprechsttick lectiones (1964/74), in den
MAULWERKEN (1968-74) oder auch in der
sinfonischen Musik fiir mobile Musiker Or-
chestra (1973-77) zu einer Gestaltungsquali-
tdt der Ausfiihrenden geworden. Voraus-
setzung dazu ist allerdings eine
Komposition, die nicht fixiert, also repro-
duzierbar ist, sondern — wie erstmals die
Urform von Schnebels glossolalie aus dem
Jahre 1959 — Material zur Erzeugung eines
Werkes, zum Prozef3 seiner unterschiedli-
chen Bildungen liefert. Durch die Einlage-
rung von Ausdruck in die Bewegung aber
hat sich die sichtbare Komponente der
Schnebelschen Musik — die neben der Spra-
che und dem Sprechen zu den wesentlichen
Bestandteilen seines experimentellen Kom-
ponierens gehort — gegentiber dhnlichen

Werken aus den Anfdngen seines musikali-
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schen Schaffens — entscheidend verdndert.
KORPER-SPRACHE bildet nichts mehr
nach, wie beispielsweise die visible music I
von 1960/62 einen Prozefs der Auflehnung
gegen Herrschaft, sondern die sichtbare Ge-
ste steht als geronnener Ausdruck fiir sich
selbst. Hinsichtlich der Riickgewinnung ei-
ner neuen Korperlichkeit nimmt diese
Komposition innerhalb der postseriellen
Avantgarde eine radikale und zugleich hu-
mane Position ein, von der aus es »nimmer
weitergeht, es sei denn durch Selbstzersto-

rung.
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