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David Tudor

To accept what happens
Auffihrungsgeschichte als Werkgeschichte

David Tudor war als Mitglied der Merce Cunningham Dance Company im Juli
1994 in Wien und feierte mit einem Auftritt der Kompanie das 30jahrige Jubildum der
Museum Events, die 1964 im Museum des 20. Jahrhunderts in Wien
begriindet worden waren. Der folgende Text stammt aus einem Interview, das
Christian Scheib mit David Tudor anlaRlich dieses Gastspiels gefuhrt hat.

Ch.Sch. Wie verlief lhr Weg vom Interpreten zum Autor?

D.T. Letztlich war das wie ein Karma; etwas, das einfach passieren mufite. Aber am
Anfang versuchte ich zu verhindern, daB es passiert. Wenn man so viel mit anderen
Komponisten zusammenarbeitet, geschieht es ofters, daf sich eine musikalische
Intention Ubertragt und man wird bendtigt, damit bestimmte musikalische Strukturen
entstehen konnen — jedenfalls hatte ich Schwierigkeiten, mich dazu zu entschlielRen,
meinen Namen unter eine Komposition zu schreiben. Mich dazu zu entscheiden war
die schwierigste Aufgabe, die ich in meinem Leben erflllte. Es war so schwierig, dal®
ich mich ununterbrochen selbst in Frage stellte. Aber eines Morgens wachte ich auf,
und es war keine Frage mehr, dal das meine eigene Arbeit war und ich die Arbeit
signieren mifte. Und nach dieser Entscheidung gab es kein Problem mehr.
Jahrelang hatte ich bestimmte Ideen verfolgt und plotzlich war mir klar geworden, da
all die Klange, die ich dabei produziert hatte, die meinen waren und niemand sonst
sie fUr sich beanspruchen konnte. Und damit verschwanden pl6tzlich all die Fragen.
Sie verschwanden einfach aus meinem BewuBtsein. Also eigentlich hatte ich Glck.
Es hétte viel dramatischer sein kdnnen. Und flir manch andere ist es viel
dramatischer.

Ch.Sch. »To accept what happens« erwahnen Sie manchmal als kiinstlerisch-
asthetisches Ziel. Wie vertragt sich das mit den Anforderungen an einen Interpreten-
Komponisten?

D.T. Das ist tatsachlich schwierig. Manchmal hatte ich sogar bei meiner eigenen
Arbeit Schwierigkeiten, das Akzeptieren zu akzeptieren. Ich erinnere mich, dal® John
Cage mich eines Tages aufforderte, ein Stiick zu komponieren, das zugleich mit
einem von ihm aufgefiihrt werden sollte. Diese Idee stammte, glaube ich, von Lou
Harrison. Er hatte mit Cage schon - ich denke schon vor 1950 gearbeitet. Nachdem
sie manches gemeinsam gemacht hatten, beschlossen sie, nun, wir sind beide
Komponisten, warum schreiben wir nicht einfach zwei unabhangige Stiicke und



Uberlagern sie dann. Ich denke, es gab ein paar Aufflihrungen, aber das war nun
wirklich vor meiner Zeit. Aber ich kannte Lou Harrison gut und Cage sowieso. Vor
diesem Hintergrund fand ich es schon, daR John diese Idee wieder aufgriff. Und er
fragte mich, ob ich mit ihm zusammenarbeiten mdchte. Das war, also das war
vermutlich '66 oder so. Wir machten zwei Stlicke. Das heifdt, er machte zwei und ich
machte zwei. Und dann legten wir sie zusammen. Nun war das nicht nur alles sehr
lustig, ich fand, daR diese Auffuhrungen wirklich grandios waren. Besonders das
erste war eine auBergewohnliche Zusammenarbeit, weil wir beide nicht im geringsten
wuBten, wo das alles hinfihren wirde. John Cage wuldte nicht, wie er tun sollte, was
er tun wollte. Sein Teil dieser Auffihrung waren die Mesostics Re Merce
Cunningham. Und die Mesostics sind eigentlich Gedichte. Also mufite er sich
uberlegen, wie er die Gedichte zur Auffihrung bringen kénnte. Was macht man da.
Er wulte, irgendwie mulite das ganze strukturiert sein. Aber wir arbeiteten ja
unabhangig voneinander. Hier und da stellte er mir eine Frage — und die
eindrucklichste war: Wird dein Stlck ein kontinuierliches sein? O ja, antwortete ich:
Ich habe keine Ahnung, wie ich das Stiick beenden kénnte. John Cage wulte von
nun an, dal seines irgendwie gegensatzlich sein milte, gut geblndelt. Er begann zu
uben und entschied — damit die Gedichte irgendeine Art von Identitat bekamen —,
immer eines in einem Atemzug aufzufiihren. Also bte er wieder. Und er bemerkte,
daR die Gedichte hochstens fiinfzehn Sekunden dauern konnten. Mehr Atem hatte er
nicht. Er begann, die Gedichte zu singen, schliellich schrie er sie.

SchluRendlich fanden wir uns in der Auffiihrungssituation wieder - und ich befand
mich in einem Wirrwarr von Rickkoppelungsschleifen. Ich konnte kein, also ich hatte
keine Ahnung, wie lange das noch dauern wirde und schlieBlich begriff ich, dal® es
genau darum ging: Ich sollte gar nicht alles unter Kontrolle haben. Ich war auf
unbekanntem Territorium, multe willklrlich entscheiden, was zu geschehen hat, und
so entschied ich: es war auller Kontrolle geraten, ich hatte das zu akzeptieren und ich
nannte das Stuck Untitled. Hm, we had a glorious time.

Ch.Sch. Wodurch wiirde eine Auffihrung denn unakzeptierbar?
D.T. Hm, ... ich zOgere, einen Vorschlag zu machen.

Ch.Sch. 1964 kamen Sie mit der Merce Cunningham Company im Rahmen
einer Tournee nach Wien, um im Museum des 20. Jahrhunderts einen Auftritt
zu absolvieren. John Cage war mit und auch Robert Rauschenberg, der fiir
Bihnenbild und Licht verantwortlich war. Gestern hat Merce Cunningham erzéhlt, erst
das Nicht-Vorhandensein einer Bihne in diesem offenen Museumsgebaude aus Glas
und Beton hétte die Truppe dazu gebracht, eine neue Auffihrungsform zu suchen
und aus dieser Notwendigkeit sei das erste der Museum Events entstanden: Die
Tanzer reihen Fragmente verschiedenster Choreographien aneinander oder fiihren
mehrere gleichzeitig auf, die Musiker wissen einfach, wie lange das Ereignis dauern
soll. Unter den Musikern in Wien waren neben Ihnen und Cage Ubrigens noch Petr
Kotik und Friedrich Cerha. Erinnern Sie sich auch noch an diesen Auftritt?

D.T. Ich erinnere mich, daR Cage und ich entschieden, Atlas Eclipticalis
aufzufuhren. John Cage hatte kurz zuvor an diesem Stick gearbeitet. Es ist ein
Orchesterstuck, aber unter den Stimmen sind sechs Schlagzeugstimmen und schon



wahrend des Komponierens hatte Cage geplant, diese Schlagzeugstimmen allein
aufzufthren. Jeder Musiker hatte sich mit drei Instrumenten auszurusten und mit
einer Wanne, die er vor sich hinstellte, in der alle mdglichen kleinen Objekte waren,
Murmeln, Glaskugeln, aller mogliche Kleinkram, alles, was Gerausche von sich gab,
die man verstarken konnte. Nun waren wir unter groem Zeitdruck und dieses Event
war das erste, das so geplant war wie viele folgende: Das Konzept des Events war,
zeitlich nicht strukturiert zu sein. Diese Events dauern seither einfach solange, wie
Merce Cunningham festlegt: eine halbe Stunde oder eine Stunde oder eineinhalb
Stunden. Normalerweise. Das ist die einzige Absprache zwischen den Tanzern und
den Musikern. Wir hatten also nicht viel Zeit und so entschieden John und ich,
herausfinden zu wollen, ob man diese Schlagzeugstimmen ohne Instrumente
auffuhren kdnne, also nur mit diesem Kleinkram in den Wannen. Und es war, naja, es
war absolut akzeptabel. Zumindest war es voller Uberraschungen.

Ch.Sch. Und nun spielen Sie gewissermalien als 30jahriges Jubilaum wieder ein
Eventin Wien?

D.T. Ja, wir spielen ein Stiick von mir. Der Charakter dieses Events richtet sich
auch einfach nach der jeweiligen Besetzung. Ich spiele electronics, Kosugi spielt
auch electronics, obwohl er wahrscheinlich Mikrophone benutzt und ein Instrument
spielt und dann kommt noch ein dritter Musiker, mit dem ich erst selten gespielt habe.
Er hat versprochen, Trompete zu spielen.

Ch.Sch. Und Event wird auch fiir Sie wieder eine Uberraschung?

D.T. Jeder Spieler ist in jenem Sinn frei, dal® er weil’, was immer er beitragt, wird
akzeptiert werden. In der Geschichte der Events hat es nie funktioniert, etwas zu
planen. Denn die Events geben nicht nur die Moglichkeit zu improvisieren, sondern
auch die Mdglichkeit zu experimentieren. Ublicherweise ist das eines der Dinge, die
uns beim Spielen von Events Freude machen: Dalk es genau der richtige Zeitpunkt
ist, neue Klange, die man zwischenzeitlich gefunden hatte, auch auszuprobieren. Bei
anderen Stiicken der Cunningham Dance Company kann man nicht experimentieren,
da ist die Struktur fixiert. Aber bei den Events konnen wir die Struktur andern,
wahrend sie sich noch entwickelt. Man miiRte beinahe Worte erfinden, um das
adaquat beschreiben zu kdnnen. Beim Improvisieren hat man sonst meist nicht die
Maglichkeit, auch die Struktur wahrend des Spielens zu andern. Die Cunningham
Company Events sind einzigartig in dieser Hinsicht.

Ch.Sch. Wie entsteht Struktur in diesen Auffihrungen?

D.T. Naja, es beginnt am Anfang. Dann sieht man, wie es sich entwickelt. Sollte sich
etwas ereignen, von dem man glaubt, man wolle es nicht akzeptieren, kann man, da
die Struktur ja offen und nicht auf einen Endpunkt hin konzipiert ist, die
Vorgehensweise andern, um die Situation wieder akzeptabel zu machen. Mehr kann
ich zu dieser Frage nicht anbieten.

Ch.Sch. Sind die Events inzwischen auch so etwas wie eine eigene Werkreihe in
lhrem CEuvre?



D.T. Da muB ich wohl ja sagen. Obwohl — das Wort nicht von mir ist; ich bin mir nicht
ganz sicher, ob Cage das Wort gepragt hat, oder nicht doch Cunningham selbst. Es
sollte einfach nur einen Unterschied zu den anderen Cunningham Stucken
klarmachen.

Ch.Sch. Diese kiinstlerische Haltung, die Sie nun beschrieben haben — also mehr
nach potentiell Moglichem zu suchen, mehr offene Strukturen, denn fertig formulierte
Ergebnisse —, die ist doch flir Inre Arbeit insgesamt charakteristisch.

D.T. Ja, das stimmt flir meine ganze Arbeit. Das ist meine Ubliche
Herangehensweise an eine Situation. Obwohl es natirlich schon verschiedene Arten
von Stlicken von mir gibt — und manche haben eine lose Struktur — da gibt es
vorgefalte Intentionen. Haben sie so ein Stiick schon mal gehort, werden sie es mit
Sicherheit beim néchsten Mal wiedererkennen. Ein Cunningham Event hingegen
ladt dazu ein, Musik zu spielen, die man noch nie gehdrt hat. Daflir mlssen wir,
glaube ich, John Cage danken. Es gibt immer etwas Unerwartetes.

Ch.Sch. Provozieren Sie als Komponist und Musiker gerne das Unvorhergesehene?
D.T. That's true. | have great pleasure in doing that.

Ch.Sch. Gibt es ein Grundhaltung, mit der Sie lhre derzeitige Absicht als Musiker
beschreiben wirden?

D.T. Not to satisfy expectation. And, well, it's a difficult operation.
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