
Z wei unterschiedliche Einflüsse haben
John Cage in den Wandlungen seiner

künstlerischen Arbeit wohl wesentlich ge-
prägt. Zum einen ist es die Begegnung mit
dem Tänzer und Choreographen Merce Cun-
ningham Mitte der dreißiger Jahre, die zur
Entwicklung eines bis in die heutige Zeit wir-
kenden, gemeinsamen Theatermodells führ-
te. Als zweites läßt sich Cages Entscheidung
zu Beginn der fünfziger Jahre benennen,
Klangereignisse strukturell nahezu aus-
schließlich mit Hilfe von Zufallsoperationen
zu organisieren. In diesem Prozeß entwickel-
te sich seine Musik schrittweise zu unbe-
stimmten Experimentalanordnungen für
klingende Aktionen in Räumen.

Im Sinne Antonin Artauds läßt sich in der
extentional räumlichen und spürbar körper-
lichen Ausbreitung der Klänge bei Cage eine
Form des »Theaters der Grausamkeit« ent-
decken, wie es Jacques Derrida umschreibt
als: »Ende der Repräsentation, doch originä-
re Repräsentation; Ende der Interpretation,
doch originäre Interpretation, die keine her-
rische Sprache, kein Herrschaftsprojekt von
vornherein besetzt und verflacht haben.
Sichtbare Repräsentation freilich, in Opposi-
tion zur Sprache, die dem Blick entwendet –
Artaud besteht auf den erzeugenden Bildern,
ohne die kein Theater wäre (theaomai) –, des-
sen Sichtbarkeit aber kein von der Sprache des
Herrn veranstaltetes Schauspiel ist. Repräsen-
tation als Selbst-Präsentation des Sichtbaren
und sogar des reinen Sinnlichen.«1

Durch die stetige Wiederholung des Un-
bestimmten, des Zufalls in Cages Musik, tritt
der Klang als Körper nach einem perspekti-
vischen Modell der Selektion in einen Ereig-
nisraum ein. Es entsteht ein musikalischer
Raum aus dem eigenen Inneren, der von kei-
nem äußeren Abwesenden gesteuert wird,
ein musikalischer Raum physischer Präsenz.
Ein solches Konzept der räumlichen Ausbrei-
tung physischer Klangkörper kennzeichnet
bereits die Ursprünge der Cageschen Thea-
terkonzeption. Für erste gemeinsame Auf-
führungen von Cage und Cunningham in
den vierziger Jahren ist die gegenseitige Un-
abhängigkeit und simultane Präsenz von

Klängen und Bewegungen in einem Auf-
führungsraum die einzige gemeinsame
Voraussetzung für eine strukturelle Bestim-
mung ihrer unterschiedlichen Materialien.
Die radikale Idee ihrer Zusammenarbeit be-
steht in dem Einverständnis, daß das einzig
Gemeinsame für Tänzer und Musiker nur
die Zeit der Aufführung sein kann. In Ab-
kehr von rhythmischen oder kausalen Ord-
nungsprinzipien meint dies die reale Zeit
der Probenprozesse wie auch Aufführungs-
situationen. 

Die raumzeitliche Stille ist dabei ein we-
sentlicher Bestandteil unvorhersehbarer Ent-
wicklungen loser Klang- und Bewegungs-
felder, die Merce Cunninghams solistische
Tanzformen und Cages Spiel am präparier-
ten Klavier hervorbringen. So, wie für Cage
Stille durch die Absenz von Klangerzeugung
hörbar wird, bedeutet für Cunningham der
Stillstand von Körpern lediglich eine Reduk-
tion intendierter Bewegungs-Formen, die
aber keineswegs mit einer räumlichen Bewe-
gungslosigkeit gleichzusetzen ist. Stille wird
zum einzigen raumzeitlichen Fixpunkt einer
gegenseitigen Durchdringung von Bewe-
gung und Klang. Ihre raumzeitliche Dimen-
sion verbindet als »neutraler« Faktor Musik
und Tanz. So führt die ganz eigene Bewe-
gungsästhetik Merce Cunninghams seit den
40er Jahren in John Cages Stücken zu einer
Totalisierung der räumlichen Organisation
der Klangereignisse. Für Cunningham ist Be-
wegung auf Grund ihrer körperlichen Prä-
senz schon an sich expressiv, unabhängig da-
von, ob Ausdruck angestrebt ist oder nicht.
Jede seiner Choreographien entspringt
ausschließlich körperlichen Fragestellun-
gen. Bewegung erscheint in freien Rhyth-
men und in ständigem Wechsel von Tem-
po und Dynamik, indem sie ihre Energie
ganz auf die eigenen, nur dem Körper
zur Verfügung stehenden Parameter-Ei-
genschaften zu konzentrieren und nichts
weiteres her- oder darzustellen versucht. 

Ein Projekt, das die experimentelle Form
der Zusammenarbeit zwischen Cage und
Cunningham auf der Suche nach den Mög-
lichkeiten einer simultanen physischen Prä-
senz musikalischer und tänzerischer Elemen-
te in einem Aufführungsraum aufzeigt,
entsteht 1965 mit Variations V2. Das Auftrags-
projekt für ein Französisch-Amerikanisches
Festival in der New York Philharmonic Hall
basiert auf der Vorstellung Cages, in einer
gemeinsamen Performance mit Tänzern und
Musikern und mit Hilfe einer entsprechen-
den technischen Anlage Klangereignisse nur
durch körperliche Bewegungen im Raum
entstehen zu lassen. Ein Beispiel aus der Pra-
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xis für solche Prozesse ist das Modell von
Alarmanlagen in Ausstellungsräumen, die
durch ein Zunahetreten der Besucher an
wertvolle Exponate ausgelöst werden. Für
Variations V entsteht ein komplexes klang-
und lichttechnologisches System aus Licht-
schranken, die auf die Bewegungen der Tän-
zer empfindlich reagieren. Diese sind an
elektroakustische Klangerzeuger geknüpft,
die wiederum von Spielern an den Geräten
flexibel ausgesteuert werden können. Für die
Performance werden zwei unterschiedliche
Technologien entwickelt, die auf Bewegun-
gen der Körper im dreidimensionalen Raum
reagieren. Die erste besteht aus einer Reihe
von Polen, die wie Antennen überall sichtbar
im Bühnenraum positioniert werden. In ei-
nem bestimmten Radius um jeden Pol kön-
nen durch Bewegungen der Tänzer Signale
ausgelöst werden, die für jeden Pol technisch
unterschiedlich kodifiziert sind. Als zweites
sind photoelektrische Zellen im Raum instal-
liert, die an den Rändern des Bühnenbodens
aktiv werden können. Eine Fokusierung des
Lichtes löst, sobald ein Tänzer diese über-
schreitet, weitere Impulse für klangtechnolo-
gische Bearbeitungen aus.

Bei der Uraufführung wurden die para-
metrale Bestimmung und räumliche Aus-
dehnung der Klangimpulse von John Cage,
David Tudor und Gordon Mumma an der
Anlage ausgesteuert. Art, Dauer und Fre-
quenz der Klangereignisse bilden sich erst im
Moment der Aufführung durch Aussteue-
rungsprozesse am Mischpult, an Tonbandge-
räten, Oszillatoren und Kurzwellenempfän-
gern. Alle Klänge werden im Raum von den
Bewegungen der Körper motiviert und sind
gleichzeitig in ihrer technisch ausgesteuer-
ten, konkreten Tongestalt und körperlichen
Ausbreitung als technisch variabel von die-
sen Bewegungen unabhängig. Da sich die
klangtechnologischen Vorgänge – von den
Aktionen der Spieler an den Geräten abgese-
hen – unsichtbar vollziehen, erscheint eine
Aufführung wie ein unbestimmbares Technik-
Spektakel. Menschliche Körper, die also phy-
sisch präsent sind, versetzen durch einfache
Schritte und Bewegungen einen Raum in
Schwingung, so daß ständig veränderliche
und unvorhersehbare Klänge und Geräusche
hörbar werden. Um die Wahrnehmung für
mögliche Zusammenhänge zwischen den
einzelnen Bewegungen und Klangereignis-
sen im Raum zu sensibilisieren, entwickelte
Merce Cunningham selbst getanzte, solisti-
sche Bewegungen, Duos und Ensemble-Kon-
stellationen mit einer veränderlichen Dyna-
mik von zeitlupenhaften Bewegungen am
Platz bis hin zu schnellen Sprüngen und dia-

gonalen Läufen. Zwischendurch sitzen Tän-
zer scheinbar bewegungslos im Raum und
spielen mit Objekten. Für die Choreogra-
phie verwendete Cunningham das bereits
in den frühen Solo-Stücken entwickelte
Prinzip der Space-Patterns, das bekannte
Figuren aus dem klassischen Ballett wie
etwa ein Rond de Jambe oder eine Arabes-
que durch die Mittel der variierenden Dy-
namik, der Wiederholung und ungewöhnli-
chen Kombinatorik mit alltäglichen
Bewegungen gleichzeitig de- und rekon-
textualisiert.

Das Modell der Variations V, das vielleicht
in Richtung einer wahrhaft theatralischen
Repräsentation im Sinne einer endlich zu
denkenden und doch spurlos sich äußernden
Energie (Derrida) weist, wird in Cages Varia-
tions VIII3 in mehrfacher Hinsicht gesteigert.
Diese bilden meines Erachtens eine einzigar-
tige Form innerhalb Cages Theaterarbeit, die
in einer Aufführung den Ort der unwieder-
holbaren Gebärde herstellen kann, ohne sich
in einem bloß gegenwärtigen Sein aufzulö-
sen. Variations VIII nehmen den Raum, in
dem sie stattfinden, unverändert in sich auf.
Dieser wird nicht zu Forschungszwecken ob-
jekthaft benutzt, sondern wird zum realen
Bestandteil der Performance. Die Zeit, die als
vierte Dimension das Stück erst räumlich
ausweitet, löst als einzig wirkliches Merkmal
einer physischen Veränderung ver-mittelba-
re Subjekt-Objekt-Beziehungen auf.

Variations VIII entstanden 1978 zugleich
auf Grund eines konkreten Anlasses und ei-
ner zufälligen Situation. Heinz-Klaus Metz-
ger und Rainer Riehn hatten Cage eingela-
den, die Eröffnung einer ihm gewidmeten
Ausstellungs– und Konzerttournee des En-
sembles Musica Negativa im Kölnischen
Kunstverein zu besuchen. Der Posteriori Sco-
re der Variations VIII läßt sich die zufällige
Entstehungsgeschichte der Uraufführung
entnehmen: Cage ist vor seinem Besuch in
Köln gebeten worden, weder einen Vortrag
zu halten noch ein Konzert zu geben, son-
dern lediglich als ein besonderer Gast anwe-
send zu sein. Bei seiner Ankunft erfährt er,
daß eine Performance von ihm im Programm
angekündigt ist, für die ein Flügel gemietet
und vier Tonbandgeräte bereitgestellt wer-
den. Aus Mangel an Tonbändern oder Noten
beginnt Cage, mit dem vorhandenen Materi-
al zu experimentieren, das heißt mit dem
Raum, den technischen Geräten und dem
Klavier und entdeckt, daß Töne über Bewe-
gungen der Mikrophone an den Lautspre-
chern entlang entstehen können. Als sein
Reisebegleiter Keith McGary ihm zu Hilfe
kommt, beginnen beide eine eineinhalbstün-
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dige »Tonsuchaktion«. Aus diesem sponta-
nen Experiment entstand die Idee, die Er-
forschung des Raumes zur Austellungser-
öffnung mit zwei weiteren Performern
(Rainer Riehn und Wilhelm Schulz) aufzu-
führen. 

Die Posteriori Score, die neben dieser Ent-
stehungsgeschichte auch Spielanweisungen
für weitere Aufführungen notiert, besteht
aus Textfragmenten und graphischen Zeich-
nungen. Auf Grund der farbigen Gestaltung
und durch die Verbindungs-Pfeile ergibt sich
die Vernetzung der drei Begriffe »Perfor-
mance«, »Preparation« und »History«. Die
Beschreibung der Geschichte der ersten Auf-
führung ist in drei Kolumnen auf der rechten
Hälfte der Seite angeordnet. »History: accept
invitation to a distant place.« Solche Bemer-
kungen über die Bedingungen der Urauf-
führung lassen sich durch die graphischen
Zeichnungen mit den Beschreibungen
möglicher Vorbereitungen für eine zukünf-
tige Performance und mit der Vorauffüh-
rung mit Keith McGary verbinden. Sie wer-
den als das, was entstehen oder vorbereitet
und nicht vorbereitet werden soll, formuliert
und sind damit inhaltlich wiederum mit der
ungewöhnlichen Geschichte der Auffüh-
rungssituation verknüpft: »no music – no
recordings. performance: open doors and
windows so that sounds from outside and
other rooms (other floors) come in. continu-
ed: What am I to do? Nothing. No concert?
No lecture? Nothing. – (performance) Prepa-
ration: Explore the building including the ba-
sement for machines movable or not. Play
them in and turn them off whether they work
or not.«

Pfeile stellen eine Verbindung her zwi-
schen der Absage an den Gebrauch klangli-
cher Ready Mades und der konkreten An-
weisung, wie Geräte bewegt und erforscht
werden sollen, wobei ein weiterer Pfeil auf
die bereits versuchte Geräuschentwicklung
der Feedbacks hinweist, mit denen Cage in
dem Kölner Konzertraum experimentierte.
Die Erforschung des Raumes in einer Auf-
führung der Variations VIII findet also keines-
wegs möglichst geräuschfrei statt, sondern
analog zum Silent Piece (1952) – in der Poste-
riori Score findet sich umrahmt der Aus-
druck »Silent Performance« – werden Geräu-
sche, die bei der ziellosen Suche entstehen,
zu hörbaren Klangereignissen für das Publi-
kum. Der wesentliche Unterschied der Varia-
tions VIII zu den übrigen Variations besteht
für die Spieler darin, daß sie, abgesehen von
einer unbestimmten Freude am Experiment,
keinerlei technische Vorkenntnisse besitzen
oder konkrete Ereignisse vorbereiten sollen,

was sie von bestimmten Vorstellungen von
dem, was in dem Raum geschehen könnte,
befreit. Sie klinken sich in ein raum-zeitli-
ches Kontinuum ein, das auch über den
Rahmen der Performance hinaus besteht:
ein schrittweises Entdecken von Realität,
das als einziger raum-zeitlicher Prozeß ge-
zeigt wird, bildet als kreativer Akt verän-
derliche Räume eines wechselseitigen Ver-
hältnisses von Menschen, Gegenständen,
Licht und Schallwellen aus. Dieser Akt ist
im wesentlichen Bewegung der Augen, der
Hände und der Körper, die gleichzeitig su-
chen und zeigen. Jeder wahrgenommene
Augenblick ist ein momentan sichtbares
Dokument dieser Suche, das beim Betrach-
ter wiederum Bewegung auslöst, während
die Suche weitergeht.

Was die Verwendung komplexer techni-
scher Anlagen im Rahmen einer solchen ex-
perimentellen Live-Performance betrifft, so
sollten diese Cages Ansicht nach auf dem ak-
tuellen Entwicklungsstand ihrer Zeit sein.
Dabei werden die Vorgänge der Performer
an den Geräten zu sichtbaren und nachvoll-
ziehbaren Bestandteilen der Klangaktionen
im Raum. 

In seiner Lecture on Nothing (1949) spricht
sich Cage gegen den Gebrauch technischer
Klang-Ready-Mades aus. Schallplatten oder
vorgefertigtes Bandmaterial leugnen in
scheinbar »endgültig« fixierter Form mittels
technischer Reproduktion ein menschliches
»Fehlen«, das für ihn ein wesentliches Kon-
stituens jeder offenen Theaterform ist. Umso
wichtiger erscheint es mir, die anhaltende
Wirkung der hier skizzierten Cageschen
Theaterkonzeption in gegenwärtigen For-
men von Kunst zu suchen, in denen heute
neue Klangtechnologien eingesetzt werden.
Für eine zeitgemäße Weiterentwicklung sei-
nes Theater-Modells, das technische Innova-
tionen berücksichtigen muß, ist es häufig fru-
strierend, Aufführungen zu sehen, die sich
explizit auf Cages Notationen oder deren
Aufführungsgeschichte beziehen und doch
zu nichts weiter als einer mehr oder minder
variationslosen Wiederholung gelangen.

Die Suche nach Theater-Formen klang-
physischer Präsenz mußte aus der etablier-
ten Szene Neuer Musik herausführen. Als ein
Beispiel soll an dieser Stelle auf den Frank-
furter Künstler Achim Wollscheid verwie-
sen sein, der in seiner spartenübergreifen-
den Arbeit – wenn auch implizit – Cages
Erbe aufnimmt. In dem Projekt Partitur mit
dem Flötisten Dietmar Wiesner vom Frank-
furter Ensemble Modern, das unter ande-
rem 1992 bei der Ars Electronica in Linz
aufgeführt wurde, geht es Wollscheid dar-26
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um, alle sozialen Elemente, die einen Auffüh-
rungsraum konstituieren, bereits konzeptuell
für das technische Live-Spiel aufzunehmen. 

Partitur für Computer, Interpreten und
Publikum entsteht mit Hilfe einer rein auf
Prozesse möglicher Interaktionsformen zwi-
schen Körper und Technik entwickelten An-
lage: zu Beginn der Performance wird ein
Computer angeschaltet. Der Interpret (oder
das Publikum) setzt einen Klangimpuls, den
der Computer über ein Mikrophon aufnimmt
und hinsichtlich vorgegebener Muster analy-
siert. Über eine Graphik, die auf einem von
zwei Bildschirmen erscheint, schlägt der
Computer mittels einer einfachen graphi-
schen Darstellung eine Fortsetzung des
Spiels vor, die der Interpret klanglich umset-
zen kann. Im Verlauf der interaktiven Trans-
formations-Prozesse bilden sich zwei Zeit-
ebenen heraus, eine der Gleichzeitigkeit und
eine der nahen Zukunft. Beide Zeitebenen
äußern sich in einer graphischen Differenz
auf den beiden Monitoren, indem alternie-
rende Vorschläge zu Dichte, Melodizität und
Verteilung gezeigt werden, die für weitere
Transformationen von Bedeutung sein kön-
nen. Die digitale Übersetzung, sowohl
Klangannahme, -umwandlung als auch
Spielvorschlag, wird von einer Statistik des
Rechners begleitet. Die Strukturen der bis-
lang erfolgten Spielvorschläge werden ge-
speichert und in der Folge zu vermeiden ver-
sucht. Die zeitliche Ausdehnung des Spiels
und der strukturelle Verlauf der Klangwirk-
lichkeit ist in dieser Anlage offen. 

Der Spieler hat Möglichkeiten der Impuls-
gebung auf zwei unterschiedlichen Ebenen:
zum einen bieten die Klänge des Instrumen-
tes die Grundlage für digitale Transformatio-
nen, die eine nahezu zeitgleiche Umsetzung
in graphisch sichtbare Programm-Abläufe
bedeuten. Ferner können Klänge Umschalt-
befehle zwischen dichter Melodizität und
Verteilung durch z.B. lange reine Töne oder
Pausen geben. Durch die zwei Zeit- und Ge-
staltungsebenen auf den beiden Monitoren
entsteht so ein Differenz-Design, das es dem
Interpreten ermöglicht, zwischen zwei Spiel-
Strategien zu wechseln, was stetige Verschie-
bungen oder Überlappungen der Zeitebenen
innerhalb dieser Strategien selbst hervorruft.
Fernab einer Präsentation computergraphi-
scher Zeichnungen oder digitaler Ready-
Made-Funktionen wird in den Aufführungen
von Wollscheids Partitur das Modell einer
Real-Time-Komposition durch interaktive
Prozesse versucht, um mögliche Kommunika-
tionsformen zwischen Mensch und techni-
schem Gerät in Gang zu setzen. Durch den
adäquaten Einsatz einer fortgeschrittenen

Klangtransformations-Technologie schafft
Wollscheid die potentiell unendliche Er-
weiterung physischer Re-Transformation.
Partitur bildet damit einen Grenz-Fall aus:
die Stellung des Spielers gegenüber einer
gleichzeitigen und gleichzeitig verschobe-
nen Tele-Präsenz der körpereigenen Impul-
se erzeugt einen Möglichkeitsraum viel-
schichtiger Kombinationen, Häufungen
und Dissipationen in selbstpräsenten, d.h.
nicht-analogen Mustern. Der Computer
wird zur Schnittstelle, indem er die klang-
physischen Re-Transformationen gleichzei-
tig aufschreibt und auf den Spieler-Körper
hin zurück- und weiterschreibt. In einer
entsprechend zeitlich offenen Ausdehnung
dieser Transformance könnte es reizvoll
sein, der Frage nachzugehen, in welch un-
terschiedlichen Formen sich ein Spieler, be-
zogen auf den Computer als kommunika-
tions-verändernde Maschine, versuchen kann.

In Cages Variations V bleibt auf einer
funktionalen Ebene die Interaktion zwischen
Mensch und Technik als Transformation von
Körper-Impulsen in Klangereignisse linear
gerichtet. In ihrer eigenständigen und struk-
turell unabhängigen Klangwirklichkeit kön-
nen diese aber unvermittelt auf die Bewe-
gungsform der menschlichen Körper
zurückwirken. Die technische Disposition
der Koppelung aller Klanggeneratoren an
das Bewegungsspiel menschlicher Körper
lassen Variations V in Bezug auf ihre Raum-
konzeption zu einer frühen Form der Real-
Time-Komposition werden. In jeder weiteren
Aufführung wäre die Gestalt der Live-Klang-
Installation auf Grund der veränderlichen
Disposition der organischen Körper, die die-
se strukturell hervorbringen, eine andere.
Variations VIII verwirklichen dagegen nicht
mit Hilfe, sondern im Dienst einer mögli-
cherweise vorhandenen technischen Dispo-
sition eine Theaterform, in der Wirklichkeit
weder abgebildet noch als Abgebildetes ge-
zeigt werden kann. Alle auftauchenden Ge-
räusch-Töne sind hier präsent und bilden ein
Klangspektrum aus, das jenseits einer thea-
tralischen Tiefenwirkung die primäre Ge-
dächtnis- und Geschichtslosigkeit ihres Or-
tes herausfordert. Die Wirkung von Tönen,
die ein Erinnerungsvermögen – ein Denken
von hier und dort zugleich – voraussetzt,
wird zum Denk-mal vergangener Inszenie-
rungspraxen. Insofern läßt sich hier von der
konsequenten Fortsetzung einer Theater-
konzeption Cages sprechen, die ihr radikal
Fortschrittliches stets im Zeichen einer ori-
ginären Musik zur Erscheinung bringt, da
sie sich ausschließlich in den Dienst der
physischen Präsenz der Klänge stellt. n
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