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Florian Schreiner

Dramatische Entwicklungen im Williams Mix
John Cage und Antonin Artauds Theater der Grausamkeit

Vorbemerkung

Ob John Cage ein Musiker im traditionellen Verstand-
nis von Komposition, Notation und Interpretation ist,
muss nicht erdrtert werden, er hat dies selbst oft und
gerne ausgeschlossen und die Abwesenheit von Tra-
dition durch die méachtige Utopie einer Werk generie-
renden Stille untermauert, und dabei doch ausge-
schlossen, dass es so etwas wie Stille Uberhaupt gibt.
Reine Stille ist nur ein technisches Ideal von Studio-
raumen, und da macht dann der menschliche Organis-
mus seine eigenen Gerausche, seinen eigenen biolo-
gischen Rhythmus hérbar, wie Cage in einer Episode
von Indeterminancy. New Aspects of Form in Experi-
mental and Electronic Music im ,unechoic chamber at
Harvard University* berichtet.

.In that silent room | heard two sounds, one high
and one low. Afterwards | asked the engineer in
charge: Why if the room was so silent | had
heard two sounds? He said: Describe them. |
did. He said: The high one was your nervous
system in operation, the low one was your
blood."

Oder wie Martin Heidegger im selben Jahr 1959 for-
muliert: Denn ,was ist die Stille? Sie ist keineswegs
nur das Lautlose”. Frei und absichtslos gedacht ist sie
viel bewegter als ,alle Bewegung und immer regsamer
als jede Regung“.? Sein Lieblingsstlck, ,at least the
one | like the most* war das stille Stick 4'33" von
1952, das unmdglich stille zu halten war, der Zufall
rauschte und zischte immer wieder dazwischen, storte
die Stille und forderte seinen eigenen Rhythmus ein.
.Im Grof3en und Ganzen ist es eines der Ziele dieser
Inszenierung, die Willkiir der Stille im Theater zu zer-
schlagen.”* Um Stérungen wird es hier also gehen,
und um Instrumente und ihren richtigen“ Gebrauch.
Es reicht gerade nicht aus, Instrumente zu ,spielen®,
man muss sie préparieren, verstimmen, zerstickeln,

montieren und schichten, damit sie ihr eigenes Ge-
heimnis verraten, das dem Publikum zumeist unheim-
lich ist, wie der Club Cage: ,Um beizutreten, missen
Sie nachweisen, mindestens hundert Schallplatten
zerstort zu haben, oder im Fall von Tonband, ein
Bandgerét.” Eine LP und ein Tape sind Dinge, kein
Zeug, sie fiihren zu Besitz und in die Sklaverei, und
dazu, dass man keine Musik hat, da man sie ja besitzt.
Und welches Instrument ist zur Erzeugung dieses Wir-
bels und Schwindels, mit einem Wort fiir die Grausam-
keit besser geeignet als ein Tonband, das Instrument
der 1950er Jahre, das einen Lautsprecher braucht,
aber nicht nur einen, das ware ganz konkret die Positi-
on der Biihne, sondern 4, 5, 8, 16, ,ein Magnetrillion“
(aus magnetophone und carillion, Spieldose).

Das Prinzip zufalliger Stille

Das Gerausch der Stille ist also der Ton, auf den das
Werk von Cage gestimmt ist, der zwar nicht gespielt
wird, aber doch zu héren ist.

.l have felt and hoped to have led other people
to feel that the sounds of their environment con-
stitute a music which is more interesting than the
music which they could hear if they went into a
concert hall.*”

Die Aussage und drei Satze TACET sind eine Provo-
kation. Wahrend der Premiere im August 1952 in New
York windete es erst, dann fiel Regen und schlief3lich
tonte das unruhige Publikum selbst, das die von Tudor
.gespielte” Stille mit Gerduschen filllte. Sie hatte aber
auch langer dauern koénnen: ,Implicit in it is that the
movements can be of any length, and | wanted to
show that doing something that is not music is music.“
So offen verfuhr Cage auch mit den Materialien fur
sein prapariertes Klavier, das ihm urspriinglich ein um-
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fangreiches und kostspieliges Perkussionsinventar er-
sparen sollte:

,P bedeutet Plastik, Knochen, Glas etc., M be-
deutet Metall, S bedeutet Stoff, Fasern, Gummi,
H bedeutet Holz, Papier, X bedeutet anderes
Material, besondere Umsténde, freie Wahlmog-
lichkeiten usw. Dann wird mit Miinzen gelost.*

Ein Verfahren, den Zufall zu beherrschen, das er in
seiner Music of Changes (1951) und dartber hinaus
perfektionieren wird.

Die Auffihrung von Musik geréat zum Theater, wenn
David Tudor spielt, wahrend Cage die Praparation an-
dert, oder wenn er in der Partitur von 45' fiir einen
Sprecher (1954) auch Artikulation, Gerédusche und
Gestik notiert. Das Theatralische ist Cage sehr wich-
tig, denn Theater und Musik gehdren zusammen, wie
Musik und das Leben, da es ja immer die lebendigen
und motorischen Geréausche sind, die Cage Klang und
Musik bedeuten. ,Denn das Leben lebt, indem es
leibt.""* So wird das Theater zum Spielraum lebendiger
Krafte, der sich bei Cage nur durch Rickzug, nur ab-
sichtslos und in der Gelassenheit von den Zwecken
und Intentionen ereignet. Solche Gelassenheit ist das
Sprungbrett heraus aus der Diktatur von Form, Struk-
tur und Text, ein ,Sprung heraus aus der Reichweite
des eigenen Halts an sich selbst“." Diese Befreiung
des Standpunktes durch Multiplikation und Streuung
der Klangquellen wird Tonbandmusik besonders plas-
tisch erfillen. Dies gelingt aber nur, wenn man das
Tonband richtig versteht, wenn man seine Fahigkeiten
durchschaut, wenn man wei3, wie man es benutzt
oder besser vernutzt, denn zum einfachen Abspielen,
»als allein Interessantes kann das Tonband verschwin-
den“.? Es muss sich wild gebarden kdénnen und dir-
fen, was einen eindeutigen Anklang an das Theater
der Grausamkeit von Artaud hat, denn auch dort sind
Text und Stimme nicht zum Sprechen, das Licht nicht
zum Beleuchten, und die Musik und ihre Gerausche
nicht zur Untermalung des Geschehens da. Und es ist
eine Frage nach dem Ding, das nichts mit dem Ge-
brauchszeug zu tun hat. ,Der Plattenspieler ist ein
Ding, — kein Musikinstrument. Ein Ding fihrt zu ande-
ren Dingen, ein Musikinstrument fihrt zu nichts.“*® Ein
einzelnes Instrument wirkt nur, wenn man seinen Ge-

brauch stort, so wie man ein Klavier verstimmt, ,und
man kann es immer wieder anders praparieren. Sonst
wiirde es ein Instrument. Es ist, wie Artaud sagt, wie
eine Krankheit“:** Die Rickkehr zum Instrument und in
den Gebrauch ist fast nicht zu vermeiden. Auch
Radios konnen verstimmt werden, wenn man sie wie
in Water Walk (1959) nur perkussiv vom Tisch stof3t,
oder Schallplattenspieler, wenn Cage den Tonabneh-
mer in Imaginary Landscapes No. 2 & 3 durch eine
Spule Draht ersetzt, und der Lautsprecher dann ein
Gerausch macht, ,schockierend, wirklich schockierend
wie ein Donner“. Solche Gerauschtdne sind in der
Lage, eine ,organische Reaktion“ hervorzurufen, und
der Komponist, will er wirklich etwas bewirken, muss
hier mit dem Einfluss, den er auf Gerate und Publikum
,auszuiiben vermag, bis zum AuRersten gehen“.”® Das
ist wahre Grausamkeit, und 4 Minuten 33 Sekunden
Stille ist hier schon ein guter Anfang. Vor allem muss
die andachtige Stille des Publikums gestort werden,
was Artaud durch die schauspielerische Leistung und
mit Schallplattenaufnahmen gut gelang, da diese bei
Verstarkung der Wiedergabe nicht nur das Aufgenom-
mene, sondern insbesondere die mechanischen Lauf-
gerausche kraftig hervortreten lassen, was schon ein
erster Zug zur Grausamkeit ist, wenn auch im her-
kémmlichen Sinne.

Die Premiere des Theater der Grausamkeit fand im
Mai 1935 im Théatre des Folies-Wagram, 35 Avenue
Wagram in Paris statt.

.Die komplexe Beleuchtung, die Bewegungen
der Einzelnen und die der Masse, die Ge-
rausche, die Musik offenbaren dem Zuschauer,
dass Raum und Zeit eine affektive Wirklichkeit
bilden“,

mit tatkraftiger Unterstitzung einer quadrophonen
Sound-Installation, die die Beteiligten ins ,Zentrum
eines Netzes tonender Erschitterungen™’ fortriss.
Quadrophonie ist im Jahr 1952 immer noch zeitge-
maR, und doch steigerungsfahig. Ein einziger Laut-
sprecher, wie ihn die Bihne darstellt, ,ist unzurei-
chend, ebenso zwei oder drei oder vier: funf ist die
Zahl, wo es mir anzufangen scheint“®* und wo der An-
schluss an das Jahr 1935 gelingt. Das Initialereignis
ist sicher der Aufenthalt von Cage bei Pierre Boulez
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1949 in Paris, wo nicht nur die Bedeutung des Zufalls
fur das Komponieren erdrtert wird, ein Thema, das
Cage und Boulez lber die Music of Changes hinweg
entzweien wird, sondern auch Antonin Artaud, den er
bei seiner Rickreise in die U.S.A. im Gepack hat, und
zwar die im Februar 1938 bei Gallimard erschienene
Ausgabe von Le Théatre et son Double.

Proto-elektronische Musik mit Schall-
platten und Sinustonen

Bleiben wir einen Augenblick beim Geréuschton. Das
Publikum hat mit seinen vielfaltigen Erregungen leben-
dig Anteil an Rhythmus, Tonhéhe und Klangfarbe des
Werkes von Cage, es ist dieser Gerduschton, der dem
harmonisch geschulten Gehor als reine Verstimmung
erscheinen, und dessen Tonsprache ihm ebenso un-
verstandlich bleiben muss wie der Sinn eines erwurfel-
ten Textes, wo Worter, Satz- und Textfragmente nur
noch ein aufgereihtes, auf- und abschwellendes Ge-
rausch ergeben, dem Gerauschton des Futuristen Lui-
gi Russolo nicht unéhnlich. Dieser konstruierte von
1913 an eine Reihe von Gerduschintonatoren oder In-
tonarumori, deren Ton oder Gerausch ein kontinuierli-
ches und natirlich enharmonisches Glissando erge-
ben sollte.

.Denn eines lasst sich nicht leugnen: Alle in der
Natur vorkommenden Klange und Gerausche,
die Tonveranderungen unterliegen, wechseln
den Ton mittels enharmonischer Nuancen und
nie in Spriingen. So steigt das Heulen des Win-
des ganze Tonleitern auf und ab: Diese sind we-
der diatonisch noch chromatisch, sondern en-

harmonisch."®

Das gilt auch fir alle ,durch Drehbewegungen hervor-
gerufenen Gerausche von Generatoren oder Elek-
tromotoren, und insbesondere von Sirenen. Die Ton-
héhe eines Intonarumors regulierte Russolo folglich
Uber die Drahtspannung und die Umdrehungsge-
schwindigkeit eines Zahnrads, einer Savartschen Sire-
ne gleich, das den Draht in hoher Frequenz anriss und
bei konstanter Drehung und Spannung den Ton in sei-
ner Hohe hielt. Der Draht war wie schon beim friiheren

Lion’s Roar (etwa bei Hyperprism von Varese, 1923 in
Begleitung einer Sirene) mittig auf einer Membran be-
festigt, dessen Schwingungen jetzt Uber einen groben
Trichter hdrbar gemacht wurden. Mit wechselnder Be-
arbeitung der Membranen stellte Luigi Russolo so sein
kleines Orchester zusammen, mit dem er das italieni-
sche Publikum bis zum Tumult erregte.

Der Gerauschton von Cage ist Bestandteil seiner
elektronischen oder einer proto-tape-Musik, wird je-
doch mit zeitgeméaReren Mitteln erstellt. So verwandte
er Frequenzmessplatten der Victor Company, mit de-
nen man Frequenzgang und Dynamik von Tonabneh-
mern und Lautsprechern priifen konnte, und zwar erst-
malig fur seine Imaginary Landscapes (No. 1, 1939,
No. 2, 1940, No. 3, 1942). Ein oder zwei Spieler spiel-
ten diese Schallplatten mit konstanten Ténen oder ,to-
nes that were constantly sliding in pitch through a
whole range“ mit 33 1/3 rpm, 45 resp. 78 rpm Ge-
schwindigkeit ab, ein dritter Spieler die percussion und
ein vierter die Saiten eines Klaviers (,Henry Cowell's
manually muted grand piano®) direkt mit einem Schle-
gel:

»The original performance took place in two se-
parate studios, the sounds being picked up by
two microphones and mixed in the control room
[...] and was written to be subsequently broad-
cast or heard as a recording."'

Die Aufnahme bleibt hier noch im linearen Programm
des Radiogerats gefangen, das seine genuine Fre-
guenzstreuung noch nicht recht in Schwindel Uiberset-
zen kann. Der Radiohdrer sitzt als einzelner vor sei-
nem Apparat und wahlt sein eigenes lineares Pro-
gramm aus; ,auch wenn er den ganzen Tag dem Ap-
parat widmet und von einer Welle auf die andere
springt, er kann nicht alles hdren“.?? Cage wird dieses
Dilemma in Imaginary Landscape No. 4 (1951) mit 24
Spielern und 12 Radioempfangern auflésen, ,one con-
trolled kilocycles and the other controlled the tone con-
trol and the volume*.» Idealer Weise befinden sich die
Spieler auch nicht auf der Biihne, sondern um das Pu-
blikum herum platziert. ,Schalten Sie mehrere Radios
zugleich ein. Da hat man wieder eine Lautsprecher-
gruppe.” Und ein paar Takte spater: ,Es ist der Ab-
stand zwischen den Lautsprechern, der zu beachten
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ist."2

Interessant in diesem Kontext sind auch die ersten
Experimente mit Phonographenwalzen bei variabler
Geschwindigkeit von Aufnahme und Wiedergabe, etwa
die tonphadnomenologischen Untersuchungen zum
Aufbau der Vokale von Carl Stumpf am Psychologi-
schen Institut der Universitat Berlin, die letztlich zur
Entdeckung klanglicher Gestalten im Raum fiihrten.
Stumpf und seine Mitarbeiter Otto Abraham, E. M. von
Hornbostel und Max Wertheimer suchten die Formant-
theorie von Hermann von Helmholtz zu bestatigen,
welcher zu diesem Zweck bereits im Jahr 1859 den
ersten klaviaturgesteuerten Synthesizer zum Aufbau
kinstlicher Vokale konstruiert hatte. Seine Lehre von
den Tonempfindungen des Jahres 1863 gipfelte dann
in der Einsicht, dass ,auch die Anderungen der Tonho-
he, die wir ja oft bildlich als Bewegung der Stimme
nach der Hohe oder Tiefe bezeichnen, eine leicht er-
kennbare und hervortretende Ahnlichkeit mit der Be-
wegung im Raume erhalt“.» Nach Vorarbeiten von
Stumpf bis 1890, die sich explizit auf Helmholtz bezie-
hen, nehmen die Untersuchungen zur Ortung klangli-
cher Gestalten im Hérraum ab 1909 konkrete Formen
an, unterstitzt durch den neu entdeckte Gebrauch des
Phonographen als Instrument zu Versuchszwecken.

Jeder Ton, jede Stimme, jeder Laut und jedes Ge-
rausch sind fir sich betrachtet autonom und unabhéan-
gig von ihrer Quelle, sie sind fixiert und mobil, und
man kann sie so ,mit Muf3e im Arbeitszimmer, wo die
Aufmerksamkeit nicht soviel auf optische Nebendinge
gerichtet ist", studieren und manipulieren. Den Phono-
graphen kann man

.hach Belieben langsam und schnell laufen las-
sen und kann so Musikstiicke, deren Tempo im
Original zu schnell sind, um sie analysieren zu
kénnen, in ruhigem Zeitmal3, in entsprechender
Transposition, zu Gehor bringen*.

Man kann ,das Musikstiick in kleine Bruchstiicke zer-
legen, kann einzelne Takte, ja einzelne Tone allein er-
klingen lassen und genaue Notation und Messungen
daran anschlieen“.? Ab 1914 wird auf dieser Basis
das zweiohrige Richtungshéren ausgemessen, und
fihrt nach Versuchen und Beobachtungen im Labora-
torium und im Freien im Juli 1915 zur Patentanmel-

dung des Richtungshérers von Hornbostel und Wert-
heimer. Dabei ist es nicht der einfache Ton einer
Stimmgabel, einer Zungenpfeife oder ,ein auf moég-
lichst konstanter Tonhdhe gesungenes O, das sich in
der beidohrig (diotischen) Wahrnehmung als ortbare
Gestalt behauptet, sondern ,ein Dauergerdusch
(Scheuern mit gekniilitem Papier auf Pappe)”, das auf
eine Phonographenwalze aufgenommen wurde.

.von der Walze wurden ein galvanisches Negativ
und von diesem 2 Positiv-Abglisse hergestellt.
Die beiden Phonogramme wurden von zwei Ap-
paraten gleicher Konstruktion mit gleichen Mem-
branen bei gleicher Umdrehungsgeschwindigkeit
gleichzeitig wiedergegeben und durch gleich lan-
ge Schlauche diotisch (zweiohrig) abgehort."

Unterschiedliche Geschwindigkeiten hatten Tonhdhen-
unterschiede und schon vorab eine drtliche Verschie-
bung der Klangquelle in der Wahrnehmung bewirkt,
wiahrend die Manipulation der Richtung durch Ande-
rung des Zeitverlaufs bzw. des Langenunterschieds
beider Schlauche bewirkt wurde. Das Ergebnis: ,Die
Gerausche sind unter den Wellenformen sozusagen
die starksten, charaktervollsten Personlichkeiten“®,
sie sind am besten zu orten, und in einer mehrkanali-
gen Klanginstallation auch bestens dazu geeignet, auf
beweglichen Bahnen oder auf Schallrouten durch den
Raum geschossen zu werden. Sie sind aber auch bei
gegebener Dichte bestens geeignet, die Konturen ein-
facher Stimmen, Bewegungen und Gebéarden zu mas-
kieren, als ,Gerauschhintergrund, der im Theater am
meisten fehlt und die hinter den Kulissen erzeugten
Gerausche und Schreie lacherlich winzig und grotesk
erscheinen lasst.“®

Artaud beschaftigte sich seit 1931 mit den techni-
schen Mdoglichkeiten der Tonaufzeichnung von Ge-
rauschen auf Schallplatte, und schrieb fiir eine Auffiih-
rung von Vitracs Le Coup de Trafalgar eine entspre-
chende Gerduschpartitur. Die Gerdusche sollten mit
minutiéser Sorgfalt aufgenommen und an entspre-
chender Stelle der Auffiihrung rekonstruiert werden.

.Hierzu bedient man sich realer, auf Schallplatte
aufgezeichneter Gerausche, deren Intensitét und
Volumen man nach Belieben mit Hilfe von Ver-
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starkern und Lautsprechern, Uberall auf der Bih-
ne und im Theater verteilt, regulieren kann.*

Ein unentscheidbares und daher rauschendes Spiel
von Figur und Hintergrund, das 1931 noch Idee, 1935
dann aber Wirklichkeit ist.

Die Chronologie dieser ,geschlossenen Rille* reicht
somit von 1904 (ber Artaud bis in die Anfange der Mu-
sique Concrete von Pierre Schaeffer und Pierre Henry
am Versuchsstudio der Radiodiffusion-Télévision
Francaise (R.T.F.) in Paris. Beide realisieren hier ihre
konkreten Klangereignisse bis 1950 ausschlief3lich mit
Schallplatten. Cage ist nun aus Paris wieder nach
New York zuriickgekehrt und steht mit Boulez, der un-
ter der Schirmherrschaft von Schaeffer erste concrete
Forschungen unternimmt, in regem Briefverkehr Uber
das Auswiirfeln des Zufalls in der Music of Changes
(1951) nach dem chinesischen Orakelbuch I-Ging, und
Uber die Moglichkeiten des Tonbandes. Ganz im Ge-
gensatz zu Cage ist Schaeffers Club d’Essay 1951
aber schon bestens ausgeristet. Es gibt dort: Schall-
plattenaufnahmegeréate, zwei einfache Tonbandgeréte,
eines mit variablen Geschwindigkeiten, das spatere
Tolana Phonogéne Universel, ,und noch ein Tonband-
geréat mit drei Spuren, wo man drei Bander gleichzeitig
mischen kann; und dann gibt es noch Filter zur Veran-
derung des Klangs“.® Mischungen und Filterungen des
Materials wird Cage fiir seine Tonbandarbeiten und fur
Williams Mix, der dann im Méarz 1953 an der University
of lllinois in Chicago aufgefiihrt wird, nicht vornehmen,
sondern das Bandmaterial mit Schnitten und Mustern
bis zur vélligen Erschdpfung treiben.

Das magnetophone Theater des
Williams Mix

Auf der Basis regelmafiger Lesungen der Texte
Artauds findet im Sommer 1952 das erste Happening,
die Black Mountain Show statt, ein ,multidimensiona-
les? Theater*® ganz im Geiste von Artauds Theater
der Grausamkeit, das die Abschaffung von Bithne und
Zuschauerraum gefordert hatte.

,Sie werden ersetzt durch eine Art von einem
einzigen Ort ohne Abz&unung oder Barriere ir-

gendwelcher Art, und dieser wird zum Theater
der Aktion schlechthin. Zwischen Zuschauer und
Schauspiel wird wieder eine direkte Verbindung
geschaffen werden, denn der im Zentrum der
Handlung befindliche Zuschauer wird von ihr
umhllt und durchzogen. Die Handlung wird sich
kreisformig auflésen, wird ihre Kurve von Raum-
ebene zu Raumebene, von einem Punkt zu ei-
nem anderen ausweiten."*

Cage arrangiert die ,Show", steigt wie auch Mary C.
Richards, die in diesen Jahren Artaud Ubersetzt, auf
eine Leiter und rezitiert einen Text, ,der aul3erhalb je-
der gesprochenen Sprache existiert”, ist selbst ,Musik,
Gebéarden, Bewegungen, Worter*s und ,Klangquelle®
(Cage) neben Tudor, der Klavier spielt, neben Filmpro-
jektionen an Decken und Wande, und Rauschenberg,
der ,alte Platten auf einem uralten Phonographen
spielte und Merce Cunningham [, der] mittendrin und
drumherum improvisierte“.** Nur eine Gebarde trennt
dieses Happening vom Chaos (nach dem chinesi-
schen Philosophen Dschuang Dsi, dessen Episode
~Wolkenflrst und Urnebel“ Cage besonders liebte).
Doch die Show ist nur ein spontanes Intermezzo, das
seine Lehrtatigkeit von drei Wochen am College in
North Carolina, oder vielmehr seine eigentliche Arbeit
im Sommer 1952 am Williams Mix unterbricht, den er
im Studio von Louis und Bebe Barron, die Barrons ha-
ben dort zwei Tonbandgerate, in minutidser Feinarbeit
und jede Woche fir zwei Tage erarbeitet: Eine Ton-
bandkomposition auf acht Spuren und in Bandmillime-
tern notiert. finf Spuren waren fur die Cage die magi-
sche Zabhl, jetzt sind es acht, und im Geiste eine Ma-
gnetrillion, die 1958 erst Varése in Kooperation mit
Philips in Eindhoven und in Briissel realisieren wird.

Abbildung 1 ist ein Auszug aus der Partitur, die wie ein
Schnittmuster im Verhéltnis 1:1 angelegt ist.

.Die einzelnen Klange sind in sechs Gruppen
aufgeteilt, A = Stadtgerdusche, B = Landge-
rausche, C = elektronische Gerausche, D = Mu-
sik, vor allem manuell erzeugte >musikalische«
Klange, E = stimmerzeugte Klange und Vokal-
musik, F = leise Klange, die Verstarkung erfor-
dern, um verwendbar zu sein. Diesen Grof3buch-
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Abb. 1: John Cage, Williams Mix (1953), Partiturauszug entnommen
aus: John Cage, ,Notes to The 25-Year Retrospective Concert of the
Music of John Cage“, Recorded in Performance at Town Hall, New
York, May 15, 1958, Booklet ohne Seitenangaben.

staben, die sich auf die Klangquelle beziehen,
folgen dreimal Kleinbuchstaben. C oder v, was
,grob bearbeitet’ [controlled] und ,variabel’ be-
deutet. Der erste bezieht sich auf die Frequenz,
der zweite auf die Obertonstruktur, der dritte auf
die Lautstarke."®

Es kénnen auch Klangquellen gemischt werden, wie
ABvwv von Spur 3 zeigt. Es folgen: Dvwv, dann Bvcc
und schlie3lich Ccvc. ABvvv kann also eine Aufnahme
von landlichen StralRengerduschen sein, Dvvv: Jazz
oder Beethoven, und Ccvc elektronische Geréusche,
deren Obertonstruktur mit Hilfe von Filtern oder Hall
bearbeitet wurde, ein Effekt, der auch durch direkte
Bandschnitte in der Diagonalen méglich ist. Wenn eine
einzelne Seite 1 1/3 Sekunden entspricht, kann man
sich die Muhe der Handarbeit gut vorstellen, denn die
JPartitur® umfasst 192 Seiten und dauert folglich 4 Mi-
nuten 15 Sekunden. Bei der Urauffiihrung in Chicago
standen die acht Geréte

,gut sichtbar auf der Buhne, die 8 Lautsprecher
waren um das Publikum herum (etwa 800 Leute)
aufgestellt. Diese Lautsprecher zu héren ist eine
auBergewohnliche Erfahrung. Nichts hat Platz,
auller dem unmittelbaren Zuhéren. Die Luft war
so belebt, dass man ein Teil von ihr wurde. [...]
Ich bin allerdings der Meinung, dass flr ein wirk-
lich gutes Horen eine andere Architektur als ein

Konzertsaal erforderlich ist. Die um das Publi-
kum gruppierten Lautsprecher sollten auerdem
hoch gehéangt werden, Uber die Képfe. Vielleicht
am besten berhaupt kein Gebaude: eine Auf-
fuhrung im Freien, und die Lautsprecher auf den
Hausdé&chern — ein Magnetrillion!"®

Ein magnetophones Theater der Grausamkeit.

Ein Erlebnis!

Die Besucher der Sonic Arts Lounge der Berliner
MaerzMusik 2012 konnten im Club Berghain den Satz
Heideggers Uber den ,Ursprung des Kunstwerks"
leicht nachvollziehen. ,Nur was im Grunde zukiinftig
ist, ist wahrhaft gewesen und als solches gegenwar-
tig.“ Die acht Spuren von Williams Mix wirbelten die
Briiche, Spriinge und Schnitte in kaum endenden
Kreisbewegungen durch den Raum.

,Uberall ein Kreisen. [Der vulgéare Verstand] will
gerade nur ans Ziel kommen, so, wie man der
Dinge im Handgriff habhaft wird. Im Kreis gehen
— das fuhrt zu nichts. Vor allem aber macht es
schwindlig, und Schwindel ist unheimlich.“+

Mit diesem Werk ist man augenblicklich anderswo,
entriickt und infiltriert oder wie sich Artaud in seinem
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frhen Vortrag Uber Das Theater und die Pest 1931 an
der Sorbonne ausdriickte, man ist einer ,organischen
Reaktion* ausgesetzt. Mit Williams Mix gelingt der
wahre Ur-Sprung des Kunstwerks.
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Zusammenfassung

Seit Anfang der 1950er Jahre gibt es im Werk von
John Cage eine Inspiration, die ihn von Paris nach
Darmstadt, nach Donaueschingen, nach North Caroli-
na und zum Williams Mix fuhren wird: der Begrinder

des Theater der Grausamkeit Antonin Artaud. Artaud
hatte 1935 fir die Auffiihrung von Die Cenci eine qua-
drophone Installation entworfen, die den Zuschauer
+NS Zentrum eines Netzes tonender Erschitterungen”
(Artaud) entriicken sollte. Vier zehn Meter hohe Laut-
sprecher waren in den vier Himmelsrichtungen des
Saals verteilt und brachten mit Glocken- und Metro-
nomschlagen, Stimmen  und
Schreien ein Gelaut der Stille zum Erklingen, das dem
technischen Horizont seiner Zeit entsprechend auf

Schrittgerauschen,

Schallplatte aufgezeichnet worden war, und deren Re-
produktion nun einer strengen Gerauschpartitur folgte.
1952 greift Cage das Konzept der Grausamkeit, die
nichts anderes bedeutet als mit dem Gerdusch des
Lebens Ernst oder mit der Andacht der Stille Schluf3
zu machen, wieder auf, inszeniert das erste Happe-
ning am Black Mountain College und: Williams Mix.
Der Mix ist eine octophone Magnetbandkomposition.
Acht Spuren werden einzeln gefertigt, in Muster ge-
schnitten und montiert, bis das Medium voéllig er-
schopft ist. Und weil er die Sensibilitat des Zuschauers
von allen Seiten angehen mdchte, propagiert Artaud
ein Schauspiel, das sich dreht und seine akustische
Pracht Giber die ganze Masse der Zuschauer ausgiel3t,
anstatt aus Buhne und Parkett zwei abgeschlossene
Welten ohne eine Moglichkeit zur Kommunika-
tion zu machen. Ein oder zwei Lautsprecher heif3t die
Buhne restaurieren, vier sind schon ein guter Wirbel,
doch von kreuz und quer und rund herum laufenden
Gerauschen eingekreist zu werden ist eine aul3erge-
wohnliche Erfahrung. Auch zur Sonic Arts Lounge der
MaerzMusik 2012 im Berliner Club Berghain war die
Luft zwischen den 8 Lautsprechern so belebt, dass
man ein Teil von ihr wurde. Nur kommt man mit krei-
senden Bewegungen selten sicher ans Ziel. Eher
minden sie in den Schwindel, der eine Stérung ist.
Und diese hat bei Cage durchaus Methode.
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