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Ute HoLL
Ein taktil-skulpturales Sound-System

VariaTions V von John Cage und Merce Cunningham

Jeder, der den Fernseher der Sechziger Jahre, jenen nach Giinther An-
dets »negativen Familientisch«, noch aus eigener Erfahrung kennt, weil,
dass dieses domestizierteste unter allen technischen Medien auch immet
zugleich ein extrem korpetliches Verhiltnis zum Signal herstellte. Oft
mussten die jungsten Mitglieder des Clans bei schlechten atmosphdrischen
Bedingungen die Zimmerantenne festhalten, um mit ihren stillgestellten
Korpetkapazititen die Stérungen im Bild zu bannen, damit die Silbet-
kopfe in Ruhe Tages- oder Sportschau sehen konnten. Dass Bildschirm
und Lautsprecher des Fernsehgerites Interfaces von Signal- und Kérpet-
kapazititen waren, wussten wir. Das Taktile und Skulpturelle, das nach
Marshall McLuhans Diagnose alle gesellschaftlichen Sphiren seit dem
Aufkommen des Fernsehens durchdringt, das die Verwicklung und Teil-
nahme des Zuschauers am Fernsehen verlangt, wurde ein Jaht, nachdem
»Understanding Media. The Extensions of Man« erschienen wat, von der
unwahrscheinlichsten Institution zu einer Sound-Kérper Skulptur trans-
formiert, die nicht global war, aber immerhin ein ganzes Sendegebiet um-
fasste. Ausgerechnet das offentlich-rechtliche Fernsehen des Norddeut-
schen Rundfunks verschaltete Klidnge, Lichtspiele und die Korper seiner
Zuschauer Ubet einen audiovisuellen elektromagnetischen Kreis. Ausge-
rechnet die Fernsehapparate der norddeutschen Tiefebene 1965 wurden
in den Schwingkreis einer grofleren Klangmaschine integriert, die auf ale-
atorischer Basis lief. Es zeichnet die sechziger Jahre aus, dass gerade die
weltabgewandte Seite des Mondes im Bereich Dritter Programme das gan-
ze alte Reich koordinierter Kinodsthetik abl6sen sollte. Das Fernsehstiick
Variarions V von John Cage und Merce Cunningham, das det Schweizer
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FISEer:
CuUNNINGHAM

Screenshots aus »Vartations V (D 1965)«

Musikredakteur Hansjorg Pauli 1965 fir den NDR inszenierte,' verwi-
ckelte den alten kalten Fernseher in einen Feed-Back-Loop, der das Vet-
hiltnis der Kétper zur inzwischen gut mediatisierten Welt auf die Probe
stellt. VArIATIONS V verbindet mit Radio, Tonband, Film, Video und dem
modernen Tanz alle damals wichtigen audio-visuellen Medien und ist im
sttengen Sinne intetaktiv, genauer: hyperaktiv. Die elektromagnetischen
und optischen Felder, die sich im Laufe seiner Dauer bilden, sind iiber
die physiologischen Korper der Ténzer und Ténzerinnen, Kiinstlerinnen,
Musiker und Techniker miteinander verschaltet, aber auch iiber etwas,
das wir zunichst als Wahrnehmung bezeichnen miissen, die wie gesagt,
auch die Korper in den Wohnzimmern betraf.

Die TV-Maschine VARIATIONS V ist stindig und immer etwas stolpernd
und strauchelnd dabei, eine Logik der Signale in eine der Bewegungen und
Klinge, des Rauschens und des Raumes zu tiberfiihren — und umgekehrt.
VARIATIONS V ist, ganz im Sinne von McLuhans Fernsehtheorie dem
Taktilen, dem Mosaikhaften, den verwaschenen Grenzen verpflichtet.
Die verschiedenen Schichten schwarzweifler Bilder, die wir auf heutigen
Kopien det Sendung als Interaktion von kaum unterscheidbaren visuellen
Ebenen sehen, und die iberraschenden, unberechenbaren Soundeffekte
miissen das vor allem literarisch interessierte Publikum der Dritten Pro-
gramme zutiefst — um noch einmal ein McLuhansches Charakteristikum
des Fernsehens anzufithren — in ihrer Linearen Welt verstort haben.

Der Fernsehfilm VAriATIONs V beginnt damit, dass ein Scheinwerfer
in die Linse der elektronischen Fernsehkamera fillt und Effekte zeitigt,
die auf elektronische Réhten zuriickzufiihren sind: je nach Interferenz
geblihtes Licht. In der gleichen Anmutung, mit verzogenen Lichtspuren,
erscheinen dann die Titel auf dem Schirm. Und iibergangslos ein weillet
Stab, der sich, wenn die Kamera an ihm herunterschwenkt, als seltsame

1.  Eine Anfrage im Archiv des Senders ergab, dass angeblich keine Produktions-
unterlagen mehr existieren.
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Geritschaft auf einem Sockelfuf} in einem Studio entpuppen witd, ein
schneller Schwenk dann zeigt uns, wie dieser Ful an allerhand elek-
tronische Gerite angeschlossen ist, Kabel, Boxen, Tonbinder, Schalter,
Schieber, die von seriGsen Mannern mit schwarzen Brillen bedient werden.
Dann treten Tanzer auf, mit Alltagsdingen unter dem Arm, zugleich je-
doch entfaltet sich das Studio als Arrangement von Leinwinden, auf denen
Filme und dhnliches projiziert werden, von weiteren Technikerinnen in

emusterten Kleidern, von Schatten und Effekten, die sich tibeteinander-
Jegen. Unter allem liegt ein seltsames pfeifendes zischendes Geriusch, dass
sich zu verindern beginnt, wenn die Ténzer in det Nihe det aufgestellten
Stibe tanzen. Die Aufmerksamkeit der Zuschauenden ist von Anfang an
von den Rindern, den Ubergiingen, den durchlissigen Grenzen und In-
terfaces der Aufbauten angezogen, genau von dem, was man nicht sehen
und nicht héren kann.

VARIATIONS V wurde 1965 zuerst als Performance im Lincoln Center
aufgefiihrt. John Cage hatte dazu zwei Sound-Systeme entworfen, zwei
Riickkopplungskreise, in denen sich die Bewegungen von Ténzern und
die Geriusche eines sogenannten elektronischen Orchesters gegenseitig
hervorrufen. Das Skript fiir diese Performance bestand aus 35 »Bemer-
kungen« zu Komponenten und Methoden, die alle per Miinzwutf aus Zu-
fallsparametern generiert worden waten. IThr Clou liegt darin, dass die Zu-
schauenden im Laufe der 50 Minuten, die sie dauert, allmahlich die Logik
det medialen Schaltkreise, deren Resultate sie horen und sehen, verstehen,
und daher, zuletzt und nachtriglich, die eigene Wahrnehmung ins Netz
dieser Riickkopplungsprozesse integriert sehen. VARIATIONS V ist daher
auch ein besonderes Beispiel fiir Immersion, das allméhliche Abtauchen
oder den allmihlichen Ubergang in einen neuen Raum: in diesem Fall
der Ubergang von einem vermeintlich leicht sicht- und {iberschaubaren
Theaterraum in einen, dessen Logik von eben nicht wahrnehmbaren
elektromagnetischen Feldern bestimmt ist. Die ZuschauerInnen werden
zum Element und Produkt einer umfassendeten medialen Prozedur.
Mehr als sie es wissen, sehen und hotren konnen, werden sie in diesem
Aufbau zu Subjekten von elektronischen Gadgets. Es wird in diesem
Prozess der Wahrnehmung tibethaupt nicht eigentlich gedacht, sondern
der komplexe elektronische Raum organisiert sich, ganz im Sinne jeder
Phinomenologie,® vor unserer Wahrnehmung, Und organisiert sie damit.,
Die Adaption der Performance fiir das Norddeutsche Fernsehen fiigte
dem Aufbau im Lincoln Center einige entscheidende Erweiterungen
hinzu. Variations V wurde im Studio des NDR gemeinsam mit den

2. Vgl. Maurice Merleau Ponty: »Das Kino und die neue Psychologie, in: Ders.:
Sinn und Nicht-Sinn. Miinchen 2000, S. 65-82. hier S. 70.
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Screenshots aus »Variations V (D 1965)«

Teams des Hauses realisiert, mit (so weit ich es rekonstruieren kann)
drei Kameras und einer Bildmischetin.® Die audiovisuellen Effekte der
Fernsehversion sind so dicht, dass es nicht leicht ist, sie wieder in ihre
urspriinglichen Elemente aufzuldsen und zu analysieren. Ziel des gesam-
ten Projektes von Cage/Cunningham war es im tibrigen, so etwas wie die
Idee von einem Ursprung eines Klanges, eines Lichteindruckes oder einer
Bewegung gar nicht zuzulassen. Quellen im Sinne eines Ersten gibt es
fiir sie nicht, sondern nur immer weiter sich fortsetzende Ubertragungen.
Diese Art kithler Zen-Psychedelik realisiert der NDR mit etstaunlicher
Kompetenz, Die Fernsehkameras nehmen Licht- und Klangquellen ins
Visier, verfolgen Zusammenhinge des Bithnenstiicks, setzen in diesen
Prozess jedoch gleichzeitig ihre eigenen fernsehtechnischen Bild- und
Stérquellen als Variationen in VARIATIONS V. So werden alle Etklirungen
des Stiicks, die sich auf mediale Wahrnehmung vetlassen, in Prozeduren
der Riickkopplung gefangen bleiben. Selbst ein Text wie dieser hier kann
keine vetlissliche Auflenansicht des Stlickes geben, sondern nur ein
Wahrnehmungs- und Leseprotokoll, das davon Auskunft geben will, wie
VARIATIONS V als umfassendes und potentiell globales Experimentalsy-
stem eine Verinderung im Verhalten, in der Wahrnehmung der Andeten
und eines anderen KKommunikationsnetzes detr Welt erfand.

John Cage hatte zwei grundlegende Schaltkreise fiir das Stiick ent-
worfen, die im Groben rekonstruiert werden konnen. Beide stellen Riick-
kopplungen zwischen Sound und Bewegung her. Ein erstes System geht
von zehn fotoelektrischen Zellen aus, die auf die Bihnenbeleuchtung
gerichtet sind. Die Zellen senden jedes Mal, wenn ein Tinzet oder auch
nur dessen Schatten die Lichtschranke unterbricht, Impulse, die nach
einem Zufallsprinzip an den Klangapparat aus zehn Tonbandgeriten

3.  Zum NDR Team gehtrten: Ton: Peter Sontag, Licht: Ingve Mansvik, Kamera:
Frank A. Banuscher, Reinhard Bortfeld, Hans Joachim Theuerkauf, Rolf Hinz, Ulrich
Krieger. Die kongeniale Mischung fertigte Lore Pfingsten an,
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und zehn Kurzwellenempfingern bzw. Radios weitergeleitet werden und
diese aktivieren, Was dann zum Output bestimmt war, wutde in New
Yotk wiederum in einen speziellen Mixer gespeist, den Max Matthews
von den Bell Laboratories fiir eine iltere Performance von John Cage
konstruiert hatte. Dieser Mixer hatte sechs Ausginge, sechs Lautsprechet,
die um die Bithne herum verteilt waren, und daraus wurde hotbar, was
zuvot analog aufgezeichnet worden war, oder aber was an elektromagne-
tisch Moduliertem gerade aufgefangen wird. In der Hamburger Vatiation
wiren das 1965 also das Radioprogramm des Notddeutschen Rundfunks,
entweder NDR 1, 2 und 3, wobei letzterer seit 1956 im Verbund mit dem
SFB sendete. Dieser Teil des Klang-Materials ist also bereits ein funda-
mental anderes und auch organisatorisch, stimmlich und frequentiell
anders strukturiertes als das in New York.* Seltsamerweise jedoch sind
nie Ansitze von Stimmen oder Melodien zu héren, gat keine Klangge-
stalten, sondern nur »noise between the stations«.” Vielleicht liegt das an
der Sendezeit.

Die zehn Tonbandgerite, die die Kamera immer wieder zeigt, sind
nicht von einem zentralen Taktgeber synchronisiert, sondern sie folgen
ihrer jeweiligen Quarzung, laufen in all ihren mechanischen, thermischen,
matetiell bedingten Eigenzeiten leicht diffetierend parallel und transfor-
mieten damit eine, in Pierre Boulez’ Terminologie, geketbte Zeit in eine
glatte.’ )

Nicht zufillig entspricht dieser gesamte Ubertragungsweg — nimlich
die Transformation von Lichtintensitdten durch Fotozellen in elektro-
magnetische Spannung und dann ihre Ubertragung auf mechanische
Schwingungen als Klang — genau dem Grundprinzip des bereits 1922
realisierten Lichttonverfahrens des Kinos, dem Triergon-Prinzip. Das
Kino wird auch an allen anderen Knotenpunkten von VARIATIONS V
thematisiert, doch in dieser speziellen Riickkopplungsroutine verweisen
Cage/Cunningham darauf, dass jedes Medium den Menschenkérper
einsetzt, um Bilder und T6ne zu erzeugen. Nicht die Elektronik allein,
sondern gerade ihre Implementierung in die Physis, in die Kérper, ist das
Projekt det sechziger Jahre, zu dem Variations V iberraschend beitrigt.

Das zweite Sound-System basiert auf zwolf Antennen, die Robert
Moog fiir VARIATIONS V gebaut hat. John Cage war zu Moogs beriihmter

4,  Vgl. dazu Wolfgang Hagen: Das Radio. Geschichte und Theorie des Horfunks
Deutschland/USA, Miinchen 2005.

5.  Vgl. John Cage: Silence. Cambridge, MA und London 1966, S. 3.

6.  Vgl. Pierre Boulez: »Musikalische Technik, in: Ernst Thomas (Hg.): Darmstad-
ter Beitréige zur Neuen Musik. Darmstadt 1963, S. 29-123. Und dazu: Julia Kursell/
Armin Schifer: »Das Band das die Zeit machtk, in: Lorenz Engell u.a. (Hg.): 1950,
Archiv flir Mediengschichte 2004, S. 45-57, hier S. 46 ff.
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Screenshots aus »Variations V (D 1965)«

»Funky Factory«, seiner Synthesizer-Manufaktur in Trumansburg, NY,
gefahren, um sich Moglichkeiten anzuschauen, Korper und Klang dichter
an einander zu koppeln: »eine Umgebung zu installieren, in der die ak-
tiven Elemente sich gegenseitig durchdringen [..] so da8 der Unterschied
zwischen Tanz und Musik etwas weniger deutlich ist als gewdhnlich.«’
Moogs Antennen, die er alle ohne zuvor notierte Schaltpline zusam-
mengelotet hatte, »a whole huge amalgam of junk«,” sendeten ebenfalls
frequentielle Signale zum »Orchestere, sobald sich ein Tinzer oder eine
Tinzerin bis auf ca. 1,20m ihrem Empfangsbereich niherten und damit
deren Eigenfrequenz stérten. In diesem Sinne sind Moogs Antennen
eigentlich modifizierte Theremins, oder Atherophone, wie sie in den
Zwanziger Jahren hieBen, die der 20-jihrige russische Ingenieur Lev
Sergejevitsch Termen erfunden hatte, und mit denen er aus der eben ge-
griindeten Sowjetunion in alle Welt reiste, um die wunderbaren Effekte
der Elektrifizierung vorzufithren: Ein Instrument, das seltsame Klinge
gibt, geht man nur daran vorbei, das man aber, jedenfalls Termen, auch
intentional spielen konnte, wenn man vor ihm die richtigen Bewegungen
aneinander tanzte: Ein horbarer, heulender Ton wird ohne Beriihrung
des Instruments erzeugt durch die physisch, tanzend induzierte Uber-
lagerung von zwei hochfrequenten, selbst nicht horbaren Ténen, Auch
das Theremin selbst wiederum besteht aus zwei Schaltkreisen, einen mit
cinem lokalen Oszillator einer immer gleichen Frequenz, und einem zwei-
ten, dessen Spannung durch Anniherung an die Antenne geiindert wird.”
So werden Tonhohe und Lautstirke mit je einer bewegten, bewegenden
Hand verindert. Auch die Antennen in Variation V und die dazugehérige

7. John Cage zitiert nach David Revill, Tosende Stille. Eine John-Cage-Biogra-
phie. Miinchen, Leipzig 1992, S, 286.

8.  Robert Moog zitiert nach Trevor Pinch, Frank Trocco: Analog days. The Inven-
tion and Impact of the Moog Synthesizer, Cambridge MA und London 2002, S. 76.

9. Lev Termen hat im {brigen sehr friihe Experimente mit Fernsehen unternom-
men, indem er die Nipkow-Scheibe durch eine Spiegelanordnung ersetzte.
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sBasis« bildet eine Art Plattenkondensator, der durch die ifapazité: des
Korpers erweitert wird. Diese Logik der tasten- ulnd b»_zmhrungslo_sen
K(‘jrper-Frequenz-Verschaltung wlrd“ fast padagoglsch in der Z\:’:ﬂ‘:ltﬁl"l
Einstellung des Fernsehfilms vorgefithrt. Robert Moog hatte bereits als
fiinfzehnjihriger junger Mann Theremins gebaut und als Bausatz vertrie-
ben. In der Kooperation zwischen John Cage und Merce Cunningham
jedoch wurde erst der Fokus von der wundersamen Klangerzeugung auf
die Bewegungen der Korper davor und auf d1e_ Interaktion von Kprpcr
und Sound gerichtet. Ein Jahr spiter, 1966, \\fll;.d das Theremin in der
Popkultur und deren dichter Verkopplung von Korper l:‘md Kiffmg auftau-
chen, bei den Beach Boys etwa und den notorischen »(JO(.)d‘ vibrations«.
Die scheinbar ungewdhnlichen elektronischen Vorrichtungen und
Verschaltungen von VARIATIONS V basifzren also allesamt agf in c‘len
sechziger Jahren weit verbreiteten Eo;_:ularen Formen cickll:roakuspscrfer
Apparate. Es sind, in der Kunst wie in der Untcrbaln‘mgsmdt.lﬂst‘rlc, die-
selben (wenigen) Grundoperationen, die Kommu nikation verstitken und
transformieren sollten. Allerdings nehmen Cage und Cunningham neben
der Kommunikation auch deren Komplement, die Kontrglle ins Visier:
Kérper in VARIATIONS V werden schlieﬁlifch durch technische Agence-
ments bewegt, zum Reagieren gebracht, einer .Steuerung 'und immerhin
einer gewissen Regelung unterworfen. Deshalb implementieren Cage upd
Cunningham elektronische Schaltkreise stets so, dass alle Ag@rendfn im
Stiick diese systematisch storen mussen, damit etwas geschw.hE. VARIA-
108 V lieBe sich beschreiben als Garten sich verschal.tender Stérungen.
Die Regeln der Verschaltung in VARIATIONS V sind konzipiert als
erstens aleatorische, der Zufallsgenetierung unterworfene, damit jede
zentralistische Kontrolle aufler Kraft gesetzt wire. Zweitens setzt Cage
systematisch nicht-periodische Schwingungen als Noas, als storcndes'(I}e-
riusch in den Aufbau, um den Primat einer mumkahsc'ner} Komposition
oder einer tinzerischen Choreographie zugunsten einer riickkoppelnden
Gesamtstruktut, eines Netzwerkes von umfassenden. Verhaltenw_exsen
auszusetzen. Und drittens werden die eiekuomagnetlsch—mepscnl1chen
Schaltkreise in VARIATIONs V in ihrer medialen Struktur nicht du.rch
rechnische Mutilationen beschrinkt, also kontrolliert — wie cfl_as notorisch
fiir die Coupierung des deutschen Radios zum Wort- und Einwegsender
bekannt ist. VARIATIONs V ldsst alle Ubertragungen und das Rausc‘her},
das diese produzieren, nach einem Zut'a'llsprmmp den Raum und dm
Komposition, den Tanz und die Tanzer, den Sound und die Korper bil-
den. Es gibt keine Autoren, keine _Urheber, keine Komponisten, _keme
Choreographen, sondern nur Relais, Interfaces, Durchgangsstationen
von Ubertragung, Entsprechend selbstvergessen sehen wir die drei bc
rithmten Musiker, John Cage, David Tudot und Gordon Mumma, die
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Screenshots aus »Var1ations V (D 1965)«

im Abspann unter »Sound« firmieren, vor den Geriten sitzen, sehen,
wie sie die drehenden Spulen, beobachten, wie sie patchen, schalten,
Knopfe bedienen, wie sie versunken um den Aufbau herum laufen und
als Vorwegnahme aller elektronischen Musiker erscheinen, die bis heute
konzentriert und abwesend zugleich ihre elektronischen Samples vor dem
Publikum mischen.

Die Bewegungen der Tinzer wiedetum definieren nicht nur den
Raum des Tanzes, sondern sie generieten mit Hilfe des Systems von elek-
tronischen Apparaten den Sound, die Musik, nach der sie —~ wiederum
— tanzen, und das heift in der Cunningham Company, bestimmte Bewe-
gungsroutinen hinter einander in serieller Wiederholung durchzuspielen.

Zu den Licht-, Tanz- und Ton-Schaltkteisen kamen in der New Yorker
Urauffithrung zwei weitere: einmal Videobilder von Nam June Paik, die
am Rand der Tanzfliche auf Monitoren liefen, und zweitens Zufallsmon-
tagen von 16mm Filmen und Diapositiven, die der Experimentalfilmer
Stan Van der Beek aus Werbespots, Animations- und Spielfilmen und
aus Aufnahmen in Cunninghams Studio hergestellt hatte. Diese wurden
auf Leinwinde am Rande der Bithne projiziert, und damit auch auf die
Kérper der Tanzer, welche also selbst zu Projektionsflichen, Reflektoten,
Lichtquellen wurden, die sich stoten liefen. Im NDR Studio sitzt auf
der Bithne links neben dem 16mm Projektor eine Frau im Op-Art-Kleid,
die offenbar die Filmrollen zusammensetzt, eine Cutterin vielleicht,
oder Lore Pfingsten, »the Mixer, wie es im Abspann heifit, aber aus-
gerechnet sie und ihre Arbeit werden von den Kollegen nicht in Detail
gezeigt. Im Visuellen jedenfalls konkurtieren eine elektronische Form der
Bildgebung, die als Effekte der Verzertung in den Raum interveniert,
und eine kinematographische, deren Projektionsstrahlen den optischen
Raum, dessen Refraktionen und Reflektionen sichtbar zeigen. Kérpet
und Klinge sind sowohl als elektronische Relais eingesetzt und auch als
mechanische Brechungen und Unterbrechungen im entstehenden medial
hybriden Raum.
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Diese beiden Rdume, der optische und der elektronische, sind gar
nicht mehr zu entmischen. Zudem vetlangt die konzeptionelle Inszenie-
rung John Cages knapp fiinfzig Jahre spiter, sich die Geschichtlichkeit
technischer Medien vor Augen zu fithren und Selbstverstindlichkeiten
unserer Wahrnehmung zu hinterfragen: Wir sehen beispielsweise auf den
Leinwinden zum Teil Bewegungen von Tinzern, die kurz zuvot, wenn
auch aus anderen Kamerawinkeln, auf der Bithne zu sehen waten, und
konnten vermuten, es handele sich um die Projektion von Bildern einer
Fernsehkamera, die diese Bilder kurz zuvor aufgenommen hat. Genau
diese Art der Beamer-Projektion, wie sie uns inzwischen iiberall im The-
ater entgegenkommt, war damals jedoch nicht méglich, und was wir se-
hen, sind 4hnliche Bewegungen, die Van der Becek lange vorher im Studio
von Cunninghams Truppe gemacht hatte. Auch das Tanz-Training und
die Choreographie von Merce Cunningham bestand schlieflich darin,
Standardformen des Balletts aufzulsen, und nach aleatorischem Prinzip
auf verschiedene Gliedmafen oder Korperpartien zu verteilen und zu
rekombinieren.

Eine weitere Verindetrung zur New Yorker Inszenierung von 1964 ist
jedoch entscheidend und bildet gewissermaBen den Clou der Hamburger
Variation: in det NDR-Verfilmung hat man auf die Installation von Nam
June Paik verzichtet und anstelle der Fernsehmonitore das Fernsehen
selbst in das Stiick VArIATIONS V hineingefaltet. Das Fernsehen mischt
alle analogen optischen Medien im Bild — Dias und 16mm — aber auch die
elektronischen Bilder, das Licht der Lichtschranken, die elektromagne-
tischen Signale der Videokameras und der Mischer, der Oszillographen-
Monitore und der Bilder der Messgetite zu einem elektronischen Schalt-
kreis: elektronisches und analoges Licht werden tibereinander gelegt. Die
Tinzerinnen sind vom Bithnenlicht etleuchtet, aber zum Teil legt sich,
zufillig in der Mischung, auch ein elektronisches Licht iiber ihre Ge-
sichter, so dass sie elekttonische Masken haben, die sich plétzlich wieder
auflosen.

Dabei wird unter anderem deutlich, inwiefern das Visuelle historisch
hinter dem Akustischen zurtickfallt: 1961 stellte Edvard Zajac, ein For-
scher an den Bell Laboratoties, den ersten computeranimierten Film auf
einer IBM 7090 her, in dem nichts als die Bewegung und Eigendrehung
eines Satelliten in Einzelphasen gerechnet waren. Im gleichen Jahr 1964,
in dem Variations V gemacht wurde, stellten zwei junge Manner eine
Serie von Animationsfilmen mit Hilfe der Programmiersprache BEFLIX
her; Kenneth Knowlton und Stan Van der Beek, ebenfalls bei den Bell
Labs. Van der Beek entwickelte ein Labot mit elektronischen Program-
men am MIT. Er nennt seine Arbeit »a kind of visual plastic process, of
putting images together and control them by their own molecular energy
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] distort them by interior circuiterye. Auch er also rekurriert auf die
Skulptur, die MclLuhan als Prinzip des Fernsehens entdeckte. Aber be-
reits Van der Beek war sich nicht sicher, ob er damals Film oder Musik
machte." Effekte jedoch, die sich mithilfe elektronischer Réhren und der
seltsamen Zeilenlesart des Videos in dem, wie wir jetzt wissen, kurzen
Zeitalter der Videobilder als Riickkopplungen herstellen lieBen, und die
in der Videokunst immer wichtiger wurden, sind im Unterschied zu digi-
talen visuellen Effekten kaum beschrieben oder analysiert. In der Film-
und Fernsehgeschichte wird das Variations V-Projekt des NDR damit
zu einem einzigartigen Experiment eines audiovisuellen elektronischen
Raums, ein Experiment, das jedoch in den ungesicherten Archiven des
Fernsehbetriebes bereits so gut wie verschwunden ist.

In der Hamburger Variante der VARIATIONS V also werden die Bilder
der elektronischen Fernsehkameras, Bilder der Messgerite und die ver-
schiedenen Effekte des Mischpults ebenfalls der Aleatorik der Kompo-
sition unterstellt, legen eine weitere sichtbare Schicht auf die Oberfliche,
die deutlich macht, dass das Fernsehen eben kein (albertisches) Fenster
zur Welt ist, sondern ein Schirm, ein Bild-Schirm, der das eigene Sehen
als ein von auflen initiiertes sichtbar macht. Das Fernsehen beobachtet
sich in VARIATIONs V fiir einmal selbst. Mit der Inszenierung des NDR
zeigen sich die Potentiale, dic das Medium Fernsehen hitte, wiirde man
es seiner eigenen Logik {iberlassen oder zumindest einem »Schaltkreis,
der nicht von Biirokraten oder Verwertungsinteressen programmiert ist.
Das global village war 1965 fiir einmal zwischen Flensburg und Bargfeld
realisiert oder besser: relaisisiert,

Wenn sich in VAriations V also eine Welt und ihre Relationen vor
unseren Augen und Ohren organisiert, dann nicht einfach, weil sich et-
was von Sender zu Empfinger iibertrigt, von Ding zur Wahrnehmung,

10. Vagl. http://mediaarthistories.blogspot.com/2008/06/sten-vanderbeek-beflix.html
vom 12.05.2010.
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sondern weil sich Kérper und Gerite, Nerven und Muskeln, ‘Schaitf‘:r
und Signale als Relais’ in Schaltkreisen von Schaltkreisen erweisen, die
keine Schliefung der Wahrnehmung kennen und die das Rauschen der
Prozessierung integrieren. Wahrnehmung zeigt sich als Prozess undl als
ein Verstehen und Identifizieren aus det Nachtriglichkeit innerhalb riick-
gekoppelter Systeme. o

In den Routen und Routinen dieser Ubertragung bildet sich, kom-
plementir zum medialen Agencement, etwas, was wir normalerweise
Verhalten nennen. Solches Verhalten reagiert nicht einfach auf technische
Funktionen, sondern ist, iiber jedes Relz-Rcaktions-Schcm_a hinaus, Pwio-
zessierung von Effekten und Affekten, die durch Licht, Schim}e und Kér-

er hindurch weitere Konnexe und Kreise etablieren, Jedes individuelle

Subjekt und seine Wahrnehmung bleiben dieser Prozec?ur :.'rnterworfen‘
Das ist eine der Wahrheiten auch jeder alltiglichen TV-Wahrnehmung,
die das Projekt VARIATIONs V in seinen 25 Bildern pro Sekunde erfah:bar
macht, Die komplementire Wahtheit wire, dass daher jedes Vemalhen,
wenn es sich in offenen elektromagnetischen Schaltkreisen abspielte,
weitere Effekte und Konsequenzen nach sich zieht, sehr viel meht, 9:15 .je
ein Individuum (oder ein Programmdirektor) kalkulieren kénnte. Hierin
liegt Cages Hoffnung, wenn et den Zufall und das I Ging, Das Buch der
Wandlungen, gegen die Meister-Wissenschaften Wfi!l‘ldet, E:he alles einst in
Gang setzten: die Elektronik und ihre k_\rbem?tische Nutzbarms_.chung.
So geben Cage und Cunningham der Kybernetik als Steuerungswissen in
ihten Projekten eine anarchistische Wende — oder provozieren zumindest
deren anarchische Wucherungen. -

Ein Wissen von der Topologie von VARriaTions V stellt sich fiir die
Zuschauenden immer erst im Nachhinein ein, und cine eindeutige Fest-
stellung von Kausalitat bleibt unmdglich: Wenn Culnninglllam vor einer
Antenne seltsam mit dem Knie zittert, kdnnen wir nicht wissen, ob diese
Bewegung auslosend oder ausgelost, intendiert oder i_nduzier{ ist. Er muss
sich, gerade wenn er etwas verindern will, de'r Logik und _I*unktlon der
Antennensignale unterwerfen, um sie zum Oszillieren und die Frequenzen
zur Interferenz zu bringen, Cunningham hat sich in einem Interview
spottisch iiber den Vorwurf des Deterministischen :‘:olcher:. Yerhaltens
in medialen Schaltkreisen geduBert, provoziere doch 1ed§ Tiir im Super-
markt genauso cin unbewusst reglementiertes Verhalten in unbekanaten
elektronischen Umgebungen. Das Erstaunliche ist nicht, dass wir uns im
Alltag stindig in medial hybriden Raumrelationen zurecht finden wie die
Tinzer in den verwirrenden Riaumen des Stiicks, sondern erstaunlich ist
vielmehr, dass wir unser Verhalten diesem adaptieren, ohne prizise Vor-
schriften und Anweisungen zu erhalten, dass wir aber diese Umgebungen
auch verindern kénnen, wenn wir uns anders verhalten.
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Anlisslich von VARiaTiONs V schrieb Cage: »Does dance depend? Ot is
it independent? Questions that seem political. They arose in an aesthetic
situation. What’s to be said? People and sounds interpenetrate.«!! — »Ist
der Tanz abhingig? Oder ist er unabhingig? Fragen, die politische zu
sein scheinen. Sie entstanden aus einer dsthetischen Situation. Was ist da-
zu zu sagen? Menschen und Sounds verschrinken und verstirken sich«
Fir Cage liegt das politische nicht darin, die Genealogie det Aufbauten
zuriick zu vetfolgen, sondern sehr genau wahrzunehmen, wann wir von
medialen Rdumen zu einem bestimmten Verhalten angehalten werden,
und mit welchen Bewegungen wir diese vorgefertigten Bahnen verlassen,
mit welchen wir die kontrollierten Schaltkreise und unsere Bewegungen
darin erweitern kénnen. Dazu miissen wir lernen, den Weg der Storung
zu nehmen, wahrzunehmen und als Tanzmusik zu begreifen: »Wherever
we are, what we heat is mostly noise. When we ignore it, it disturbs us.
The sound of a truck at fifty miles per hout. Static between the stations.
Rain. We want to capture and control these sounds, to use them not as
sound effects but as musical instruments. Every film studio has a libraty
of »sound effects¢ recorded on film. With a film phonograph it is now
possible to control the amplitude and frequency of any of these sounds
and to give to it rhythms within or beyond the reach of the imagination.
Given four film phonographs we can compose and petform a quattet for
explosive motor, wind, heartbeat, and landslide.«'?

Wihrend die Phinomenologie und insbesondere Metleau-Ponty Logik
und Wahrnehmung des »Feldes« als Struktur anthropologischen Sehens
voraussetzungslos voraussetzt, besteht der Vorzug und die Prizision der
Experimente von Cage und Cunningham darin, dass sowoh! die Welt
als auch das, was Wahrnehmung wire, radikal zur Disposition gestellt

11.  John Cage: A Year from Monday. New Lectures and Writings by John Cage.
Midletown, Connecticut, 1963. S. 91.
12.  John Cage: Silence, S. 3.
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ist: erstens durch das aleatorische Verfahren, das keine anthropomorphen
Parameter des Seins zuldsst; zweitens durch die Fokussierung auf die
Matetialitit der Kommunikation, das heift auf Storung und Rauschen,
die jeder thermische Prozess — sei es der Muskeln oder der elektrpnischen
Gerite — in der Ubertragung hervorruft, und drittens durch die Imple-
mentierung von alltiglichen Geriten, an denen sich histotisches Wissen
und seine Formationen als unserer Erfahrung weitgehend Verbotgenes
materialisiert. Gegen die Oberfliche der Phinomenologie setzen (}age/
Cunningham und der NDR die Blendung, die Verzerrung, die Storung
der Oberfliche. Im tibertragenden Medium erscheint anstelle einer
phinomenologischen Evidenz die ununterscheidbare Vermischung von
Figur und Grund, historischem Kérper und historischem Raum. Cage
hat das fiir das Akustische deutlich gemacht, und in VARIATIONS V in ei-
ner umfassenden Klang-Kérpetr-Raum-Maschine. Darin Werden Medien
spiitbar gemacht als Riss zwischen symbolischen Maschmeg un.d dem
Verhalten realer Maschinen, zu denen auf eine bestimmte Weise die phy-
sischen und begehrenden Menschenkorper im Licht und Sognd der Welt
gehéten, Dass das keine mechanische Vetkettung, sondern ein korpplexer
sozialer Prozess der Erkenntnis ist, zeigt VARIATIONS V. Erkenntnis muss

getanzt wetden.
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