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w8 Ware ein Akt der Nachstenliebe, sie zu

zerschmeifen...“

John Cage und technische Medien: Random zwischen Differenz und

Wiederholung

You see | don't have a sound equipment here...
| didn’t enjoy listening to records.
| was always interested in sound.

John Cage ist ein Paradox, auch in Bezug auf seinen
Umgang mit technischen Medien. Einerseits positio-
nierte er sich wie kaum ein anderer Kinstler zur Me-
dientechnik; er reflektierte die Thematik nicht nur in
Vortrdgen und Schriften’, sondern war treibende Kraft
fur die Entwicklung der amerikanischen Tape Music
und schuf mit Werken fir Plattenspieler, Tonband und
Radio zahlreiche Medien-Kompositionenz. Anderer-
seits kénnen oder miissen gerade diese als kritische
Auseinandersetzung mit der Kunstmusik im Zeitalter
ihrer technischen Reproduzierbarkeit betrachtet wer-
den, die Cage immer wieder mit Unbehagen kommen-
tierte. Einerseits setzte Cages kompositorisches
Schaffen auf einfache Wiederholbarkeit, andererseits
betonte er das Ereignis der Auffiihrung und die Aktion
des klingenden Augenblicks. In diesem Sinne lasst
sich die paradoxe Haltung John Cages zu Medien-
techniken treffend mit dem von Gilles Deleuze geprag-
ten Begriffspaar Differenz und Wiederholung fassen,
wobei die Differenz das singulére Ereignis der Perfor-
mance beschreibt.

Im Mittelpunkt der folgenden Ausfihrungen steht
John Cages auf den ersten Blick paradoxales Verhalt-
nis zu technischen Reproduktionsmedien. Warum (bt
er einerseits Kritik an diesen — und nutzt sie anderer-
seits doch intensiv? Wie lasst sich diese vermeintliche
Paradoxie mit Blick auf sein &sthetisches Denken und
Schaffen bewerten? Bei der Beantwortung dieser Fra-
ge wird die These verfolgt, dass Cage die technischen
Medien kongruent in sein musikalisches Schaffen inte-
griert, indem er sie im kompositorischen Sinne als Mu-
sikinstrumente verwendet und damit die Paradoxie ein
stiickweit auflockert; dass sein Werk von ubergeord-
neten Faktoren — wie insbesondere aleatorischen Prin-

zipien — abhéngt, unabhéngig von den gewahlten
kompositorischen Mitteln, seien sie nun technischer
oder instrumentaler Natur. Dem soll durch eine Ge-
genlberstellung John Cages sprachlicher und kompo-
sitorischer AuBerungen zur technischen Reproduzier-
barkeit von Musik und dem &sthetischen Einsatz von
Medientechniken auf der einen Seite sowie seinem in-
strumentalen Schaffen auf der anderen Seite nachge-
gangen werden. Beispielhaft wird hier das Concert for
Piano and Orchestra (1958) herausgehoben, in dem
Cage auf keinerlei technische Medien zurtickgreift und
das dennoch Aufschluss Uber die hier aufgeworfenen
Fragen verspricht. Das Klavierkonzert kann als Haupt-
werk der 1950er Jahre gelten, seit deren Beginn sich
Cage bedingungslos dem Zufall als kompositorischem
Prinzip zugewendet hat. Die Aleatorik, das instrumen-
tal eingesetzten Prinzip des Random, kann als anar-
chisches Manifest und als kinstlerischer Akt gegen
technische Reproduzierung und fiir die Betonung des
klingenden Augenblicks gedeutet werden. Wenn Gilles
Deleuze schreibt ,Heute Abend ist ein Konzert, das ist
ein Ereignis®, soll Cages medientechnisches wie in-
strumentales Schaffen im Folgenden auf die Kategorie
des Ereignisses hin untersucht werden und ob diese
das Paradox in Cages Umgang mit technischen Medi-
en in eine Kongruenz zu wandeln vermag. Beginnen
wir mit dem Verhaltnis John Cages zu medialen Tech-
nologien als &asthetische Ausdrucksmittel. In seinem
Credo Die Zukunft der Musik bemerkt Cage 1939,
dass elektronische Musikinstrumente

.eine vollstandige Kontrolle der Obertonstruktur
von Tonen zulassen und dafd sie diese Tone in
jeder Tonhohe, Lautstarke und Dauer verfligbar
machen. Komponisten kdnnen jetzt ohne Hilfe
eines dazwischengeschalteten Interpreten un-
mittelbar Musik machen [...]. Der Komponist (Or-
ganisator von Klangen) wird nicht nur dem ge-
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samten Spektrum der Klange, sondern auch
dem gesamten Spektrum von Zeit gegenuber-
stehen.™

Mit dieser Aussage und zu jener Zeit steht Cage noch
im Zeichen der européischen Tradition der geschlos-
senen Formen. Aber schon hier deutet sich sein Um-
gang mit Medien im Sinne von Musikinstrumenten an.
1939 entstand das erste einer Reihe von Live-Perfor-
mance-Werken mit dem Titel Imaginary Landscape,
die mit Hilfe von herkdmmlichen Instrumenten und
elektronischen Geraten aufgefiihrt werden sollten und
in gewisser Hinsicht als erste ,live“-elektronische Wer-
ke Uberhaupt gelten kénnen. Bei der Arbeit zu Imagi-
nary Landscape No. 1 entdeckt er:

,Die Platte macht ein bestimmtes Gerédusch auf
dem Plattenteller, und mit der Umdrehungsge-
schwindigkeit verandert sich dessen Héhe. Wir
hatten damals Plattenspieler, die man heute gar
nicht mehr sieht; sie hatten eine Kupplung, mit
der man von einer Geschwindigkeit auf die an-
dere umschalten konnte.*

John Cage schétzt die Mdglichkeiten der Schallplatte
als variabel und kreativ einsetzbares Musikinstrument
zu Erschaffung bis dato unerhorter Gerausche. Als
Medium musealer Reproduktion lehnt er sie vehement
ab:

Jch habe eine Gesellschaft gegriindet, die
sich ,Capitalist Inc. nennt [...]. Jeder der ihr bei-
treten will, muR beweisen, daR er mindestens
100 Schallplattenaufnahmen mit Musikaufnah-
men zerstort hat oder ein Aufnahmegeréat.“

.ES [...] ware ein Akt der N&chsten- und sogar
Selbstliebe, sie zu zerschmeien, wo immer sie
zum Vorschein kommen. Sie sind zwecklos au-
Rer fur diesen Zweck [...]."

Die Schallplatte interessiert Cage weniger als techni-
sches Wiedergabemedium. Sie ist lediglich Aus-
drucksmittel zum Zweck seiner kompositorischen Ide-

en und Philosophien:

.Deshalb ist die einzige lebendige Sache, die mit
einer Schallplatte geschehen kann, da3 man sie
auf eine Weise gebraucht, die etwas Neues ent-
stehen laR3t. Wenn man zum Beispiel mit Hilfe ei-
ner Schallplatte ein anderes Musikstlick machen
kénnte, indem man eine Schallplatte oder ande-
re Gerdusche der Umwelt oder andere Musik-
sticke einbezieht, dann wirde ich das inter-
essant finden. Unglucklicherweise benutzen die
Leute [...] sie auf ganz andere Weise: als eine
Art tragbares Museum oder als beweglichen
Konzertsaal“.®

Immer deutlicher wendet sich John Cage im Laufe der
1940er Jahre ab von den kompositorischen Parame-
tern ,Kontrolle* und ,Hierarchisierung’, wie er sie an der
europdisch tradierten Musik erkennt und kritisiert. Er
wird zum Verfechter und Pionier einer originar US-
amerikanischen Kunstmusik, die sich auch infolge des
Zweiten Weltkrieges von der eurozentrischen Kultur-
hegemonie loste. Seine bedingungslose Hinwendung
zum Zufall als kompositorischem Prinzip seit dem Be-
ginn der 1950er Jahre ist in diesem Sinne auch lesbar
als Abgrenzung von den Exporten der europaischen
Tradition. Wéahrend man sich in Europa um die Beherr-
schung des Klangs bis hin in seinen spektralen Aufbau
bemihte, schlug Cage den Weg in Richtung auf offe-
ne Formen und Theatralisierung — und damit entgegen
jeder Reproduzierbarkeit von Musik ein.® Deutlich wird
dieser Wandel auch und nicht zuletzt in seinen Me-
dienkompositionen, denen er weiterhin Platz in seinem
Schaffen einrAumt. Nach dem Gebrauch von Schall-
platten, wendet sich Cage in Imaginary Landscape
No. 4 (1951) dem Medium Radio zu. Konzipiert fir 12
Radios, behandelt er auch diese als Instrumente, je-
des davon von zwei Musikern zu bedienen, von denen
der eine den Sender und der zweite die Lautstérke re-
guliert. Es existiert eine Partitur und ist fiir einen Diri-
genten niedergeschrieben und so muss Imaginary
Landscape No. 4 als instrumentale Komposition be-
trachtet werden.

1952 wendet sich Cage mit Williams Mix schlie3lich
erstmals dem Tonband zu. Auch hier interessiert Cage
weniger die Wiedergabe oder Verfremdung von All-
tagsgerauschen, wie es die franzdsische musique
concrete praktizierte. Cage interessierte vielmehr
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,das Schneiden von Bandern, also die techni-
sche Herstellung von Musik. Ich entdeckte ver-
schiedene Mdoglichkeiten, den Klang nicht durch
Regler, sondern durch das tatsachliche Schnei-
den des Tonbandes zu verandern [...] und ich
benutzte Zufallsoperationen, so daf ich bei ei-
nem Viertelzollband von senkrechten Schnitten
bis zu schragen Schnitten von zehn Zentimetern
alles Mdgliche ausfiihren konnte.""

Bei Cage emanzipiert sich das Klangobjekt qua Spei-
chermedium nicht von seiner Quelle, das Ergebnis ist
nicht endgultig. Es existiert eine Partitur von 192 Sei-
ten, 600 Aufnahmen sind notwendig zur Erstellung ei-
ner neuen Interpretation, Zufallsoperationen bauen ein
Hindernis gegenuber jeglicher Wiederholbarkeit. Die
Mdoglichkeiten der Technik flieRen kreativ in sei Werk
ein, das sich aber stets gegen die Affirmation von Re-
produzierbarkeit straubt. Cages Arbeiten fur Schall-
platte, Radio und Tonband betonen Materialitéat, nie in-
teressierte er sich fir die unsichtbare Lautsprechermu-
sik, wie sie zur selben Zeit im Koélner Studio fir elek-
tronische Musik entwickelt wurde. Cage nutzt Medien-
techniken nicht zur kompositorischen Kontrolle, die er
ebenso dogmatisch wie scharf an den européischen
Serialisten, allen voran Karlheinz Stockhausen, kriti-
sierte:

.That's a European question, you know, not an
American question, this whole thing of hierarchiy
— of wanting to make the most the best. And it
took us ages [...] to get out of that European
thing.""

Bemiihten sich die Serialisten um die Bestimmung al-
ler musikalischen Parameter bis hin zum Spektralauf-
bau des Klanges, schlug Cage die entgegengesetzte
Richtung ein: Anstelle musikalischer Hierarchisierung
setzte er die Aufgabe des schopferischen Subjekts.
Anstelle von Kontrolle die Hinwendung zum Zufall als
kompositorischem Prinzip. Seine Medientechnik ist der
Zufallsgenerator Random, sein Ausdruck die offene
Form, Theatralitdt und Entgrenzung. Cage betonte
noch den ,Unsicherheitsfaktor' der konzertanten Auf-
fihrung, indem er nichts auRer der Struktur fixiert, die
Unterteilung eines Ganzen in Abschnitte. Damit betont

Cage das alte Leitmedium der Musik, die Zeit, indem
er sie zum einzigen und alles strukturierenden Faktor
macht. Dem Interpret, den die elektronische Lautspre-
chermusik eliminierte, gibt Cage alle Freiheiten, dage-
gen minimiert er den Einfluss des Schoépfers und
strebt nach einer nicht-intendierten, bezugsfreien Mu-
sik. Die kompositorischen Prinzipien dominieren sein
Werk, unabhangig von den musikalischen Mitteln, sei-
en sie nun technischer oder instrumentaler Natur.

Sinnbildlich sei hier das Concert for Piano and Or-
chestra herausgegriffen, dessen Kompositionsmetho-
de aus Zufallsoperationen nach dem | Ging und der
Beachtung von UnregelmaRigkeiten auf dem Notenpa-
pier besteht. Im Werkkommentar heif3t es:

.ES gibt keine Partitur, aber jeder Part ist detail-
liert niedergeschrieben — sowohl spezifische An-
weisungen wie auch spezifische Freiheiten, die
jedem Spieler einschlielBlich des Dirigenten ge-
geben werden [...].

Der Part des Pianisten ist ein ,Buch’, das 84 un-
terschiedliche Kompositionsarten enthalt [...].
Dem Pianisten steht es frei, irgendwelche Teile
seiner Wahl ganz oder teilweise und in beliebiger
Reihenfolge zu realisieren. Die Orchesterbeglei-
tung kann jede beliebige Anzahl von Spielern ei-
ner beliebigen Zahl von Instrumenten umfassen,
und eine Auffiihrung kann beliebig lange dauern
[...]. Ich betrachte es als niemals abgeschlos-

sen, obgleich ich jede Realisation fir endgiiltig
halte.”

Auszug aus der Klavierstimme des Concert for Piano and Orchestra
(1958) von John Cage, Edition Peters 6705.
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Dem Klavierkonzert ist die Differenz jeder seiner Wie-
derholungen kompositorisch eingeschrieben. An den
Augenblick der Auffihrung gebunden, widersteht die
Komposition jeder Art der Konserve und entfaltet in
der Unwiederholbarkeit ihre ereignishafte Identitat. Sie
zeigt sich in den Interpretationen der verschwiegenen
Partitur, in der Wahl der Besetzung und Dauer und ge-
nauso in der Zusammensetzung des Publikums sowie
zufalligen klanglichen Einflissen. Mit Blick auf die Dif-
ferenz jeder Wiederholung schrieb er in seinem Vor-
trag Uber Nichts:

-Wir brauchen die Vergangenheit nicht
zu zerstoren sie ist fort;
Jeden Augenblick
derkehren, Gegenwart scheinen und sein

kénnte sie wie-

Ware es eine
Wiederholung? Nur
dachten, wir

wenn  wir

besalRen sie, aber da wir's nicht tun

ist sie frei und wir ebenso

[...].2

Hatte Gilles Deleuze geschrieben: ,Heute Abend findet
ein Konzert statt, das ist ein Ereignis”, gilt das im be-
sonderen Maf3e fiir John Cages Concert for Piano and
Orchestra. Das Ereignis ist hier als Kategorie zu be-
greifen, die dem Regularem und dem System gegen-
Ubersteht, betont wird dabei der Status als das Auler-
gewdhnliche und Singulare in Kontrast zu einer allge-
mein gegebenen Struktur. Nichts anderes sagt John
Cages Klavierkonzert mit kompositorischen Mitteln
aus. Er fixiert die Struktur und 6ffnet die Zeit fir das
asthetisch-singuldre Moment. Jede Performance ist
einzigartig, das Stick trotzt der technischen Reprodu-
zierbarkeit. In der Wiederholung einzelner Handlungen
kann das Unwiederholbare, die Differenz, vermittelt
und erfahren werden. Differenz wird konzeptuell und
performativ als asthetische Erfahrung vermittelt. Oder
wieder in den Worten von Gilles Deleuze:

,Die Differenz ist das Ereignis, das Implizite, das
Problem, der Sinn, die reine Prozessualitat, wel-

che die Singularitat als Macht der Idee bezeugt.”

Straubt sich das Concert for Piano and Orchestra

auch gegen ,jede Art der Konserve, der Idee der Wie-
derholung des Gleichen*?, existieren doch Aufnah-
men, von denen der Mitschnitt der Urauffiihrung in der
New Yorker Carnegie Hall in mehrfacher Hinsicht der
bemerkenswerteste ist. Er ist nicht nur eine paradoxe
Archivalie, die ein einzigartiges Ereignis, namlich die
Premiere, wieder und wieder abspielbar und die transi-
torische Medialitat der Musik hérbar macht. Zudem ist
der Mitschnitt der Urauffihrung vom 25. Mai 1958 ein
kulturgeschichtliches Dokument von besonderer Be-
deutung. Er spiegelt als Speichermedium nicht nur die
Musik, sondern auch die Reaktionen des Auditoriums,
das sich bei der Premiere selbst zum Teil der Auffiih-
rung machte. Mit ungeniertem Lachen, schlie3lich mit
einem rhythmischen Beifallsturm wird mitten im Stiick
versucht, die Musiker auf der Biihne aus dem Tritt zu
bringen. Die lautstark vorgetragenen Emotionen bele-
gen nicht nur die Empdrung oder Irritation iber John
Cages asthetische Experimente, sondern belegen
auch den Wandel des birgerlichen Konzertrituals. Seit
dem spaten 19. Jahrhundert war die Zuriickhaltung
der Geflihle im abgedunkelten stillen Saal zu einer Re-
gel des Anstands geworden.™ Elias Canetti sprach in
diesem Zusammenhang von einem ,Ritual des Sto-
ckens’, bei dem

.Jede Bewegung [...] unerwinscht, jeder Laut
verpont [ist]. Alle &uRBeren Reaktionen auf Affekte
haben zu unterbleiben.*s

Anders bei Cage, der als Schopfer von seinem Werk
zurtcktrat, und nicht nur den Interpreten, sondern
auch das Publikum in bis dato unerhérter Manier
emanzipierte:

~Why do you speak of holding an audience? [...]
We have spoken of wanting to turn every person
into an artist [...]. We've spoken of individual an-
archy [...]. So, in a case of performance [...] we
would certainly not think of holding those people
to us [...]. We have a certain freedom at the
same time that we question the notion of free-
dom; this is very curious."*

Der Mitschnitt des Klavierkonzerts legt auditive Zeu-
genschaft ab tUber Cages Betonung der Musik als un-
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wiederholbare performing art, die Akteur(e) wie Publi-
kum in einem emotional-performativen Raum zusam-
menfasst und das musikhistorische Paradigma von
Autor und Werk zugunsten von Interpret und Rezipient
verschiebt. Wenn der Mitschnitt auch die Ereignisse
der Premierennacht nachhorbar macht, ist die Aufnah-
me doch keine Wiederholung. Zu bedenken sind hier
die Stellung der Mikrophone und die Bearbeitung des
Mitschnittes. Auch fehlen die Visualitat und die physi-
sche Teilhabe, welche die spontanen Affektionen und
Emotionen im Mai 1958 befeuerten. Dennoch trans-
portiert die Aufnahme Geschichte, bewahrt ein einzig-
artiges Ereignis, belegt die performative Kraft in Cages
Musik. In diesem Sinne erzéhlen die affektiv-emotio-
nalen Lach- und Empodrungssalven des Auditoriums
von einer auch akustisch erfahrbaren Vergangenheit
und erdffnen eine auditive Dimension des performative
turn.

Rekapitulieren wir: Zwar forderte John Cage die
Zerstodrung von Schallplatten und betonte, dass er das
Radio und Tonband nicht mochte'” — und schuf doch
zahlreiche Kompositionen, in denen er sie als musika-
lische Mittel einsetzte. Was zunéchst als Paradox er-
scheint, 16st sich ein Stlckweit mit Blick auf seine
Ubergeordneten Konzepte, die sich zum einen Teil aus
einer medien- und kulturkritischen Haltung speisen,
zum anderen Teil aber stets &sthetisch intendiert sind:
Zufallsoperationen und die Negation jeglichen geregel-
ten Zusammenspiels machen Cages Werk, wie Klaus-
Heinz Metzger feststellte, zum ,musikalisches Modell
einer in letzter Instanz politisch intendierten Anar-
chie".’» Cages kulturrevolutionare Auflésung der Autori-
tat des Kunstwerks kann auch mit Dieter Schnebel ,als
Stlck kiunstlerisch realisierter Demokratie, [...] als an-
archisches Modell einer kiinftigen Gesellschaft* gele-
sen werden,

.gespeist aus kulturkritischem Unbehagen ge-
geniiber dem massenmedialen Reproduktions-
prozess, mit dem die sozialen Dimensionen Ver-
schlei3, Verdinglichung und Entfremdung su-
spekt geworden waren*."

Wenn Cage die Zerstérung von Platten als Reproduk-
tionsmedien anstiftet, ist das auch als Kritik an der
,Musik als Ware* zu verstehen. Wenn er schreibt, ,mei-

ne Lieblingsmusik ist die, die ich noch nicht gehort
habe [...]. Eine Musik, die den Horer zu dem Augen-
blick tragt, wo er ist*,* betont er die Musik als ereignis-
hafte performing art und I6st sein Werk von den me-
dientechnischen Dispositiven. Er nutzt die technischen
Maoglichkeiten nicht zur Kontrolle, Speicherung und
Wiedergabe, sondern integrierte sie in sein prozess-
haftes musikalisches Schaffen. So erhalt Cage der
Musik das, was Walter Benjamin

.im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
des Kunstwerks verkimmern [sah], das ist seine
Aura. [...] Denn die Aura ist an sein Hier und
Jetzt gebunden. Es gibt kein Abbild von ihr."
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Zusammenfassung

John Cage ist ein Paradox. Einerseits Schopfer zahl-
reicher Medienkompositionen, Ubte er andererseits po-
lemische Kulturkritik an der technischen Reproduzier-
barkeit von Musik. Die vermeintliche Paradoxie [0st
sich in Form der kompositorischen Zufallsmanipulatio-
nen in eine konzeptuelle Kongruenz. Im Zentrum des
Beitrags stehen Uberlegungen zu Differenz und Wie-
derholung sowie der ereignishaften Identitdt der von
Cage als performing art betonten Kunstform Musik.
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