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Medienreflexion in der Musik im Anschluss an John Cage

Rolf Grofimann

John Cage und sein kompositorisches Werk werden im Folgenden mit einem speziel-
len Fokus betrachtet: Es geht um seinen Beitrag zur musikalischen Aneignung der Au-
diomedien des 20. Jahrhunderts, den ich versuche, zu identifizieren und von anderen
abzugrenzen. Damit ist mein Interesse zunichst ein grundsitzlich anderes als dasjenige
der vielen Theorieplateaus, deren Motivation die Anschlussfihigkeit der eigenen wissen-
schaftlichen oder kiinstlerischen Praxis an die offene experimentelle Kultur John Cages
ist. Seine rechtfertigende Vereinnahmung fiir jede vermeintlich avantgardistische oder
innovative musikalische Praxis soll hier keineswegs auch noch auf den Medienbereich
ausgedehnt werden. Dass dabei ein »Mythos Cage«' — den es aus meiner Sicht zweifellos
und mit positiver Berechtigung gibt — ein wenig angekratzt werden kénnte, ist unvermeid-
bar. Dies geschieht jedoch keineswegs in der Intention, eine falsche Praxis zu entlarven
oder einer wertvolleren Sicht Raum zu geben. Eher ist es die Schirfung der Perspektive
auf die dsthetischen Grundstrategien der Medienmusik, in der die Cagesche Praxis einen
bedeutungsvollen, aber abgrenzbaren Platz hat. Cage ist kein Pionier popésthetischer Me-
dienpraxis wie etwa des Sampling oder des Remix, auch wenn er oft als solcher gehandelt
wird. Solche Zuschreibungen erfolgen meist aus der Unkenntnis der Traditionen, Genres
und Stile, die aktuell unsere globalisierte Musik-Medienkultur mafigeblich beeinflussen.
Allein die frithe Verwendung von Techniken der Aufnahme und Wiedergabe, von Schall-
plattenspielern und Tonbandmontagen oder die Integration von Computern, also die Ar-
beit mit technischen Materialien, sagt wenig dariiber aus, welches dsthetische Material hier
verarbeitet und welche Traditionslinie damit begriindet wird. Im Gegenteil, cine solche
technikzentrierte Sicht verstellt den Blick auf das Spezifische der Cageschen Position, die
sich gerade durch die Prinzipien ihrer Anniherung an und die Konsequenz ihrer Ausfiih-
rung von Medienproduktion im kulturindustriellen Kontext grundlegend unterscheidet.
Erst die Frage nach den 4sthetischen Bausteinen seines Umgangs mit technischen Medien
lisst Uberlegungen dariiber zu, welche dieser Elemente eine weitere Entwicklung anregen
und welche bereits in seinem Werk vollstindig ausgearbeitet sind. In diesem engeren Sin-
ne wire es auch denkbar, dass die Entwicklung des medienmusikalischen Materials, die
durch Cage initiiert wurde, bereits durch ihn selbst weitgehend zu Ende geftihrt wurde.
Eine These, die dann konsequenterweise andere Mythen der Innovation und originiren
Materialentwicklung in Frage stellen konnte — und vor deren Hintergrund etwa in me-

1 S.a. Claus-Steffen Mahnkopf (Hg.), Mythos Cage, Hofheim 1999.
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dienreflexiver Hinsicht nachfolgende Arbeiten dhnlicher sBauart wie Mauricio Kagels
Acustica als epigonal wirken kénnten.

Mvusixk, WERK UND MEDIENGEBRAUCH

John Cage gilt zu Recht als Pionier der Verwendung technischer Medien als Mittel und
Gegenstand von Komposition. Sein >Medienwerk« reicht von der Nutzung von Mess-
Schallplatten (Imaginary Landscape No. 1, 1939) tiber Radios, Tonbandcollagen und in-
teraktive Performances bis zum Einbezug der musikalischen Computerexperimente Leja-
ren A. Hillers (HPSCHD, 1967-69). Die damit verbundenen isthetischen Strategien sind
unterschiedlich und korrespondieren mit den Phasen seiner kiinstlerischen Entwicklung.
Ein Beispiel hierfiir ist etwa die enge Korrespondenz der kompositorischen Strategien fiir
Music of Changes und Imaginary Landscape No. 4 (beide 1951).? Cage behandelt Medien
kompositorisch nicht anders als andere Gegenstinde. Fiir die erste Phase der zunichst
noch recht konventionell als Instrument der Klangerzeugung gedachten Reproduktions-
gerdte mit Dauertonsignalen gilt dies ebenso wie fiir die aus medienreflexiver Sicht we-
sentlich ergiebigeren Phasen der Zufallsoperationen und schliefSlich der unbestimmten
Auffihrung. Wihrend das Instrumental-Generative der Reproduktionsmedien bereits im
ersten Drittel des 20. Jahrhunderts in der Luft lag und in diversen Experimenten — etwa
als »Universalinstrument« Ldszlé6 Moholy-Nagys oder in Geschwindigkeits- und Uberla-
gerungsmanipulationen einer Schallplattenmusik?® — erprobt wurde, ist der Einbezug der
elektronischen Medien in das Konzept der Unbestimmtheit ein neues und radikales Mo-
ment dsthetischer Innovation. Zudem korrespondiert diese Strategie mit der Diskussion
um Inhalt und Botschaft der Medien, wie sie ab Beginn der 1960er ausgehend von den
medienphilosophischen Thesen Marshall McLuhans* zunehmend gefiithrt wurde.

Wenn also auch die Medienkomposition Cages einem iibergreifenden, fiir seine je-
weiligen Schaffensphasen charakeeristischen dsthetischen Konzept folgt, kommen wir
nicht um Grundsitzliches herum. So ist der im Diskurs immer wieder aufscheinende
Verdacht, bei Cage ginge es weniger um Musik als um Inszenierung und Theater, auch
fir seinen Umgang mit Medien relevant. Anders formuliert: Handelt es sich bei seinem
Mediengebrauch iiberhaupt um einen musikalischen und nicht um einen rein theatralen
Prozess? So schlidgt Stephen Davis vor, »Cages Werk [4'33"] am besten niche als ein musi-
kalisches, sondern als ein theatrales Stiick tiber die Auffithrung von Musik zu verstehen«.

2 John Cage, »To Describe the Process of Composition Used in Music of Changes and Imaginary Landscape
No. 4«, in: ders., Silence, Middletown, Connecticut 1961, S. 57-60.

3 Zu frithen Experimenten mit manipulierten Schallplatten siche: Martin Elste, »Hindemiths Versuche rgram-
mophonplatten-eigener Stiicke« im Kontext einer Ideengeschichte der Mechanischen Musik im 20. Jahrhun-
dert«, in: Hindemith-Jahrbuch Band 25 (1996), S. 195-221.

4 Etwa anhand des plakativen Slogans »The Medium is The Message«. Marshall McLuhan, Understanding Me-
dia. The Extensions of Man, New York 1964.

5  Stephen Davies, »Musikalisches Versteheng, in: Alexander Becker, Matthias Vogel (Hg.), Musikalischer Sinn.
Beitriige zu einer Philosophie der Musik, Frankfurt/Main 2007, S. 26.
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Daraus ergeben sich weitere Fragen wie: Was ist der Unterschied zwischen musika-
lischer und theatraler Aktion, zwischen musikalischem Instrument, Medienapparat und
Requisit? Oder zugespitzter: Was ist das spezifisch Musikalische bei Cage? Diese Fragen
sind auch im Hinblick auf Medien entscheidend dafiir, welche Entwicklung komposito-
rischen Materials stattfindet. Wenn wir Musik einmal ganz im Sinne des radikalen Kon-
struktivismus als das, von dem erwartet wird, dass es Musik sei, definieren,® wird schnell
klar, welche Elemente seine Aktionen zu musikalischen Prozessen werden lassen. Cages
Medienarbeiten sind wie seine anderen Arbeiten als verbindliche Handlungsanweisungen
verschriftlicht, sie werden als komponierte Werke im klassischen Sinn gelesen und auf-
gefithrt. Die Voraussetzung zu ihrer Wahrnehmung als Musik ist die Auffithrung in den
kulturellen Konventionen des notierten Werks, der prizisen Anweisung und ihrer prizi-
sen Ausfithrung. Die Regeln dieser Anweisungen haben allerdings mit einer »klingenden
Logik« der akustischen Ereignisse wenig zu tun — bereits die Partitur der Imaginary Land-
scape No. 4 fur zwolf Radios demonstriert dies mit kompromissloser Klarheit. Der dort
tatsichlich jeweils produzierte Klang ist trotz priziser >werktreuerc Ausfithrung von Zu-
fallsfaktoren wie der geographischen Anordnung und den Programmen der Sender ab-
hingig und verbleibt im Stadium der Unbestimmtheit.

»Und es gibt Musik, die als Musik keinen Sinn hat — etwa weil sie vollstindig von Zufallsprozessen
generiert wird oder unterschiedslos Klinge verschiedenster Herkunft enthilt —, und nur vor einem
institutionellen, musikhistorischen oder sonstigen Hintergrund als Musik gilt und nicht Kraft der
Erfahrung, die sie im Horer ausldst. Den Status solcher Stiicke, als Musik zu gelten, kann man als
parasitir gegeniiber jenen archetypischen musikalischen Werken betrachten, die ihnen innerhalb
einer kontinuierlichen Tradition vorausgehen«.

Diese Beobachtung ist zwar stichhaltig, die Drehung des Arguments auf die Meta-Ebene
einer Auffihrung tiber den Status von Musik greift jedoch zu kurz. Auf ein Parasitires
ldsst sich das Verstindnis von Musik bei Cage nicht reduzieren. Gerade das, was als musi-
kalische Wahrnehmung und sinnliche Erfahrung im Hoérer ausgelost wird, ist das Ergeb-
nis der kompositorischen Arbeit Cages, ein Ergebnis seines spezifischen Gebrauchs werk-
hafter Elemente der Kunstmusik. Denn die Elemente, mit denen Cage auf der Ebene der
Inszenierung des Musikalischen arbeitet, sind ebenso essenziell musikalisch wie das Set-
zen von Tonen im Kontrapunkt oder archaischer — die Trommel-Rhythmen in rituellen
Zeremonien sogenannter Naturvélker. Sie extrahieren aus der kompositorischen Traditi-
on den Ritus des Werks und bilden daraus eine Ubung des musikalischen Wahrnehmens.
Ohne die Dialektik von Medium und Form {iberstrapazieren zu wollen, ist der Rahmen
inszenierter Erwartungen nicht nur Voraussetzung fiir seinen Inhalt, sondern bereits Teil

6 Diese tautologisch klingende Definition enthilt die Annahme, dass ein im individuellen Wahrnehmungsakt
gebildetes Kommunikat von der handelnden Person dann als musikalisch verstanden wird, wenn das Wahr-
nehmungsangebot zu den im Kulturalisierungsprozess erworbenen konventionalisierten Erwartungsmustern
fiir musikalische Gegenstinde passt. Vgl. Rolf GrofSmann, Musik als Kommunikation, Braunschweig 1990.

7 Davies 2007, S. 29 (siche Fn. 5).
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seiner Essenz.® Das Verschwinden vertrauter Bedeutungszuordnungen in der »nicht-in-
tentionalen Werkgenese« heifdt keineswegs, dass keine musikalische Erfahrung im Hérer
rausgelost« wird. Es miisste deshalb priziser heiffen »Werkgenese niche-intendierter Klin-
ge« wobei die Richtung der Intention entscheidend ist: ohne Werk keine Musik. Das ein-
zig Intentionale ist der Ritus des Werks, nicht als die jeweilige Musikstrukeur, sondern als
kulturell eingefithrte konventionalisierte Form musikalischen Handelns. Musik besteht
hier aus Werken, die aus beliebigen Klingen musikalische Kommunikate generieren.

Der Werkbegriff meint hier nicht mehr das emphatische Kunstwerk des 19. Jahrhun-
derts, sondern verweist auf dessen kulturelle Disposition abstrakter Schriftlichkeit, wie sie
bereits im »opus perfectum et absolutum« des 16. Jahrhunderts angelegt ist.” Cage nutzt
die kulturelle Mechanik des Werks, um eine der essenziellen Werkkategorien, seine Au-
tonomie, zu Ende zu fithren: Das Werk wird autonom im radikalen Sinne, es ist nicht
nur unabhingig von Okonomie und Gesellschaft, sondern auch vom Ausdruck und der
Befangenheit eines komponierenden und auffithrenden Subjekts. Es ermdglicht mit sei-
ner Tradition der rigorosen Befolgung einer schriftlichen Handlungsanweisung diejeni-
ge Disziplin, die Cage von seinen Ausfithrenden bendtigt, um sein dsthetisches Ziel zu
erreichen. Merce Cunninghams Bemerkung, »I call it paper work but John Cage calls
it composition.«,'® spricht dies auf anekdotische Weise aus. Das Beharren auf priziser
Schriftlichkeit ist bei Cage kein biirokratischer Akt, sondern ein wichtiges Moment der
konsequenten Entwicklung des Werkdispositivs in die Richtung musikalischer Prozesse,
ohne die formale Konzeption des Werks selbst zu verlassen.

Kommen wir zum Thema Medien zuriick: Teil der Riten des Werks sind hier, den all-
tiglichen Wahrnehmungen entlehnt, Medienklinge. Die Vehikel fiir ihre Integration in
einen musikalischen Erwartungshorizont sind unter anderem die Apparate und die Kon-
figurationen ihrer Nutzung, an welche diese Erwartungen ankniipfen.

Manchmal ist ein kleines Detail einer Auffithrung hilfreich, um eine kompositorische
Strategie besser zu verstehen. Ein solches Beispiel hierfiir ist die auf YouTube zuging-
liche Aufzeichnung der Auffithrung von Water Walk (1958) in der amerikanischen TV
Show I've Got A Secret.! Im Hinblick auf die vorgesehenen fiinf Radios ist die Partitur
bei dieser Gelegenheit nicht ausfithrbar, da die Gewerkschaft den Einsatz von Repro-
duktionsgeriten untersagt hat. Cage ist gezwungen, zu improvisieren. Er reduziert die
Sound-Produktion der nicht angeschlossenen Radios auf einen klanglich-theatralischen
Restbestand: Ein Klopfen auf das Gehduse erfolgt zum vorgesehenen Einschaltzeitpunke,

8  Vgl. den Beitrag von Helga de la Motte-Haber im vorliegenden Band.

9 »Und es scheint, als bedeute »opus perfectum et absolutumc lediglich ganz allgemein das Werk, das Werk im
Unterschied zur Tat«. Heinz von Loesch, »Musica< und >opus musicum«. Zur Frithgeschichte des musikali-
schen Werkbegriffs«, in: Reinhard Kopiez, et al. (Hg.), Musikwissenschaft zwischen Kunst, Asthetik und Experi-
ment, Festschrift Helga de la Motte-Haber zum 60. Geburtstag, Wiirzburg 1998, S. 337-342, 342.

10 Merce Cunningham zur Choreografie von Five Stone Wind (1988), zitiert nach: David Vaughan, Merce Cun-
ningham: Fifty Years, New York 1997; S. 240. Den Hinweis auf dieses Zitat verdanke ich Julia Schréder.

11 John Cage performing Water Walk in January, 1960 on the popular TV show I've Got A Secret. http:/fwww.
youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U (Zugriff: 20.4.2012).
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den Ausschale-Zeitpunke signalisiert ein gerduschvolles Herunterwerfen des Gerits vom
Tisch. Diese Richtung des improvisatorischen Moments zeigt die Rolle der Radios in
der Komposition: Sie sind alltigliche Gebrauchsgegenstinde wie die ebenfalls verwendete
Gummiente oder der Dampfkocher.

Wenn es dort Medienreflexion gibt, ist ihr Prinzip die musikalische Inszenierung
eines in der auditiven Alltagswahrnehmung etablierten Medienapparats unter Verweige-
rung seiner kulturell eingefiihrten Funktion. Cages methodische Anniherung erzeugt so
die radikalste Kritik an der Abbildungsfunktion der Reproduktionsmedien, die vorstell-
bar ist: Musik kann nicht reproduziert werden, sie ist immer nur da und ganz da, wo sie
erklingt. Medien verweisen auf nichts, sie sind nichts als gefundene Objekte des Klin-
gens, als solche instrumentalisierbar wie Violinen, Badewannen und Tischfeuerwerk. Und
wenn sie nicht ihre typischen Medienklinge produzieren, so geniigt notfalls ein kriftiger
Schlag auf ihr Gehiuse als klangliches Ereignis.

KoMPOSITION ALS MEDIENKRITIK

Das Hineininterpretieren einer biirgerlichen Abwehrideologie gegeniiber den kulturin-
dustriell verdorbenen Medien in Cages Werke — wie es etwa Hans Rudolf Zeller mit Credo
in Us (1942) versucht'? — ist aus der Distanz einiger Jahrzehnte ein durchsichtiges Mang-
ver und fiithrt von den isthetischen Strategien Cages weg in eine Sackgasse. Die produk-
tiven Anschliisse fiir medienreflexive Arbeiten liegen dagegen gerade dort, wo kein vorge-
prigter Sinnzusammenhang wirke, der die Ergebnisse dsthetischer Prozesse schon voraus-
nechmen mochte. Also weder bei einer Kritik kulturindustrieller oder klangskologischer
Verhiltnisse (erhellend hierfiir ist die Szene im New Yorker TV-Interview von 1991, in der
Cage das Fenster 6ffnet, um seine Musik — den Strafenlirm — einzulassen) noch bei der
expressiven Erfahrung gemeinschaftlich improvisierter Musikstrukeur.

Die reflexive Traditionslinie, an die Cage anschlief3t, betrifft eher — wie bereits ange-
deutet — die Relation von Form und Inhalt, von Medium und Botschaft sowie die Neu-
interpretation alltidglicher Gegenstinde und Vorginge. Also eine Linie, die durch Namen
wie Marcel Duchamp, Marshall McLuhan oder Andy Warhol reprisentiert wird. Me-
dientheoretisch gesechen werden hier ganz im Sinne McLuhans nicht mehr Inhalte, d.h.
Tone, Klangstrukturen, Samples oder Ahnliches komponiert, sondern Werke der Anord-
nung und des Gebrauchs von Medien-Apparaten. Seine Medien haben keine vom Medi-
um ablosbare Botschaft, die sie vermitteln. Die Botschaft in Water Walk ist die Prisenz

12 »Die Polemik [des Credo in Us] kehrt sich ebenso gegen die konservierte, affirmativ gewordene Klassik wie ge-
gen die miserable Interpretation, die, millionenfach verbreitet, der Verballhornung ein Denkmal setzt und den
Klassiker totet, ohne dass der betrogene, dem Notenlesen und erst recht der Partitur entfremdete Horer es je
bemerken kénnte«. Hans Rudolf Zeller, »Medienkomposition nach Cagec, in: Heinz-Klaus Metzger, Rainer
Riehn (Hg.), John Cage. Musik-Konzepte Sonderband, Miinchen 1990, S. 107-131, 114. Der im Ubrigen von
mir hoch geschitzte Beitrag Hans Rudolf Zellers gehort zu den grundlegenden deutschsprachigen Texten zur
Mediennutzung bei Cage.
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des Radios und seine Behandlung als kompositorisches Objekt. Oder, mit Duchamp, die
Ausstellung alltiglicher Gegenstinde der industriellen Fertigung jenseits ihrer Funktion.

Die Verbindung zu Duchamp und Warhol ist weiter aus der Sicht der konkreten me-
dienisthetischen Strategien interessant, die sich aus der Reproduktion ergeben. Montage,
serielle Variation und die Schichtung von Reproduktionen sind Verfahren, die auch bei
Cage verwendet werden. Sie treten allerdings in der horenden Wahrnehmung eher bei-
laufig auf, gerade weil ihre semantischen Strukturen — wenn {iberhaupt — als solche wenig
ausgearbeitet sind. Seine Medienarbeiten und Environments — etwa in den Tonbandwer-
ken oder den Radio-Performances — sind in diesem Sinne oftmals thematische Sound-
scapes, durchaus mit persénlichen Vorlieben (die »non pop version, die er im Schreiben
an Alvin Lucier fiir Rozart Mix (1965)" bevorzugen wiirde) oder thematischen Beziigen
(wie bei Credo in Us oder dem Truckera-Tape mit »101 arias superimposed« der Euraperas,

1987-1991).

TRADITIONSLINIEN UND STRATEGIEN

An dieser Stelle ist es notwendig, das Cage-Universum zu verlassen und den Blick auf die
aktuelle medienisthetische Praxis und ihre Traditionslinien zu richten. In welcher Bezie-
hung steht Medienpraxis und -reflexion bei Cage zu den heute verbreiteten dsthetischen
Verfahren? Im Kontext solcher Fragestellungen ist oft eine Art historische Indifferenz und
Orientierungslosigkeit in der Analyse und Bewertung medialer Praxis zu verzeichnen.
Asthetische Formen wie Sampling, Remix, Mash-Up etc. und die damit verbundenen is-
thetischen Strategien, die aktuell sowohl als eingefiihrt gelten, aber auch weiterhin expe-
rimentell reflektiert werden, sind nicht geschichtslos und haben genre- und stilspezifische
Produktions- und Rezeptionskontexte. Aus wissenschaftlicher Sicht scheint es — wie ein-
gangs erwihnt — unzweckmiflig und vielleicht sogar irrefithrend, lediglich aufgrund der
Verwandtschaft technischer Verfahren wie etwa dem Cut & Paste der Tonbandmontage
oder dem auffithrungsprakeischen Einbezug von Plattenspiclern bereits dsthetische Ver-
wandtschaften zu unterstellen.

Dass der Plattenspieler in Imaginary Landscape No. I eine musikinstrumentale Funk-
tion hat, wird in nahezu jeder Geschichte der DJ-Culture artig erwidhnt. Daraus ldsst
sich aber weder ableiten, dass der Plattenspieler des DJ ein Instrument sei noch dass Cage
ein Vorldufer des DJs wire. Im Gegenteil, die jamaikanischen Sound-Systems und die
Cageschen Experimente konnten sowohl in ihrer kulturellen Verortung wie auch in den
durch sie generierten dsthetischen Prozessen kaum weiter auseinander liegen. In den fol-
genden Schaffensphasen der aleatorischen Klinge und schlieflich der Unbestimmctheit bis
in die Auffithrung steht die Radikalisierung des Konzepts der Verweigerung von Intenti-
on, von Wirkungskonzepten und >Bedeutungsarbeit« einer engeren Wechselwirkung mit
etwa popkulturellen medienisthetischen Entwicklungen entgegen. Pop-Kultur basiert auf

13 Der Brief von Cage an Lucier mit Angaben iiber Rozart Mix wurde nachtriglich als Partitur versffentlicht.
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massenmedialer Verbreitung, auf kulturindustriellen Mechanismen und bezieht ihre is-
thetischen Innovationen und die Entwicklung ihres medienisthetischen Materials aus der
standigen Wechselwirkung mit diesen Mechanismen. Medienisthetik heifft dort — und
dies ist im Gegensatz zur negativen Sicht der kritischen Theorie Adornos durchaus positiv
zu verstehen — ein auf Wirkung und Neuheit gerichtetes sensory engineering der medialen
Gestaltung. Intentionale Klangstrukturen, musikalischer Ausdruck, wirkmichtige Tex-
turen etc. sind hier nicht nur vorhanden, sondern gerade der Antrieb fiir eine Dynamisie-
rung des Materials und bilden so einen Gegenpol zur Entwicklung medienisthetischen
Materials bei Cage.

Aus dem jeweiligen Umgang mit den kulturellen Archiven der Phonographie lisst
sich auch die Differenz zum Sampling des Hiphop oder zum Remix ablesen. Warum sind
2.B. Imaginary Landscape No. 5 oder Williams Mix (beide 1952) keine Pionierarbeiten
des Remix oder des Sampling?'* Beide sind im medientechnischen Sinne eine Monta-
ge, die wie der Film Versatzstiicke des Mediums zu einer Medienkontinuitit zusammen-
fugt. Die Jazzfragmente in Imaginary Landscape No. 5 bilden jedoch gerade keine neue
Einheit, sondern bleiben als Fragmente heterogenen Ursprungs nebeneinander stehen.
Williams Mix lebt ebenfalls von der spiirbaren Heterogenitit der Materialien, welche ei-
ner aus geklebten Fragmenten unterschiedlicher Herkunft und Materialitdt bestehenden
Collage der Bildenden Kunst nahekommt. Der Mix bei Cage kombiniert, aber er sampelt
und rekombiniert nicht, weil ihm die musikalische Strategie des >Re-Uses, eine gezielte
phonographische Variation und Transformation der in den Tontrigern sedimentierten
Strukturen (eines kulturellen Archivs phongraphischer Artefakte) zu einer neuen sinn-
haft referenziellen Einheit fremd bleibt. Die Schriftlichkeit der Werke Cages ist die des
Stifts, nicht die der phonographischen Nadel. Selbst dort, wo Tonabnehmer und Nadel
ausdriicklich Gegenstand werden (Cartridge Music, 1960) bleibt die visuelle Anleitung mit
ihrer prizisen Ausfithrung das einzig ordnende Element der Komposition. Cage themati-
siert den Medienklang als solchen, nicht eine rekombinierte klangliche Struktur mit ihren
sedimentierten Bedeutungen.

Dabei gibt es durchaus manche Korrespondenzen, etwa bei den Klingen beschidigter
Tontriger oder gestorter Abspielmechanismen, die als Musik inszeniert und entfaltet wer-
den. Die Clicks&Cuts, wie sie Markus Popp aka Oval etwa in Ovalprocess (2000) ein-
setzt, funktionieren im popmusikalischen Zusammenhang jedoch als Struktur mit einer
latenten Rhythmik, die schliefflich in die Muster einer House-Stilistik miinden kann. Ra-
dikaler eingesetzt sind die Fehlfunktionen einer CD beim Mitbegriinder der japanischen
Ongaku-Gruppe Yasunao Tone, der sich mit den Mitteln der Storung und des Out of
Control deutlicher auf eine Tradition der Unbestimmtheit im Sinne Cages bezieht. An
der Gegeniiberstellung beider Strategien werden die Unterschiede deutlich: Tone ist an

14 Zur medienkulturellen Tradition des Remix: Rolf Grofimann, »Reproduktionsmusik und Remix-Culture,
in: Marion Saxer (Hg.), Mind the Gap. Medienkonstellationen zwischen zeitgendssischer Musik und Klangkunst,
Saarbriicken 2011, S. 116-127.
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der Komposition von Zufall und Unbestimmtheit interessiert, Oval nutzt das »sampling
of the sound of skipping CDs for sequencing material for abstract pop music«.”

Die Liste der medienisthetischen Beziige, die von Cage angewendet wurden und an
deren Entwicklung er teilhatte, ist sicherlich lang. Die dsthetischen Strategien jedoch,
die sich aus der Cageschen Medien-Avantgarde einer »Werkgenese mittels nicht-inten-
dierter Klinge« im engeren Sinne direkt ableiten lassen und sie weiterfithren, sind be-
grenzt. Der oben ausfiihrlich dargestellte Bezug auf den Werkcharakter der Kunstmusik,
der auch fiir seine Medienkompositionen essenziell ist, stellt zugleich die grofte Hiirde
fiir eine Weiterentwicklung in eine musikalische Welt dar, die durch einen teilweisen Zer-
fall der Werkkategorien gekennzeichnet ist. Die neue medienschriftliche Miindlichkeit
der elektronischen Medien bezieht ihre Innovationen mafigeblich aus einer Dynamik von
Versionen, von Aneignungs- und Rekombinationstechniken und verteilter Autorschaft.
Cage nimmt zwar an diesem Prozess teil, vollzicht jedoch bewusst nicht den Schritt zur
Nutzung der phonographischen Schrift als zentrales kompositorisches Medium, sondern
fuhrt traditionelle Kategorien wie abstrakte Schriftlichkeit, Disziplin und Werktreue bis
an ihre Grenzen, um sie dort, kurz vor dem Umschlag in Beliebigkeit, noch einmal als
ein Paradox werkhafter unbestimmter Prozesse produktiv werden zu lassen. Die Weiter-
entwicklung eines solchermafien zugespitzten Konzepts miisste iiber die schon geleistete
konzeptuelle Innovation hinausgehen. Dies wiirde aber fiir neue Arbeiten entweder eine
neuerliche Uberschreitung dieser Grenzen und damit eine Abkehr von den gerade gefun-
denen dsthetischen Mechanismen bedeuten oder ein Verharren bei reinen Neuinszenie-
rungen des so entwickelten Materials erfordern. Dieser Sachverhalt trigt das ebenso auf
Duchamp und Warhol anwendbare Argument in sich, dass ein bereits durch den Kiinstler
konsequent radikalisiertes Konzept als Material im engeren Sinne verbraucht ist.'®

FunkTioN uUND KONTROLLE

Was weiterhin spannend bleibt, ist die Interaktion dieser Strategien, ihre Hybridisierung
und die Vermischung von Traditionslinien. Die experimentelle Offenheit des Musikbe-
griffs bei Cage entfaltet — am Rande seines eigenen Wegs — cine geradezu katalytische
und synergetische Wirkung bei der Weiterentwicklung medienmusikalischer Arbeit. Sein
Anteil an einer nicht affirmativen Asthetik der Medien liegt dabei hauptsichlich in der
radikalen Negation ihrer eingefithrten Funktionen.

15  Caleb Stuart, »Damaged Sound: Glitching and Skipping Compact Discs in the Audio of Yasuao Tone, Nicolas
Collins and Ovalc, in: Leonardo Music Journal, Vol. 13, 2003, S. 47-52, 47.

16  Ein aktuelles Beispiel ist der von Ryoji Tkeda gestaltete weiffe Raum seiner Installation b (Westfliigel Ham-
burger Bahnhof, Berlin 2012). Es handelt sich dort bei der audiovisuellen Inszenierung stehender Wellen eines
Dauertons in einer monochromen Lichtinstallation im Grunde um ein Re-Design des dsthetischen Materials
des Dream House (erstmals 1962) von La Monte Young und Marian Zazeela. Damit stellen sich Fragen nach
der Qualitit der Aneignung kiinstlerischer Ideen, darunter insbesondere, ob und in welcher Richtung das Ma-
terial entwickelt wurde.
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Ein in diesem Sinne wichtiger Seiteneffeke seiner Praxis ist der Umgang mit Kontrol-
le. Bereits die erste auf Zufallsoperationen gerichtete Phase Cages, in der die Auffithrung
vollstindig determiniert, die Klinge jedoch unvorhersagbar bleiben, 6ffnet die Tir fiir
ein anderes Verhiltnis zwischen Mensch und Medium. Das technische Medium, selbst
ein kulturelles Artefake, entfaltet ein Eigenleben, wihrend der Mensch, durch die Parti-
tur kontrolliert, diesem Eigenleben Raum gibt. Diese Umkehr der Kontrolle bezeichnet
auf der anderen Seite allerdings wiederum die oben beschriebene Grenze Cagescher In-
novation: Seine Musik bleibt an den Ritus des Werks und die hierfiir notwendigen Werk-
elemente gebunden. Sie verlangt Disziplin und Unterwerfung als Befreiung von den in-
dividuellen Intentionen, die eine musikalische Wahrnehmung anderer Ereignisse jenseits
der eigenen Ziele verhindern kénnten. In die zunichst leere Hiilse des konsequent durch-
gefiihrten Werkkonzepts tritt die musikalische Konvention. Das Werk ist als kulturelles
Medium, das nun nur noch aus Form besteht, an seine Grenzen gefithrt. Damit wird
keineswegs etwas Mystisches oder Transzendentes wie ein Ding an sich oder Ahnliches
erfahrbar, sondern die kulturelle Substanz konventionalisierter Praxis und ihrer Erwar-
tungen, die in diesem Fall mit technischen Medien verbunden ist.

Nebenbei bemerkt: Cage ist kein Asiate, sondern Amerikaner. Der Verlust der Kon-
trolle gegeniiber technischen Artefakten schlige nicht um in einen neuen Mythos ver-
menschlichter Maschinen, wie er in der asiatischen Welt vielfach zu beobachten ist. Seiner
Zen-Adaption fehlt das Moment des Lebendigwerdens der mechanisierten Dingwelt, ihre
Transzendenz in die Sphire des Humanen. Die Lebendigkeit der Tamagotchis zu akzep-
tieren oder die Bereitschaft, Robotik und Interfaces als menschliche Partner anzusehen,
steht als Konsequenz nicht auf der Cageschen Zen-Agenda. Fiir naive Deutungen dieses
neuen Kontrollverhiltnisses bleibt deshalb gliicklicherweise wenig Platz.

Das medienreflexive Moment, das Cage einbringt, ldsst sich zusammenfassend relativ klar
identifizieren. Es 6ffnet den intellektuellen Blick fiir die kulturelle Wirkung der Medi-
en jenseits der ithnen zugeschriebenen Funktionen der Abbildung und Reproduktion. Es
offnet das Gehor fiir ihre auditiv-kulturelle Existenz, indem die vertrauten Funktionen
Teil einer kompositorisch ausgearbeiteten Auffithrungspraxis werden, ohne auf die tradi-
tionelle Instrumentenrolle reduziert zu werden. IThr nicht nur technischer, sondern auch
kulturell geformter Eigenklang wird 4sthetisch erfahrbar. Damit wird — und dies kénnte
weit iiber Cage hinausweisen — auch ein durch das Abbildmodell der Medien verdringtes
Faktum reflexions- und diskursfihig: Die musikalische Auffithrung verschwindet nicht
durch die technischen Medien, sondern begriindet sich in den Dispositiven der Medi-
ennutzung neu. In diesem Sinne ist — und hier méchte ich mit einem bereits von Hans
Rudolf Zeller verwendeten Cage-Zitat abschlieflen — »die einzig lebendige Sache, die mit
einer Schallplatte geschehen kann, dass man sie auf eine Weise gebraucht, die etwas Neu-
es entstehen lisst«.”” Dies gilt nicht nur fir Schallplatten, sondern auch fiir CDs, Digital
Audio Workstations, iPods und Smartphones.

17 John Cage, zitiert nach Zeller 1990, S. 115 (siche Fn. 12).
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