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Kapittel 1 

INNLEDNING 
 

 

Four6 / opus 74 
 

 

Four6 og Strykekvartett opus 74. To forskjellige handlingsrom for fire 

musikere, iscenesatte av to forskjellige komponister, John Cage og Ludwig van 

Beethoven. Det musikalske handlingsrom som utfolder seg i Beethovens 

strykekvartett fra 1809 har blitt stående som tradisjonens modell for det musikalske 

verket, for komponisten som en skaper, og for en musikalsk situasjon som samler 

oppmerksomhet til lytting. I dette tradisjonsbundne og institusjonaliserte rom 

iscenesatte Cage verket Four6 i 1992. Her la han radikalt andre premisser til grunn 

for lyd- og handlingsprosessens utfoldelse. I disse to verkene, i startøyeblikket, på 

terskelen til disse rommene for musikalsk samhandling, vil musikerne stilles overfor 

to forskjellige grunnlag for å handle. 

I strykekvartetten angis en puls: 3 - 4 - og i startøyeblikket vet musikerne hva 

de skal gjøre. De nærmeste 25 minuttene har de et innstudert og repetert musikalsk 

forløp å utføre. Dette forløpet er så detaljert utarbeidet av Beethoven at musikerne, 

selv uten å spille, mentalt kan forestille seg hva som skal komme. Forestillingen er 

også en kroppslig handlende erindring om hvordan den musikalske organisering av 

dette, og andre lignende verker, har ledet musikernes kropper og deres 

oppmerksomhet inn i handlingspassasjer. Denne lyttende forestillingen er med på å 

drive forløpet fremover.  

Strykekvartetten er basert på det tonale systemet, koblet sammen med en 

strukturering av kulturelt nedfelte forventninger som ligger nært opp til det 

narrative. Alt musikalsk materiale er integrert. Dette gir klare rollefordelinger 

mellom musikerne, selv om de kan gå inn og ut av hverandres roller. Bærende 

funksjoner må hele tiden holdes gående: puls, akkordfunksjoner, melodi, 

understemmer, akkompagnement. Musikerne vet hva som skal gjøres, og 
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oppmerksomheten fanges og styres av samspillet som foregår innenfor det lukkede 

lydrommet. I utførelsenes øyeblikk er lydforløpet i verkets handlingsrom en 

balanserende akt av samhandling. 

I Four6 vet musikerne hva de selv skal gjøre, men ikke hva de andre vil 

komme til å gjøre, annet enn at de vil agere innenfor de samme handlingsrammene. 

Musikerne trenger overhodet ikke å ha møtt hverandre på forhånd. Four6 begynner 

når en av musikerne gir tegn, slik at alle samtidig kan starte sine stoppeklokker. Dette 

startøyeblikk er en terskel inn i dette musikalske handlingsrom som vil vare eksakt i 

30 minutter. Stykket består av 48 lyder, 4 utøvere, 30 minutter. Tiden går. Den er 

strukturert av sekunder, og vil for tilhøreren usynlig avgrense ett tidsrom for hver 

lyd/lydhandling. Lydhandlingene er omgitt av mye stillhet. Mellom 0’00” – 1’15 og 

0’55 – 2’05” kan en lyd utløses i første stemmen. Mellom 0’00” – 1’30” og 1’00” - 

2’30” i den andre. Musikerne agerer uavhengig av hverandre. De forbereder seg. 

Lydhandlingene utløses som zen-buddhistiske kalligrafiske penselstrøk, som en 

ansamling og emergens av energiutfoldelse ut i rommet. Lyd møter lyd, og hver lyd 

fremtrer med en tydelig avgrensning. 

  
 
 
 
 

John Cage og sansningens poetikk 
 
 

Hva vil det si å gå handlende inn i et Cage-verk og hvilket estetisk område var det 

Cage oppsøkte i sin estetiske praksis? Dette er de to grunnspørsmålene som denne 

avhandlingen tar sikte på å drøfte. I denne innledningen vil jeg gi en ide om hva jeg 

mener med disse spørsmålene, og presentere det empiriske materialet, og de 

teoretiske perspektiver jeg vil forsøke å besvare dem med.  

 Da Cage gikk inn i tradisjonens musikalske handlingsrom utfordret han 

musikere som handlende subjekter. Han brøt altså ikke med tradisjonen, men gikk i 

dialog med Beethovens og tradisjonenes verker som modeller for musikalske 

handlingsrom. Cage tok utgangspunkt i det tradisjonelle verkets handlingsrom, men 

organiserte lyder og handlingssituasjon annerledes. Han tok bort handlingspremissene 

som hadde gitt tradisjonens musikere retning og mening for sine lydhandlinger. Cages 
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poetikk la andre premisser for musikerens identitetsutfoldelse som musikalsk 

handlende subjekter. Dette var også en tematisering av grunnleggende filosofiske og 

eksistensielle spørsmål om identitetsforståelse og subjektdannelse. Denne 

problematiseringen av hvordan man som subjekt inngår i samhandlinger berørte også 

estetiske grunnspørsmål. Cage viste at det tradisjonelle verkets organisering av lyd i 

samhandling former de handlenes oppmerksomhet som en strukturering av sanser.  

 Hva er det da i Cages handlingsrom som holder musikeren oppe som et 

handlende subjekt? Hvilke mekanismer er det som så å si kan reise den handlende til 

handling? Cage erstattet den tradisjonelle uttrykksestetikkens regelverk og 

handlingsdrift med en annen type regelverk av prosedyrer. Han erstattet det tonale og 

metriske systemets regulerte handlingsrom med et handlingsrom der utøveren og 

lytteren ble oppmerksom på hvordan hun regulerte seg selv, i møtet med et avgrenset 

miljø av lydhendelser. Dette var å fristille en sansende fremgangsmåte. Denne 

fristillingen av den sansende orienteringen betegner jeg i avhandlingen som 

nullstillingsprosesser. Nullstilling er her ideen om å komme i kontakt med 

sansningens prosesser før det kulturelle subjektet har tolket dem i henhold til 

kulturelle innlærte skjemaer. Å gi Cages estetiske praksis betegnelsen ”sansningens 

poetikk” innebærer altså å avdekke en potensialitet. Sentralt for poetikkens 

fremgangsmåte hos Cage var nullstilling av kulturelle og personlig innlærte erfarings- 

og handlingsmønstre. Nullstillingen ga tilgang til dette område av sansende erfaring, 

eller det estetiske område, som jeg også kaller dette i avhandlingen. 

 Hva er det handlende subjekt i Cages estetiske praksis? Dette spørsmålet vil 

også bli stilt senere i avhandlingen. Den franske filosofen Jean-Luc Nancy skriver: 

”There is no such thing as the body. There is no body”. Nancy synes ikke bare å løse 

opp subjektet, men også kroppen som tankefigur.1 Her tematiserer han en oppfatning 

som går tilbake til det greske ”aisthesis”, i betydningen den sansende fornemmelse.2 

Denne betraktningen av kropp, forstått som oppløst i en sansende organisme i 

interaksjon med sine omgivelser, har relevans for tolkningen av Cages estetiske 

område. Betydningen av det norske ordet ”sansning” kan kanskje forledes til noe 

utelukkende ’følende’ i en ikke-reflektiv forstand, men dette er ikke treffende hvis 

ordet skal gi mening til Cages estetiske praksis. Her kan vi minne om det engelske 
                                                
1 Jean-Luc Nancy, The Birth to Presence (1993) s. 207. Se også videre Jean-Luc Nancy, The Muses 
(1996) s. 16-39.  
2 Se videre Arnfinn Bø-Rygg,”Sunday in Breadth. Aesthetics as a field and subject” i: Arne Melberg 
(ed.), Aesthetics at Work (2007) s. 22-27. 
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ordet ”sense” (”to come to your senses”) som også innbefatter det vi kan kalle en 

sansende intelligens, og slik sett ikke blir definert noen skarp grense mellom 

kognitive og sansende evner. Slik kan vi forstå den nullstilte eller fristilte sanselige 

tilstand som Cage i sin estetiske praksis ville utskille fra herskende kulturmønstres 

tvang.  

 Med tilfeldighetsprosedyrer utviklet Cage strategier og teknikker for å 

nullstille kulturelle menings- og tegnsystemer, og tilegnede preferanser og vaner, alt 

for å oppnå øyeblikk av et rent sanset nærvær. Cage-sitatet i avhandlingens tittel om 

det å handle ut i fra -  ”a non-knowledge of something that had not yet happened” - 

var et uttrykk for dette. Nullstillingen innebar å tilrettelegge en situasjon å gå inn i, 

uten presis kjennskap til hva som ville komme til å utfolde seg. Denne avhandlingen 

vil søke å vise hvordan Cage for hvert nytt verk på denne måten bygget nye 

kompliserte og strenge tilfeldighetsprosedyrer der både komposisjon og utøvelse var 

regulert gjennom det han kalte ”Elements of Law” og ”Elements of Freedom”, men 

der balansen mellom disse elementene vekslet fra verk til verk.3  

 

 

 

Avhandlingens materiale og begreper 
 

 

John Cage var en av 1900-tallets markante musikkpersonligheter. Han ble født i Los 

Angeles i 1912, og døde i 1992 i New York, der han hadde bodd mesteparten av sitt 

voksne liv. Han hadde ingen institusjonell musikk- eller kunstutdannelse, men 

studerte privat i perioder bl.a hos komponistene Henry Cowell og Arnold Schönberg. 

Som en avantgardefigur utfordret han musikktradisjonens måte å tenke musikk, 

sansning, lyd og verkproduksjon på. Hans estetiske praksis inkluderte også arbeider 

innen litteratur og billedkunst. Han hadde et langvarig samarbeid med Merce 

Cunninghams dansekompani som komponist og musiker. Han hadde en stor litterær 

produksjon og et så gjennomreflektert syn på sin estetiske praksis at det kan kalles en 

estetisk teori; overhodet bør hans estetiske metode betraktes som en form for praktisk 

filosofi. Foruten sitt virke som komponist var Cage også en pioner innen 

                                                
3 Jf. Paul Griffiths, Cage (1981) s. 12.  
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performance-kunst, og det vi nå kaller lydkunst. Allerede fra slutten 1930-tallet grep 

han fatt i nye former for musikkteknologi, og han fortsatte med dette livet ut.   

 Cages produksjon var meget stor og varierende. Denne avhandlingen bygger 

på arbeider som ble skrevet etter 1951, da det inntrådte en vending i Cages estetiske 

praksis. Fra da av begynte Cage å utvikle det jeg her har kalt en sansningens poetikk; 

fra da av kalte han også sin musikk eksperimentell. Valget av tidsperiode betyr at jeg 

ikke går nærmere inn på tidligere sentrale verker som Sonatas and Interludes (1948 – 

49) for preparert piano, Constructions for slagverk, eller en rekke sangstykker; alle 

disse tidlige verkene fremføres nå ganske ofte. Etter 1951 laget Cage 180 musikalske 

verker, utga 12 bøker, og laget en mengde billedkunst, mest tegninger og grafikk.4 

Skal man inkludere mange verk eller færre verk som blir grundigere drøftet? Jeg har 

valgt det siste, for bare slik kan man detaljert gå inn i de prosesser som utfolder seg. 

Dessuten har jeg lagt vekt på å undersøke to verk fra andre kunstområder enn musikk, 

ett litterært og én kunstinstallasjon. Dette har jeg gjort for å vise at Cages poetikk og 

idé om nullstilling var tverrestetisk. Nullstillingsproblematikken har også vært et 

viktig grunnlag for valget av musikkverker. Et annet grunnlag for utvalget av verk 

angår forståelsen av Cages verker som handlingsrom (som jeg straks kommer tilbake 

til). Jeg har også lagt stor vekt på å drøfte verker som jeg selv har fremført.5 Uten 

denne erfaringen ville det ha vært vanskeligere å skrive inngående om arbeidenes 

performative karakter. 

 Et særlig spørsmål reiser betydningen av Cages mange tekster for tolkning av 

hans verker.6 Det har vært en viss tendens til å tro at man ved å lese disse tekstene 

også kan forstå det som blir iscenesatt i verkene. En slik tilnærming kan gi bidrag til 

det syn at Cages estetiske praksis var en form for konseptkunst. Dette er en tolkning 

jeg i løpet av dette arbeidet vil vise at jeg ikke slutter meg til. De mange og varierte 

nullstillingsprosedyrene som Cage utarbeidet i verk etter verk førte aktøren inn i et 

sansende område, eller en sansende tilstand. De er laget som prosesser som faktisk 

har en virkning på hvordan den lyttende oppmerksomheten orienterer seg i 

situasjonen. Lesningen av Cages teoritekster, partiturer og dokumentert 

fremføringspraksis og egne fremføringer må etter mitt skjønn leses i nær 

                                                
4 Se The New Grove Dictionary (2. utg 2001), vol III, Cage, verkliste.  
5 Av de arbeidene jeg drøfter inngående her har jeg offentlig fremført: 0’00”, Variations IV, Four6, 
Europeras 3&4. En planlagt oppføring av Empty Words i Albuquerque (desember 2005) måtte avlyses 
i siste øyeblikk.  
6 Se oversikten over siterte arbeider i litteraturlisten.  
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sammenheng. Tekstene er ikke bare teori eller filosofi, men de gir også konkrete 

anvisninger for fortolkning og fremføring av verker. Mange av Cage-sitatene har jeg 

brukt på denne måten. Det praktiske møtet med det konkrete materialet (prosedyrer, 

lydmaterialet, lydteknikk, instruksjoner som utfordrer kreativt potensial, scenisk 

utførelse osv) vil være en overskridelse som gir en korrigering til en altfor teoretisk 

tilegnelse av Cages arbeider. Det er i selve utførelsen overraskelsesmomentet i Cages 

arbeider ofte viser seg.  

Det første verket som drøftes mer detaljert er pianostykket Music of Changes 

fra 1951. Det ble skrevet for pianisten David Tudor, en sentral utøver som Cage som 

komponist og medutøver arbeidet mye sammen med i utformingen av den nye 

poetikk. Verket innholder en del ukonvensjonelle pianoteknikker som kan ha 

sammenheng med at Cage da hadde skrevet en rekke arbeider for preparert piano. 

Sentrale Cage-forskere som James Pritchett og David Bernstein har skrevet grundige 

analyser av dette verket, og mitt bidrag er først og fremst å sette arbeidet i 

sammenheng med Cages egne tekster og avhandlingens allmenne performative 

perspektiv.  

 Et annet sentralt arbeid er 0’00” fra 1962. Dette verket består av lydprosessen 

som utløses av en utøvers selvvalgte, lydforsterkede handling. Dette verket er viktig 

for å forstå hva det vil si å gå handlende inn i et Cage-verk laget etter 1952, da 4’33”, 

ett av Cages mest kjente verker, ble til. 0’00” har for øvrig undertittelen 4’33” No. 2. 

Et viktig materiale for min tolkning har vært Cages skisser til verkets formuleringer 

som finnes bevart i Cage-samlingen i Public Library i New York. I sammenheng med 

0’00” står også Variations IV fra 1963 sentralt. Dette er et verk som ikke beskriver 

annet enn prosedyrer for å finne fysiske steder for lydkilder eller lydproduksjon, og 

hvordan disse lydene så kan inngå i et system der lydene blir distribuert gjennom et 

lydanlegg. Dette er også et viktig verk for å forstå hvordan Cage iscenesatte et 

handlingsrom av alternativ lydsamhandling. Til Variations IV finnes det også en 

interessant innspilling av Cages og Tudors første fremføring av stykket. Et siste og 

beslektet verk er Four6 fra 1992. Dette er skrevet for fire uspesifiserte utøvere som 

selv velger det lydmaterialet som de skal fremføre. Det dreier seg om en ren 

iscenesettelse av lyd og utøvernes enkelte lydhandlinger. Her finnes det en innspilling 

av Cages (eneste) fremføring av verket fra en konsert der også den amerikanske 

sangeren og komponisten Joan La Barbara deltok, og som Cage hadde arbeidet med i 

over 30 år. Som del av tolkningen av Four6 bygger jeg på et lengre intervju jeg 
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gjorde med henne (i New York desember 2008). Også her finnes det materiale fra 

Cages komposisjonsprosess og fremføring i den nevnte Cage-samlingen i New York.  

  I tillegg til disse arbeidene behandler avhandlingen tre større verker av noe 

annen karakter. Museumcircle fra 1991 – 1992 var ikke et musikalsk verk, men et 

kunstinstallasjonsprosjekt. Dette var tittelen på en enkelt installasjon i et 

utstillingsprosjekt som tematiserte Cage som del av en større modernistisk 

kunstsammenheng: ”Kunst als Grenzbeschreitung, John Cage und die Moderne” på 

Staatsgalerie moderner Kunst (nå Pinakothek der Moderne) i München i 1991. 

Samme år laget han Changing Installation  som var et annet 

kunstinstallasjonsprosjekt ved The Carnegie Museum of Art in Pittsburgh. Helt til sin 

død var han med på å planlegge et tredje prosjekt, Rolywholyover, John Cage, A 

Circus. Dette var en vandreutstilling som først begynte i Los Angeles i 1993. 

Hovedsaklig vil jeg analysere selve installasjonen Museumcircle, men i sammenheng 

med serien av tre utstillingsprosjekter. Et annet arbeid er Europeras 1-5 fra 1987 – 

1991. Det er skrevet på samme tid. Europeras har en del til felles med Museumcircle. 

Europeras 1-5 består av tre selvstendige operaverker, 1&2 er laget for operahuset, 

3&4 og 5 som mindre kammeroperaer. Det siste verket Empty Words er fra 1972 – 

1973. Dette er et performativt tekstverk som jeg forstår som konkret utfoldelse av en 

nullstillingsprosess. 

 Denne avhandlingen bygger også på en del begreper som samlet utgjør dens 

teoretiske rammeverk. Det første er rutenett som fanger inn et grunnleggende 

konstruksjonsprinsipp i Cages poetikk, og som også fører til at man kan betrakte det 

musikalske verket som et system. Et annet begrep er kunsthandling som karakteriserer 

Cages estetiske praksis gjennom handling i utvekslende erfaring med omgivelsene. 

Disse erfaringsprosessene var hos Cage også knyttet til, og ble utløst av, mental 

nullstilling. Et annet uttrykk for det jeg kaller nullstillingsprosessene er tegnrensning 

som særlig brukes for arbeidene som har gjenstander og språk som materiale. Samlet 

vil begrepene om rutenett, verket som system, kunsthandling og nullstilling vise hva 

jeg mener med de handlingsrom som Cage iscenesatte i sin estetiske praksis for 

kreativ utfoldelse, sansende erfaring og selvforståelse. Den skjønnhet, det nærvær, 

den observerende humor, og den balansering av skjøre øyeblikk som disse 

iscenesettelsene innbefattet, har jeg bl.a. prøvd å gripe med uttrykket 

gjennomstrømmingsstruktur. Dette er også et første skritt i å teoretisere det jeg kaller 
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en oppmerksomhetsform. Alle disse uttrykkene vil bli nærmere presentert fortløpende 

i avhandlingen.  

 Litteraturen om Cage bør allment leses i lys av det utfordrende i Cages 

tverrestetiske prosjekt. Etter mitt skjønn har det vært for lite fokus på hans radikalitet 

i utforskningen av den sansende orientering som et alternativt estetisk prosjekt. Dette 

prosjektet kan fortsatt komme i kollisjon med normer for hva som blir regnet som 

fremherskende estetisk praksis (særlig innen musikkvitenskap).  

Litteraturen kan deles inn i forskjellige grupper. En gruppe er de publikasjoner 

som dokumenterer samtaler og intervjuer med Cage. Langt på vei kan disse vurderes 

på linje med hans egne tekstutgivelser, og de har ofte betydning for tolkninger av 

enkeltverker.7 Det har også kommet en del historisk-biografiske bidrag. Ennå er 

David Revills The Roaring Silence. John Cage a Life (1992) den eneste biografien. 

Den er sjarmerende, gir mye informasjon, om enn ikke alltid med sikkert 

kildegrunnlag, og den preges kanskje av det å ikke ha en tilstrekkelig distanse til sitt 

objekt. Det finnes også flere viktige bidrag om det miljøet som Cage opererte i. To 

sentrale miljøer for Cage var for det første New York skolen der Calvin Tomkins Off 

the Wall (1980) fortsatt er viktig, og for det andre Cunninghams dansekompani, som 

danseren Carolyn Brown nå har skildret i Chance and Circumstance (2007). En 

annen gruppe bøker er de som studerer Cage i en idéhistorisk sammenheng. To bøker 

plasserer Cage inn i den amerikanske idéhistorien: Georg J Leonard, Into the Light of 

Things (2004) som skriver Cage inn i den amerikanske transcendentalismen. Det 

samme perspektiv har Christopher Shultis, Silencing the Sounded Self (1998) som 

legger vekt på den amerikanske eksperimentalistiske tradisjon.  I John Cage’s 

Europeras 1&2 (1992) setter Laura Kuhn Cage inn i amerikansk idédebatt etter 1960. 

Marjorie Perloff The Poetics of Indeterminacy (1981) gir en interessant tolkning av 

Cages poetikk fra et litteraturteoretisk ståsted.  

Tre musikkvitenskapelige bøker som har betydd mye for mitt arbeid er James 

Pritchetts The Music of John Cage (1993), William Fettermans John Cage’s Theatre 

Pieces (1996) og David Nicholls (ed.),  The Cambridge Companion to John Cage 

(2002). Pritchett er fortsatt det beste arbeidet for analyser av Cages verker. 

Fettermans styrke er dokumentasjon av tidligere fremføringer av Cageverker. Og The 
                                                
7 Se særlig for denne avhandlingen John Cage/Daniel Charles, For the Birds (1976); Richard 
Kostelanetz, Conversing with Cage (1987) og Joan Retallack, Musicage (1996). Når jeg i det følgende 
henviser til uttalelser av Cage som er hentet fra slike samtalebøker anfører jeg i den grad det er mulig 
året for Cages uttalelse.  
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Cambridge Companion er et godt standardverk og som særlig gir et musikkhistorisk 

perspektiv på Cage. Richard Taruskins kapittel om Cage i sin Oxford History er 

meget kritisk til Cages estetiske prosjekt, men har mange gode observasjoner som 

drøftes flere steder i mitt arbeid.8 Det samme må sies om Lydia Goehrs drøftelser av 

Cage i bøkene Imaginary Museum of Musical Works (1992) og Elective Affinities 

(2008). Douglas Kahn og Brandon LaBelle har utgitt to bøker som har et 

lydkunstperspektiv og der Cages lydverden tolkes som sosial materialitet.9 Selv om 

disse bidragene gir interessante (og kritiske) tolkninger av Cage, tar de etter mitt 

skjønn ikke tilstrekkelig hensyn til Cages egne premisser for sitt estetiske prosjekt.  

En annen gruppe bøker omhandler Cages forhold til billedkunst. Her vil jeg 

fremheve antologien The New York School of Music and Visual Arts (2002) som 

diskuterer billedkunstens betydning for Cages musikkproduksjon, og Kathan Brown, 

Visual Art: To Sober and Quiet the Mind (2000), som omhandler Cages produksjon 

av billedkunst. Ellers er det utgitt flere større kataloger til utstillinger med Cages 

billedkunst som på forskjellige måter har hatt betydning i mitt arbeid (særlig i kapittel 

3 og 5).10 

Mitt prosjekt søker å tilføre dette forskningsfeltet det jeg vil kalle en 

performativ analyse i vid forstand. Da er det viktig å gå inn i verkenes 

produksjonsside, både komposisjon og utførelse. Jeg legger derfor vekt på å 

undersøke Cages estetiske prosjekt som virkninger av prosedyrer, virkninger av 

organisering, og virkninger av materialitet. Denne tilnærmingen har ikke i særlig grad 

blitt fulgt opp i dette forskningsfeltet. Forskere som David Bernstein, James Pritchett 

og Laura Kuhn har gjort grunnleggende og informative analyser av verkene, og de har 

koblet disse til Cages filosofi og politiske engasjement. Men i deres beskrivelser 

glipper noe av det estetiske potensial som finnes hos Cage. Mitt prosjekt er derfor til 

syvende og sist å identifisere de transcendente øyeblikkene.11   

                                                
8 Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music 5 (2005) kap 61 (s. 55-103). 
9 Brandon LaBelle, Background Noise Perspective on Sound Art (2006) gjennomgående og Douglas 
Kahn, Noise Water, Meat (2001), særlig s. 161-200.  
10 Rolywholyover John Cage A Circus (1993), Wulf Herzogenrath/ Andreas Kreul (ed.), Sounds of the 
Inner Eye (2002), Joachim Kaak/ Corinna Thierolf, Hanne Darboven, John Cage A Dialogue of 
Artworks (2000), Ulrich Bischoff (ed.), Kunst als Grenzbeschreitung. John Cage und die Moderne 
(1991).   
11 Se i den retning også Austin Clarkson, ”The Intent of the Musical Moment: Cage and the 
Transpersonal” i: Bernstein et. al. (ed): Writing Through (2001) s. 62-113 som henter inn et 
psykologisk vokabular, men som ikke går detaljert inn i verkenes virkningsnivå. Dette tema følges 
videre opp i konklusjonen i kapittel 7.  
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 Min performative tilnærming forholder seg også til enkelte teoretiske 

posisjoner. For det første gjelder dette den performative vendingen innen 

kulturteorien. Her har jeg særlig forholdt meg til Victor Turners teorier om ritual og 

liminalitet og Judith Butlers teorier om identitetskonstituering.12 Ulike aspekter av 

Cages poetikk har jeg belyst ved å lese Cage-verker i sammenheng med særlig fire 

forskjellige teoretikere. Rosalind Krauss gir et bidrag til å forstå produksjonssiden av 

Cages verker i form av en strukturteoretisk analyse (særlig i kapittel 2). Hos Michel 

Foucault har jeg hentet en ide om kulturanalyser av oppmerksomhetsformer (i kapittel 

5). Hans Ulrich Gumbrecht har gitt bidrag til min meningsteoretiske diskusjon av 

Cage (kapittel 5 og 6), og endelig har Roland Barthes artikkel ”Le grain de la voix” 

vært viktig for studiet av Cages verk Empty Words (kapittel 6).  

 I kapittel 2 ”Modernismens rutenett” innledes avhandlingen med å plassere 

Cage innenfor rammen av den musikalske modernismen. Ved å dykke ned i et 

musikkhistorisk avsnitt (avgrenset til Cages Music of Changes og Pierre Boulez’s 

Structure Ia, begge 1951) vil jeg identifisere noen estetiske kvaliteter som 

serialismens systemtenkning utløste hos de to komponistene. I kapittel 3 med tittelen 

”Cages estetiske eksperiment, 1” bringes Cage og New York skolen sammen (også ca 

1950). New York skolen er betegnelsen på det miljø av kunstnere som omga Cage i 

New York, og som også kalles abstrakte ekspresjonister. Diskusjonen om verket som 

system og prosess i Cages estetiske praksis kobles i dette kapitlet sammen med den 

automatiske kunsthandlingen i New York skolen, med vekt på maleren Jackson 

Pollock. Kapitlet avsluttets med en drøftelse om verkets handlingsrom som en 

identitetskonstituerende plass.  

Kapittel 4 har tittelen ” Cages estetiske eksperiment, 2. Tre verkanalyser”. Der 

analyser jeg inngående tre verker 0’00”, Variations IV og Four6 på bakgrunn av de 

estetiske problemstillingene som ble drøftet i kapittel 2 og 3. Særlig går jeg inn på 

problemstillingen om hva det vil si å gå handlende inn i et Cage-verk. Kapittel 5 er 

”Tegnrensning 1: Museumcircle, Europeras”. Der studeres Cages tematisering av 

institusjonaliserte oppmerksomhetsformer (museum og opera) og hvordan 

nullstillingsprosedyrene var en strategi for å destabilisere disse 

                                                
12 Victor Turner, From Ritual to Theatre. The Human Seriousness of Play, New York 1982 og Victor 
Turner, The Ritual Process. Structure and Anti-Structure, London, 1969. Judith Butler, “Performative 
acts and gender constitution” i: Ph. Auslander (ed.), Performance. Critical Concepts in Literary and 
Cultural Studies vol IV 2003 s. 97-110 og Judith Butler, Bodies that matter. On the discursive limits of 
"sex" (1993).  
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oppmerksomhetsformene. For å diskutere dette bringer jeg inn Michel Foucaults 

teorier om vestlige kulturers strukturering av viten, og Hans Ulrich Gumbrechts teori 

om erfaring og mening. Den narrative oppmerksomhetsform som Cage oppløste i sine 

operaverker drøftes også i sammenheng med Carl Jungs begrep om synkronisitet som 

en ikke-kausal oppmerksomhetsform. Det siste hovedkapitel 6, ”Tegnrensing 2: 

Empty Words”, er en analyse av Cages performative tekstverk Empty Words. Dette 

verket er et interessant eksempel på en formalisert nullstillingsprosess. Avhandlingen 

avsluttes med en konklusjon der spørsmålet om transcendens i Cages estetiske praksis 

drøftes på grunnlag av avhandlingens øvrige kapitler.  
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Kapittel 2 

MODERNISMENS RUTENETT 
 
 

Innledning 
 

 

Hva er Cages plass i den musikalske modernisme? Dette spørsmål gir en viktig 

tilgang til forståelsen av Cages utforming av en spesifikk musikalsk poetikk. Kapitlet 

tar utgangspunkt i den amerikanske kunsthistorikeren Rosalind Krauss’ artikkel 

”Grids”13. I denne artikkelen presenterer hun en teori om rutenettet og rutenettets 

estetikk som uttrykk for en av modernismens grunnleggende strukturer. Hun 

diskuterer der rutenettet både som en metafor og som et konstruksjonsprinsipp. Selv 

om Krauss’ bidrag først og fremst gjelder billedkunst, gir hennes perspektiv et viktig 

tverrestetisk grunnlag for å diskutere Cages forhold til den musikalske modernisme, 

og da særlig den musikalske serialismen på 1950-tallet. Rutenettet som metafor og 

konstruksjon vil også være et tilbakevendende tema i analysen av Cages poetikk i de 

påfølgende kapitlene.   

Cage og den franske komponisten Pierre Boulez hadde rundt 1950 en intensiv 

meningsutveksling, men etter fem-seks år kom det til et brudd. Dette forholdet 

resulterte i to verker begge skrevet i 1951, og de står i sentrum i dette kapitlet. Det 

ene var Pierre Boulez’s Structure Ia for to pianoer og det andre John Cages Music of 

Changes for ett piano. Mitt formål her er å løfte frem de estetiske temaer som var i 

spill i denne verkpraksis. Etter mitt skjønn er det viktig å fremholde at Cage ikke brøt 

med den musikaliske modernismen, men at Boulez’ og Cages musikalske prosjekter 

angikk forskjelligartet praksis innenfor en tverrestetisk modernisme. I denne 

verkpraksis spilte ideen om rutenettet og dets struktur en interessant rolle. Cages 
                                                
13 Se ”Rutenett” i: Rosalind Krauss, Avantgardens originalitet og andre modernistiske myter (2002) s. 
7-34, de følgende sitert som Krauss, ”Rutenett”.   
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estetiske praksis skal da i dette kapitlet forståes på bakgrunn av den modernistiske 

bruken av rutenettets struktur som utfolder seg i spenningen mellom en vitenskapelig 

kunnskapsmatrise og åpninger for det Krauss kaller åndelige passasjer. 

I forhold til rutenettets estetikk og serialismens utvikling i etterkrigstiden var 

Pierre Boulez’s Structure Ia viktig som et ytterliggående eksperiment for hvordan 

serialismens teknikker kunne utvikle seg til en systemisk determinisme.14 Music of 

Changes innebar et vendepunkt i Cages verkproduksjon mot en ny form for 

systemtenkning. Diskusjonen i den publiserte brevveksling fra 1949 til 1954 mellom 

Cage og den 10 år yngre Boulez viser at de elaborerte en felles 

komposisjonstankegang som lå bak disse to komposisjonene.15 Denne tankegangen 

drøftes i dette kapitlet i lys av rutenettets estetikk. Men bruddet viser at de brukte 

disse kompositoriske ideene på forskjellig måter. Disse forskjellene kommer tydelig 

frem hvis man betrakter verket som handlingsrom, og i bruken av rutenettets teknikk 

for å etablere situasjoner for musikalsk erfaring. I denne ikke sjeldne diskuterte 

relasjon mellom Cage og Boulez er mitt bidrag å gi en analyse av verket som 

handlingsrom.16 Med dette sikter jeg særlig til det å analysere verket forstått som et 

rammeverk av regler for de handlinger som i verkets komposisjonsprosess eller 

fremføringsøyeblikk trår i kraft. Dette vil dreie seg om regler av forskjellig karakter, 

slik som de som angår material, komposisjon, konvensjon og det sosiale. Ofte blir 

dette sett som utelukkende materielle og tekniske temaer, men her vil jeg legge vekt 

på at slike regelverk også utløser estetiske og sanslige konsekvenser, og som Cage 

også la stor vekt på, eksistensielle forhold.  

Ett av denne avhandlingens premisser er å se verdien av å studere i 

sammenheng Cages forskjellige verktyper der enten lyd, bilde eller gjenstand står i 

fokus.17 Kanskje kan det da også være fruktbart å bruke billedkunstteori i analysen av 

Cages musikalske situasjoner. Cage problematiserte relasjonene mellom kunst/liv og 

lyd/musikk ved å koble det skapte musikkverket og livet i ’virkeligheten’. 

Billedkunstens historie viser mange måter som billedmediet kan lage forbindelser 

mellom kunstverk og faktisk liv på. Sammenlignet med musikkens abstrakte 

psykiske, fysiske og flyktige natur har bildemediet på en annen måte kunnet bli 
                                                
14 Se inngående om Structure Ia Erling Gulbrandsen, Tradisjon og tradisjonsbrudd (1997) s. 50 flg.  
15 Jean-Jacques Nattiez (ed.), The Boulez-Cage Correspondence (1993) s. 92-103.  
16 Se om relasjonen mellom Cage og Boulez bl.a. David Bernstein, In order to Thicken the Plot i: 
Bernstein, Writing Through (2001) s. 7- 40 og Nattiez (ed.), The Boulez-Cage Correspondence (1993), 
Introduction, s. 3-24  
17 Se videre nedenfor i kapittel 5 og 6.  
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integrert i språklig virkelighetskonstituering. Noen bilder kan oppfattes, og refereres 

til, som entydige tegn på situasjoner i virkeligheten. Først med utviklingen av 

lydinnspillingsteknikker og multimedia har lydavtrykket kunnet få en lignende 

tegnfunksjon som direkte refererer til virkelighetssituasjoner. Utviklingen av tekniske 

utstyr som båndopptakeren ga etter den andre verdenskrig viktige impulser til Cages 

poetikk. De nye innspillingsmåtene ga en ny tilgang til virkelighetens lyder som han 

kunne bruke i funksjonen som virkelighetens avtrykk.  

 Krauss viser hvorledes rutenettets estetikk innenfor den modernistiske 

billedkunsten innebar å unngå den avbildende og språklig tilgjengelige forbindelsen 

til virkeligheten. Slik nærmet billedkunsten seg kunstmusikkens særlige kvalitet av 

abstrakt materialitet. I kontrast til fotografiets og filmens narrative realisme søkte 

maleriet seg mot å nå det rent visuelle.  

 
”Barrieren det har reist mellom de bildende kunstarter og de språklige har vært 
bortimot fullstendig vellykket med hensyn til å lukke billedkunsten inne i et 
felt bestående utelukkende av visualitet og å beskytte den mot talens 
inntrengning.”18 

 

Cages forestilling om lyd var klart påvirket av den modernistiske tanken om ”ren” 

materialitet slik man kan lese hos en av Cages kollegaer i New York skolen, Earl 

Brown: 

 

“That philosophy was certainly prevalent in the change in painting and 
sculpture and art attitudes, in which the object itself, like a Mondrian, doesn’t 
represent anything except the colors and lines. The viewer is free to associate 
with such a painting in any way he wishes. That philosophy was strongly 
influential on both Merce and John. The “thing” in itself, as Gertrud Stein 
said; “It-ness”, “It-ness” was a matter we felt very strongly about.” 19 

 

Rutenettet og modernisme I 
 

I sin artikkel undersøker Krauss det fenomen at bilder av rutenettmotiver har fått en 

så fremtredende plass i modernismens billedkunst. Kubismen innledet dette på tidlig 

1900-tall og dette har vart frem til i dag. Krauss’ artikkel er skrevet i 1979 og føyer 

seg som sådann inn i den tidens strukturalistiske teoridannelser. Denne 

                                                
18 Krauss, ”Rutenett” s. 7. 
19 Earl Brown, ”The forming of an aesthetic” (1985) i: Richard Kostelanetz (ed.), Merce Cunningham 
(1998) s. 62. 
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opphavssituasjonen preger også Krauss’ analyser, slik som spørsmålet om den 

mening som oppstår i tolkningen av rutenettet som bilde, og hvordan bruken av 

rutenettet som en organiserende strukturering av bildeflaten skal tolkes. Hennes 

metanivå formes som en strukturalistisk analyse av rutenettets struktur som et 

mytologisk fenomen: Rutenettet manifesterer seg i kunstfeltet som en myte der 

kunstneren i sin kunsthandling kan forene to uforenlige verdensanskuelser: en åndelig 

og en vitenskapelig.  

  

 

Figur 1 Rutenett 

  

Rutenettet slår for det første fast kunstfeltets autonomi på en romlig måte. For det 

andre avgrenser dette kunsten som moderne i forhold til en fortid:  

 
”Rutenettet er utflatet, geometrisk, ordnet, og på denne måten er det anti-
naturlig, anti-mimetisk og anti-virkelig. Det er slik kunsten ser ut når den 
vender ryggen til naturen. I den flatheten som er et resultat av rutenettets 
koordinater, er nettet en måte å sprenge det virkeliges dimensjoner på og 
erstatte dem med en lateral spredning av én enkelt overfalte. Rutenettets 
regelmessighet er ikke et resultat av imitasjon, men av en estetisk 
forordning.”20 

 

I dette vises det til den kunsthistoriske fortid. De modernistiske kunstnernes bruk av 

rutenettet var et brudd med tradisjonen. Gjennom avbildningen har bildets 

meningsproduksjon på en konkret måte kunnet knyttes direkte til virkeligheten, 

                                                
20 Krauss,”Rutenett”  s. 9.  
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naturen. Diskursen om synssansens orienterende modalitet har vært dominerende i 

vestens språklige konstruksjon av virkelighet. Et eksempel på dette er perspektivet 

som på 1400- og 1500-tallen fikk status som en vitenskap om virkelighet: 

 
”Til forskjell fra perspektivet kan ikke rutenettet legge romligheten i et rom 
eller et landskap eller en gruppe figurer over på overflaten av et maleri. Om 
det i det hele tatt legger noe over noe annet, er det faktisk intet annet enn 
bildets egen overflate.”21  

 

Tradisjonsbruddet oppstår når rutenettet bryter med denne form for avbildning og 

med språklige referanser til omverden. Rutenettet organiserer i stedet farger og linjer 

inn over billedflaten som relasjoner innenfor et rom av visuell materialitet: 

 
”I den grad rutenettets orden kun er basert på relasjoner, er det et middel til å 
oppheve naturlige objekters krav på å ha en egen orden; rutenettet viser at 
relasjonene i kunstfeltet tilhører en atskilt verden, og at de i forhold til 
naturlige objekter er både mer opprinelige og endelige. Rutenettet erklærer at 
kunstens rom på en og samme tid er autonomt og autotelisk.”22 

 

For å beskrive denne konstruerte kunstens atskilte verden bruker Krauss det auditive 

begrepet ”stillhet”: ”Intet ekko av fottrinn i tomme værelser, ingen fugleskrik under 

åpen himmel, ingen sildring av vann i det fjerne”.23 Hun fremholder at stillheten og 

reduksjonen av bildets referensialitet til ren materialitet er en avantgardistisk strategi 

for å oppnå originalitet. Det er en strategi for å finne et nullpunkt som også er en 

første begynnelse. Nullpunktet er originaliteten som finnes i ”billedflatens 

opprinnelige status”:  

 
”Denne opprinnelsen er hva rutenettets vesen er ment å manifestere for oss 
som betraktere: et udiskutabelt nullpunkt bak hvilket det ikke finnes noen 
annen modell, referent eller tekst.”24 

 

Krauss så altså rutenettet som en estetisk strategi for å etablere et kreativt nullpunkt, 

et nullstilt utgangsnivå som skulle sikre skapelsen av hvert enkelt bildes eksistens 

som noe originalt. Dette bildet som unik eksistens satte hun opp mot det faktum at 

rutenettet var en repetert figur i kunstfeltet, sett som et iterativt system av 

                                                
21 Krauss,”Rutenett” s. 11. 
22 Krauss, ”Rutenett” s. 9-10. 
23 Krauss, ”Avantgardens originalitet” i: Krauss, Avantgardens originalitet og andre modernistiske 
myter (2002) s. 86.  
24 Krauss, ”Avantgardens originalitet” s. 89-90.  
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betydningsproduksjon. Denne ”opplevelsen av opprinnelighet som generasjoner av 

kunstnere, kritikere og tilskuere har følt, i seg selv er falsk, en fiksjon.”25 Ifølge 

Krauss har kunstfeltets kunstnere, kritikere og betraktere ”undertrykt” dette iterative 

system av betydningsproduksjon. Originalitet og opprinnelse er bare ideer som 

gjenskapes som fordobling og supplement innenfor et betydningsproduserende felt. 

Rutenettets nullstilling blir derved tolket som en nullstilling av bildet som tegnspill. 

Men bildet vil likevel opptre som tegnspill i kunstfeltets system: ”enhver signifikant 

selv er det transparente signifikatet for en allerede gitt bestemmelse om å forme den 

til middel for et tegn”.26 

Signifikat og signifikant er det begrepspar som i Ferdinand Saussures 

språkteori betegner den uoppløselige tosidige relasjonen som utgjør det språklige 

tegnet. Der signifikanten står for ordets uttrykksside, står signifikatet for 

innholdssiden. Saussure brukte i begynnelsen begrepet ”hørselsbilde” i stedet for 

signifikant. Der bildets referensialitet til virkeligheten brytes, skjer dette ved at 

signifikanten styrkes i en slik grad at tilbakeføringen til et referensielt innhold ikke 

lenger er aktuell. Igjen står da en sansbar ikke-referensiell materialitet.  

 
”Dersom modernismens nytelsesdomene er selvreferensialitet blir dette 
nytelsens palass reist på den semiologiske muligheten til billedtegnet som 
ikke-representasjonell og ikke-transparent, slik at signifikatet blir en 
overflødig betingelse for en styrket signifikant.”27  

 

Men for Krauss er altså ikke dette mulig, fordi tegndannelsen allikevel da vil oppstå 

et annet sted, nemlig innenfor kunstfeltet som en repetitiv figur.  

 

 

 

 

 

Cages nytelsesdomene 
 

Cages postulering om ”lyden i seg selv” er et eksempel på en slik styrket signifikant 

(eller hørselsbilde) i Krauss’ teoridannelse. Det er ideen om en sansbar ikke-

                                                
25 Krauss ”Avantgardens originalitet” s. 90. 
26 Krauss, ”Avantgardens originalitet” s. 92. 
27 Krauss, ”Avantgardens originalitet” s. 91-92 (min uthevelse).  
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referensiell materialitet. Men ifølge Krauss kan altså ikke signifikanten styrkes på 

denne måten fordi ”dens vesen som objekt, dens kjerne bare er en fiksjon”. Og 

selvfølgelig, hvordan kan man gi lydens bølger eller energetiske utfoldelse, en 

bestemt form, som om ’den’ var et objekt? Og er det mulig for mennesket ikke å 

danne seg referensielle bilder eller tegn, selv av hørselsinntrykk eller lydhandlinger? 

Finnes det en opplevbar sanselighet utenfor tegndannelsen?  Dette vil jeg nå drøfte 

ved å  presentere et annet ”nytelsesdomene” enn det som Krauss nettopp nevnte som 

altså var selvreferensialiteten til verket som autonom visuell materialitet.28  

 Jeg velger her å bruke uttrykket ’nytelsesdomene’ i en mer bokstavelig 

forstand enn Krauss idet det her refererer til Cages estetiske praksis som et handlende 

og erfarende univers. Når det gjelder slike analyserende og regelstyrte praksiser er det 

nemlig viktig å fastholde betydningen av den sanselighet som praksisen også utløser. 

Dette nytelsesdomene som Cage oppsøkte, innenfor modernismens ramme, var et 

fristed fra tegnspillets estetiske preferanser og referanser. Det er verket som 

handlingsrom der aktøren forholder seg aksepterende og oppmerksomt til hva som 

enn måtte utfolde seg:  

 
”[Cage:] I try to approach each sound as itself” [Question:]”Is this a kind of 
ultimate abstractness?” [Cage:] “No; I would say rather an ultimate reality, 
wouldn’t you?”29 

 

Forestillingen om lyden som noe i seg selv inngår i Cages poetikk som en vei til 

nullstilling, ikke bare av lyden, det musikalske materialets tegnspill, men også av 

komponist, utøvere og lyttere. Nullstillingen er en metode for å iscenesette en 

situasjon som posisjonerer lyd og lytter/aktør slik at lyden ikke inngår i et 

forventningssystem, men forblir uforutsigelig. Nullstillingen utløser en form for 

tilstand av oppmerksomhet og handling. Denne styrte oppmerksomheten er nært 

forbundet med verkets tilrettelagte avgrensede situasjon. Verkets avgrensning av 

situasjonen, og dets utforming av regelverk, har avgjørende betydning for om denne 

tilstand av nullstilling er mulig. Nullstillingen trues i det øyeblikk aktøren må gjøre 

valg underveis i verkets performative situasjon. Det gjelder valg som transporterer 

aktøren ut av situasjonen og inn i motstridende personlige system og mønstre av 

                                                
28 Se sitatet ved foregående note. Se også under i kapittel 6 om Empty Words der tema er Cages 
metodiske nedbrytning av språktegn, nettopp for å komme til et slikt sansende område.  
29 Cage (1969) i: Richard Kostelanetz (ed), Conversing with Cage (1988) s. 227-228. 
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estetiske preferanser. Det gjelder valg som transporterer aktøren ut av situasjonen og 

inn i sin egen trang til å kontrollere situasjonen som en relasjonelt kontrollerbar 

sammenheng. Det gjelder valg som transporterer aktøren ut av situasjonen og inn i sin 

egen trang eller angst for estetisk eller sosial dom om det vellykkede. I fraværet av å 

måtte forholde seg til slike valgsituasjoner finnes det en performativ nytelse, og et 

grunnlag for en oppmerksom sameksistens innenfor situasjonens rammer.  

 Krauss fremhever stillheten i modernismens bruk av rutenettet. Det beskytter 

”mot talens inntrengning”.30 Veien til Cages nytelsesdomene er å forstyrre, å bryte 

ned, muligheten for konvensjonell innlært narrativ, følelsesmessig, diskursiv 

kommunikasjon. Det er bevisst å oppsøke en lyttende modus, og derved forlate en 

talende modus. Talen må tales for å opprettholde betydningsproduksjonen, og 

stillheten blir da en trussel mot å holde betydningen oppe. Stillhet lager mental 

distanse som setter betydninger i parentes, som fragmenter i tilværelsen. Her stilles 

stillhet som betydningsdannende pause opp mot stillhet som stilner 

betydningsproduksjonens stadige insistering – en stillhet som kan oppleves som en 

avgrunn. Stillheten i et verk, visuelt eller auditivt, har altså en korrespondanse med en 

mental indre stillhet hos aktørene i verkets situasjon. Det talende modus vil som 

Krauss viser til, finne andre nytelsesdomener i korrespondanse med verden sett 

gjennom menneskets betydningsdannende organisme: i tolkende, følende, sansende, 

tegnutvekslende, kommuniserende, forklarende, selvhevdende, responderende, 

konstruerende former. Den performative nytelsen i det lyttende modus er derimot når 

den lyttendes og handlendes bevissthet kan forholde seg til en ”zero-time”31 der 

situasjonens utfoldelsestid er uten puls, og fornemmes som en nærværsopplevelse av 

prosess eller hendelse i nåtid. Nytelse er å gå inn i en tilstand av flyt, å være i ”the 

fluency of nature”32. Nytelse er å åpne seg mot en sansende orienterende 

oppmerksomhet som med Cages ord beskrives som ”a non-knowledge of something 

that had not yet happened”, en ikke-kunnskap om noe som enda ikke har skjedd.33  

 Denne holdningen er sentral for utviklingen av Cages poetikk fra rundt 1950. 

Det var å finne måter å balansere lytteren/aktøren gjennom en nullstillingssituasjon 

uten å utløse noe forventningsskjema om sannsynlig betydningsdannende utvikling, 

                                                
30 Krauss, ”Rutenett” s. 7.  
31 Dette var et tidsbegrep Christian Wolff innførte og som Cage nevner i bl.a. ”Indeterminacy” (1958) 
i: Cage, Silence (1961) s. 38.  
32 Ibid. s. 39. 
33 Ibid s. 39. 
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eller noe tolkningsskjema som følger konvensjonelle normer, vaner eller kulturelle 

kunnskapsmatriser. Det var å lage en situasjon uten rytmisk groove som setter 

kroppen i en ’selvgående’ tilstand, og uten melodiske, rytmiske fortetninger som 

korresponderer med, og vekker, følelsesmessige strukturer i kropp og bevissthet. Det 

var å unngå en tradisjonell lyttesituasjon som i løpet av verket alltid vil danne seg, og 

følgelig også vil lukke seg omkring situasjonen. Poetikkens formål var altså å kunne 

utløse en form for sanselig tilstand av nærvær, som kan overstyre den alltid 

tilstedeværende orienterende fortolkende betydningsproduksjonen i vår bevissthet. 

Dette viser til betydningen av å se de performative kvaliteter ved Cages 

musikk etter 1950. I den poststrukturalistiske teori er repetisjon som genererende 

prinsipp grunnleggende, og i dette ligger et syn på kunstverket og kunstnerens 

repetitive kunsthandlinger som posisjoneringer innenfor et kunstfelt av verker. Den 

form for repetisjon jeg vil legge vekt på dreier seg om en individuell form for 

repeterende handling og som fører kunstneren eller komponisten til et estetisk eller 

sansende område. 

Dette synet er et alternativ til Krauss’ tolkning av den mulighet at 

modernismens nytelsesdomene skulle være selvreferensialitet. Hun peker altså på at 

det likevel oppstår et tegnspill i kunstproduksjonen. På et metanivå er dette selvsagt 

riktig. Men denne repetisjonen kan også være et uttrykk for en estetisk drift som igjen 

bunner i en eksistensiell drift som tilsier at hver enkelt må gjøre verden til sin. "Man 

gjør et område til sitt bare om man ’skaper’ det på nytt, dvs. innvier det", skrev 

Mircea Eliade om den religiøse rituelle erfaringen. 34 Det dreier seg altså om en 

overskridelse av repetisjonen som repetisjon, og om en tilegnelse av en plass. Dette 

gjelder også dette estetiske nytelsesdomenet. For hver gang man besøker dette 

området, vil det bekreftes.  

Krauss’ drøftelse av rutenettets produksjonsprinsipp har derfor relevans for 

min tolking av Cage. Cages praksis viser at det er mulig å se på denne repetisjonen 

fra et annet ståsted enn iterasjonens differensspill. Rutenettet er uttrykk for en poetikk 

som vil nullstille ikke bare verkets referensielle, konseptuelle språkspill, men også 

nullstille kunstneren selv som en reproduserende aktør i dette spillet. Man kan da se 

repetisjonen som gjentatte kunsthandlinger som har det formål å finne en metodisk, ja 

                                                
34 Mircea Eliade, Det hellige og det profane (oppr. 1957, 1969) s. 20.  
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nærmest en rituell, inngang til en nullstilt kreativ tilstand. Dette er et tema som vil bli 

drøftet senere i kapitlet og videre underveis i avhandlingen, særlig i kapittel 3 og 4.  

 

 

 

Rutenettet og modernisme II 
 

 

Med strukturalistisk myteteori finner Krauss i rutenettet foreningen av to uforenlige 

verdensanskuelser: en åndelig og en vitenskapelig – ”motsetningen mellom 

vitenskapelige og åndelige verdier kan holdes oppe i modernismens bevissthet, eller 

snarere dens underbevissthet som noe undertrykt”.35 Hun trekker frem to historiske 

røtter til rutenett-fenomenet i modernismen. Den første finner hun i 1800-tallets 

utvikling av optisk vitenskap og fargelære, den andre i symbolismen representert ved 

bilder av vinduer.  

 Krauss viser til en spenning mellom vitenskap og ånd.36 En bakgrunnskontekst 

for denne spenningen var samfunnets sekularisering, og 1800-tallets materialisme og 

biologisme som bl.a. fulgte av Darwins evolusjonsteori. Med oppløsningen av en 

tilgrunnliggende Gud som norm for virkelighetstolkning fikk estetisk praksis ny 

betydning som en virkelighetsorienterende praksis. Slik kan vi forstå denne 

brytningen som Krauss ser innenfor modernismens billedkunst mellom optikkens 

vitenskap og symbolismens tolkning av det å se: å se gjennom øyet eller å se gjennom 

bevissthetens/underbevissthetens projeksjoner.  

På 1800-tallet delte den vitenskaplige forskningen om optikk seg opp i to 

grener. Den ene forsket på lys som en målbar størrelse uavhengig av menneskelig 

persepsjon. Den andre forsket på persepsjonsmekanismens fysiologi, på synssansen 

som en interaktiv faktor i oppfattelsen av farger og fargerelasjoner. Fargenes 

relasjoner ble systematisert i fargeskalaer ut i fra synets oppfatning og interaksjon i 

møte med fargene. Rutenettet kan, i følge Krauss, historisk føres tilbake til denne 

forskningen på to ulike måter. Den ene måten er at fargeskalaene konkret ble 

presentert som rutenett av fargerelasjoner. Den andre måten var tankegangen å basere 

bildenes innhold på ren visualitet og materialitet, og på farger som rent visuelle 
                                                
35 Krauss, ”Rutenett” s. 18. 
36 Se for det følgende Krauss, ”Rutenett” s. 13-14.  
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relasjonsforhold. Man kan si at denne estetiske praksisen dannet og utviklet et eget 

sanselig nytelsesdomene der synet utforsket seg selv i en forlengelse av vitenskapelig 

metodisk kartlegging av dets muligheter.37  

 Den andre historiske tilbakeføringen av rutenettet gjør Krauss til de mange 

bilder på 1800-tallet av vinduer som var uttrykk for en symbolsk tankegang. 

Vindussprossene, rutenettets opphav, er her en åpning man kan se gjennom, mens 

glasset som de rammer inn, er noe man også kan speile seg selv i. Som symbolsk 

metafor er åpningen en mental inngang, eller dør som åpner opp til en indre, åndelig 

og fri assosiativ beskuelse. Disse historiske grener til rutenettets estetikk viser til to 

helt forskjellige virkelighetsdimensjoner som eksisterer parallelt. Det ene er en 

sanselig tilgang til virkelighet og det andre en metafysisk mental tilgang. 

 I den musikkteknologiske utviklingen på 1950-tallet finner man paralleller til 

billedkunstens interesse for det rent visuelle. Den nye teknikken ga impulser til å 

undersøke det rent auditive, lyder som objekter, konkret lyd, og tanken om å splitte 

opp lyden i parametere.38 Den nye vitenskapelige tilnærmingen til lyd rettet fokus 

mot hørselens måte å transformere lydbølger til avtrykk i sanseverden.  

 

 

 

Serialisme, rutenett og åndelighet 
 

 

Den europeiske musikalske modernismes serialisme følger rutenettets 

konstruksjonsprinsipp ved at en matematisk organisering legges over materialet.39 Det 

musikalske materialet er i komposisjonsprosessen klart avgrenset og organisert inn i 

serier. Serienes rekkefølger er fast bestemte, men de kan snus og vendes på, og de kan 

transponeres. Seriene utgjør på denne måten et regelverk for hvordan det musikalske 

materialet kan opptre i komposisjonen. I en seriell komposisjon skapes serielle 

møtepunkter; der seriene møtes i koordinatpunkter velges lydenes egenskaper. 

                                                
37 Se videre Lydia Goehr, ”Explosive Experiments and the Fragility of the Experimental” i: Goehr, 
Elective Affinities (2008) s. 109-136 om bruken av begrepet ”eksperiment” hos Cage og ellers i den 
modernistiske kunsten. Hun viser til at de to forholdene, vitenskapens eksperiment og kunsten 
eksperimentalisme, ble blandet i denne språkbruken, slik at de to feltene gled inn i hverandre.  
38 Se videre Brandon La Belle, Background Noise (2006) s. 24-34.  
39 Den amerikanske komponisten Milton Babbits serialistisk musikk hadde ingen betydning for Cage, 
se videre om Babbit Taruskin, Oxford History 5 (2005) s. 134 flg.  
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Komposisjonen følger altså en konstellasjonslogikk som er en annen 

meningsdannende hendelseskonstituering enn lineær, språklig retorisk 

hendelseskonstituering. Rutenettet var en ”estetisk forordning” skriver Krauss, og 

som matematisk, seriell orden lagt over musikkutfoldelsen, blokkerte denne 

komposisjonsteknikken sider ved tradisjonell musikktenkning. 

Det tonale systemet har ikke bare en organisering av tonehøyder med 

treklangen som grunnleggende referanse; systemet virker også gjennom en høy grad 

av gjensidig avhengighet mellom musikkens forskjellige komponenter: tonehøyde, 

rytme, dynamikk, klang og form. Det er knyttet til et formspråk med en begynnelse, 

midte og avslutning, og til progresjon og utfoldelse gjennom utvikling av motiviske, 

kontrapunktiske og harmoniske ideer. Som regel bæres musikken fremover av 

melodiske stemmer med understemmer. Formen er bygget opp av 

betydningsdannende relasjoner mellom separate deler av komposisjonen, og den 

orienterer seg omkring gjenkjenningsmarkører og høydepunkter. Det musikalske 

forløpet utfolder seg som spenning, avspenning i forhold til disse delene og andre 

orienteringspunkter. Tiden som skapes ligger nært opp til narrativ, emosjonell og 

språklig kommuniserende forståelse.  

I 1952 erklærte Boulez Arnold Schönberg for ’død’.40 Det var nettopp det 

språklig retoriske ved musikkestetikken som heftet ved det tonale systemet han 

angrep. Boulez viste i sin artikkel til et ulogisk sprik mellom den serielt organiserte 

ordenen, og Schönbergs romantiske ekspressive musikkuttrykk:  

 
“Schoenberg saw the series as a lowest common denominator which would 
guarantee the semantic unity of the work, but that the linguistic components 
generated by this means are organized according to a pre-existent, non-serial, 
rhetoric.”41   

 

Serialismen begynte med Arnold Schönbergs 12-toneteknikk som en organisering av 

et atonalt kromatisk tonespråk.  

                                                
40 Boulez, ”Schoenberg is Dead” (1952) i: Boulez, Stocktakings (2001) s. 209-214.  
41 Boulez, ”Schoenberg is Dead” s. 213.  
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Figur 2. Arbeidsskisse til Schönbergs Suite für Kleine Klarinette, Klarinette, Baßklarinette, Geige, 

Bratsche, Violoncello und Klavier op. 29 (1925–1926) 
hentet fra: http://www.schoenberg.at/default htm 

 

 

Den kromatiske skalaen har en flat struktur, eller lager et flatt tonelandskap uten 

ledetoner; de tolv tonene som er et produkt av en konstruert temperering er en 

likeverdig skala og derved nullstilt fra det tonale systemets styrende relasjonslogikk 

omkring spenning og avspenning.42  

For Boulez og serialismen var Schönbergs serialisering av tonehøyder en 

første nullstilling av musikkmaterialet sammenlignet med tradisjonens narrative, 

mimetiske og gestiske uttrykksform. Schönberg hadde altså i Boulez’ øyne funnet 

frem til en ny komposisjonsteknikk som han imidlertid ikke hadde tatt de fulle 

konsekvenser av. Skal vi følge Krauss tolkning av rutenettets estetikk skulle ikke 
                                                
42 Schönberg understreket i ”Composition with Twelve Tones” (1941) at 12-tone organiseringen ikke 
var identisk med den kromatiske skalaen. Men faktum gjenstår at han brukte den kromatiske skalaen, 
og en ikke repeterende metode, for å unngå tonalitetens etablering av tonikafølelse og ledetonesystem, 
jf. Schönberg, Style and Idea (1984) s. 218. 

Figuren er fjernet.
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serienes lovmessighet følge narrativ, mimetisk, gestisk logikk. Man kan merke seg at 

Boulez kalte dette en gammel lydverden (”old sound-world”).43 Boulez´ serialistiske 

prosjekt rettet seg mot en lydverden utenfor en retorisk språklig sammenheng i 

Structure Ia. Dette er forestillingen om en relativ lydverden avhengig av 

konstellasjoner mellom fristilte elementers interrelasjoner: 

 

”the actual state we have reached in the evolution of musical technique, which 
is increasingly concerned with the investigation of a relative world.”44  

 

Fristillingen av elementene gjennom den serielle organiseringen innebar 

komponistens nullstilling fra tradisjonens forestilling om musikk og lyd. I den ’totale’ 

serialiseringen av musikkmaterialet som Boulez gjennomførte ble ikke bare 

tonehøydene organisert inn i serier, men også musikkens andre bærende 

delelementer: varigheter, anslagsarter og dynamiske karakterer. Disse musikalske, 

lydlige delelementene fikk den kvasi-vitenskapelige betegnelsen ’parametere’. Og 

denne målingen av lyd hadde den kromatiske skalaen som mal: 

 
”the notion of chromaticism has extended to other musical elements than 
pitch. The principle has been applied to duration and dynamics ... the concept 
of chromaticism, extended to other musical elements, does not depend 
exclusively on pitch chromaticism, …. but on any other smaller common 
factor which can serve as a basis for an arithmetical or logarithmic scale.”45 

 

Rutenettets matematiske orden ble på denne måten lagt over lydverdenen som en 

organiserende forestilling. Denne forestillingen var klart påvirket av den 

nyoppdagede teknikken av å lage syntetisk lyd. De definerte parametrene hadde der 

en konkret funksjon i det å bygge opp lyder, og der målingen av lydegenskapene ikke 

fulgte skalaer som var atskilte, men utgjorde kontinuum innenfor det som var mulig å 

oppfatte. Forestillingen om lyd overskred den begrensning som tradisjonens 

musikkinstrumenter representerte, og instrumentene ble gjenstand for ny utforskning 

av muligheter. Men fremfor alt var serialismens poetikk en nullstilling av den 

tradisjonelle musikkens formtenkning og forestilling om tid. Den serielle 

organiseringen som ble lagt over materialet innebar en effektiv blokkering av å bli 

                                                
43 Boulez, ”Schoenberg is Dead” s. 212. 
44 Boulez, ”Sonate, que me veux-tu?” i: Boulez, Orientation (1986) s. 143.  
45 Boulez: ”Chromaticism” [under ”Entries for a Musical Encyclopaedia”] i: Boulez, Stocktakings 
(2001) s. 225-226.  
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fanget av det sterke internaliserte tonale systemets retoriske språklige, og 

følelsesladede impulser. Denne blokkeringen åpnet opp for en annen kvalitativ 

lytting, en annen sanselig orientering i lydverdenen.  

I rutenettets estetikk, eller i den serielle ordenen, refererer ikke lyders varighet 

til hjertets og åndedrettets rytme, til dansende føtter, eller til kroppens bevegende 

orientering i rommet. Tonehøyde, anslag og dynamikk refererer ikke til språklige, 

følelsesmessige, kroppslige gester. Krauss skriver at rutenettets struktur skaper 

virtuelle avlukkede rom og at den matematiske ordenens lovmessighet gjør 

virksomheten autotelisk og rommet autonomt.  

Men er det mulig å sette opp kategorier som autonom og autotelisk i forhold 

til kunstverket? Er ikke kunstverket bare et moment ved den estetiske praksis som 

omgir det? Nullstillingens ambisjon var å frigjøre verket og den estetiske praksis fra 

kulturelle forventningsmønstre, erfaringsklisjeer og ferdige fortellinger. Kunstnerens 

praksis var å utvide, komme bak sin subjektivt vanemessige lyttende orientering. 

Denne metodiske fremmedgjøringen var en måte å skape sansende innganger på som 

den kulturelle vanen hadde skjøvet i bakgrunnen. Lyden kan ikke heller sees på som 

autonom fordi verken lyder eller visuelle inntrykket kan ikke skilles ut som noe 

atskilt fra lytteren, seeren. Dette virtuelle rommet ble derfor skapt på den 

menneskelige persepsjonens premisser. Lydens rene materialitet var også lytterens 

rene lytting inn i sitt eget lyttende organ. 

 En interessant observasjon som angår forholdet mellom rutenettet og 

åndelighet (som Krauss drøfter) er å følge to direkte linjer fra tilkomsten av den totale 

serialismen i Boulez’ Structure Ia, tilbake til to forgjengere. Den ene går til 

Schönbergs serialisering av tonehøyder. Den andre går til Olivier Messiaens utvidede 

parameterinndeling av lyden i anslag og styrkegrad, og hans gradering av disse 

parametrenes kvalitet i Mode de valeurs et d’intensités (1949).46 Både Schönberg og 

Messiaen var to dypt religiøse komponister som praktiserte sin tro gjennom sin 

musikk. De søkte å etablere distanserende teknikker for å finne inngang til et 

metafysisk rom i sin estetiske praksis. Messiaen fant også en annen form for 

distansering i sine presise instrumentale imitasjoner av fuglesangens naturgitte 

musikk. Krauss konstaterer også at de fleste kunstnere i rutenettets estetikk slett ikke 

uttalte seg om teknikk og materiale, men snarere om ånd, og om kunstverket som 

                                                
46 Jf. David Bernstein, “In order to Thicken the Plot” i: Bernstein (ed), Writing Through (2001) s. 31.  
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åndelig passasje. Det vitenskapelige og det åndelige møtes derved som to uforenlige 

standpunkt i rutenettets konstruksjon.  

Hvor ble det hellige rom av i etterkrigstidens sekulariserte verden? Krauss 

skrev ennå i 1979 at ”vi i dag opplever det som ubeskrivelig pinlig å nevne kunst og 

ånd i samme setning.”47 Som vi skal se søkte Cage seg med nullstillingsprosessen 

mot et estetisk område der de sansende kvaliteter også kan tolkes som åndelige 

kvaliteter. Forestillingen om, og søken etter, et sansende nærvær før persepsjon og 

erfaring, kan forståes som en inngang til et metafysisk, åndelig rom. Her møttes tid, 

rom og evighet som skaperøyeblikk og vitalistisk kraft. På denne måten bærer 

nullstillingsprosessen i seg den også religiøst særpregede opplevelsen av overgivelse 

uten kontroll.48  

 Det er i denne sammenhengen interessant å merke seg at Cage rundt 1950 

også var opptatt av den indiske kunsthistorikerens Ananda Coomaraswamys tekster.49 

Coomaraswamy kritiserte sterkt hvordan vestlig kunst hadde utviklet et overfladisk 

kunstspill avsondret fra den guddommelige dimensjonens alvor, og følgelig hadde 

fremhevet det personlige egoet i kunsthandlingen. Denne kritikken påvirket Cage til å 

bli kritisk til en oppdeling mellom kunst og liv i den vestlige kunstpraksisen. Livet er 

den guddommelige livsutfoldelse som skaper oss fra fødsel til død. I et intervju mot 

slutten av livet summerte Cage opp forholdet til sin kunstpraksis med å si at han 

hadde valgt unngå å bli ”caught in art...in such a way that you stay with it, rather than 

bringing yourself out of it into your life.”50 

 

 

 

Structure Ia 
 

 

Under komponeringen av Structure Ia (1951) var nullstilling et bevisst utgangspunkt 

for Boulez. Stykket er skrevet for to pianoer og inngår i en serie stykker kalt 

Structures fordelt på to bøker. Sturcture Ia er den første av tre strukturer i den første 

                                                
47 Krauss, ”Rutenett” s. 14. 
48 Dette temaet forfølges særlig i kapittel 3.  
49 Se videre David Patterson,”The Picture That is Not in the Colors: i: Patterson (ed), John Cage 
Music, Philosophy an Intention, 1933-1950 (2002) s. 177-215. 
50 Cage (1991) i: Joan Retallack, Musicage (1996) s. 104. 
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boken. Det er et kort kompositorisk eksperiment som fører serialismen ut i sin 

ytterlighet av selvstendig systemtenkning. I dette ene stykket gjennomførte Boulez 

ideen om total serialisme. Derfor har det tross sitt lille format blitt stående i 

musikkshistorien som et grensesprengende verk. Boulez hadde også først tenkt å 

oppkalle det etter et maleri av Paul Klee: Denkmal an der Grenze des Fruchtlandes.51 

 

“What I attempted there was what Barthes might call a reduction of style to 
the Degree Zero.”52 

 

Boulez henviste her til Roland Barthes’ bok Le Degré zéro de l'écriture som var et 

viktig litteraturteoretisk dokument i det miljøet Boulez tilhørte i Paris.53 Barthes 

hadde fremholdt at forfatteres bruk av språk alltid vil være fanget inn av bestemte 

diskursive ordener, av sosialt institusjonaliserte former for skrivepraksis, og av et 

begrenset sett av litterære tegn (myter). Derfor søkte han en språksituasjon før den var 

blitt lukket av slike kulturelt bestemte forhold.  

 

 
 

Figur 3 Transposisjonstabell til originalrekken i Boulez Structure Ia 
(hentet fra Bernstein, In order to Thicken the Plot i: Bernstein (ed), Writing Through (2001) s. 35.  
 
                                                
51 Se videre Arnfinn Bø-Rygg, "Thinking with Klee", i: In Paul Klee's Enchanted Garden (2008) s. 83-
101.  
52 Boulez, Conversations with Celestin Deliege (1985) s. 55.  
53 Roland Barthes’ Le Degré zéro de l'écriture kom først ut i 1953, men deler av boken ble publisert i 
det da sentrale tidsskriftet ”Combat”, både i 1947 og i 1949. Artikkelen i 1949 hadde allerede den 
samme fengende tittelen “Le Degré zéro de l'écriture”. Jeg takker Karin Gundersen (Oslo) for 
opplysningen.  
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I en forelesning ved Harvard University 1962 kommenterte Boulez tankegangen bak 

Structures. Det han uttalte i denne forelesningen om sine egne erfaringer av 

komposisjonsprosessen står sentralt i den følgende drøftelsen.54  Ifølge Boulez hadde 

han med Structure Ia realisert en intensjon om å utrydde alle egne musikalske 

preferanser, sin tilbøyelighet til å frasere og lage musikalske figurer, sine ideer om 

utvikling og sin formfølelse. Kort sagt skulle ethvert spor som stammet fra det som 

var hans opparbeidede og nedarvede musikalske vokabular viskes ut. 

 
”Ich wollte mir dann nach und nach, Element um Element, die verschiedener 
Stadien der Satzweise zurückerobern, dergestalt, daß hier eine vollkommen 
neue Synthese entstehen sollte, eine Synthese, die nicht von Anfang an durch 
Fremdkörper – stilistische Reminiszensen im besonderen – verdorben sei.”55 

 

På denne måten skulle all innflytelse utenfra, og referanser til andre komponisters 

musikk, renses fra verket. Det skulle upåvirket kunne ta form som en autonomi som 

hverken krevde hans overvåkning eller hans kreative inngripen. Intensjonen var å 

overføre ansvaret for komposisjonsprosessen til et system som selv kunne utfolde seg 

til et verk. Dette skjedde gjennom en numerisk organisering av det musikalske 

materialet til en komplett autonomi bestående av et nettverk av tall. Boulez følte det 

nødvendig å frigjøre seg fra tradisjonen og andre komponisters påvirkning for å 

kunne lage denne organiseringen av lyd som smeltet alle musikkens elementer 

sammen til en enhet. Tanken var at verkets utvikling ble skapt av systemets eget 

nettverk av relasjoner, dvs av den interrelasjon som oppsto mellom elementene 

gjennom organiseringen av det musikalske materialet.  

Boulez fremholdt i foredraget at denne modellen gjorde en forskjell i 

konseptualiseringen av verkets tid. Tiden i Stuctures Ia beskrev han som en eksklusiv 

og presis, kronologisk utregnet tid som utfolder seg gjennom elementenes nettverk av 

interrelasjoner. Dette så han i forhold til andre komposisjonsprosesser der en erfaring 

om tid lå til grunn for komposisjonen. Tiden i Structure Ia har ingen slik fysiologisk-

akustisk egenskap. Strukturen var med andre ord ikke komponert ut ifra en erfaring 

om tid slik som komposisjoner som beveger seg i metrisk eller assymetrisk tid, eller 

ved bruk av rytmiske celler. Konseptualiseringen om varighet i Structure Ia ble derfor 

                                                
54 Se for det følgende Boulez, ”Über meine Structures pour deux pianos” (oppr. 1962, 1992) s. 1-12.  
55 Boulez, ”Über meine Structures pour deux pianos” (1962) s. 2. 
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relatert tilbake til en tilstand før persepsjonen (”einen Zustand vor der 

Wahrnehmung”).56 

 En komposisjon der store deler av komposisjonsprosessen overlates til et 

system krever nøye forberedelse. For å ha distanse til materialet fra første stund 

valgte Boulez en gitt utgangsserie som hele komposisjonen sprang ut i fra. Serien var 

de 12 første tonene fra Messiaens 36-tone serie i Mode de valeuer et d’intesités 

(1949). Boulez utviklet den serialistiske teknikken ved å tallfeste alle de serielle 

elementene.57 Dette muliggjorde en samkjøring av samtlige parametere i ett system. 

Det var nå mulig å samorganisere tonehøydetabellene med tabellene over varigheter, 

anslagenheter og dynamikkangivelser. Som vi senere vil se i Cage’s Music of 

Changes kan denne måten å organisere materialet ha hatt sammenheng med Boulez’ 

ideutveksling med Cage. På denne måten ble en genererende produksjonsmaskin 

dannet basert på det musikalske materialet, organisert som rekker. Selv om systemet 

ville generere uforutsette, ikke uttenkte konstellasjoner, kunne det allikevel ikke gå 

utenfor den rammen av muligheter han la inn i systemet i forberedelsesfasen.  

 
“The series is not an order of events, but a hierarchy – which can be 
independent of that order. It is in this sense that harmonic regions – using the 
same interval relationships – can, for example, within a certain set of 
transpositions, group series into families.”58 

 

Måten han organiserte seriene på innebar en bestemt vekting der toneområder, 

tonegrupper og toner fikk større sannsynlighet for å opptre enn andre. Men dette var 

ikke et resultat av en lineær tankegang. Boulez gikk fra en tematisk til en strukturell 

tenkning der den musikalske ideen og det strukturerende produksjonsapparatet 

smeltet sammen. Men tross denne vektingen av toneområder kommer Structure Ia 

nært den predeterminerte materialisme som Krauss nevner som rutenettets ytterste 

konsekvens. Det som er skapt er et materielt rom bygget på sin egen lovmessighet. 

Boulez’ egen fortelling sier noe om hvordan han i denne forberedelsesfasen 

hadde en forestilling om den lydverdenen som komposisjonsprosessen skulle utfolde 

seg i. Det var fascinasjonen over hvordan utfoldelsen av lydforløpet var avhengig av 

interrelasjonen av serienes enkeltelementer. Komposisjonens kompleksitet er noe som 

utfolder seg på en uoverskuelig måte. Når materialet slippes løs, lever det og formerer 

                                                
56 Boulez, ”Über meine Structures pour deux pianos” (1962) s. 6.  
57 Se for det følgende Erling Gulbrandsen, Tradisjon og tradisjonsbrudd (1997) s. 42-49.  
58 Boulez sitert etter Gulbrandsen, Tradisjon og tradisjonsbrudd (1997) s. 53. 
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seg, på sin egen måte. Komponisten blir en tilhører til materialets utfoldelse. Denne 

musikken kan ikke forløses i en lineær, symmetrisk, og repeterende form. Allerede på 

det tenkte forberedelsesplanet må oppmerksomheten stilles slik inn at tilretteleggelsen 

for denne utfoldelsesprosessen kan finne sted. Dette krever en nullstilling nettopp for 

å kunne gi slipp på det lineære, symmetriske, repeterende. Denne nullstillingen støttes 

og legitimeres av at denne utfoldelsen følger en matematisk universell skaperlov. 

 
”in a musical world where all notion of symmetry is tending to disappear, and 
a concept of variable density is assuming a more and more basic role on every 
level of composition – from the material up to the structure – it is logical to 
look for a form which is not fixed, an evolving form which rebels against its 
own repetition; in short, a relative formal virtuality.”59 

 

Lytting i denne lydverdenen skaper andre ord for det som oppmerksomheten retter 

seg inn mot i lydforløpet: tetthet, kompleksitet, klanglighet, gjennomsiktighet, 

gjennomhørighet. I tillegg kommer kjennskapen til at forberedelsens nitidige 

inndeling i de ulike parametrene på en måte er fiktiv, fordi parametrenes 

lydegenskaper ikke kan høres som separate. De vil påvirke hverandre og være i 

interaksjon med det menneskelige øret. Men det er den imaginære forestillingen om 

tid som virkelig lager en forskjell når også varighetene blir serialisert som formerende 

enkeltelementer. Tid som symmetrisk lineær organisering, løses opp til fordel for en 

akutt formerende nåtid. Denne utfoldelsens tid satte Boulez opp mot erindringen om 

en erfart tid. Han ville lage en komposisjon som utfoldet seg i en tid før erfaringen, 

før persepsjonen.  

Hvis hensikten med Structure Ia var å bryte med historien, så lyktes Boulez i 

dette ved å lage et annet estetisk lyttende utgangspunkt for det musikalske forløpet. 

Selv om dette eksperimentet førte Boulez ut mot grensen av det fruktbare (Klee) med 

tanke på systemet som en mekanisk maskin, ga nullstillingsprosjektet erfaringer som 

fikk betydning for hans fortsatte komposisjonsvirke. De var ”une des expériences 

fondamentales dans ma vie de compositeur”.60 Den rutenettaktige strukturelle 

organiseringen av materialet unndrar seg tematisk, narrativ, gestisk, motivisk grunn 

for operasjon. Den serielle struktureringen følger ikke en lineær logikk, men danner 

en form for romlighet der auditive skulpturelle konstellasjoner kan oppstå og 

oppløses. 

                                                
59 Boulez, ”Alea” (1957) i: Boulez, Stocktakings (2001) s. 29.  
60 Boulez sitert etter Erling Guldbrandsen, Tradisjon og tradisjonsbrudd (1997) s. 49.  
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Komposisjonsprosessen som system i Music of Changes 
 

 

Music of Changes (1951) er et Cage-verk i 4 deler skrevet for pianisten David 

Tudor.61 Stykket varer i mellom 45 og 50 minutter. Selv om det er skrevet for det 

tradisjonelle flygelet tok Cage i bruk flere utradisjonelle spilleteknikker, sikkert med 

inspirasjon fra det preparerte pianoet. Det ble også skrevet etter en serie av verker for 

preparert piano der det sentrale verket Sonatas and Interludes (1946-1948) inngår. I 

Music of Changes inkluderes både den tradisjonelle måten å spille piano, å spille 

direkte på strengene med fingrene eller med klubber, med slag mot trekassen, og det 

er resonerende strenger fra stumt nedtrykte tangenter sammen med andre toner. 

Stykket er som i Structure Ia fast notert.  

Music of Changes var også som Structure Ia tenkt som et resultat av en 

systemisk prosess, og som skulle erstatte den tradisjonelle komposisjonsprosessen.62 

Systemtenkningen i begge verkene var grunnet på ideen om nullstilling, og som vi så 

langt har forstått som del av rutenettets estetikk. Begge systemene forholdt seg til et 

avgrenset lydmateriale som systemet valgte fra. De konstellasjoner av lyder som 

endelig skulle utgjøre komposisjonene, som det faktisk hørbare, skulle være et 

resultat av systemenes valg innenfor rammer av mulige konstellasjoner. Hver lydlige 

realisering skulle være et resultat av systemoperasjoner. Begge komponistene 

opererte på denne måten med forestillingen om lyd som lydhendelser omgitt av 

virtuelle svermer av systemmessige mulige alternativer. I det konkret hørbare ga ikke 

dette utslag, men på et estetisk imaginært plan utgjorde dette en reell forskjell for den 

lyttende. Lydhendelsen var en av mange likeverdige muligheter, og ga da verket en 

                                                
61 Cage, Music of Changes I-IV (1951). For bakgrunnen, se bl.a. David Nicholls, John Cage (2007) s. 
50-54.  
62 For å kunne diskutere denne prosessuelle systemtenkningen bygger jeg hovedsakelig dels på James 
Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 78-88 og David Bernstein, ”Cage and high modernism” i: 
Nicholls (ed.), The Cambridge Companion to John Cage s. 203 – 210, dels på Cage, “Compostion as 
Process” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 18-34 og Nattiez (ed.), The Boulez-Cage correspondence 
(1993). Mitt bidrag i det følgende er først og fremst forståelsen av Music of Changes’ systemkarakter 
og de konsekvensene dette har for verkets performativitet.   
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romlig kompleksitet. Denne forestillingen skapte for komponistene imaginære 

handlingsrom når de konstruerte sine systemer. En forskjell mellom Boulez og Cage 

var imidlertid at Cage opererte med to forskjellige kategorier lyd i systemet: 

komponert lyd og ’virkelig lyd’ (hørt gjennom stillhet). En annen grunnleggende 

forskjell var at Cage opererte med både systemets lyder (som Boulez) og 

lydhandlinger (dvs komponistens individuelle bestemmelser av lyder) i sitt system. 

Når Cages egne lydhandlinger var inkludert i komposisjonssystemet betød 

dette at lydhandlingene gikk inn i systemet som del av verkets materialitet. Dette 

kompliserte igjen rutenettsestetikkens nullstillingsproblematikk. For hvordan kunne 

han nullstille lydhandlingene som nå var del av verkets materiale? Som vi skal se i 

det følgende løste han dette ved å la tilfeldighet regulere lydhandlingenes måte å 

operere på. Han brukte tilfeldighetsmetodikk for psykologisk å kunne nullstille seg 

selv som lydhandlingens aktør. Cage laget med dette, likesom Boulez, et system som 

komposisjonsprosessen kunne utfolde seg gjennom: verket skulle oppstå som en 

prosessuell utfoldelse av en interaksjon mellom regelsystemets ulike komponenter. 

Men systemet var altså ikke et lukket matematisk system, men et regelsystem basert 

på tilfeldighet, og der Cage selv - gjennom sine lydhandlinger - var deltaker. 

Dette system som Cage skapte for å styre komposisjonens prosessuelle 

utfoldelse krevde en nøyaktig, tilretteleggende forberedende fase, utformet gjennom 

regelverk. Dette regelverket hadde to sentrale komponenter. Det første var en tom 

tidsstruktur som ble rammen for prosessens utfoldelse. Det andre var et 

tilfeldighetssystem som drev prosessen fremover. Til dette kom flere parametre som 

representerte fast avgrensede områder av kompositoriske muligheter: en lydbank, 

dyamikk, varighet, tetthet og tempo. Slik sett hadde Cage så langt skapt et system 

som drev seg selv gjennom dette regelverket. I tillegg kom så en tredje komponent 

som gjorde systemet foranderlig, og som koblet inn komponistens velgende 

lydhandlinger. Hvordan dette nærmere fungerte drøfter jeg nå i større detalj.   

Først tidsrammen: Denne måten å lage tidsstrukturer på var kjent fra tidligere 

arbeider, og den bygde på et matematisk system.63 Når denne først var satt, ga 

tidsstrukturen Cage en frihet til handling uten å tenke tid. Tidsstrukturen innholdt 29 

5/8 x 29 5/8 takter inndelt i fraser og seksjoner i følge proporsjonene 3; 5 : 6 3/4;  6 

                                                
63 I kapittel 3 (ved note 197) går jeg noe nærmere inn på tidsstrukturens oppbygging i Cage, First 
Construction (1939).  
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3/4;  5 : 3 1/8.64 Semikolon angir her at verket var inndelt i fire deler på et makronivå. 

De samme matematiske relasjonene strukturerte også de enkelte satsene på et 

korresponderende mikro-nivå. I Cages prosessuelle tankegang fikk tidsstrukturen en 

formskapende funksjon. Skulle vi tegne opp strukturens takter og fraser som et 

notesystem målt i millimeter på et ark, ville det fremkomme en lineær forestilling om 

verket som en tidsutfoldelse med en fastsatt begynnelse, midte og slutt. Men da den 

samme tidsstrukturen ble til et regulerende moment, og til en avgrensning for Cages 

handlingsprosess, som var på forhånd ukjent og responderende, oppløstes det lineære 

til en romlig erfaring med et åpent forløp. Tilstanden av nullstilling opphevde med 

andre ord lineariteten. 

 Det som skulle drive komposisjonsprosessens system fremover var en 

regelstyrt handlingsorden regulert av et tilfeldighetssystem. Dette system var basert 

på den kinesiske visdomsboken I Ching.65 I Ching var bygget opp som et 

koordinatsystem og fulgte derfor også rutenettets logikk. Music of Changes var det 

første verket der Cage konsekvent brukte I Ching i komposisjonsprosessen. Dette var 

også det system han skulle komme til å bruke de neste 40 årene av sitt kompositoriske 

virke. Som sjakkbrettet består I Ching av et koordinatsystem på 8x8 ruter. Disse totalt 

64 rutene er nummererte på et kart. Kartet inngår i et orakelsystem der hver av de 

nummererte rutene beskriver forskjellige livssituasjoner.66 Hvilken av rutene som 

kommer opp, bestemmes av seks kast av tre mynter. Disse kastes ifølge I Chings eget 

regelverk slik at den ene siden av en mynt gir to, og den andre tre poeng. Etter hvert 

kast adderes myntene der resultatet enten blir et partall eller et oddetall. Dette noteres 

som brutte eller ubrutte linjer. Etter hvert kast noterer man linjene over hverandre, og 

etter seks kast har det dannet seg et heksagram. I tolkningen av heksagrammet mot 

det nummererte tallkartet deles heksagrammet opp i to trigrammer av linjer. Tallkartet 

er et koordinatsystem slik at det nedre trigrammet korresponderer med rutenettets 

vertikalakse, og det øvre med rutenettets horisontale akse. På denne måten finner man 

frem til en bestemt rute som angir en bestemt livssituasjon. Cages måte å bruke dette 

                                                
64 Se for det følgende David W. Bernstein, ”Cage and high modernism” i: The Cambridge Companion 
to John Cage (2002) s. 203 – 210.  
65 I Ching ble utformet i de 3- 4 siste hundreårene før år 0. Den er trykket i mange forskjellige utgaver 
og oversettelser. Jeg følger her den utgaven Cage brukte (Bollingen Edition, oversatt av Richard 
Wilhelm, 1951).  
66 I Chings symboler kan være forskjellig organisert i ulike bøker. ”Many of the charts you see for the I 
Ching are different. If you lose the one you´re using you can´t depend on finding it in any other book 
of the I Ching. (laughs) They all have different arrangements of the sixty-four numbers. Not entirely 
different, but largely different.” Se Cage i: Retallac, Musicage (1996) s. 210.  
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systemet på var å bytte ut bestemmelser av livssituasjoner med bestemmelser av de 

forskjellige parametrenes elementer. Skjematisk sett innebar dette at ett heksagram 

(seks kast) bestemte en lyd, et annet heksagram lydens varighet, et tredje dens 

dynamiske anslag.  

 

 

 

Figur 4 Bilde av I Chings rutenett, fra The I Ching or Book of Changes (1951), appendiks 

 

 

Musikkmaterialet var altså organisert i bestemte serier av lydelementer som i 

prosessen skulle bli koordinert i forhold til hverandre som konstellasjoner. Hver 

komponerte lydhendelse skulle bestemmes gjennom Cages utforming av en seriell 

prosess. Vi kjenner igjen den serielle parametertenkning fra Structure Ia. Cage 

opererte imidlertid ikke med noe tonehøydeparameter, men med et parameter som 

hentet sitt materiale fra et område av mulig lydmateriale. De andre lydparametrene 

var varighet, dynamikk, tetthet og tempo. Området av lydmateriale hadde han bestemt 

selv på en fri ikke-systemisk måte, ved å bygge opp en ’bank’ av komponert 

lydmateriale. Materialet var her inndelt i fire kategorier: enkelte toner, to-tone-

klanger, aggregater (akkorder med flere toner), og konstellasjoner av toner (mer 

komplekse lydsammensetninger, fanfarer, triller og akkorder). Lydmaterialet ble 

bestemt ved at Cage satt ved pianoet, og der lekende, intuitivt undersøkende, fant 

interessante lyder til de forskjellige kategoriene. 

Figuren er fjernet.



 37 

 De to parametrene ’varigheter’ og ’dynamikk’ var som i Structure Ia målt 

opp i forskjellige former for skalaverdier som ble ført inn som muligheter på I Chings 

tallkart. Parameteret av varigheter ble målt og gradert etter det tradisjonelle 

notasjonssystemet, der rytmiske enheter som 16-deler og 8-deler ble addert til en 

gradert varighetsskala. Den dynamiske skalaen bygget også på den tradisjonelle 

notasjonens betegnelser pppp, ppp, pp, p, mf osv. Cage gjorde også en klassifisering 

over dynamiske betegnelser som f › pppp, p › pp. Et tetthets-parameter var angitt som 

en regel om at det innenfor hver frase kunne finnes 1 - 8 samtidige lag av utarbeidede 

”stemmer”. Tempo-parameteret fulgte metronomens tempoangivelser.  

Foruten det komponerte lydmaterialet besto lydmaterialet også av stillhet. 

Stillhet ble hos Cage til en lydkategori av ’virkelige’ lyder fordi stillhet åpnet opp for 

en lytting til alle lyder og lyd-omstendigheter som fantes i rommet i 

fremføringsøyeblikket. Denne forestillingen om virkelige lyder var vesentlig for 

Cages dannelse av komposisjonsprosessens handlingsrom. Verket som resultat av 

komposisjonsprosessen hadde på denne måten direkte forbindelse til det Cage 

oppfattet som virkeligheten. 

Cages måte å serialisere det musikalske materialet på var altså å fylle I Chings 

nummererte kart med de parameterinndelte musikalske elementene.67 Hvert element 

fikk på denne måten et nummer. Samlet laget han åtte kart med lyd, 8 med varigheter 

og 8 med dynamiske betegnelser. Som i Structure Ia hadde altså den systemiske 

programmeringen en avgjørende betydning for hvordan det endelige lydresultatet av 

prosessen kunne bli. Men sammenlignet med Structure Ia var Music of Changes en 

åpen prosess innenfor sine gitte systembetingelser.  

Cage kunne med kartene styre noe av komposisjonsprosessens utfoldelse på 

forhånd. Et viktig moment som knytter denne komposisjonen til serialismens 

komposisjonsideal og lydverden var at alle skalaens 12 toner skulle inngå i kartenes 

organisering. Han kunne også styre forløpet gjennom å vekte rutekartets innhold. Når 

det gjaldt lyd laget han den regelen at lyd (komponert lyd) og stillhet (virkelig lyd) 

skulle vektes 32/32, dvs annenhver rute på I Chings nummererte kart ble fylt med lyd, 

og annenhver med stillhet. Dette sikret en åpen struktur i lydbildet som ellers kunne 

ha blitt en ugjennomtrengelig masse. Det samme gjaldt dynamiske betegnelser der 

vektingen 16/48 sikret en viss dynamisk kontinuitet. 

                                                
67 Se om kartenes funksjon, Cages brev til Boulez (brev 22. mai 1951) i: Nattiez (ed.), The Boulez-
Cage correspondence (1993) s. 95.  
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Hvordan kan man se den systemisk organiserte komposisjonsprosessen i 

Music of Changes som en åpen prosess? I Ching betyr ”forandringens bok” og i 

Music of Changes laget Cage også regler for foranderlighet.68 Han bestemte at noen 

av de nummererte kartene som var fylt ut med musikalsk materiale, i perioder skulle 

kunne få status i prosessen som foranderlige. Bestemmelsen av hvilke kort dette 

gjaldt skjedde gjennom I Chings myntkast på hvert strukturelt punkt som utgjordes av 

hver ny frase i tidsstrukturen. Hvis ett kart var foranderlig, skulle Cage skifte ut 

enhver allerede brukt lyd, dynamisk betegnelse eller varighet mot en ny. Slik ble 

Cages individuelle lydhandlinger ført inn i prosessen. Regelverket involverte ham 

som en responderende aktør i prosessen. Dette sørget også for en lydlig, materiell 

utvikling gjennom hele komposisjonen. Lydhandlingen ble derved utløst som en lokal 

responssituasjon i komposisjonsprosessen. Selv om denne lydhandlingen var en 

valgfri handling ville begrunnelse for handlingen være styrt av systemets 

konstellasjonslogikk. Dette ga handlingen en responskarakter. Man kan derfor si at 

komponisten med denne handlingen ikke brøt inn i komposisjonsprosessen som en 

kontrollerende instans. 

Fra komposisjonsprosessens startøyeblikk gikk Cage inn i en regelstyrt 

situasjon.69 Det var nå ikke mulig å forandre reglene. Regelstyringen innebar at han 

måtte forholde seg til det organiserte musikkmaterialet, og til tilfeldighetsystemets 

regelstyrte tilfeldighetsoperasjoner. Dette foregikk innenfor den oppsatte tidsrammen. 

Regelen for prosessens forløp var at den skulle arbeide seg gjennom tidsstrukturen 

frase for frase, slik at hver frase ble ett avgrenset handlingsrom. Første fase i 

prosessen var å bestemme hvor mange lag av lydmateriale, mellom ett og åtte, som 

skulle ligge oppe på hverandre i den første frasen. Dette gjorde Cage ved å ta i bruk 

det kart som anga tetthetsgrad i lydstrukturen. Resultatet ble at de tre første taktene 

skulle innholde seks lag. Følgende tilfeldighetsoperasjoner var nå å kaste mynter for å 

bestemme hver lydhendelse i alle de seks lagene. Han arbeidet med ett lag om 

gangen. Seks kast for å bestemme en lyd, seks for en varighet og seks for en 

dynamisk betegnelse. Satt sammen laget disse tre lydkvalitetene én lydhendelse.  

Etter at alle de seks lagene var bestemte kom en redigeringsfase som avsluttet 

denne første frasens handlingsrom. De seks lagene med valgt materiale var lagt oppe 

på hverandre, og skulle nå gjøres spillbare for en pianist. Dette var et annet moment i 

                                                
68 Ibid. om ”immobile” og ”mobile” materiale.  
69 Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 83-84.  
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komposisjonsprosessen der Cages frie lydhandlinger spilte inn i systemets 

organisering. Men denne fasen var styrt av praktiske hensyn. En regel var at hvis to 

like toner var samtidige i to forskjellige lag, gikk den ene ut. Cage strakk ut og 

forkortet toner og formet materialet til et spillbart forløp. Noen ganger valgte han 

også å legge på en pedal av klanglige hensyn. Så var han fremme ved neste 

strukturelle punkt, frase to. Der begynte prosedyrene om igjen, og slik foregikk 

prosessen gjennom hele komposisjonen, frase for frase. En siste regel om bruk av et 

forandringskart bestemte om påfølgende frase skulle skifte tempo eller ikke. Ved 

forandring ble et nytt tempo bestemt med de samme tilfeldighetsprosedyrene. Verket 

har derfor mange temposkifter og den opprinnelige matematiske symmetrien i 

tidsstrukturen ble oppløst.  

Tidsstrukturen var altså som en handlingsramme for komposisjonsprosessens 

prosedyrer. Tilfeldighetsoperasjonene ved hvert nytt strukturelt punkt skapte 

uforutsette konstellasjoner, og hele tiden ble nye lyder valgt. James Pritchett 

beskriver prosessen ved å sitere et eventyr som Cage selv omtalte:  

 

“The story deals with a hero who goes on a quest with the aid of a 
magical horse – a ”shaggy nag” – that gives him advise along the way. 
The horse gives the hero a metal ball and instructs him to cast it in front 
of them and to follow it wherever it leads. The hero does this, and thus, 
by abandoning himself to chance, passes safely through his various 
trials.”70 

 

Vi må huske at bare bestemmelsen av hver lydhendelse krevde 18 myntkast. Og dette 

før all øvrig tilfeldighetsbestemt organisering i Music of Changes. Det 45 minutter 

lange verket består av tusenvis av lydhendelser, og man forstår da hvilken ufattelig 

tidkrevende prosedyre dette var. Det kan være vanskelig å forstå motivasjonen for å 

gjennomføre en slik utmattende prosess. Men Cage hadde laget et system som ikke lå 

utenfor ham, men som han selv var aktør i. Hvert kast ga nye lydkonstellasjoner han 

måtte forholde seg til. Og han kastet ikke ett kast som hesten kunne trave etter, slik 

Pritchett formulerer det; Cage kastet ett kast for hvert skritt, en forskjell som gir en 

annen forståelse av prosessens karakter. For å få et utbytte av denne prosedurale 

fremgangsmåte, måtte han gi slipp på kontroll, gå inn i en ’flow’ av å akseptere det 

                                                
70 Pritchett,  The Music of John Cage (1993) s. 77.  
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som kom, gi opp sin analyserende tankevirksomhet og samtidig følge med og være 

parat til omstilling i møtet med nye situasjoner.  

 
”if you work with chance operations, you’re basically shifting – from the 
responsibility to choose, you’ve shifted to the responsibility to ask. People 
frequently ask me if I’m faithful to the answers, or if I change them because I 
want to. I don’t change them because I want to. When I find myself at that 
point, in the position of someone who would change something – at that point 
I don’t change it. I change myself. It’s for that reason that I have said that 
instead of self-expression, I’m involved in self-alteration”. 71 
 

Prosedyrene hadde altså funksjonen av å forløse et forhøyet bevisst sansenivå, en 

kreativ tilstand av estetisk respons på det som kom til syne, til øret. Prosedyrene var 

nettopp en utmattelse av tanken. De regelstyrte handlingene var en metode for å 

komme i en tilstand av ikke-mening der innlærte meningsstrukturer løste seg opp. 

 
”Glemselen er en grænse, som reglene i forbindelse med rituel performance 
styrer subjektet igjennem. Når performerene er besat af regler, skyldes det, at 
de bevæger sig i denne glemsel, som omgiver de sociale kontrakter .... At 
overskride glemselens tærskel er noget man gør - ikke noe man tænker. 
Gørens modalitet er her primær; mens tankens modalitet er sekundær”.72 

 

Systemet som Cage laget for å nullstille seg i Music of Changes innbar en etablering 

av et regelområde å handle innenfor, men han avgrenset seg mot å se denne 

aktiviteten som et spill. 

 
”my music isn't a game. I don't like the idea of game, if by game you mean 
rules and measurements. In Homo ludens, Huizinga demonstrates quite well 
that games are an affair of rules, and that these rules lead to separating the 
world of the players from the rest of the world. I chose the situation of a game, 
but not because I consider my music to be a game … I have nothing to do with 
games. I prefer invention.”73   

 

Det er grunn til å legge merke til Cages ordbruk her. Cages regelrom for handling kan 
man kanskje kalle et lekerom mer enn et spillerom. Leken er åpen for kreativ 
utforskning og reglene her var ment å utfordre komponisten til å respondere og å være 
fleksibel i forhold til uforutsigelige muligheter og konstellasjoner. Reglene har som 

                                                
71 Cage (1991) i: Retallack (ed), Musicage (1996) s. 139. Kathan Brown som gjennom mange år 
samarbeidet med Cage i hans grafiske produksjon beskriver en lignende komposisjonsprosess der 
tilfeldighetsoperasjonene var den drivende faktor, se Kathan Brown, Visual Art (2000) s. 49-50.  
72 Se Jørgen Østergård Andersen, "Rituel Performance og Æstetik" i: Andersen (red), Ritual & 
Performance (1993) s. 25-26. 
73 Cage i samtale (1968) i: Cage /Daniel Charles, For the Birds (1976) s. 210.  
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formål ikke å skille komponisten fra resten av verden. Prosedyrenes funksjon er i 
stedet en bevisstgjøring av og høyning av konsentrasjonen om situasjonens her og nå. 
I dette ligger også reglenes paradoks, nemlig det å begrense handlingsvalg med det 
formål å skape estetisk valgfrihet. 
 

 

 

Boulez’ kritikk av tilfeldighet 
 

 

I den kjente og polemiske artikkelen ”Alea” fra 1957 som ble skrevet seks år etter 

Structure Ia, drøftet Boulez bruk av tilfeldighet i komposisjonsprosesser.74 Boulez 

distanserte seg her fra den bruk av tilfeldighet som Cage hadde innledet med i Music 

of Changes. Cage ble i artikkelen ikke nevnt med navn. Men artikkelens angrep på 

bruk av tilfeldighet var åpenbart rettet mot Cage og den gruppe av komponister som 

fantes rundt ham i New York. Angrepet kan også leses som et svar på Cages artikkel 

”Experimental Music: Doctrine” fra 1955, og som ga navn til New York-

komponistenes musikk.75 Boulez fremholdt:  

 
”if experiment is the right word where an individual, who feels no 
responsibility for his work, but out of unconfessed weakness and confusion 
and the desire for a temporary relief, simply throws himself into a puerile 
mumbo-jumbo. In other words, everything just happens as it will, without 
control.” 76 

 

dessuten:  

 
“The most basic embodiment of chance is to be found in the adoption of a 
quasi- 
oriental philosophy in order to conceal a fundamental weakness in 
compositional technique; a cure for creative suffocation with a more subtle 
disease, which destroys the smallest embryo of craftsmanship”.77 

 

                                                
74 Boulez, “Alea” (1957) i: Pierre Boulez, Stocktakings (2001) s. 26-38. I det følgende sitert som 
Boulez, “Alea”.  
75Cage,”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 13-17. Artikkelen drøftes 
inngående under i kapittel 3.  
76 Boulez, ”Alea” s. 26.  
77 Boulez, ”Alea” s. 26. 
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Spørsmålet om tilfeldighet hos disse to komponistene har sammenheng med to temaer 

som så langt har gått igjen i mine analyser av møtet mellom Music of Changes og 

Structure Ia: tidserfaring og kreativ prosess.78 I sitt essay om rutenettet setter Krauss 

opp et spenningsfelt mellom åndelige verdier og systemisk teknologisk 

fremgangsmåte i kunstproduksjonen. I sammenheng med denne spenningen kan man 

betrakte tidserfaring og kreativ prosess som åndelige kvaliteter ved 

kunstproduksjonen i disse komposisjonene. Structure Ia betraktes her som en 

eksperimenterende grenseundersøkelse innenfor det musikalske rutenettets 

produksjonsteknologi. Ved å strekke denne teknologien klarte Boulez å lokalisere en 

overskridende tidserfaring.  

Boulez fremholdt at å overlate store deler av komposisjonsprosessen til 

tilfeldighet var uttrykk for en moralsk og estetisk fallitt.  

 
”the unconfessed aspiration of anyone who rejects simple hedonism and a 
limited craftsmanship, in a creative world overburdened with humble trickery. 
Any dilettante would be shattered by the responsibility he evades through such 
stratagems, any worker-horrible-would be destroyed by the inanity, the 
emptiness of his labours. And in the end, would it not be the one way of 
killing the Artist?”79 

 

I denne kritikken la Boulez imidlertid igjen et spor for videre tolkning med et sitat av 

den franske dikteren Mallarmés definisjon av tilfeldighet som en vei til å komme i 

kontakt med Uendeligheten (The Infinite): 

 
”In short where chance is involved in an action, chance always fulfils its own 
Idea, whether in affirming or denying itself. In the face of its existence, 
negation and affirmation alike fail. It contains the Absurd – implies it, but 
latently, while preventing its existence: which permits the Infinite to exist.”80 

 

Denne koblingen mellom tilfeldighet og uendelighet kan man knyttet til en 

temporalitetsproblematikk. I Boulez’ Harvard-forelesning om Structures Ia fremholdt 

han at han var særlig opptatt av tilstanden av tid før persepsjonen, (”einen Zustand 

vor der Wahrnehmung”),81 av en tilstand av tid i verkets før-bevissthet. 

Serialiseringen av varighet gjorde nemlig at systemets komposisjonsprosess utløste, 
                                                
78 Mitt formål er å drøfte tilfeldighet hos Boulez bare i den grad dette belyser den kritikk han rettet mot 
Cage i denne artikkelen.  
79 Boulez, ”Alea” s. 38.  
80 Boulez, ”Alea” s. 38. Om Boulez’ strategiske omgåelse av Cage gjennom Mallarmé, se Taruskin, 
Oxford History 5 (2005) s. 65.  
81 Boulez, ”Über meine Structures pour deux pianos” (1962) s. 6.  
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eller opererte, i en slik tid. Denne tiden kjente ikke temporal artikulasjon og dens 

distinksjoner mellom et nå, før og etter, hadde falt bort eller hadde aldri blitt gjort. 

Nullstillingens formål strakk seg altså lenger enn til det språklig retoriske ved å søke 

seg mot en tidserfaring utenfor tiden: Nunc stans.  

 Hvordan forholder dette tema seg hos Cage? I Music of Changes hadde Cage 

fortsatt behov for å måle tiden i en matematisk symmetrisk ordnet tidsstruktur. Men 

strukturen hadde funksjonen som ramme for Cages handlingsrom i 

komposisjonsprosessen.82 Men den løste seg opp fordi de stadige tempoforandringene 

ble lagt oppe på tidsstrukturen slik at tiden mistet betydning.   

 

”Being indeterminate, though still present, it became apparent that structure 
was not necessary, even though it had certain uses.”83 

 

Det som Cage etablerte med sitt kompliserte regelstyrte og tilfeldige system var en 

komposisjonssituasjon som utfoldet seg i ”Zero Time”.84 I det handlingsrom som hver 

frase utgjorde var det ikke tid som drev forløpet fremover, men som vi så over, hans 

stadige respons på systemets resultat i nåtid: ”’Zero time’ exists when we don’t notice 

the passage of time, when we don’t measure it”. For komponistene selv kan 

komposisjonsprosessene i Structure Ia og Music of Changes betraktes som 

iscenesettelser av en tid før persepsjonen og før den menneskelige erfaring har gjort 

tiden til sin. En interessant observasjon kom også fra pianisten David Tudor etter hans 

fremføring av Music of Changes. Verkets kompleksitet og stadige temposkifter satte 

ham, sa han, utenfor tiden som observatør av tidens konstruksjon: 

 
“I was in a different musical atmosphere. I was watching time rather than 
experiencing it. That difference is basic.”85 

 

På den samme konserten spilte han også Piano Sonata nr.2, et tidligere pianoverk av 

Boulez: 

 
                                                
82 Dette tema forfølges i kapittel 3.  
83 Cage, ”Composition as Process” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 20-21. Eksempler på senere 
arbeider som viser hvordan Cage laget andre former for tidsstrukturer som handlingsrom drøftes etter 
hvert i denne avhandlingen; Four6: 30 min. og Europeras III: 70 min. Her er systemets resultat ikke 
notert, men vil utfolde seg som ny prosess ved hvert enkelt fremføringstilfelle. Partituret er notert som 
utøvernes separate instrukser av hendelser som vil sammenfalle under scenesituasjonen. 
84 Der var Christian Wolff som innførte begrepet ”Zero Time”, se Cage, Silence (1961) s. 38.  
85 John Holzapfel, ”Cage and Tudor” i: Nicholls, The Cambridge Companion to John Cage (2002) s. 
173-174. 
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“There is an important difference between it and Boulez: in Boulez the space 
seems to be in front of one, in one’s line of aural vision, as it were; in your 
piece space is around one, that is, present in a new dimension”.86 

 

Forskjellen mellom Boulez’ og Cages bruk av tilfeldighet kan også oppsummeres i 

spørsmålet om hvilken organisering av systemisk tilfeldighet som kan utløse tilstand 

av en tid utenfor tiden? Boulez fikk kontakt med dette tidløse gjennom 

konstruksjonen av det autonome verket, og han så i systemets utfoldelsesøyeblikk et 

øyeblikk av kreasjon som foregikk i verkets ’før-bevissthet’. Cage så verket som et 

handlingsområde som tilrettelagt på en riktig måte kunne utløse en kreasjonsprosess i 

tidløs før-bevisst tilstand. Felles for komponistene var utforskningen av prosessen i 

seg selv og det sanselige som utløses av systemets nullstilling. 

Den andre sentrale problemstillingen Boulez tok opp om bruk av tilfeldighet 

var forholdet mellom verk og kreativ prosess. Cage ropte ut i artikkelen 

”Experimental Music”: ”Yes! I do not discriminate between intention and non-

intention.”87 Dette kunne ikke Boulez akseptere fordi konsekvensen truet tradisjonens 

ide om komponistens rolle som skaper av verket. Selv om han refererte til Roland 

Barthes litteraturteori om Le Degré zéro de l'écriture (1953) som modell for 

nullstillingen i Structure Ia, var han ikke villig til å gå utenfor verktradisjonens 

”mytiske” opphavs-system.  

 

"Den frivillige akseptasjon av myten kan forøvrig definere hele vår 
tradisjonelle Litteratur: normativt er denne Litteratur et karakteristisk mytisk 
system: vi har en mening, nemlig det som fremstilles; vi har en signifikant, 
nemlig den samme fremstilling som form eller écriture; vi har et signifikat, 
nemlig begrepsinnholdet litteratur; vi har en betydning, nemlig den litterære 
fremstilling (diskurs). Jeg har berørt dette problem i Litteraturens nullpunkt, 
som i bunn og grunn ikke var annet enn en mytologi over den litterære 
språkform. Der definerte jeg écrituren som signifikanten for den litterære 
myte, det vil si som en form som allerede er fylt av mening og som mottar en 
ny betydning fra begrepet Litteratur”.88 

 

Med samme argumentasjon skulle man kunne kalle tradisjonens musikkverk for en 

mytisk form, med mesterverket som ideal. Det er en myte om verket som 

handlingsrom som gir komponisten en bestemt rolle som skaper, i beste fall geni, og 

uansett, verkets siste instans. Denne forestillingen om den kreative prosessen er nært 

                                                
86 Ibid s.174.  
87 Cage:”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 14. 
88 Roland Barthes, Kommentarer til Le Degré zéro de l'écriture i: Barthes,  Mytologier (1969, 1991) s. 
189-190. 
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knyttet til ideen om verket, der dets ramme har lagt en premiss om enhet som igjen 

styrer utfoldelsen og retningen for komponistens kreative prosess.   

 

“I believe that when Richard Wagner introduced his Leitmotiv – for the same purpose 
as that for which I introduced my Basic Set – he may have said: ’Let there be 
unity’”.89 
 

Slik skrev Schönberg i sin argumentasjon for 12-tone rekkens tekniske mulighet for å 

fullbyrde verkets krav til enhet. Boulez kritiserte derfor Schönbergs bruk av 12-tone 

rekken som en form for ”sikkerhetsnett”.  

 

“What then was his main ambition once a chromatic synthesis – or safety net – 
had been established by serialism? To create works of the same nature as those 
of the old sound-world which he had only just abandoned, works in which the 
new technique would ’prove itself’”.90 

 

I Cages argumentasjon lå det en observasjon av et paradoks hos Boulez: Boulez selv 

søkte verkets legitimering av sine komposisjoner i sin insistering på at ethvert valg 

var nødvendig som følge av verket forstått som intern organisering. Komponisten 

måtte utøve sin kontroll, og den kreative prosessen måtte sammenfalle med verkets 

logikk. Dermed syntes det som om også Boulez brukte verkets legitimering som sitt 

sikkerhetsnett. Som vi senere skal se i kapittel 3 om kunsthandlingen ser vi at Cage 

opererte med en annen myte om verket som sprenger verkets grenser. Dette var verket 

som uttrykk for en plass og et mot til å overgi seg reservasjonsløst til den kreative 

prosessen som en handling forut for tanke, før tid. Cage tok med dette verket som 

handlingsrom inn i en annen mytologisk sfære. Det mytiske beveger seg rundt et noe i 

en, noe som tar styring når man slipper kontroll. Det er den radikale overgivelsen i å 

la skje, la noe ta form. Det er en overgivelse til dette noe som en kreativ strøm, en 

handlende kraft. Det er en plass for umiddelbar sansning og utveksling med 

omgivelsene. 

 Mot dette fremholdt Boulez at komponisten som skaper av verket gir verket 

form:  

 
”Desperately, one tries to dominate one’s material by arduous, sustained and 
vigilant labour, and desperately chance survives, sneaking in through a 

                                                
89 Schönberg, ”Composition with Twelve Tones” (1941) i: Schönberg, Style and Idea (1984) s. 244. 
90 Boulez, ”Schönberg is dead” (1952) i: Boulez, Stocktakings (2001) s. 212. 
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thousand unfillable cracks ... Nevertheless, the composer’s ultimate dodge 
would surely be to absorb this chance.”91 

 

Cages definisjon av form brøt derimot med formforståelsen i myten om verket. Form 

var for Cage det som tar form i prosessen. I flere av Cages verker kan innholdet ta så 

ulik form at de forskjellige versjonene ikke er gjenkjennbare:  

 
“Structure in music is its divisibility into successive parts from phrases to long 
sections. Form is content, the continuity. Method is the means of controlling 
the continuity from note to note. The material of music is sound and silence. 
Integrating these is composing”.92 

 

I artikkelen ”Sonate, que me veux-tu?” (1960) skrev Boulez om sin tredje 

pianosonate, et ennå ikke avsluttet verk. I fremføringssituasjonen satte han utøveren 

inn i en åpen velgende situasjon. Her har han kommet frem til en form som 

tilfredstilte hans krav til at utøverens frie valg skulle være forbundet med verkets 

interne organisering. Det er en labyrintisk form bestående av et fastlagt komponert 

materiale oppdelt i deler med strukturelle punkter der utøveren under konserten kan 

velge sin vei. Konserten var i følge Boulez en altfor situasjonistisk kontekst for at den 

kunne tillates å utgjøre den nødvendige ramme for helt frie valg. Boulez krevde at 

utøverens valg måtte være på høyde med hans kunstverk som kreativt 

skapelsesprodukt, og han reduserte derfor utøverens frie valg til innfall:  

 

”freedom needs to be guided and projected, since ‘instant’ imagination 
misfires more often than it fires; and anyway such freedom has less to do with 
invention in the proper sense than with the practicalities of invention.”93 

 

Heller ikke hos Cage er frie valg å forstå som tilfeldige innfall. Ikke fordi innfallets 

valg ikke er på høyde med verket, men fordi innfallet ikke er fritt. Innfallet er som 

regel en repetisjon av vaner og tillærte normer og preferanser. Verkets situasjon av 

systematisk tilfeldighet skulle bryte ned dette harde skall av intensjonens sementerte 

forventningsmønstre, og utløse en annen frihet. Og der Boulez’ i den tredje 

pianosonaten fortsatte å temme tilfeldigheten inn i verkets interne organisering, 

eksperimenterte Cage med en serie verker som fullstendig undergravet det 

gjennomkomponerte verket som intensjon: 4’33” som bare er en tom tidsstruktur uten 

                                                
91 Boulez, ”Alea” s. 30.  
92 Se Cage,”Forerunners of Modern Music” (1949) i: Cage, Silence (1961) s. 62. 
93 Boulez, ”Alea” s. 32. 
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komponerte lyder, 0’00” som bare er en ikke-teatralsk, ikke-estetisk oppforsterket 

handling, Variations III  som utløser frie hendelser i et rom og Variations IV som bare 

etablerer en plass for lyd.94  

 Et siste poeng som Boulez fremhever i både ”Alea” og ”Sonate, que me veux-

tu?”, er den avgjørende betydningen som overraskelsesmomentet har i verket og i 

komposisjonsprosessen.  

 
“Composition owes it to itself to conceal surprises and fancies at every turn, 
despite all the rationality which must nevertheless be imposed to ensure 
solidity”.95 

 

Dette betyr ikke bare overraskelse i forhold til en forventet utvikling, eller i et spill 

med forventninger. Boulez tenkte særlig på det avgrensede komposisjonsmaterialet 

han hadde valgt seg som et ukjent terreng han gikk inn i, fullt av ”meanders and 

virtualities”.96 Ideen om å bevege seg i et ukjent terreng stod også sentralt i Cages 

estetiske praksis der overraskelsesmomentet nærmest var satt i system. Den 

intensjonsløse handlingen er “a non-knowledge of something that had not yet 

happened”.97 Overraskelsen ligger i tilstandsforandringer og i det å sanse et kreativt 

flyt. Den oppstår i det man observerer seg selv handler og responderer på det som 

uten forventning kommer. Overraskelsen er den åpne forundringen over utfoldelsen 

som åpenbarer seg. Var det da denne tilstanden Boulez konfliktsøkende beskrev slik?: 

 

”It is an artificial paradise, comfortably arranged, whose dreams are, I suspect, 
never very miraculous: a narcotic which protects against the needle-prick of 
invention. One has to say that its effect is exaggeratedly calming, sometimes 
even laughter-inducing – very like the experiences described by hashish-
takers”.98 

 

 

Sentripetal – sentrifugal 
 

Cages komposisjonsprosess i Music of Changes viser både til likheter og forskjeller i 

Cages og Boulez’s komposisjonsteknikk. En måte å nærme seg forskjellene på er å ta 

                                                
94 Se videre i kapittel 3 og 4.  
95 Boulez, ”Alea” s. 30. 
96 Boulez, ”Alea” s. 29. 
97 Cage, ”Composition as Process” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 39. 
98 Boulez, ”Alea” s. 26-27.  
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opp på ny Krauss’ analyser, særlig der hun peker på rutenettets sentripetale og 

sentrifugale virkninger i bildets komposisjon.99 Dette tema handler om hvordan 

komposisjonen styrer betrakterens oppmerksomhet. Selv om det her er forskjell på 

bildemediet og musikkmediet, kan Krauss’ observasjon belyse hvordan den lyttende 

oppmerksomhet er ment å styres i disse to komposisjonene. 

 Krauss bruker to arbeider av Piet Mondrian som eksempler på det sentripetale 

og sentrifugale: 

 

 

 
Figur 5-6 over: Piet Mondrian, Composition 1A (1930) som sentrifugalt eksempel og 
Composition 2 (1922) som sentripetalt, begge hentet fra Krauss, Avantgardens originalitet 
(2002) s. 28-29.  
 

                                                
99 Krauss, ”Rutenett” s. 25-30.  

Figuren er fjernet.

Figuren er fjernet.
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Det første bildet (figur 5) oppfordrer til en sentrifugal lesemåte av bildet. En 

rutenettstruktur klipper ut et fragment av et felts uendelighet. Det ”sentrifugale 

argumentet postulerer at det finnes en teoretisk kontinuitet mellom kunstverket og 

verden”, sier Krauss.100 Rutenettets organisering virker fra kunstverket og utover – 

det ”tvinger oss til å erkjenne at det eksisterer en verden utenfor rammen”.101 

Vinduet, som er et annet eksempel som Krauss nevner, viser enda tydeligere 

rutenettet som en struktur man kan se ut gjennom. Den sentripetale lesningen (figur 

6) derimot virker fra de ytre grensene av kunstverket og beveger seg innover. Verket 

er avgrenset materielt, og dets overflate er noe fullendt og organisert i seg selv. 

Rutenettes distribusjon av materiale prøver ikke å ”dematerialisere overflaten, men å 

gjøre overflaten selv til gjenstand for blikket”.102 Bildet som gjenstand, holder blikket 

utenfor tanken og utenfor tiden.  

 Structure 1a og Music of Changes er eksempler på hvordan man kan skille 

mellom en intendert sentrifugal og en sentripetal lytting. Structure Ia er her beskrevet 

som et verk som avgrenser en abstrakt lydverden og der lyttingen beveger seg 

innover, inn i en arkitektonisk autonom lydkonstruksjon. Erling Guldbrandsen har 

vist hvordan Boulez foretok en kopernikansk vending i den serielle organiseringen av 

Structure 1a.103 Det kopernikanske – det å skifte utgangspunkt for den orienterende 

oppmerksomhet – var hvordan Boulez transponerte serien over seg selv, i stedet for, 

som i 12-toneteknikken, over den kromatiske skalaen. Hver transposisjon startet altså 

på den neste tonen i grunnseriens rekkefølge. Boulez lukket det begrensede 

tonematerialet ytterligere rundt seg selv og fjernet seg fra den kromatiske 

organiseringen som en ytre generell systemisk referanse. På denne måten ble et 

selvreferensielt rom skapt av materialet og av dets identitet av tonegrupper og 

intervallforekomster. Lyttingen fokuseres, innstilles, styres sentripetalt innover mot 

de klanglige bevegelsene innenfor dette begrensede området av lydmateriale. 

Cages kopernikanske vending var derimot av en sentrifugal karakter. I 1952 

gikk han inn i et lydtett rom på Harvard University og fikk der bekreftet sin egen 

                                                
100 Krauss, ”Rutenett”  s. 27. 
101 Krauss, ”Rutenett”  s. 26. 
102 Krauss, ”Rutenett”  s. 30. 
103Gulbrandsen, Tradisjon og tradisjonsbrudd (1997) s. 54.  
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kropps lyder: blodomløpets lavfrekvente dur og nervesystemets høyfrekvente surr.104 

Dette var uttrykk for Cages orienteringsskifte. Disse eksistensielt grunnleggende 

lydene vil alltid være i episentrum av lytterens hørbare omkrets. Og lytteren vil bringe 

disse lydene inn i enhver lyttesituasjon. Cage plasserte seg lyttende i dette episentrum 

og lyttet utover. Dette var en romlig orientert lytting som samtidig også orienterte seg 

som et radikalt kroppslig nærvær.  

 
“Silence becomes something else - not silence at all, but sounds, the ambient 
sounds. The nature of these is unpredictable and changing. These sounds 
(which are called silence only because they do not form part of a musical 
intention) may be depended upon to exist”.105  

 

Boulez’ serielt lagde lydstruktur er i sin unnfangende form omgitt av stillhet. 

Komposisjonen er ment å styre oppmerksomheten mot ren lyd/ ren lytting i 

konsertsituasjonens konsentrerte stillhet. Denne lydstrukturens lovmessighet fulgte 

ikke narrativ, mimetisk, gestisk logikk, eller språklig, retorisk argumentasjon. 

Rutenettet beskytter ”mot talens inntrengning”106 skriver Krauss, og viser at der talen 

slutter er stillheten. Rutenettets distribuerte felt av materiale består bare av det rent 

visuelle, det rent auditive: 

 

”for rutenettet har presset naturens romlighet inn i den fastlagte overflaten til 
et rent kulturelt objekt. Når både natur og tale er forbudt, blir resultatet enda 
mer stillhet.”107 

 

Cage gikk inn i den samme konsertsalens lyttesituasjon, men ville styre 

oppmerksomheten utover, fra lytterens levende sentrum, ut i alle retninger i lytterens 

hørbare omkrets. Siden stillhet ikke finnes, er konsertsalens stillhet selvsagt heller 

ikke stillhet, men en sanselig radikal virkelighet. Krauss skriver at det sentrifugale 

argumentet postulerer at det finnes en teoretisk kontinuitet mellom kunstverket og 

verden. I Music of Changes lagde Cage konkret, og helt ned på et detaljert 

materialnivå, nettopp et intrikat samspill mellom verk og verden.  

Når han fylte ut I Chings rutekart med lydmateriale plasserte han det i 

annenhver rute. De øvrige rutene ble reservert stillhet. Halvparten av gangene ville da 

                                                
104 Cage fortalte denne historien gjennom hele sin karriere, se blant de seneste Cage, I-VI (1990) s. 1. 
Se videre biografisk Revill, The Roaring Silence (1992) s. 162-164.   
105 Cage, ”Composition as process” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 22.  
106 Krauss, ”Rutenett”  s. 7. 
107 Krauss, ”Avantgardens originalitet” s. 86. 
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myntkastingen statistisk velge Cages komponerte lyder. I den andre halvparten av 

gangene ville stillhet bli valgt, og som i Cages definisjon åpnet opp for en udefinert 

kroppslig lyttet virkelighet. Dette var ikke en abstrakt virkelighet, men en radikal 

virkelighet, som til en hver tid er som den er, her og nå, for den som lyttet. I teorien 

skulle Cages komponerte lydstruktur i denne sammenhengen kunne fylle to formål. 

Det ene ville være virkningen av de komponerte lydene som lydrelieff, lydstruktur 

man kunne lytte ’gjennom’ til verdens lyder.108 Det andre ville være som ’speil’, som 

reflekterte tilbake slik at lytteren ble seg bevisst sin egen lytting. Lyttingen kunne 

veksle mellom det å lytte utover - sentrifugalt – og det å lytte på de lydobjekter som 

gjennom verkets organisering kom inn i rommet. Den komponerte lydstrukturens 

materielle nøytralitet fikk derved funksjonen av å være et balanserende holdepunkt 

for en vekselvis lytting mellom det å lytte ’gjennom’ til rommets lyder, det å lytte til 

komponerte lyder, og det å lytte etter egen lytting som en sansebearbeidende prosess. 

Men man kan nok diskutere om Cages intensjoner med stillhetens lyttende 

oppmerksomhet ble realisert i Music of Changes, eller om det der ennå dreide seg om 

et teoretisk kompositorisk utgangspunkt. Året etter skulle han imidlertid fullt ut 

realisere denne tankegangen med 4’33”. 

Den materialorienterte fremgangsmåten hos både Cage og Boulez – som 

kommer til syne i analyser og parameterinndelinger - klassifiserte avgrensninger av 

materialområder, tabellorganiseringer, målinger av lyd og lydegenskaper inn i 

skalerte forhold, målinger av tid i centimeter og sekunder – hadde for begge 

funksjonen å skulle forløse sanselighet, men på forskjellig vis. Boulez’s serielle 

produksjonsmaskin var en strategi for å lage verket til et avgrenset materielt virtuelt 

lydrom eller lydobjekt, som også skjermet oppmerksomheten omkring det sanselige 

ved lyttingen. Cages tilfeldige produksjonsmaskin var en performativ strategi for 

allerede under komposisjonsprosessen å skape en situasjon av åpen sanselighet. 

I forordet til korrespondansen mellom Cage og Boulez går Jean –Jacques 

Nattiez så langt som til å si at den intensive faglige utvekslingen mellom dem hadde 

                                                
108 At Cages musikalske forestilling var påvirket av billedkunst viser også hans mange referanser til 
billedkunstnere i tekster og intervjuer: ”This openness exists in the fields of modern sculpture and 
architecture. The glass houses of Mies van der Rohe reflect their environment, presenting to the eye 
images of clouds, trees or grass, according to the situation. And while looking at the constructions in 
wire of the sculptor Richard Lippold, it is inevitable that one will see other things, and people too, if 
they happen to be there at the same time, through the network of wires. There is no such thing as an 
empty space or an empty time.” Se Cage, “Experimental Music” (1957) i: Cage, Silence (1961) s. 8. 
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vært en ”misforståelse”: at de to komponistene egentlig arbeidet innenfor to ulike 

estetiske univers.  

 

“To sum up, it would seem that the tangential encounter between Boulez and 
Cage was based on a misunderstanding explicable by the context of the 
period.” 109 

 

Det oppsto et brudd mellom dem fordi Boulez ikke kunne akseptere Cages utstrakte 

bruk av tilfeldighet. Men dette møtet kan også betraktes annerledes. I lys av Krauss’ 

tverrestetiske teori om rutenettet og modernismen er det grunn til å fremheve at de 

allikevel virket innenfor beslektede estetiske praksiser, om enn denne praksis fant 

ulike former. Uansett gjør kjennskapen om disse to tilnærmingsmåtene til rutenettets 

estetikk en forskjell hva angår den performative situasjonen i disse verkene, så vel for 

lytteren som for utøveren. 

 

 

 
Konklusjon: Verket som system 

 

 

Med rutenettets konstruksjonsmetode satte Boulez med Structure Ia et lydmateriale i 

system på en måte som langt på vei opphevet tradisjonens beveggrunner for å lage 

lydhandlinger. Systemet var et matematisk basert system og ikke et språklig 

kommunikativt system. Det var et autonomt system som lukket seg omkring lydens 

materialitet. Dette ytterliggående eksperiment der musikkverket sammenfalt med 

systemets utfoldelse laget et meget begrenset handlingsrom for utøveren. For hva 

skulle ’reise’ utøverens handlingskraft? En automatisk utførelse av innøvde 

instrumentale, rytmiske, dynamiske ferdigheter, en imitasjon av systemets skjønnhet 

og operative dynamikk, eller den tolkende utøveridentitet skapt av tradisjonens 

uttrykksestetikk, og som rutenettets estetikk nettopp gikk imot? Grunnen til at dette 

korte stykket har fått så mye oppmerksomhet er vel fordi det var en komposisjon som 

markerte en grense. Structure Ia gikk for langt i å begrense verket som handlingsrom. 

Kan tradisjonen i lengden tillate verker som i sin fremføring overhodet ikke tilbyr 

utøverne et ’lekeområde’ eller en dynamisk identitetsskapende prosess?  

                                                
109 Jean-Jacques Nattiez i: The Boulez-Cage Correspondence (1993) s. 24. 
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 Hos Boulez fantes det en diskrepans mellom hans systemproduksjon og hans 

selvbeskrivelse av dette som en selvorganiserende prosess. Boulez uttrykte som vi så 

en fascinasjon over den systemiske virkningen av at verket ’skapte’ sin egen musikk. 

Men dette var en illusjon fordi verket jo utfoldet seg som et automatisk resultat av et 

lukket serielt system. Illusjonen oppstod fordi systemets høye kompleksitetsgrad i 

Structure Ia utløste en ikke forutsigbar komposisjonsprosess. Når parametrene i 

rutenettets struktur ble ført sammen som en konstellasjon - en varighet, en tonehøyde, 

et tegn for dynamisk lydstyrke, et anslag – til nok en konstellasjon, og til enda en 

konstellasjon, kunne man få det inntrykk av at denne kompositoriske utvikling ble 

styrt av en selvstyrt interaksjon mellom parametrenes kvaliteter. Dette inntrykket 

oppstod til tross for at lydmaterialets interaksjon var et produkt av en determinerende 

systemprogrammering. Derfor kunne også prosessens utfoldelse simulere for Boulez 

en erfaring av noe som lignet en prosess i et selvorganiserende system. Fascinasjonen 

ved denne erfaring som Boulez beskrev, kan tolkes som at han opplevde å bli vitne til 

selve kreasjonsøyeblikket, og hvordan han ble forflyttet inn i en tilstand av 

tilblivelsestid. Men selv sto han utenfor som en observatør.  

 Med Music of Changes åpnet Cage opp verkets handlingsrom som det jeg vil 

kalle som en form for selvorganiserende prosess som utfoldet en komposisjon. Verket 

var også her et system bygget opp av forskjellige parametere av lydmateriale. 

Systemet ble åpnet fordi Cages lydhandlinger var del av det organiserte systemet. 

Systemet var organisert som en selvorganiserende prosess innenfor rammen av et 

regelverk. Regelverket regulerte systemets forskjellige deler inn i en interaktiv 

prosess. Med tilfeldighetsmetodikken forandret Cage sin rolle fra skapende 

komponist til en responderende aktør i prosessens gang. Hver tilfeldighetsoperasjon 

utløste en respons-situasjon som ikke var mulig å forutse. Og regelverket satte hele 

tiden rammene for hver ny situasjon under prosessens gang. På denne måten matet 

systemet seg selv inntil komposisjonsprosessen var over.  

 For begge komponistene var denne systemtenkningen i verkets produksjon 

knyttet til forestillinger om tid, og om nullstilling av komponistens tidligere erfaring 

som den styrende faktoren bak komposisjonsprosessen. Begge forestilte seg en mulig 

tidserfaring knyttet til en erfaringstilstand før persepsjonen hadde rukket å lage en 

form, en metafor, en erfaringsenhet. Boulez vitnet om hvordan systemet utfoldet 

verket i en ikke-tid, eller i en tilblivelsestid, løst fra hans egen lagrede 

konseptualiserte erfaring av tid. Cages tilfeldighetsmetodikk var skapt for å bryte ned 
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eller forstyrre hans mulighet til å orientere seg ut i fra hans tidligere konseptualiserte 

erfaring. Dessuten hadde han i verkets handlingsrom plassert seg selv inne i et system 

av handling og respons som var uforutsigbart. Han gjorde seg selv til en aktør i 

tilblivelsestid. På denne måten ble verket problematisert som en plass for skapelse, 

evolusjonens fluks, den kreative prosessen som en akutt pågående konkret realisering. 

Boulez’ lukkede, og Cages åpne system, viser to komponister som sto ved en grense 

av det tradisjonelle verkbegrepet. Boulez forfulgte ikke konsekvensene av denne 

erfaringen, mens Cage med Music of Changes tok skrittet ut mot en ny praksis. 

Å tolke Cages poetikk i sammenheng med selvorganisering vil være et 

tilbakevendende tema i denne avhandlingen. Music of Changes var bare et første 

skritt der lyd og lydhandling ble satt i system. Det system som Boulez lagde for 

Structure Ia bestod av lyd som lydkvaliteter. Cage lagde i Music of Changes et 

system som bestod både av lyd som lydkvaliteter og av aktørens interaksjon med 

disse lydkvaliteter; det sistnevnte kaller jeg lydhandling.110 Men før vi går videre med 

dette i kapittel 3 skal vi til slutt se på et annet aspekt ved Cages bruk av I Ching som 

etter mitt skjønn nok også har hatt betydning for Cages poetikk. Det er koblingen 

mellom I Ching og Carl Jungs begrep om synkronisitet. Dette var en tankegang som 

åpnet opp for et syn på materialitet som en psyko-fysisk sammenheng og som har 

betydning for synet på lyd og lydhandling som likeverdige komponenter i verkets 

lydprosess. 

 

 

 

Carl Jung: I Ching og synkronisitetens prinsipp 
 

 

Vi har sett hvordan rutenettets konstruksjonsprinsipp førte til tanken om det 

musikalske verket som et system. En vei til å forstå Cages skritt til å blande lyd og 

lydhandling i verket forstått som system er Carl Jungs ideer om synkronisitet. Som 

jeg allerede har nevnt hentet Cage metoden for komposisjonsprosessens 

tilfeldighetsoperasjoner fra den kinesiske orakelboken I Ching. Den utgaven av I 

Ching som Cage brukte hadde han fått av sin daværende elev Christian Wolff i 

                                                
110 Jeg kommer tilbake til begrepet lydhandling flere ganger i løpet av avhandlingen.  
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1950/51. 111 Denne utgaven hadde et forord av Carl. G. Jung.112 Jung presenterte der I 

Ching som ”synkronisitetens” eksperiment. Den måten som Cage inkluderte både lyd 

og lydhandlinger i sitt komposisjonssystem kan tyde på at Cage ikke bare resiperte 

den tekniske siden ved I Chings tilfeldighetsmetode, men i tillegg også Jungs 

oppfatninger om synkronisitetens måte å danne sammenhenger.  

 Begrepet synkronisitet hadde hos Jung et dobbelt forhold til tilfeldighet.113 Det 

refererte seg til en erfaring av to eller flere hendelser som ikke var kausalt relaterte, 

men som allikevel opptrådte sammen på en meningsfull måte. På den ene siden 

uttrykte synkronisitet hendelser som ble opplevde som tilfeldige sammentreff av en 

ofte forbløffende, overraskende karakter. På den andre siden lå det i synkronisitetens 

begrep at disse hendelsene ikke kunne være tilfeldige. I stedet virket menneskets evne 

til å oppleve denne type sammentreff å vise til en annen form for meningsorden, 

parallell med det kausale ordensbildet som vår kultur oppfatter verden gjennom. Jung 

uttrykte i sitt forord sitt interesse for I Ching som et mulig uttrykk for en annen 

kulturs ordensbilde, og han satte vestlig kultur opp mot østlig kultur på en måte som 

lignet den Cage gjorde flere steder i Silence.114  

I Ching oppfordrer til å formulere et spørsmål knyttet til en spesifikk 

livssituasjon; dernest skal det kastes tre mynter seks ganger (det finnes også en måte å 

gjøre dette på med pinner). Svaret blir gitt i symbolform: Som jeg nevnte over gir de 

seks kastene et heksagram eller en sekslinjet figur med brutte (yin) eller ubrutte 

(yang) linjer. Denne figur er et symbol for en særlig tilstand eller situasjon. Til de 64 

situasjonene som systemet består av i I Ching følger fortolkende kommentarer. 

Heksagrammets seks linjer er delt i to trigrammer som hver for seg også er symboler 

på tilstander. Sammen utgjør de et tolkningsgrunnlag for hele heksagrammet. 

Myntene har to sider, og hvis den konstellasjon skulle skje at alle tre myntene legger 

samme side opp, får det en særlig betydning for tolkningen av situasjonen. Disse 

linjene får status av å være under forvandling, slik at de kan overgå fra brutt (yin) til 

                                                
111 Se Revill, The Roaring Silence (1992) s. 129-130.  
112C.G. Jung, “Foreword” s. xxi-xxxix i: The I Ching or Book of Changes (1951), i det følgende sitert 
som Jung, “Foreword”. For forholdet Cage og Carl Jung, se Austin Clarkson, ”The intent of the 
musical moment” i: Bernstein (ed.), Writings Through (2001) s. 62-112 (særlig s. 78-91) og Douglas 
Kahn, Noise Water, Meat (2001) s. 169-174 som begge ser dette i sammenheng med “perennial 
philosophy” og som derved på en interessant måte plasserer Cage i skjæringspunktet mellom vestlig og 
østlig tenkning. Mitt formål er å se på Jungs forståelse av synkronisitet på grunnlag av I Ching i 
sammenheng med Cages tilfeldighetsmetodikk.  
113 Jung, “Foreword” s. xxv. 
114 Se f.eks. Cage, Silence (1961) s. 44-46.  
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ubrutt (yang). Et heksagram bestående av en eller flere slike linjer vil altså utløse et 

nytt heksagram der disse linjene har skiftet identitet. 

Jung forstod I Ching nærmest som et verktøy for å orientere seg i verdens 

hendelser på en mer synkronistisk måte. Spørsmålsstillingen og myntkastingen i I 

Ching var ”a method or technique which forced nature to answer in even and odd 

numbers”.115 Blandningen mellom de 64 situasjonene som kausalt forklarte 

livssituasjoner med myntkastingens tilfeldighetsprosedyrer, gjorde I Ching til en form 

for synkronistisk eksperiment og var slik sett uttrykk for en vitenskap: 

 
“The science of I Ching is not based on the causality principle which I have 
tentatively called the synchronistic principle.”116 

 

Jung fremholdt at vestlig tenkning var preget av kausalitet, dvs. en orientering i 

verdens hendelser ut i fra definerte årsakssammenhenger. I forhold til I Chings 

orienteringsmåte så han på utførelsen av kausale prosedyrer som den vestlige 

vitenskapens verktøy: Hendelser som separeres og isoleres for å kunne analyseres 

gjennom definering, klassifisering og utsiling av uvesentligheter. Hendelser som på 

denne måten vil bli forklart som klart definerte resultater av konkurrerende 

årsakssammenhenger. Disse prosedyrene ville i følge Jung ikke kunne gi noen 

absolutt sannhet, men en statistisk sannhet som ikke strekker seg lenger enn til det å 

være en arbeidshypotese over hvordan hendelser utvikler seg gjennom andre 

hendelser i årsakskjeder. På denne måten vil de bare kunne beskrives som ideale 

tilstander. Et viktig moment her er at observatøren i disse prosedyrene blir stilt 

utenfor de observerte hendelsene, slik at de objektiveres.  

Som et alternativ satte altså Jung opp I Chings filosofi som sentreres rundt 

aksept for tilfeldighetens uunngåelighet, utvikling av hendelser som prosess, og ideer 

om dynamisk balanse mellom motsetninger. Selv om verdens hendelser karakteriseres 

som tilfeldige, identifiseres i I Ching en grunnleggende orden som gjennomstrømmer 

tilværelsen. I vestlige kulturer er I Ching mest kjent som et orakel-system, men som 

en av de eldste klassiske kinesiske tekster beskriver den også et gammelt kinesisk 

trossystem av kosmologi og filosofi. Jung pekte på at tenkningen bak I Ching 

orienterer seg i verdens hendelser på en måte som også trekker inn observatøren i 

selve hendelsen. ”The matter of interest seems to be the configuration formed by 

                                                
115 Jung, Synchronicity (1972) s. 51.  
116 Jung, Synchronicity (1972) s. 52.  
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chance events in the moment of observation”.117 Observatøren står her ikke utenfor 

den observerte hendelsen, men vil være en uadskillelig del av den. Og I Chings 

tilfeldighetssystem gir nettopp en metodisk mulighet for å kunne konstituere øyeblikk 

som skjærer gjennom mengden, og som kan gi innsikt om en livstilstand.  

 
“In other words, whoever invented the I Ching was convinced that the 
hexagram worked out in a certain moment coincided with the latter in quality 
no less than in time. To him the hexagram was the exponent of the moment in 
which it was cast – even more so than the hours of the clock or the divisions of 
the calendar could be – inasmuch as the hexagram was understood to be an 
indicator of the essential situation prevailing in the moment of its origin.”118 
 

På samme måte viste Jungs begrep om synkronisitet til hvordan øyeblikket 

konstituerer virkelighet, i en temporalitet utenfor tiden. For det var viktig å se at også 

personen som kaster, selve kastet, og den spørrende intensjonen bak kastet, alle er 

deler av øyeblikkets konstituering av virkelighet: 

 
“synchronicity takes the coincidence of events in space and time as meaning 
something more then mere chance, namely, a peculiar interdependence of 
objective events among themselves as well as with the subjective (psychic) 
states of the observer or observers.”119   

 
Denne form for øyeblikksmetafysikk Jung her beskrev, forklarte han med at alle sider 

ved hendelsene i en slik utløst øyeblikkssituasjon hadde samme kvalitet. 

Synkronisitet skilte ikke kvalitativt mellom psykiske og fysiske hendelser. Psykiske, 

subjektivt observerende, begjærende, kontemplerende og mellommenneskelige 

hendelser hadde samme kvalitet som objektivt observerbare fysiske hendelser. Det 

ble heller ikke skilt mellom vesentlige og uvesentlige hendelser, og man sto følgelig 

ovenfor et udifferensiert detaljnivå. Synkronisitet forholdt seg til verden som en 

kontingent empirisk virkelighet, en virkelighet som stadig var i bevegelse, og som 

stadig på ny konstitueres i et virvar av samtidige naturlover, i en uendelig mengde 

detaljer, og av observasjoner, handlinger og intensjoner.  

Det er rimelig å tro at synkronisitetens teori om hendelseskonstituering kan ha 

vært med på å gi impulser til Cage om å tenke verket som et hendelseskonstituerende 

system basert på en interaksjon av lyd og lydhandlinger. Det var imidlertid ikke som 

orakel-bok Cage brukte I Ching under komposisjonsprosessen i Music of Changes. 

                                                
117 Jung, “Foreword” s. xxiii. 
118 Jung, “Foreword” s. xxiv. 
119 Jung, “Foreword” s. xxiv. 
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Han brukte dens sinnrike tilfeldighetssystem. På spørsmål om denne bruk skilte seg 

fra bokens veiledende åndelige formål svarte Cage:  

 
“It´s not entirely separate from it, but I don´t make use of the wisdom aspects 
in the writing of music or in the writing of texts. I use it simply as a kind of 
computer, as a facility. If I have some question that requires a wise answer, 
then of course I use it that way. On occasion I do. But if I want to know which 
sound of one hundred sounds I´m to use, then I use it just as a computer.”120 

 
Cages systematiske metodebruk var allikevel forankret i denne historiske aktivitet å 
tolke tilværelsens tegn ut i fra regelstyrte tilfeldighetsprosedyrer. Etter Music of 
Changes skulle han også prøve andre orakelsystemer, men I Ching forble hans 
hovedsaklige komposisjonsverktøy livet ut. I komposisjonen 4.33 (1952) brukte han 
systemet til å legge Tarotkort, etter ideen om å kunne balansere  
 

“the East with the West. I didn't use the [actual] Tarot cards, I was just using 
those ideas; and I was using the Tarot because it was Western, it was the most 
well-known chance thing known in the West of that oracular nature.” 121  

 
Hvordan kan vi se synkronisiteten som en påvirkning hos Cage? Konkret kan vi finne 
eksempler på at han brukte begrepet ’synchronicity’ i tekster som angår musikalsk 
organisering. 
 

”Patterns, repetitions, and variations will arise and disappear. However, 

rhythm is durations of any length coexisting in any states of succession and 

synchronicity.” 122 

 
I artikkelen ”Composition as Process” (1958) kritiserte Cage musikktradisjonens 

verker etter det mønster som Jung i forordet til I Ching kritiserte de måter som vestlig 

tenkning ved kausale prosedyrer bygget vitenskap som ideale objektive tilstander: 

”music itself is an ideal situation, not a real one”.123 Verkene skulle ikke være 

objekter, men prosesser i realtid: ”They are therefore not preconceived objects, and to 

approach them as objects is to utterly miss the point”.124 I Music of Changes begynte 

Cage å utarbeide denne tankegangen om verket som prosess, men her gjaldt dette bare 

komposisjonsprosessen. For utøveren forble verket et tradisjonelt notert verk. Men 

deretter begynte Cage å inkludere også utøveren i verket som systemisk prosess. Som 

                                                
120 Cage i samtale (1973) i: Kostelanetz, Conversing with Cage (1988) s. 219. 
121John Cage i samtale med Fetterman (1990), se Fetterman, John Cage's Theatre Pieces (1996) s. 72. 
122 Cage, “Experimental Music: Doctrine” (1955) i Cage, Silence (1961) s. 15. 
123 Cage, ”Composition as Process” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 31-32. 
124 Ibid s. 31. 
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vi skal se i neste kapittel kalte Cage denne prosessuelle verkpraksisen for 

”eksperimentell”. I Music of Changes tok han i bruk I Chings orakelbok som Jung 

beskrev som et synkronistisk eksperiment, men han skiftet ut orakelbokens 

forklarende kommentarer med et avgrenset antall muligheter for lyd og 

lydhandlinger. På denne måten kunne han gå i prosess med lydene og komme frem til 

lydsammenhenger som hadde en synkronistisk karakter.   

 Cage kastet manuelt tusenvis av kast for å få frem denne type 

meningsdannende hendelseskonstituering. Selve kastingen av mynter, og den som 

kaster myntene, er komponenter i hendelsenes øyeblikkskonstituering, og er derved 

med på å gi øyeblikket en særskilt kvalitet. Dette har en abstrakt side. Men det har 

også konkrete konsekvenser for den som utfører prosedyren av det å kaste. 

Prosedyren har en virkning på den som utfører, og den utløser og skjerper 

oppmerksomhet og sensitivitet for det å kunne oppfatte disse øyeblikkenes særlige 

kvalitet. Dette er et sentralt moment i det jeg kaller sansningens poetikk. På denne 

måten ble den iscenesatte lydsituasjonen i komposisjonsprosessen til Music of 

Changes mentalt ladet. Denne ladningen laget en konsentrasjon i prosessens rom, og 

etablerte for Cage det vi skulle kunne kalle en lyttende horisont. Prosedyrens 

tilfeldighetskarakter hadde også den dimensjon at hans oppmerksomhet måtte søke i 

et uforutsigbart, ukjent område, til forskjell fra kompositoriske valg som var bygget 

på kontroll, forutsigbarhet og personlige preferanser. Metoden ble på denne måten en 

overraskelsens metodikk. 

 
“This turning is psychological and seems at first to be a giving up of 
everything that belongs to humanity – for a musician, the giving up of music. 
This psychological turning leads to the world of nature, where, gradually or 
suddenly, one sees that humanity and nature, not separate, are in this world 
together; that nothing was lost when everything was given away. In fact, 
everything is gained. In musical terms, any sounds may occur in any 
combination and in any continuity.”125 

 

                                                
125 Cage, “Experimental Music” (1957) i: Cage Silence (1961) s. 8. For en synkronistisk tolkning av 
Europeras, se kapittel 5 etter fotnote 403.  
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Kapittel 3 

CAGES ESTETISKE EKSPERIMENT, 1 
 
 
 

Innledning 
 
 
 
I 1955 skrev Cage den manifestlignende teksten ”Experimental Music”. Den ble 

senere publisert i Silence under tittelen ”Experimental Music: Doctrine”.126 

Manifestet rettet seg mot den musikalske kunsttradisjonens verkoppfatning som 

ramme for handling og erfaring. Det verket som Cage kritiserte var verket som et 

autonomt objekt, og repeterbart, nærmest uavhengig av dets aktører. Når Cage 

fortsatte å skrive verker, var det med det standpunkt at hvert verk skulle være et 

eksperiment.  

Hva var så hans eksperiment? Han eksperimenterte med verket som et 

mulighetsområde, som en plass for å undersøke verket som en tradert og 

konseptualisert ramme for lyttende erfaring, og verket som en kulturell fortetning av 

et anskueliggjørende sansende og eksistensielt nærvær.  

Judith Butlers forskning om identitetsdannelse som sedimenteringsprosesser, 

som kroppslig materialisering, kan gi et perspektiv på dette tema.127 Performativ 

gjentagelse av kulturell identitet er en sedimentering av kroppslig materialitet. Den 

lukker, fastlegger, og befester styring mot ny repetisjon. Butlers kjønnsspesifiserte 

problemstilling kan også anvendes på dannelser av sansende estetiske kropper. 

Persepsjonsmønstrenes vanemessige hierarkisering av oppmerksomhet, og kulturelt 

utviklede preferansesystemer er den estetiske kroppens sedimentering. Repetisjonen 

av verker i musikktradisjonen opprettholder en performativ gjentagelse som 

                                                
126 Cage, ”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 13-56.  
127 Jf. Judith Butler, Bodies that Matter (1993) s. 27-55.  
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sedimenterer estetiske kropper. Verket som definert rom for sensitivitet er derfor også 

ekskluderende. Innenfor vestlig kunstmusikk kan vi med Cage oppfatte visse områder 

av lytting som undertrykt i forhold til andre områder som forståes som privilegerte. 

Dette hierarkiske system har skapt lukkede rom for sensitivitet. Slik sett kan vi 

formulere formålet med Cages eksperimentering å finne performative strategier for å 

åpne mulige rom for sensitivitet, rom som ikke var tilgjengelige innenfor det 

overleverte tradisjonelle verkets rådende praksis og diskurs.  

 I overensstemmelse med denne avhandlingens formål om å gi en performativ 

analyse av Cages poetikk stiller jeg spørsmålet om hva det betyr å gå handlende inn i 

et Cage-verk (komponert etter 1950). Cages eksperiment forandret utøverens rolle fra 

å være medium og formidler av et verks uttrykk, til å bli deltaker i et eksperiment. 

Dette omfattet også komponisten der Cage gjorde seg selv til deltaker i sitt eget 

estetiske eksperiment. Utøveren trer inn på eksperimentets scene i sin sedimenterte 

estetiske kropp. Identitet og livsrom vil alltid være en balanseakt mellom erfaringens 

dirrende nærvær og konseptualiseringens anskueliggjøring. Cages estetiske 

eksperiment dreide seg om å utforske denne balanseakten som en 

erfaringsgenererende mulighet. Dette blir hos Cage en balanseakt mellom frihet og 

orden, og at kunst er å holde det åpne åpent. 

 
“the Surrealists paved the way for Cage, insofar as automatic writing is 
concerned. He’s not out of Dada, he’s out of Surrealism. I feel he’s a 
combination of being Schoenberg’s student and Surrealism....He’s proto-
Abstract-Expressionist; he’s not Abstract-Expressionist.”128 

 

Slik uttalte den yngre komponistkollegaen Morton Feldman seg om Cages estetiske 

praksis. Feldman peker på de to kunstarenaer som Cage var deltaker i da han utviklet 

en ny poetikk rundt 1950: Europeisk musikalsk modernisme og den abstrakte 

ekspresjonisme som var en samtidig amerikansk retning innenfor billedkunst. Dette 

var et produktivt møte i Cages poetikk, et møte mellom vestlig kunstmusikks 

verkproduserende musikalske tradisjon og de abstrakte ekspresjonistenes ideer om en 

prosessorientert kunsthandling. For Cage innebar dette møtet en overgang fra å virke 

innenfor rammen av musikktradisjonens konsept om musikalske verker til å arbeide 

med verker som åpne prosesser. Denne overgangen kan beskrives som en mental 

snuoperasjon hos Cage som førte til at han forlot musikktradisjonens konseptuelle 
                                                
128 Morton Feldman (1989) sitert fra: Steven Johnson (ed.), The New York Schools of Music and Visual 
Arts (2002) s. 8.  
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ramme for sin virksomhet. Siden det musikalske verket som konseptuell 

handlingsramme ennå lever videre i beste velgående, er tematiseringen av denne 

snuoperasjonen fortsatt aktuell.  

I kapittel 2 drøftet jeg Cages poetikk ut i fra den musikalske modernismen, 

representert ved Boulez. I dette kapitlet vil jeg forfølge dette sporet som leder 

utviklingen av Cages poetikk tilbake til de abstrakte ekspresjonistene. Dette var 

malere som Jackson Pollock, Willem de Kooning, Robert Motherwell, Mark Rothko, 

Barnett Newman, Clyfford Still, Franz Kline, Phillip Guston og William Baziotes. De 

utgjorde kjernen i hva som kalles The New York School, i perioden fra ca 1940 til 

1960. Også Cage (som var født samme år som Pollock, 1912), og den gruppe 

komponister som omga ham i New York, går nå under betegnelsen The New York 

School of Music. Ved siden av Cage bestod denne gruppen av Morton Feldman 

(1926-1987), Earl Brown (1926-2002) og Christian Wolff (1934 -). 

Formålet med dette kapitlet er å gi et bidrag til forståelsen av Cages poetikk, 

ikke å gi en historisk analyse av forholdet mellom Cage og New York skolen. Det 

dreier seg om å vekke en estetisk refleksjon om denne noe oversette forbindelsen 

mellom New York-skolens estetiske praksis og Cages utforming av sin poetikk.129 

Dette er også interessant i en performativ sammenheng fordi forbindelsen gir en helt 

vesentlig kontekst for det å utføre handlinger i et Cage-verk. For å tematisere en slik 

handlingsramme bruker jeg uttrykket kunsthandling. Kunsthandling er for meg et 

samlebegrep for å konseptualisere idéer om den kreative prosessen som fantes i New 

York-skolens estetiske praksis. 

Dette aspektet fører også estetikk og ideologi sammen. Også ideologisk ble 

selve skapelsesprosessen vektlagt mer enn prosessens resultat, kunstverket. 

Kunsthandlingens prosess var nemlig forbundet med ”det underbevisste” som en 

handlingskategori.130 Det var kunsthandlingens kontakt med det underbevisste som 

instans for handling, som utover det å ha et estetisk formål, også gjorde den til en 

ideologisk handling: Surrealismens idé om automatisme er her nøkkelen. 

Kunsthandlingens sterkt individuelle overgivelse til en automatistisk prosess forløste 
                                                
129 I litteraturen legges det alt i alt større vekt på forskjellene mellom Cage og de abstrakte 
ekspresjonistene enn likheten, slik for eksempel David Bernstein i: Steven Johnson (ed), The New York 
Schools of Music and Visual Arts (2002) s. 119. I det følgende legger jeg vekt på berøringspunktene. 
Jeg holder også Marcel Duchamp utenfor denne drøftelsen fordi Duchamp hadde etter mitt skjønn en 
mer konseptuelt og tegnspillsorientert tilnærming til kunsthandlingen enn det jeg her søker å fange inn 
som en tendens i New York skolen.  
130 Se Michael Leja, Reframing Abstract Expressionism (1993) s. 13-17 (generelt) og s. 121-202 (om 
Pollock).  
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etter denne poetikken sanne handlinger, i motsetning til samfunnets, rasjonalitetens 

og konvensjonens sannheter. Ideologien hang altså sammen med en 

sivilisasjonskritisk individualisme, og mindre av et samtidspolitisk engasjement.  

 Det er særlig to sentrale momenter i Cages poetikk som kan spores tilbake til 

kunsthandlingen i New York-skolen. Det ene er tilfeldighetsmetodikkens formål å 

nullstille aktøren slik at hun kan overgi seg til en prosess. Innenfor en regelstyrt 

avgrenset situasjon ble aktøren satt til direkte å respondere på uforutsigbare hendelser 

og konstellasjoner. Dette betrakter jeg her som Cages systematisering av det 

automatistiske prinsipp. Det andre er at aktørens utgangsposisjon for å gå inn i 

situasjonen, er stillhet. Cages stillhet er aktørens egen, kroppslige og sansende 

eksistensielle lyttende orientering. Kunsthandlingens ideologiske dimensjon om å 

utvinne en form for sannhet var også til stede i Cages poetikk. Men her var han en 

eklektiker. Og fordi hans videreutvikling av ideen om kunsthandling blandet seg med 

bl. a. indisk filosofi og zenbuddhisme, fikk dette sannhetsidealet et særlig preg. 

Betydningsfull for Cage var den lankesisk-amerikanske kunstviteren Ananda 

Coomaraswamys kritikk av vestlig kunsttradisjon og vestens sekulariserte og 

individualiserte persondyrking som igjen hang sammen med tapet av en 

tilgrunnliggende åndelig dimensjon.131  

 Music of Changes hadde vært et vendepunkt i Cages estetiske praksis.132 Der 

hadde han ved hjelp av tilfeldighetsmetodikk organisert komposisjonsprosessen som 

en åpen prosess. Men den åpne prosessen inkluderte ikke utøveren. I dette og neste 

kapittel (3 og 4) vil jeg vise hvordan Cage også trakk utøveren inn i verkets 

prosessuelle situasjon, som del av kunsthandlingen. Et formål med kapitlene er å vise 

hvordan handlingsrommet for utøveren forandres fra handlingsrommet i det 

tradisjonelle verket. For Cage krevde dette en rekke omdefineringer av utøverens 

handlingsidentitet. I dette kapitlet drøfter jeg dette tema først og fremst på grunnlag 

av Cages tekster, mens jeg i neste kapittel analyserer enkelte sentrale Cageverk. Et 

fremtredende trekk ved Cages produksjon er at den er usedvanlig mangfoldig i sin 

stadige eksperimentering. Felles for verkene etter 1950 er imidlertid at de kan 

                                                
131 Jf. Ananda Coomaraswamy, The Transformation of Nature in Art (1934) s. 3-4. Se videre om Cage 
og Coomaraswamy, David Patterson, “The Picture That is Not in the Colors” i: Patterson (ed), John 
Cage Music, Philosophy an Intention (2002) s. 177-215.   
132 Se over i kapittel 2.  
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betraktes som mer eller mindre regelstyrte og tilfeldighetsorganiserte åpne prosesser 

der utøveren gis større eller mindre frihet.133  

 Kapittel 2 omhandlet et historisk øyeblikk i 1951 som ga tilgang til den 

forestillingsverden som så verket som situasjon - da Boulez med Structure 1a førte 

verket til grensen for automatisme. Akkurat på samme tid åpnet Jackson Pollock med 

sin automatistiske kunsthandling opp for en forestillingsverden om den kreative 

prosessen som en selvorganiserende prosess. Første halvdel av dette kapitlet er viet 

New York-skolen og Cage, og den andre delen tematiserer disse spørsmålene videre 

på grunnlag Cages tekster.  

   

 

 

Cages estetiske eksperiment 
 

 

I 1955 skrev Cage:  
 

 “Formerly, whenever anyone said the music I presented was experimental, I 
objected. It seemed to me that composers knew what they were doing, and that 
the experiments that had been made had taken place prior to the finished 
works, just as sketches are made before paintings and rehearsals precede 
performances. But, giving the matter further thought, I realized that there is 
ordinarily an essential difference between making a piece of music and 
hearing one.” 134 

 

Ved å kalle verket et eksperiment ville Cage ikke lenger forstå verket som en 

konstruksjon i form av noe ferdig repeterbart med klar gjenkjennelig identitet. Han 

ville isolere situasjoner som konstituerte mulighetsområder for erfaring. Dette var å 

stille spørsmål ved hva som var verkets virksomhet, og formålet med denne 

virksomheten.  

 
”And what is the purpose of writing music? One is, of course, not dealing with 
purposes but dealing with sounds. Or the answer must take the form of a 
paradox: a purposeful purposelessness or a purposeless play. This play, 
however, is an affirmation of life - not an attempt to bring order out of chaos 
nor to suggest improvements in creation, but simply a way of waking up to the 

                                                
133 Innenfor denne allmenne rammen kan det diskuteres hvor stor likhet det var mellom de teknikker 
Cage brukte i de enkelte verkene, se Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 174 som går langt i 
individualisere disse teknikkene.  
134 ”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 7.  
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very life we're living, which is so excellent once one gets one's mind and one's 
desires out of its way and lets it act of its own accord.”135 

 

Det formålsløse måtte sees i forhold til situasjonens formål (purposeful 

purposelessness). Det formålsløse hadde en hensikt, og det var en strategisk posisjon. 

Iscenesettelsen av det formålsløse i eksperimentet skapte performative betingelser for 

dets aktører. Og eksperimentet kunne være både selve komposisjonsprosessen der 

Cage selv var aktøren, eller i verkets/eksperimentets fremføringssituasjon. 

 I den biografiske Cage-litteraturen fortelles det at Cage noen år tidligere 

hadde kommet til en krise som komponist, særlig gjaldt dette i møte med publikum 

og utøvere. Krisen sammenfalt med hans skilsmisse fra hustruen Xenia og starten på 

det homofile samlivet med Merce Cunningham.136 Den kompositoriske krisen 

kulminerte med Perilous Night (1943-1944), som var Cages første større verk for 

preparert piano. I denne musikalske tematiseringen av en tekst om seksualitet hadde 

han:  

 
 “poured a great deal of emotion into the piece, I obviously I wasn’t 
communicating this at all, or else, I though, if I were communicating then all 
artist must be speaking a different language, and thus speaking only for 
themselves. The whole musical situation struck me more and more as a Tower 
of Babel”. 137 

 

Under konserter opplevde han ofte ikke å bli tatt på alvor, og at de intime personlige 

følelsene ikke ble mediert av musikken. Dette gjaldt også ved fremføringer av et verk 

som In the Name of Holocaust (1942):  

 
”I noticed that when I conscientiously wrote something sad, people and critics 
were often apt to laugh...I could not accept the academic idea that the purpose 
of music was communication”.138 

 

Denne diskrepansen mellom verkets referanse til Cages intimsfære og verket som 

offentlig iscenesettelse, kan ha hatt betydning for Cages nye tilnærming til 

oppfatningen om verkets virksomhet som et eksperiment. Ved å kalle verket et 

eksperiment løftet han verkets virksomhet ut av den musikalske verktradisjonens 

                                                
135 Ibid s. 12. 
136 Revill, The Roaring Silence (1992) s. 84-89. Om betydningen av seksuell orientering, se ellers J. 
Katz, ”John Cage’s Queer Silence” i: Bernstein (ed), Writing Through Cage (2001) s. 41-61.  
137 Revill, The Roaring Silence (1992) s. 88-89.  
138 Ibid s. 88. 
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uttrykksestetikk. Han kom til en beslutning om å “give up composition unless I could 

find a better reason for doing it than communication” .139 

 Det tradisjonelle verket arter seg forskjellig fra komponistens og utøverens 

ståsted. Utøveren blir presentert en gitt situasjon som hun skal gå handlende inn i. 

Verkets handlingsrom var for Cage derfor gitt av tradisjonen som definerte formål og 

rammer for utfoldelse. For å fortsette å komponere måtte han altså omdefinere formål 

og rammer. Sett på bakgrunn av hans personlige situasjon fantes det et ladet 

spenningsnivå som krevde en alternativ løsning.   

 Cages eksperimentbegrep refererte seg til særlige kvaliteter ved den kreative 

prosessen. Denne kvaliteten var også sentral i det estetiske erfaringsområdet som hans 

poetikk rettet seg mot. Han kritiserte tradisjonens syn på komponistens 

eksperimenterende virksomhet innenfor verkets rammer, der den kreative handlingen 

så å si gikk ut på å utfylle verket som en avgrenset enhet. Kreativiteten utløstes her av 

motstanden som lå i denne avgrensningens begrensninger: en spesifisert form, en 

språk- og meningskontekst, og et sett med spilleregler. Komponistens kreativitet 

kunne da også måles etter en skala over den grad av originalitet dette ble gjort på.  

Verket var på denne måten også hele tiden i dialog med egne og andres tidligere 

verker. Komponistens kreative prosess foregikk frem til verket var ferdig, og når 

verket så var avsluttet, var det uttrykk for komponistens egne erfaringer. 

 Med sin eksperimentering ville Cage forandre verkets virksomhet til en 

tilrettelagt og akutt situasjon av kreativ utfoldelse. Fordi verkets lydforløp ikke kunne 

bli tilgjengelig før etter fremføringsprosessen, var verket slik Cage nå forstod det ikke 

avsluttet før etter fremføring. Verket var fortsatt i dialog med egne og andres tidligere 

arbeider, men nå mer som en utforsking av den kulturelle estetiske kroppens 

erfaringspotensial. Cage, som var sønn av en dedikert oppfinner, likte å sitere 

hvordan hans lærer Schönberg, hadde kalt ham selv en oppfinner: ”Not a composer, 

but an inventor. Of genius.”140 Og han nærmet seg sine verker som en 

eksperimenterende vitenskapsmann.141 Komponistens funksjon ble å definere og 

avgrense verket som eksperiment for estetisk erfaring. Den ble å tilrettelegge for 

verkets forløp, ikke bare som en musikalsk, men også som en erfaringsmessig 

                                                
139 Ibid. s. 89.  
140 D. Nicholls,”Cage and America” i: Nicholls (ed), The Cambridge Companion to John Cage (2002) 
s. 16.  
141 Dette aspektet ved Cage og eksperimentet (særlig i tilknytning til Adorno-analyser) fremheves av 
Lydia Goehr, Elective Affinities (2008) s. 108-135.   
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eksperimentell utfoldelse. Så kunne han selv som aktør overgi seg til verkets eller 

eksperimentets prosess, enten i en prosessuell komposisjonsprosess, eller som utøver 

på scenen. 

 Måten som eksperimentene ble organisert på fulgte serialismens 

parametertenkning (som jeg analyserte i kapittel 2). Denne parameterinndelingen 

refererte seg imidlertid til forskjellige aspekter av lyden som objekt. Dette lukket 

verket omkring lyden. Cage åpnet verket ved å velge parametre som var uttrykk for 

en ny materialforståelse som inkluderte andre situasjoner enn lydhendelser. I 

prinsippet refererte Cages parameterinndeling seg til verden som et åpent rom av 

materiale og hendelser. Ved hjelp av hans parametertenkning kunne derfor 

eksperimentet formuleres som områder av materiale: Den klassiske fiolinens alle 

mulige toner og grepkonstellasjoner i Freeman Etudes (1977), 15 steiner, 17 blyanter, 

og et papir i Ryoanji Drawings (1983-1992), den vestlige operatradisjonens samlede 

materiale i Europeras (1987-1991), utøverens tilfeldig valgte hendelser i Variation III 

(1961), Eric Saties verk Socrate i Cheap Imitation (1969), Henry David Thoreaus 

samlede dagbøker i Empty Words (1974-1975), München bys samlede 

museumsgjenstander i Museumcircle (1991).  Distribuert som konstellasjoner inn i 

verkets rom gikk dette materialet i prosess, drevet fremover av et regelverk basert på 

tilfeldighetsmetode. Dette regelverk ble av Cage designet for det enkelte verk. Slike 

prosesser kunne foregå både som komposisjonsprosess og som fremføringsprosess. 

Verket ble en glidende overgang mellom komposisjon og fremføring. 

 Selv om Cage i prinsippet utgikk fra all verdens materialer og hendelser ville 

Cage-verket lukke seg omkring aktøren i det øyeblikk eksperimentet, eller prosessen, 

begynte.142 Når prosessen startet lukket verkets grenser seg til å utgjøre aktørens 

erfarte og sansbare omgivelse. I ”Experimental Music: Doctrine” ga Cage enkelte 

svar på hvordan vi skal forstå dette aspektet ved hans musikalske eksperimenter: 

 
QUESTION: Then what is the purpose of this ”experimental” music? 
ANSWER: No purposes. Sounds. 
QUESTION: Why bother, since, as you have pointed out, sounds are 
continually happening whether you produce them or not? 
ANSWER: What did you say? I’m still –  
QUESTION: I mean – But is this music? 

                                                
142 Se mer om dette aspektet ved prosessen over i kapittel 2 (fra fotnote 111 flg.) om Jungs oppfatning 
av synkronistitet og I Chings myntkast, og under i kapittel 5 (etter fotnote 403) der jeg tolker 
Europeras i lys av synkronistitet.  
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ANSWER: Ah! You like sounds after all when they are made up of vowels 
and consonants. You are slow-witted, for you have never brought your mind 
to the location of urgency. Do you need someone else to hold you up? Why 
don´t you realize as I do that nothing is accomplished by writing, playing, or 
listening to music? Otherwise, deaf as a doornail, you will never be able to 
hear anything, even what´s well within earshot.143 

 

”No purposes. Sounds” – Verkets eksperiment innebar å bruke strategier for å sette ut 

av spill aktørens sedimenterte estetiske kropps automatiserte responser. Dette var 

strategier for å forstyrre aktørens tilegnede preferansemønsters og vaners hierarkiserte 

oppmerksomhet. Eksperimentet var utformet for å lytte og sanse lyder, ikke styrt av 

kjente konvensjonaliserte meningskontekster, men heller på basis av det ukjente. ”No 

purposes” innebar altså en mental snuoperasjon, siden man som oftest orienterer seg i 

verden gjennom det å bekrefte hva man allerede vet, og det man allerede gjør. 

 

“the word “experimental” is apt, providing it is understood not as descriptive 
of an act to be later judged on terms of success and failure, but simply as of an 
act the outcome of which is unknown.”144 

 

Det kjente refererte seg i det tradisjonelle verkets virksomhet til to forskjellige 

identitetsnivåer. Det ene var verket som et identifiserbart forventningssystem. Det 

andre var det handlende subjekts identitet (verkets aktør), konstituert av ’performativ 

gjentakelse’ (Judith Bulter) innenfor et forutsigbart og gjenkjennelig menings- og 

erfaringsunivers.145 Cages eksperiment kunne operere i det ukjente fordi hans strategi 

var å løse opp verket som et identitetsområde, som et identifiserbart 

forventningssystem. Ved på denne måten å spille på verket som et kjent 

identitetsområde kunne han iscenesette responssituasjoner av uforutsigbarhet, både i 

eksperimentets situasjon, og i aktørens utfoldelse av performativ identitet. 

Situasjonens uforutsigbarhet ble iscenesatt i eksperimentet gjennom fragmentering av 

et kjent materiale. Ifølge parametertenkningen ble materialet først organisert som 

områder av muligheter, for så i den tilfeldighetsdrevne prosessen, å bli utløst som 

ukjente, uforutsigbare konstellasjoner.  

                                                
143 Cage,”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 17. Tilføyelsen av 
”Doctrine” refererte seg til den kinesiske zenbuddhisten Huang-Pos Doctrine of Universal Mind fra 
800-tallet, se ibid s. 13. Artikkelen er formet som en dialog mellom den kompromissløse læreren og 
hans ennå ikke opplyste disippel.  
144 Ibid s. 13. 
145 Butler, “Performance theory” i: Ph. Auslander (ed.), Performance (2003) s. 97-110. 
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 Eksperimentets strategi for å sette ut av spill den sedimenterte estetiske 

kroppens automatiserte respondering gikk altså ut på å gjøre det kjente ukjent. På 

denne måten ble innsikten anskueliggjort om at identitet ikke er en fast størrelse, men 

en stadig pågående balanseakt. Metoden for å gå inn uten kjennskap til situasjoner om 

hva som vil skje, var den iscenesatte tilfeldighetens sjokkvirkning. På et subtilt, men 

virkningsfullt, nivå kunne det kjente ikke etablere seg som en stabil identitet. Sjokkets 

virkning utløste en forhøyet energi av sansende nærvær, og en akutt tilstand av å være 

i rommets her og nå. Cage sier nettopp (i det refererte sitatet over fra ”Experimental 

Music: Doctrine”) at hans intensjon var å bringe bevisstheten til ”the location of 

urgency”. Og denne intensive tilstand utløste hans tredje svar, formulert som et 

spørsmål: ”Do you need someone else to hold you up?” 

 I eksperimentets situasjon ble aktøren tvunget inn i det ukjente. Eller 

snarere inn i det kjentes instabilitet. For aktørens orienterende og responderende 

identitet innebar dette en situasjon av brudd i forhold til det kjente. Bruddsituasjonen 

utfordret identiteten som repetitiv balansert tilstand. Spørsmålet som Cage derfor 

stilte, var om den handlende, lyttende aktøren bare kunne holdes oppe av den 

etablerte identitetens/systemets strukturering av mening. Fantes det noe alternativ til 

det å finne tilbake til identitetens likevekt som klamret seg til det kjente? Dette måtte 

også innebære en form for temming av erfaring, kraftutfoldelse og oppmerksomhet. 

Fantes det tilstander av fri handling, og av direkte erfaring?  

 I Cages utvikling av en sansningens poetikk var dette skiftet i syn på verket og 

den kreative prosessen avgjørende. Det var et skifte i Cages forståelse av verkets 

virksomhet; fra forståelsen av seg selv og sin kreative handling som et skapende 

subjekt, til en situering av seg selv som deltaker i en sansende kreativ prosess. I det 

som nå kommer skal vi følge et spor tilbake til en idé om fri handling som var sterkt 

til stede i Cages samtidsmiljø. Temaet her er å se Cages eksperimentering som en 

bearbeidelse av denne ideen, innenfor det musikalske verkets virksomhet. 
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Kunsthandlingen i New York -skolen 
 

 

Det var ikke i første hånd et felles billedspråk som ga New York-skolen betegnelsen 

’skole’. Snarere var det en felles plattform for deres estetiske praksis som innebar en 

vektlegging av selve kunsthandlingen; det vil si vektleggingen av ideen om den 

situerte maleprosess som kunstverket, maleriene, var produkter av. Og det situerte var 

konsentrert omkring maleren selv: 

 
”Det å male blir - når man ser det som Action Painting - et eksistensielt møte 
mellom maleren, redskapene og lerretet. Det er et slikt møte fordi alt som er 
implisert sees som eksistensielt likeverdige. Det er en metafysisk identitet 
mellom maleren og maleriet. Identiteten fremkommer ved at kunstneren lever 
på lerretet. Dermed knyttes livet og kunsten sammen.”146 

 

Undersøkelsen av de abstrakte ekspresjonistenes innflytelse på Cages poetikk vil 

nettopp dreie seg om kunsthandlingen. Billedkunst og musikk er to forskjellige 

virksomheter, og det er problematisk å trekke direkte paralleller, eller å sammenligne 

forhold i det ene virksomhetsområdet med det andre. Et interessant trekk er imidlertid 

at Cage virket innenfor begge disse to kunstvirksomhetene med samme 

grunnleggende poetikk. En måte å teoretisere dette på er å trekke ut selve 

kunsthandlingen som et begrep. I mitt begrep om Cages kunsthandling sammenfatter 

jeg hans ide om å situere sanselige, kreative prosesser i eksperimentets form. Denne 

praksis var forankret livsfilosofisk. Kunsthandlingen i New York-skolen var å legge 

vekt på den kreative sansende prosessen som en eksistenserfaring. Ideen om 

kunsthandlingen berørte søken etter alternativ sannhet forbi intellektuell rasjonalitet. 

Det var å oppsøke det underbevisstes skjulte måter å orientere seg i verden. 

 
”At a certain moment the canvas began to appear to one American painter 
after another as an arena in which to act - rather than as a space in which to 
reproduce, redesign, analyze or "express" an object, actual or imagined. What 
was to go on the canvas was not a picture but an event.”147 

 

                                                
146 Se Åsmund Thorkildsen, Tolkningsproblemer i New York-skolen (1983) s. 2.  
147 Harold Rosenberg, “The American Action Painters” (1952) i: D. Shapiro og C. Shapiro (ed), 
Abstract Expressionism (1990) s. 75-85 (sitatet, s. 76).  
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Kunsthistorikeren Michael Leja identifiserer i 1940-tallets amerikanske samfunn en 

allmenn diskurs om ”the Modern Man”.148 Det var en diskurs som bunnet i 

sivilisasjonskritikk. Den vokste frem fra en kollektiv bearbeidelse av den industrielle 

utvikingens store omstillinger i samfunnet, med urbanisering og konsumpsjonskultur. 

Det var 1930-tallets depresjon, og fascismens fremvekst, krigens brutalitet og vold og 

til slutt utryddelsens grense i Hiroshima. I diskursen om ”the Modern Man” stod 

ideen om det ”underbevisste” og det ”primitive” ved mennesket sentralt. Kulturen 

hadde kommet inn i ubalanse fordi det siviliserte og det rasjonelle undertrykte de 

irrasjonelle trekkene i mennesket og derved i stedet forsterket dem. Når disse kreftene 

allikevel brøt gjennom, førte denne rasjonalitetsavhengigheten til kaos. Men, i denne 

diskursen fremsto ideen om det underbevisste nærmest som et religiøst håp, betraktet 

som ”a storehouse of dynamic power linked directly to the Devine”.149   

Leja viser hvordan flere innen New York-skolen forholdt seg til diskursen om 

”the Modern Man”. Diskursen konstiuerte da et rammeverk av dypt 

allmennmenneskelig alvor omkring kunstpraksis. Den skapte et rom for handling som 

ikke var vanlig utenfor religiøse, rituelle kontekster. Det dreide seg ikke først og 

fremst om en diskurs om komposisjonens form og innhold, eller om estetiske kriterier 

og preferanser om smak, eller kvalitetsnormer om god eller dårlig, vellykket eller 

mislykket: Kunsthandlingen var styrt av ideen om forutsetningløs overgivelse. Dens 

ytterste kriterium var evnen til å kunne gå inn i en prosess av total overgivelse. Det 

underbevisste ble betraktet som et erfaringsområde man kunne oppsøke, et 

kraftsenter, en kilde til innsikt.  

New York-malernes kunsthandling var også påvirket av surrealistenes 

automatisme-begrep.150 Den allmenne amerikanske diskursen om det underbevisste 

koblet seg derved til André Bretons og surrealismens ideer fra Europa. Fra slutten av 

1920-tallet hadde kunstnerne besøkt store samleutstillinger av nyere europeisk kunst, 

og de blivende abstrakte ekspresjonistene hadde blitt særlig opptatt av surrealismen. 

Surrealismens automatistiske handling gikk ut på å nullstille bevissthetens rasjonelle 

jeg, for så å kunne overgi seg til et handlingsdiktat styrt fra det underbevisste. På 

denne måten kunne kunstneren komme i kontakt med ukjente sider ved sin egen 

                                                
148 Se for det følgende Michael Leja, Reframing Abstract Expressionism (1993) s. 16-17.    
149 Harvey Fergusson, forfatteren av boken Modern Man (1936), sitert etter Leja, Reframing Abstract 
Expressionism (1993) s. 178. Se også Foster el. al., Art since 1900 (2004) s. 349.  
150 Alfred Barr, “The New American Painting” (1959) i: D. Shapiro og C. Shapiro (ed), Abstract 
Expressionism (1990) s. 95-100 og Dore Ashton, The New York School (1992) s. 90-95. 
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bevissthet, som ellers ikke var tilgjengelige. Det drømmelignende symbolspråk som 

på denne måten formet seg var for surrealismen et viktig forhold. I New York-skolens 

resepsjon av den automatistiske handlingen ble imidlertid tolkningen av symboler og 

symbolsystemer stilt i bakgrunnen. I stedet fokuserte de på kunstverket som en 

emergens av prosesser i selve handlingsøyeblikket. Sentralt for kunsthandlingen var å 

forsette seg i en mental tilstand som kunne åpne opp for alternative 

betraktningsmåter. ”I believe that School of New York, like surrealism, is less an 

aesthetic style...than a state of mind...and a mode of life.”151  

New York-skolens kunst er ofte beskrevet som en form for avpolitisert 

kunstpraksis. Med Leja kan man imidlertid se den automatistiske handlingen også 

som uttrykk for en grunnleggende kulturkritikk. Dette gjorde kunsthandlingen til en 

form for ideologisk handling som igjen bidro til en frigjørende innvirkning på 

kunstnernes forhold til tradisjonen og til kunstverkets traderte autoritet. 

”Conventional painting ... is the product of a man who is a living lie.” skrev Robert 

Motherwell om den europeiske tradisjonskunsten. Den ”property loving world the 

Renaissance tradition expressed” var en bekreftelse på konsumpsjonskulturens 

tingliggjøring og estetisering av verden.152 I følge Motherwell tok New York-skolens 

første generasjon avstand fra massesamfunnets og konsumpsjonskulturens 

”falsifications of personal concrete experience”; kunsten var en ”obstinate rebellion at 

how the world is presently organized”.153 Også Barnett Newman beskrev hvordan 

New York-skolens kunstideologi vokste ut av en krise:  

 

”In 1940, some of us woke up to find ourselves without hope – to find that 
painting did not really exist...The awakening had the exaltation of a 
revolution. It was that awakening that inspired the aspiration...to start from 
scratch, to paint as if painting never existed before. It was that naked 
revolutionary moment that made painters out of painters.”154 

 

Ideen om den nye kunsten ble sterkt forbundet med det amerikanske som en nasjonal 

kulturell særart. Ut i fra sitt amerikanske grunnlag skulle de  

 
”erase the past and invent an original culture. They hoped to achieve greatness 
by means of a revolutionary upheaval...They were to be not the midwives of 

                                                
151 Slik skrev maleren Robert Motherwell om sitt malerprosess, se Motherwell, The Collected Writings 
(1999) s. 82.  
152 Motherwell, The Collected Writings (1999) s. 80.  
153 Motherwell, The Collected Writings (1999) s. 78.  
154 Barnett Newman sitert etter Foster et. al (ed), Art Since 1900 (2004) s. 349.  
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regenerated art but the first cause. They aimed to create something utterly 
unexampled, entirely their own, and yet completely American.”155 

 

Den automatistiske kunsthandlingen møtte i amerikansk kultur den nasjonale myten 

om ”the Frontier West”. Denne myten nærte en ytterliggående individualisme, og den 

var en stadig kime til sivilisasjonskritikk: Det fantes en grense, der ute, man kunne 

krysse for å komme inn i et uoppdaget, jomfruelig land, fritt til å kunne ta i besittelse. 

Dette var en grense utenfor sivilisatorisk disiplinering, det var ideen om å kunne 

begynne på ny, å bli en “American Adam”, frigjort fra sivilisasjonens hemninger og 

begrensninger.156 Individet skulle oppstå på ny i møtet med eget mot og styrke og ytre 

naturkrefter. Dette klinget med når maleren Clyfford Still beskrev sin kunsthandling i 

vokabularet til en ‘lonesome cowboy’:  

 
“It was a journey that one must make, walking straight and alone…until one 
had crossed the darkened and wasted valleys and come out at last into clear air 
and could stand on the high and limitless plain. Imagination, no longer fettered 
by laws of fear, became as one with vision. And the Act, intrinsic and 
absolute, was its meaning, and the bearer of its passion”.157 

 

Man kunne altså finne noe av nybyggermentalitetens individualisme i form av ”self 

made man” hos disse kunstnerne. Det var også et utpreget mannlig miljø, og i sin 

miljøskildring peker kunsthistorikeren Dore Ashton flere steder på fysisk styrke og 

kroppslig arbeid som et fast ideal i New York-skolens første generasjon.  

 
”The abstract expressionists often boasted of their working-class origins, and 
some of their number sought opportunities to prove themselves in the world of 
physical work – the kind of ’real’ work they associated with the wood-
chopping, sweating, pioneer spirit.”158 

 

Dette viste også mistro mot det akademiske og intellektuelle. Her kan vi minne om 

hvordan den amerikanske pragmatismen utgikk fra handlingenes konsekvenser, 

responser, effekter. USA hadde heller ikke bygget opp kunstinstitusjoner på samme 

måte som i Europa, og mangelen på slike institusjoner gjorde kunstnerne til 

individualister; historien var ”a record of repeated cries of loneliness and despair, a 

                                                
155 Se D. Shapiro og C. Shapiro (ed), Abstract Expressionism (1990), Introduction s. 9. 
156 R.W.B. Lewis sitert etter Phil Melling,”The American Novel” i: J. Mitchell et. al. (ed), Culture 
(1994) s. 40.  
157 Clyfford Still (1959), sitert etter Calvin Tomkins, Off the Wall (1980) s. 124. 
158 Se Dore Ashton, The New York School (1973) s. 7-8. 
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story of flinty, determinedly reclusive eccentricity”.159 Å overleve som ”loft rat” i 

New York ble nærmest en idealiserende betegnelse for overleveringen av denne 

stolte, men frie kunstneridentitet.  

Fra dette perspektivet av ’rå’ kraft og kropp fremsto den europeiske 

kunsttradisjonen som estetisk og forfinet. Barnett Newman knyttet det europeiske til 

det appolinske og det amerikanske til det dionysiske. ”The artist in America is, by 

comparison, like a barbarian. He does not have the superfine sensibility toward the 

object that dominates European feeling”.160 Irwing Sandler skrev hvordan Willem de 

Kooning, selv født europeer, utbrøt om sine kollegaer: ”They stand all alone in the 

wilderness – breast bared. This is an American idea. I am a foreigner, after all… I feel 

myself more in tradition”.161 

 Men bildene som kom ut av disse uttalelsene var nokså forskjellige. Kanskje 

kan man gjøre en grov inndeling som følger divergensen mellom de to samtidige 

kunstkritikere som var del av dette miljøet, og som var med på å formulere 

kunstnernes virksomhet: Harold Rosenberg som var mest opptatt av prosessen og det 

gestiske, og Clement Greenberg som var opptatt av lerretet som maleriets flate 

medium.162 Flathetens egenskap ved bildet, og den automatistiske prosessen, gikk 

begge inn i en forestillingsverden som hadde nullstilling som utgangspunkt. Den 

tomme flaten, den avgrensede handlingen skapte et handlingsrom for den 

automatistiske prosessens utløsning, og det var på denne billedflaten som prosessen 

satte sitt avtrykk. Rosenbergs teori om ”action painting” kan knyttes til gestiske 

maleri hos malere som Pollock, Klein, Motherwell og De Kooning, mens Greenbergs 

teori om det flate billedmediet passer til malere som Rothko, Newmann og Still og 

deres tilnærming til flaten som et plan. Rothko brukte den nullstilte flaten som en 

stillstand, et overflatemembran der fargene fremtrådte som en form for emergens av 

stille vibrerende tilsynekomst, uten tegn til annen utvikling enn den mulige 

oppløsning, tilbaketrekning, forsvinning. Hos Newman var flaten ugjennomtrengelig 

tildekket, der fargen ble holdt på plass av de vertikale strekene. Hos Clifford Still 

virket det som flaten var på vei til å revne. Felles for malerne var at det flate sto for et 

stille, abstrakt, nullstilt, og tidløst identitetsplan utenfor språket, tegnspillet.  

                                                
159 Ibid s. 6-7. 
160 Ibid s. 187.  
161 Irwing Sandler, The New York School (1978) s. 9. 
162 Se for eksempel Pam Meecham, Modern Art (2000) s. 155-157.  
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På forskjellige måter lot altså den første generasjonens kunstnere sitt 

underbevisste bli projisert på det tomme lerretets flate plan. Den neste generasjonen i 

New York-skolen skulle komme til å bruke flaten for å fange inn omverdenens 

projeksjoner. Først kom Rauschenbergs hvite billedflater som fanget inn lys og 

skygger i rommet. Dette fulgte han så opp, sammen med Warhol og de andre 

kunstnerne, med å la samfunnets visuelle produksjon spille over flaten. På denne 

måten fikk forestillingen om flaten virkningen av en membran i bevisstheten mellom 

indre og ytre projeksjoner. Hos Cage og New York-skolens komponister foregikk 

ikke dette møtet mellom indre og ytre prosessering av virkelighet på et slik visuelt 

plan, men i et auditivt rom. Dette auditive rom ble et utgangspunkt for 

handlingsrommet i deres verker der den ytre verdens lyder kunne møte det indres 

projiseringer. Den viktigste momentet av nullstilling var her forestillingen om en 

nullstilt tid, eller en ”zero time” som Christian Wolff som allerede nevnt kalte den. 

Joan La Barbara, som er en av de mest erfarne utøverne innenfor denne 

estetikken, fremhever en forskjell mellom Morton Feldmans stillhet og Cages stillhet 

for dette performative handlingsrommet.163 Man kan her ane en forskjell, muligvis 

parallell til hvorledes Pollock og Rothko forholdt seg forskjellig til flaten som et 

forestilt handlingsplan. La Barbara karakteriserer Feldmans stillhet som en ”negative 

silence”, som et vibrerende fravær av noe som er trukket tilbake. Handlingsrommets 

stillhet består av noe som finnes der, men som ikke åpenbarer seg, eller kommer opp 

til den handlende, lyttende, overflaten. I Rothkos visuelle flate plan kommer farge og 

billedprojeksjoner til syne som emergens fra en indre projeksjon. I handlingsrom som 

skapes i Cages verker har derimot stillheten en spesifikk eksistensiell karakter, og 

som man til sammenligning kanskje kan betegnes som ’positiv’. Den består av det 

aktive livets, kroppens, handlingens, nærværets pulserende potensial, som venter på 

sin utløsning.  

 

                                                
163 Jf samtale (opptak) med Joan La Barbara i New York desember 2008, se nærmere under kapittel 4 
(fotnote 301 flg.).  
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Jackson Pollocks prosess 
 

 

I 1949 hadde maleren Jackson Pollock (1912-1956) en utstilling som innledet New 

York-skolen berømmelse. I det følgende vil jeg undersøke hans malerprosess og 

ideen om den prosessuelle kunsthandlingen.  

 Pollocks tilegnelse av ideen om automatisme åpnet opp et rom for handling 

som var fri fra surrealismens symboltenkning, ja tenkning overhode. Fra å ha vært 

opptatt av surrealisme, Jungs arketyper og ’primitiv’ mytologisk kunst, frigjorde 

Pollock seg med den nye teknikken fra disse symboler og ismer. Å kontakte det han 

kalte sitt underbevisste – “The source of my paintings is the unconsciousness” 164 – 

forløste han en åpen prosess. ”I don’t know where my pictures come from. They just 

come.”165 I 1947 hadde han utviklet en ny malerteknikk: å legge lerretet på gulvet for 

å dryppe, helle, skvette maling i mer eller mindre uttynnet konsistens over det. 

Pollocks kone maleren Lee Krasner fortalte at han ikke så på lerretet, der bildet 

vokste frem, men i luften over lerretet, der formasjoner av farge, vekt, og sentrifugal 

energi dannet seg i luften, før de løste seg opp og falt ned på lerretet. En annen 

fortalte: 

 

”He painted like a machine, but the machine was clicking away on another 
level. It was a conscious, unconscious dialogue...It was a thing in perpetual 
motion”.166 

 

Som et musikalsk forløp i tid utfoldet malerprosessen seg i en ikke stansende 

bevegelse: Pollocks kropp, materialiserte erfaringer, psykiske energi, fargenes vekt i 

luften, dens konsistens, tyngdekraft, lyskraft og mønstrenes emergens på lerretet. Den 

ble av tilskuere tolket som en fri dans, en energetisk, sanselig utfoldelse i direkte 

utveksling med materialet. Gjennom prosessen gikk en drivende kraft som ikke 

stoppet opp før gesten, forløpet, var utbrukt.  

 

                                                
164 Foster et. al., Art since 1900 (2004) s. 350. 
165 Nifeh og White Smith, Jackson Pollock (1989) s. 539. 
166 Ibid. s. 539.  
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”When, finally, [Jackson] lifted the instrument off the canvas, and skeins of 
liquid, shaken and jolted by their flight through space, came raining and 
spattering upon the surface, the turgid, ham-fisted Pollock kicked up his heels 
in the most gracile pirouettes American art had ever known. Dripping, that 
aerial sphincter of his consciousness, literally enabled him to change identity 
in midstream.”167 

 

Den tungt alkoholiserte kroppen ble i malerprosessen transformert. Prosessen var en 

transcendens. Pollock ble med dette som en sjaman som slo opp et rom for handling 

og forestillinger om fri utfoldelse bortenfor rasjonell identitet. Forsidene på Life 

magazine gjorde ham til et ikon for en spesifikk amerikansk kunst. Men dette varte 

bare noen få år. I 1950-51 gikk han tilbake til et mer tradisjonelt maleri i svart-hvitt 

med pensel, og der figurer og symboler igjen dukket opp på lerretet. Men malingen 

gikk i stå, alkoholismen tok overhånd, og i 1956 døde han i en bilulykke, antakelig 

med vilje.  

I Art Since 1900 fremheves Pollocks bilder som en overgang til abstrakt 

ekspresjonisme. Pollocks malerprosess var for radikal, ”his attempt at automatism 

was deemed by his peers to be too much of a breakdown of authorial mastery.” 168 

Han hadde gått over en grense ved å bryte den tradisjonelle forbindelsen mellom 

malerens hånd, pensel og lerret. Ved å overgi seg i en slik grad til prosessens 

tilfeldighet, ga han også fra seg kunstnerens personlige kontroll over kunstverket. 

Men, med sin energetiske dans, hadde han slått opp et rom for handling som alle disse 

kunstnerne nå kunne virke innenfor. 

 
“In many ways, the subservience of de Kooning’s white-on-black canvases to 
Pollock’s most recent development was a kiss of death: gone were the 
looseness and risk-taking of the drip technique, now replaced by a tight grip 
on the brush and nervous twists of the wrist.”169 

 

Forfatterne fremholder hvordan denne undertrykkelsen (”taming, repression”) av 

Pollocks radikale overgivelse til prosessen virket formativt i dannelsen av den 

abstrakt ekspresjonistiske kanon. Denne overgangen var et “shift from the automatic 

to the autographic”,170 der Pollocks frie malerdans utviklet seg til et maleri av 

                                                
167 Ibid. s. 537. 
168 Foster et. al., Art since 1900  (2004) s. 350.  
169 Ibid s. 351. 
170 Ibid s. 351. 
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individuelle, nærmest patenterte, stilfigurer. Motherwells, Klines, Gottliebs, Stills, 

Rothkos malerier var uttrykk for en ”Signature style”:171 

 
The claims of spontaneity were dimmed in favor of principles of good 
composition; and the autographic unit grew in size from the simple gesture to 
the immediately recognizable trademark style – almost like the artist’s own 
logo – filling the whole canvas”.172 

 

Et godt eksempel på dette var Robert Motherwells serie på 140 malerier, Elegy to the 

Spanish Republic. En liten skisse, detaljert kopiert over på et stort lerret, var det 

samme motiv i alle bildene. En slik fremgangsmåte var problematisk: 

 
“Such posturing does not necessarily characterize the working method of all 
the Abstract Expressionists, but the very fact that it was possible at all (and 
that it would be thoroughly imitated by legions of younger artists once the 
movement had become widely successful, that is, by the mid-fifties) merits 
consideration”.173 

 

Motherwell derimot forstod selv denne arbeidsmåten idealistisk: “The major 

decisions in the process of painting are made on the grounds of truth, not taste.”174 

Intensjonen med kunsthandlingen var å ”formulate one’s true attitude to reality that, 

before the act of painting, were unknown to oneself.” Maleriet var en åpen prosess, ”a 

process, whose content is found, subtle, and deeply felt.”175 Å felle en dom om 

prosessens gyldighet og autensitet fra utsiden er nå i ettertid vanskelig. Men allment 

er det grunn til å peke på dimensjonen av serialisering, eller motivets repetisjon, som 

en formalisert ramme for en automatistisk handling.  

Ideen om serialiseringen kan også sees i lys av den interesse som New-York 

skolens kunstere hadde for kinesisk og japansk kalligrafi.176 Kalligrafi er en 

disiplinert kunstform som krever mange års hengiven trening og presis utførelse. I 

denne kunstformen lages bildet i ett eneste øyeblikk. Gjennom stadig øvelse utvikler 

                                                
171 Ibid s. 352. 
172 Ibid s. 351. 
173 Ibid s. 352. 
174 Motherwell, The Collected Writings (1999) s. 80. 
175 Ibid s. 80 
176 Se f. eks. Alfred Barr, “The New American Painting” (1959) i: D. Shapiro og C. Shapiro (ed.), 
Abstract Expressionism (1990) s. 96. Se om denne form for kalligrafi Thierolf, Corinna, ”Sudden 
Images” i: Joachim Kaak, og Corinne Thierolf (ed.), Hanne Darboven, John Cage (2000) s. 57-63. Se 
også der om Cage som var interessert i ”enso”-kalligrafier i zenbuddhistisk praksis. Tittelen på 
kunstprosjektet Museumcircle, som er tema under i kapittel 5, henspiller på denne sirkelen. På en 
tilfeldighetsgenerert måte laget Cage en serie bilder med sirkeltemaet kalt Ryoanjy Drawings (1983-
1992) som ble utstilt i München. 
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kunstneren ferdigheter i å balansere handlingens energetiske utfoldelse som en fri 

utfoldelse. Det er en individuell utvikling der det autentiske er vanskelig å måle fordi 

handlingsprosessens resultat er knyttet til den utførendes grad av opplysning og evne 

til å overgi seg til prosessen. Enso er japansk for sirkel og kanskje den mest vanlige 

figuren i japansk kalligrafi; den symboliserer opplysning, styrke, eleganse, universet, 

og tomrommet. Det er altså sirkelen, det samme symbolet, som skapes og gjenskapes. 

Den repetitive strengt tematiske avgrensningen frigjør den som maler fra personlige 

valg om innhold. Repetisjonen blir en fast ramme for handling. Siden maleren vet hva 

som skal gjøres innenfor et avklart presist område, kan bevisstheten gi slipp på sin 

stadig genererende funksjon av å ville analysere. Maleren kan helt overgi seg til 

prosessen, handlingskraftens utløsning i øyeblikket. 

Avgrensningen til én gest, én figur, ett område, kan derfor også sees som et 

formalisert automatistisk moment. En slik avgrensning gjør det mulig å legge til side 

de mentale prosessene av valg i forhold til innhold, uttrykk, og komposisjon. Og en 

samlet oppmerksomhet kan rettes mot en åpen handling, en gjennomstrømming av 

psykisk, fysisk energi mellom seg og bildet. For New York skolens kunstnere kan 

man se denne avgrensningen som sentral for å definere det de kalte en ”situasjon”. 

 
”Such ’situations’ were understood by most painters of that period to be 
unstable, difficult to define, fraught with imperceptible hazards, and in 
constant danger of being unsituated.”177 

 

Situasjonen innebar en handlende energiutfoldelse basert på overgivelse til 

utfoldelsens fluks, uten å stoppe opp å vurdere eller å objektivisere. “There is no 

knowing, only faith. The alternative to faith is a black void.”178  

 I New York-skolens estetikk fantes altså en stående konflikt mellom 

“’aspects of the freely made’ and the work of art as an ’ordered world’”.179 Dette var 

også en sentral problemstilling i Cages eksperimenterende praksis. Denne konflikten 

må dessuten sees på bakgrunn av kunsthandlingen som en sivilisasjonskritisk ideologi 

om å utvinne sannhet gjennom en ytterliggående, grenseoverskridende individuell 

handling.  

 Hvorfor vendte Pollock tilbake til et mer ”klassisk” symbolorientert, mer 

figurativt, maleri, som også førte ham tilbake til en mer lukket situasjon? Fant han 

                                                
177 Se Dore Ashton, The New York School (1973) s. 178.  
178 Motherwell, The Collected Writings (1999) s. 141. 
179 Foster et.al., Art Since 1900 (2004) s. 351.  
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ikke en slik form som kunne balansere ham, og som kunne forhindre at den frie akten 

utviklet seg til formålsløs død repetisjon? Var det mulig for ham å opprettholde en 

slik handling over tid, uten å disiplineres innenfor en formpraksis. Og var abstrakt 

ekspresjonisme en betegnelse på en form som utviklet seg kollektivt med det formål å 

utfolde idealet om en slik fri handling? Dette er også et sentralt tema i diskusjonen 

omkring Cages poetikk.  

Cage var like gammel som New York-skolens første generasjon (født 1912, 

samme år som Pollock) og han kom til New York i 1942.180 Han levde der med de 

abstrakte ekspresjonistene i deres mest ekspansive år. Dette var altså en meget 

betydningsfull arena for ham på den tiden da han utviklet sin poetikk. Han var aktiv 

deltaker i miljøets halvt formelle diskusjonsforum ”the Club”; han deltok i 

paneldiskusjoner som ”Existentialist One, Existentialist Two”, og han holdt egne 

foredrag, skrev og redigerte tekster i publikasjonene Possibilities og The Tiger’s Eye, 

som var knyttet til klubben. Det første foredraget ”Indian Sand Painting or The 

Picture that is Valid for One Day” (1949), viser hvordan han knyttet seg tematisk til 

blant andre Jackson Pollock.181 Deretter holdt Cage foredrag som ”Lecture on 

Nothing” (1950), og ”Lecture on Something” (1951).182 Dette miljøet var Cages 

viktigste publikum i denne første eksperimentelle tiden. Ennå i 1958, da Cage hadde 

sin 25 års retrospektive konsert i New York’s Town Hall, var det nødvendig å få 

finansiell støtte fra Jaspar Johns og Robert Rauschenberg.183  

 Samtidig var Cage en outsider i dette miljøet, og ikke bare fordi han da før 

1950 først og fremst holdt på med musikk. Hans intellektuelle profil og 

homoseksualitet var vanskelig forenlig med New York skolens individualistiske 

maskuline kroppsideal, et ideal som vi nettopp så var koblet til deres ide om 

kunsthandling. Cageforskeren David W. Bernstein karakteriserer de abstrakte 

ekspresjonistenes estetikk som en ”overwrought emotionalism and heroic 

                                                
180 Se videre om dette allment Calvin Tomkins, The Bride & the Bachelors (1976) s. 69-144, Dore 
Ashton, The New York School (1973) s. 224-225 og David Nicholls, “Getting Rid of the Glue” i: 
Steven Johnson, The New York School (2002) s. 17-19.  
181 ”On the floor I am more at ease. I feel nearer, more a part of the painting, since this way I can walk 
around it, work from the four sides and literally be in the painting. This is akin to the method of the 
Indian sand painters of the West.” Pollock i: Possibilities (1948) sitert fra Nifeh og White Smith, 
Jackson Pollock  (1989) s. 552. Sammen med Harold Rosenberg og Robert Motherwell redigerte Cage 
Possibilities, se Tomkins, The Bride & the Bachelors (1976) s. 110.  
182 Begge disse foredragene er senere publisert i Silence (1961). 
183 Revill, The Roaring Silence (1992) s. 190-191. Se videre Cage, The 25-Year Retrospective Concert 
(CD 1958/1994).  
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existentialist narcissism”.184 Cage selv ville ikke ha noe med Pollock å gjøre. Da han 

ble spurt om å lage musikk til Hans Namuths etter hvert så berømte film om Pollock, 

avslo han tilbudet:  

 

”I couldn’t abide Pollock’s work because I couldn’t stand the man”. “He was 
generally so drunk, and he was actually an unpleasant person for me to 
encounter. I remember seeing him on the same side of the street I was, and I 
would always cross over to the other side.”185 

 

Men Pollocks frie kunsthandling, og diskursen om det underbevisstes rolle, var ikke 

til å komme forbi. Cage tok opp i seg automatismens idé om overgivelse, og han viste 

en fascinasjon for frie energetiske, sanselige, materielle og prosessuelle forløp av 

hendelser i tid. Men Cage fant en annen inngang enn Pollock til dette prosessuelle 

rommet for handlende utfoldelse. Cage var ute etter en radikal overgivelse til 

prosessen som tilblivelsesakt, og her utøvet sikkert Pollock og New York-skolens 

ideologi om kunsthandlingen og automatisme en viktig innflytelse.186 Men i stedet for 

en improvisatorisk fri dans, slik som Pollocks, utviklet han med sin 

eksperimentforståelse en estetisk praksis av systembasert tilrettelegging av 

situasjoner, noe som kunne gjøre slike prosesser av tilblivelse mulige. I dette finnes 

det kanskje en parallell til Schönbergs strenge tolvtoneteknikk som var en form for 

fri, åndelig ekspressiv gestus. Som jeg fremholdt i kapittel 2 er det imidlertid viktig å 

se at Cages system ikke var laget for å lyttes til, eller sanses, fra ’utsiden’, men Cages 

måte å tilrettelegge situasjoner innbefattet aktørens eller lytterens handling og 

sansning i prosessuell utveksling med materiale og omgivelser.  

 

 

                                                
184 Se Bernstein: ”John Cage and the ”Aesthetic of Indifference”” i: Johnston (ed), The New York 
Schools (2002) s. 121.  
185 To ulike Cage–sitat, her sitert etter Revill, The Roaring Silence (1992) s. 141. Det ble Morton 
Feldman som i stedet skrev musikk til filmen.  
186 Richard Taruskin betegner kortfattet Cages og Pollocks forhold til den frie prosessen som appolinsk 
respektive dionysisk, og at Cages estetiske praksis begrenset tilgangen til frihet, se Taruskin, Oxford 
History 5 (2005) s. 77. Som det vil fremgå av teksten er jeg skeptisk til Taruskins syn om at Cages 
praksis og verker ikke gir tilgang til frihet for dens utøvere.  



 83 

 

Cage: ”Composition as Process” - Fra verk til prosess 
 

 

Kapittel 2 viste hvordan det musikalske verket hos Boulez og Cage ble konstruert 

som systemer. Å se verket som system knytter verket til prosesstenkning, fordi verket 

i sin systemiske utfoldelse ville utfolde seg som prosess. Denne prosessuelle 

utfoldelsen definerte jeg der også som verkets handlingsrom. Cages “Composition as 

Process” er en serie på tre foredrag med titlene ”Changes”, ”Indeterminacy” og 

”Communication” som tematiserte verket som prosess. Foredragene ble holdt ved 

sommerkursene i Darmstadt i 1958.187 Her opptrådte Cage på de modernistiske 

komponistenes og musikktradisjonens arena. Der avgrenset Cage seg på en tydelig 

måte fra den europeiske verktradisjonen. I disse foredragene summerte han sin egen 

utvikling, fra det å arbeide innenfor det tradisjonelle verkkonseptet til det å tenke verk 

som prosess. Dette var for Cage å beskrive en overgang i sin komposisjonspraksis der 

han forlot det han oppfattet som tradisjonens syn på verket som autonomt 

kunstobjekt. Formålet her er å vise hvordan disse (for oss kanskje skjematiske) 

oppfatningene om verket formet Cages utvikling av en poetikk.  

 Den polemiske tonen som til tider finnes i disse tekstene må forstås på 

bakgrunn av det bruddet med Boulez som hadde angrepet Cages 

tilfeldighetsmetodikk i blant annet artikkelen ”Alea”. Cages foredrag vakte sterke 

reaksjoner hos publikum, og etter dette reiste Cage tilbake til USA. Der erklærte han 

seg som amerikansk eksperimentalist i artikkelen ”History of Experimental Music in 

United States”.188 Hans kompositoriske praksis definerte han nå som følge av denne 

overgangen til prosesstenkning som eksperimentell.  

I foredraget ”Changes” beskrev Cage hvordan det i løpet av det siste tiåret 

hadde foregått en forandring i hans komposisjonspraksis. Det dreide seg om 

forandringer i forestillingen om verkets virksomhet. Han ville forlate en verkpraksis 

som bestod av ferdigskrevne verker med fast identitet, og med en form for 

objektstatus, til fordel for en prosessorientert eksperimenterende praksis av lyttende 

erfaring. Han hadde nå forandret syn på verket som en ordnet situasjon, og med 

                                                
187 Se mer utførlig om omstendighetene rundt disse foredragene i Darmstadt, Christopher Shultis, 
”Cage and Europe” i: Nicholls (ed.), The Cambridge Companion to Cage (2002) s. 31– 40. 
188 Trykket i: Silence (1961) s. 67-75. 
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tilfeldighetsmetodikken funnet frem til en ny kompositorisk metode. Denne 

eksperimenteringen med handlende og lyttende erfaring førte også til en forandring 

av komponist- og utøverrollen, og den hadde konsekvenser for verket forstått som 

kreativt handlingsrom. 

Cages andre foredrag i Darmstadt var ”Indeterminacy”. Det kan sees som en 

form for performativ analyse av verkets handlingsrom. Uten si dette uttrykklig 

elaborerte Cage her med New York-skolens ide om kunsthandlingen. ”Composition 

as Process” er derfor etter mitt skjønn et dokument som viser Cages ambisjon om å 

ville fusjonere de to kunstarenaer han samtidig forholdt seg til: New York-skolen og 

europeisk musikalsk modernisme. Men dette innebar samtidig en tilsynelatende 

umulig fusjon mellom det musikalske verket og kunsthandlingens ide om den 

automatistiske prosess: musikktradisjonens musikalske verk som et ferdig komponert 

repeterbart autonomt kunstobjekt, og den tilrettelagte unike, ikke repeterbare, 

situasjonen av en mer eller mindre åpen prosess.  

Cages performative analyse i ”Indeterminacy” var en gjennomgang av 

utøverens muligheter for å kunne orientere seg i verket som handlingsrom. Cages 

analyse er interessant fordi den viser hvordan han nærmet seg den automatistiske 

ideen om å kunne handle fra det underbevisste. Han delte i første omgang inn 

handlemåtene i to kategorier: en “organized way which may be subjected successfully 

to analysis”, og en “not consciously organized way (and therefore not subjected 

successfully to analysis)”.189 Den første handlemåten var altså en rasjonell 

etterprøvbar måte. Det er denne andre ikke-bevisste handlemåten som her tolkes som 

Cages nyanserte utdyping av ”det ubevisste” som det fremstod i New York skolens 

diskurs om kunsthandlingen. For dette ubevisste laget han syv forskjellig handlende 

kategorier, men bare to av dem førte til den type verkprosess som han søkte. Før jeg 

går nærmere inn på disse to kategoriene, ser jeg først på de fem andre.  

Alle disse fem fremgangsmåtene hadde til felles at det å finne ble overstyrt av 

en instans.190 I disse fem kategoriene forholdt den søkende handling seg til en instans 

i sin orientering, en instans som ville ligge ’mellom’ den som orienterte seg og 

omgivelsene. Cage delte også inn disse fem fremgangsmåtene i to undergrupper av 

                                                
189 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 35-40 (sitat s. 35). For det følgende sitert 
som Cage,”Indeterminacy”.  
190 Cage, ”Indeterminacy” s. 35 (og siden gjentatt gjennom artikkelen).  
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respektive innover- og utoverrettet oppmerksomhet. De tre som rettet seg innover, 

innebar at den søkende gikk frem  

 
- [1] “arbitrarily, feeling his way, following the dictates of his ego” 
 
- [2] “more or less unknowingly, by going inwards with reference to the 
structure of his mind to a point in dreams, following, as in automatic writing, 
the dictates of his subconscious mind”  
 
- [3] “more or less unknowingly, by going inwards with reference to the 
structure of his mind to a point in a collective unconscious of Jungian 
psychoanalysis, following the inclination of the species and doing of 
something of more or less universal interest to human beings” 

 

De handlemåter som rettet seg utover innebar at den søkende gikk frem 

 

- [4] “arbitrarily, by going outwards with reference to the structure of his mind 
to a point of sense perception, following his taste”  
 
- [5] “more or less unknowingly by employing some operation exterior to his 
mind: tables of random numbers, following the scientific interest in 
probability” 

 

Dette var en kompleks måte å analysere New York-skolens ide om å handle fra ”det 

underbevisste”. Automatismens overgivelse til det underbevisste som en instans for 

handling betraktet Cage som en ikke-rasjonell handlingsmåte. Foruten en oppdeling 

mellom det analyserende-rasjonelle og det ubevisste-intuitive, formulerte Cage denne 

overgivelsen også på en annen måte. Det var forskjelliggjøringen av den ”arbitrarily”, 

vilkårlige, men egenmektige, fremgangsmåten, og den fremgangsmåten han definerte 

som styrt av mer eller mindre kjennskap (”unknowingly”). Den ”arbitrarily” 

handlemåten gjaldt altså en handlende måte som fulgte egoets diktat, eller som fulgte 

smaken. Smaken beskrev Cage som en sanselig strukturering av kroppen/sinnet 

(”mind”). Jeg leser her ”arbitrarily” som den handlemåte et individs sedimenterte 

estetiske kropp orienterer seg med innenfor et kulturelt identitetsområde. Den 

performative gjentakelsen er med på å opprettholde dette identitetsområde som en 

bekreftelse på det kjente. Denne opprettholdelsen er å betrakte som en stadig 

repeterende balanseakt, der det ukjente er en trussel for identitetsbevaringen. 

Automatismens overgivelse til det ukjente var ikke tilstrekkelig for Cage fordi den 

kunne være selvbedragersk.  Dette kan man forstå med tanke på at det finnes en 
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tendens i den estetiske kroppen til å repetere seg selv, og systemet den er et produkt 

av (Judith Butler).  

 Derfor var det viktig i Cages analyse å definere en handlingsmåte som 

orienterte seg ut i fra det ukjente, ”unknowingly”. Det vil si en handlingsmåte som 

ikke var styrt av det kulturelle systemets og den estetiske kroppens instanser for 

oppmerksomhet, og tolkning av erfaring. Surrealistenes og New York-skolens idé om 

kunsthandlingen bygget på forestillingen om det underbevisste som et ukjent indre 

erfaringsområde man handlende kunne komme i kontakt med. ”Automatisme fører 

oss rett til denne sfæren” skrev Breton.191 Dette skapte en form for metaforisk 

forestilling om at oppmerksomheten snudde seg innover.  

Hos Cage ser vi at han tenkte seg det innoverrettede i det bevisstes og 

ubevisstes strukturering, på forskjellige nivåer. Først egoet som kan forståes som den 

kulturelt skapte identiteten; så det underbevisste som var strukturert av drømmer; og 

endelig et nivå som forvandlet de individuelle grensene for bevissthet til en 

menneskelig kollektiv bevissthet. Cage var her i sin analyse åpenbart påvirket av Carl 

Jung og den psykoanalystiske tankegang. I forhold til det å handle fra det ukjente ser 

vi at han mente at også det underbevisste og den kollektive bevisstheten var 

strukturert av instanser for oppmerksomheten og tolkningen av erfaringer. Å handle 

fra disse bevissthetsnivåene ga bare mulighet for en ”more or less unknowingly” 

fremgangsmåte. Cage ville i sin erfaring tøye bevissthetens grenser enda lenger.  

 For Cages utvikling av en sansningens poetikk ble tankefiguren om å styre 

oppmerksomheten innover eller utover helt sentral. Han snudde nemlig 

automatismens intuitive innover-orientering, mot en psykisk virkelighet, til en 

sansende orientering ’utover’, mot en fysisk virkelighet. Samtidig bevarte han i denne 

snuoperasjonen den automatistiske handlingens moment av overgivelse til en på 

forhånd ukjent prosess. I et intervju refererte Cage til en forelesning om 

zenbuddhisme av Daisetz Suzuki: ”the ego had the capacity to close itself off from its 

experience, which went up and through the senses to the world around us”.192 Cage 

fortalte hvordan Suzuki underviste om to likeverdige veier for å nå opplysning og en 

rikere erfaring: en indre kontemplativ vei og en utadrettet sansende vei. Som i en 

sirkel ville disse to veiene imidlertid møtes igjen i én erfaringstilstand. Denne tilstand 

                                                
191Breton, sitert etter Krauss, Avantgardens originalitet (2002) s. 130.  
192 For de følgende sitater, se Cage i intervju (1977) i: Kostelanetz, Conversing with Cage (1988) s. 52. 
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sammenlignet Cage med et dikt av den østerrikske dikteren Rilke: “looking at a tree 

and wondering whether you were yourself or were the tree”. 

 
“This lecture, and other experiences, convinced me that I would take the 
outward path, rather than the inward path of meditation, since if it was a circle 
it went all the way around. So my notion then was how to go out through the 
senses and yet not have any concepts.” 
 

Går vi tilbake til foredraget ”Indeterminacy” har vi igjen de to handlingsmåtene Cage 

mente kunne komme forbi de pre-strukturerende instansene for oppmerksomhet og 

erfaring.193 Handlingen i begge disse handlingsmåtene vokste ut av en tilstand av 

”identifying there with no matter what eventuality”. Dette kan vi kanskje beskrive 

som Cages idealtilstand for kunsthandlingen: en fullstendig tømming av subjektet 

som analyserende, forventende, dømmende og kontrollerende instans. Det var en 

åpen, fleksibel tilstand av total aksept for det som er, uten noen form for forutinntatt 

mening. Den ene handlingsmåten rettet oppmerksomheten innover: 

 
- [6] ”to the “deep sleep” of Indian mental practice-the Ground of Meister 
Eckhart- identifying there with no matter what eventuality.”  

 

Som eksempler anførte Cage her Morton Feldmans beskrivelser av sin kreative 

prosess, og han henviste til sin fars, oppfinnerens, innsikter som kom til ham i søvne. 

Eksemplene er vage og viser nok også til tekstens mer poetiske enn teoretiske 

karakter.  

Den andre måten, og som var avgjørende for Cages utvikling av sin poetikk, 

var å rette oppmerksomheten utover, gjennom systematisk bruk av 

 

- [7] ”chance operations, identifying there with no matter what eventuality.”  

 

I ”Composition as Process” (1958) var Cage godt i gang med sin fusjonering av det 

musikalske verket og kunsthandlingen. Han åpnet det første foredraget ”Changes” 

med å se tilbake på hvilke endringer denne fusjonen hadde ført med seg. Bruken av 

tilfeldighetsoperasjoner var en av de store endringene. Men før vi kommer tilbake til 

dette, skal vi identifisere en tankefigur som var et første uttrykk for denne 

fusjonering. Denne tankefiguren kan sees som hans første analytiske tilnærming til 

                                                
193 For det følgende Cage, ”Indeterminacy” s. 35.  
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hvordan ideen om den automatistiske kunsthandlingen kunne formaliseres inn i den 

musikalske komposisjonsprosessen. Her forenes analysen om komponistens og 

utøvernes mulige handlemåter med organiseringen av verket som handlingsrom. 

 
 

Figur 7. Cage diagram (opprinnelig trykt The Tiger’s Eye 1949), gjengitt fra Steven Johnson, The New 
York Schools (2002) s. 119. 

 

Diagrammet viser hvordan han forestilte seg de klingende lydhendelsene ta form i 

hans verk.194 Dette skjedde gjennom Cages formaliserte fremgangsmåte der 

komponistens så vel bevisste som ubevisste handlinger ble aktivt styrende 

komponenter. Dette viser også til den eksistensielle likverdighet som Cage ga lyd og 

lydhandlinger.  

 For det første viser diagrammet det musikalske verket som en struktur, som 

det musikalske forløpet som prosess tok form innenfor. Med struktur mente Cage ”the 

division of the whole into parts”.195 Cages tenkning om struktur hadde frem til Music 

of Changes vært å lage tidsstrukturer som var uavhengige av sitt innhold. 

Lydhendelsene, eller det klingende materialet, skulle med andre ord ikke ha en 

strukturerende funksjon i strukturen.  

 

    a piece of music.                                      It is like a glass 

 of milk         .                                  We need the                     glass                     

and we need the            milk                            .              Or again            it is like an       

empty glass                                                      into which                                      at any 

moment                         anything                                                 may be poured                            

.196 

                                                
194 Det gjengitte diagrammet ble først publisert i The Tiger’s Eye 1949 (et tidskrift drevet av 
kunstnermiljøet i New York-School) sammen med artikkelen ”Forerunners of Modern Music”, men da 
artikkelen senere ble trykket opp i Silence (1961) s. 62-66 utelot han diagrammet.  
195 Cage, ”Changes” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 18-34 (her s. 18).   
196 Se Cage, “Lectures on Nothing” (foredrag holdt i 1950, publisert 1959) dernest i: Silence (1961) s. 
109-127 (sitat s. 110).  
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I Constructions (1939-1941) hadde han begynt å komponere etter en strukturformel 

som han kalte for ”micro-macrocosmic”.197 Strukturen ble konstruert som en avlukket 

helhet. Strukturformelen innebar at verket var formet ved at frasenes enkeltdeler sto i 

tallproporsjon med store overliggende seksjonsdeler, slik at denne samme tallstyrte 

strukturering strukturerte hele strukturen, også på ulike nivåer. For eksempel var hele 

First Construction bygget opp på tallformelen 4,3,2,3,4. Første frase besto altså av 4 

takter, neste av 3, så 2, 3, og til slutt av 4 takter. Dette var en enhet av fraser. På et 

overliggende nivå ble hele stykket organisert på samme måte, slik at første del besto 

av 4 slike fraseenheter, neste av 3, så 2, 3, og til slutt av 4 enheter. Denne måten å 

tenke tidsstrukturer preget Cage frem til den fundamentale endringen som kom med 

Music of Changes i 1951.  

 For det andre viser diagrammet lydenes vei frem til sin lydlige realisering, 

der de har gått gjennom en prosess av utvelgelse (”material” – ”the sounds and 

silences of a composition”), og en formel for distribuering inn i tidsstrukturen 

(”method” – ”the note-to-note procedure”). 198 Det Cage til slutt kalte for ”form” skal 

ikke forståes i en klassisk betydning, men i betydningen av hvordan lydene og 

lydhendelsene ”tok form” i følge komposisjonsprosessens strukturerende momenter. 

Formen var i følge Cage “the morphology of a continuity”.   

 For det tredje viser diagrammet hvordan Cage tenkte seg komponisten som 

en virkende kraft i denne prosessen av lydlig realisering. Denne virkende kraften er 

presentert som et dualistisk forhold mellom mind og heart, og mellom det bevisste og 

det ubevisste. Mind og heart var altså komponistens opererende fakulteter i denne 

prosessen.  Cage beskrev det dualistiske forholdet mellom mind og heart som ”one’s 

ideas of order as opposed to one’s spontaneous actions”199, og som et 

motsetningsforhold mellom ”freedom” og ”order”.200  

 
“Structure is properly mind-controlled. Both delight in precision, clarity, and 
the observance of rules. Whereas form wants only freedom to be. It belongs to 
the heart; and the law it observes, if indeed it submits to any, has never been 
and never will be written.”201 

                                                
197 Cage, ”Rhythm Etc.” (1961) i: A Year from Monday (1967). For det følgende se Pritchett, The 
Music of John Cage (1993) s. 14-20.     
198 For sitatene, se Cage, ”Changes” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 18. 
199 Cage,”Changes” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 20. 
200 Ibid. 
201 Cage,”Forerunners of Modern Music” i: Cage, Silence (1961) s. 62. 
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Diagrammet kan tolkes som Cages syn på komposisjonsprosessen som en analysert 

kunsthandling. På den ene siden mind som en kontrollerende, analyserende, rasjonelt 

og strukturerende fakultet, og som utelukkende bestemte kunstverkets struktur. På 

den andre siden heart, det ubevisste, et irrasjonelt fakultet, som kunne være i, oppleve 

og utløse frie, ukontrollerte spontane handlinger:  

 
“Composition, then, I viewed, ten years ago, as an activity integrating the 
opposites, the rational and the irrational, bringing about, ideally, a freely 
moving continuity within a strict division of parts, the sounds, their 
combination and succession being either logically related or arbitrarily 
chosen”.202 

  

Gjennom analysene av disse fremgangsmåtene ville Cage altså formulere en kreativ 

handlingsprosess som var forenlig med kunsthandlingens ideal. Den kulturelle 

forming av oppmerksomhet som det tradisjonelle verket i sin objektivering 

representerte, hindret tilgangen til virkelighet, slik Cage så det. Den alternative 

prosessen i Cages poetikk skulle foregå som del av virkeligheten. Og slik får denne 

poetikken et positivistisk trekk.203  

 Jackson Pollocks kreative malerdans ble utløst av en innsikt om verkets 

grense: Fra å dekke over noen bildeformasjoner som var malt på forhånd på lerretet 

med sin dryppeteknikk (”I choose to veil the imagery”), kom han til det øyeblikk da 

han ga slipp på disse kompositoriske holdepunktene og gikk direkte i prosess med 

farge, drypping og lerret:   

 
”The lines and flecks of paint took on a new importance; dripping became no 
longer just another way of obscuring images, but a new way of creating 
them.”204 

 

I ”Changes” forteller Cage om hvordan han kom til et lignende vendepunkt, og dette 

skulle forandre hans forestilling om verket som ramme for kunsthandlingen. Skiftet 

kom med Music of Changes. Cage hadde laget en tidsstruktur slik som i First 

Construction, om enn mer komplisert, basert på en matematisk kvadratrotsformel.205 

Men det var i det øyeblikk han lot tilfeldighetsoperasjoner også arbeide på selve 

tidsstrukturen, som forandringen inntraff. For på den allerede bestemte tidsstrukturens 
                                                
202 Cage,”Changes” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 18. 
203 Slik kan man lese Lydia Goehr, Elective Affinities (2008) s. 108-135.  
204 Nifeh og White Smith, Jackson Pollock (1989) s. 537.  
205 Se foran kapittel 2.  



 91 

enkelte deler tilførte Cage med tilfeldighetsoperasjoner forskjellige 

metronomangivelser. Tidsstrukturen brøt derved sammen, fordi tiden så å si opphevet 

seg selv. Dette ga Cage en innsikt om at strukturen hadde blitt overflødig: ”It became 

apparant that the structure was not necessary.”206  

Denne innsikten innebar et skifte i Cages poetikk: fra å bygge på en 

oppfatning om verket som en formidling av en forestilling om verdens orden, til å 

agere rett på denne virkelighetens orden. Med dette skiftet forlot Cage et idégrunnlag 

for verkets form som hadde blitt innført i den musikalske verktradisjonen fra tidlig 

1800-tall. Dette verkbegrepet bygget på forestillingen om verket som en organisme. 

Dette var romantikkens erkjennelse av naturen som en uendelig prosessuell 

utfoldelse. Verket som en ontologisk forestilling var en måte å gripe dette uendelige 

med endelige midler.  

 
”Som vi har sett, forestilles det autonome verk som en levende organisme, 
altså via en metafor. Slik forsøker romantikerne å fastholde 
spenningsforholdet mellom endelig og uendelig, mellom avbilde og forbilde, 
skapt og skapende, begrenset og totalt på en serie nivåer, uten at det fikseres 
på en måte som ødelegge kunstens nyervervede status av å være symbol på det 
absolutte. For som transcendens kan kunsterfaringen aldri fikseres i et begrep, 
samtidig som det nettopp er en overskridelse henimot det absloutte som 
kunsterfaringen skal lede frem til og innvie oss i. Derfor blir kunstverkets 
symbolkarakter så viktig, fordi det symbolske bildet – metaforisk forestilles å 
gå opp i en høyere enhet med hva det symboliserer, formidlet via geniets 
naturgitte evne til å overskride kontingensen i den individuelle erfaring.”207 

 

Cage hadde altså i sine tidligere verker videreført en slik tankegang ved å organisere 

materialet inn i mikro-makrokosmiske strukturer, der det var en umiddelbar 

korrespondanse mellom den enkelte del og helheten. Formuleringen mikro-

makrokosmisk antyder at han på denne måten hadde ment å kunne fange en 

tilgrunnliggende kosmisk relasjon med verket. Men strukturen som skapte disse 

relasjonene laget også verkets grenser mot omverdenen, og som forestilling kunne 

verket bare bli en modell, eller metafor.  

 Da Cage i arbeidet med Music of Changes innså at strukturen ikke lenger 

var nødvendig, kunne han gi slipp på det tradisjonelle verket som sin 

referanseramme: Det vil si verket som avgrenset autonom helhet som lukket seg 

omkring sin egen ordnete verden. Denne mentale snuoperasjonen omtales her som å 
                                                
206 Cage,”Changes” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 21.  
207 Ståle Wikshåland, Beethoven-variasjoner i: Gundersen og Wishåland (red), EST XI (1995) s. 154-
155.   
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gå fra verk til prosess. Verkets virksomhet gikk fra å avgrense en autonom helhet, til 

å avgrense en prosessuell situasjon i den faktiske verden på eksperimentell måte. I 

James Prichetts formulering ble verket nå et ”verktøy” (”tool”) for å iscenesette slike 

eksperimentelle prosesser.208 Og dette verktøy var uendelig i sin variasjon og i sin 

evne til å avgrense områder for sin eksperimenterende undersøkelse. Verden ble til et 

åpent felt av muligheter ”a totality of possibilities” som er ”impermanently involved 

in an infinite play of interpenetrations”.209  

 Den dualistiske spenningen i komposisjonsprosessen som vi så i diagrammet 

mellom struktur – form, mind – heart, løste seg opp da Cage ga slipp på verkets 

konstruksjon som et bindende rammeverk av helhet:   

 
“The view taken is not of an activity the purpose of which to integrate the 
opposites, but rather of an activity characterized by process and essentially 
purposelessness.”210 

 

Cages kompositoriske strukturering ble til en annen virksomhet: å tilrettelegge 

situasjoner for prosess. Når tilretteleggingen var gjort og eksperimentet satt opp, 

kunne Cage selv, eller utøveren, overgi seg til prosessen. Og i denne overgivelsen var 

det i følge Cage helt åpent, og overlatt til selve prosessens gang, om hvorvidt det var 

mind eller heart, eller enn hvilken som helst annen fakultet, som ble aktivert. Det nye 

og avgjørende var den systematiske bruken av tilfeldighetsoperasjoner. Dette var 

nettopp hans metode å rette oppmerksomheten ”utover”: ” identifying there with no 

matter what eventuality.”211  Med dem kunne han sette ut av spill muligheten for en 

rasjonell fremgangsmåte, og han kunne forstyrre den estetiske kroppens orientering 

etter det kjente, satt i system.  

 Den verden som verkets eksperimenterende situasjon satte deltakeren i, var for 

Cage ikke en utelukkende menneskelig verden, men selve livet, naturen. Av Ananda 

K. Coomaraswamy hadde han fanget opp setningen at kunstens funksjon var å 

”imitate Nature in her manner of operation.”212 Naturens uendelighet var imidlertid 

                                                
208 Se Pritchett: The Music of John Cage (1993) s. 126.  
209 Cage,”Experimental Music: Doctrine” (1953) i: Cage, Silence (1961) s. 15.  
210 Cage,”Changes” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 22. 
211 Se Cage,”Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 35. 
212 ”I have for many years accepted, and I still do, the doctrine about Art, occidental and oriental, set 
forth by Ananda K. Coomaraswamy in his book The Transformation of Nature in Art, that the function 
of Art is to imitate Nature in her manner of operation, ” se Cage,  A Year from Monday (1967) s. 31. 
Dette sitatet, som kommer fra Thomas av Aquinas, finnes mange steder i Cages tekster, se inngående 
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ikke mulig for mennesket å gripe, hverken med sin kulturelt betingede estetiske kropp 

eller med rasjonell og analyserende kunnskapsorientering. Disse systemisk 

begrensede relasjonene ville ikke kunne føre aktøren til den kvalitet av erfaring som 

Cage var ute etter: ”Pure life”.213  

 
“The life situation from a natural rather than anthropomorphic, view is more 
complex than art or putting art together tastefully. The ancient Chinese knew 
this, and, in speaking of art, the I Ching remarks that the really important 
problems require greater earnestness.”214 

 

Å forholde seg til denne naturens størrelse var å overgi seg til det ukjente. Men 

hvordan kan man overhode utskille noe i det ukjente? 

 
”Structure without life is dead. But life without structure is un-seen. Pure life 
expresses itself within and through structure. Each moment is absolute, alive 
and significant.”215 

 

I diagrammet (se over) så vi hvordan Cage først tegnet komposisjonsprosessen som 

formelen ”struktur-metode-materiale-form”.  Men nå, etter den endring i 

kompositorisk praksis som fulgte ”Changes”, kan man kanskje formulere formelen 

for Cages estetiske eksperimentet som ”situasjon-metode-materiale-emergens”. Dette 

skulle bety at situasjonen fortsatt ble strukturert, men ikke som helheter (”to approach 

them as objects is to utterly miss the point”).216 Eksperimentets situasjon var fortsatt 

strukturert, men nå som en regelstyrt situering. Aktøren ble her situert i en situasjon 

av konstellasjoner. Situasjonen ble også strukturert av et regelverk som på forskjellige 

måter styrte situasjonens utfoldelse: tetthet av hendelser, forandringer i 

materialområder osv. Den viktigste reguleringen var tilfeldighetsoperasjoner som 

enten utløste uforutsigbare responssituasjoner der og da, eller sikret materialet en ikke 

forutsigbar karakter.  

 James Pritchett skriver at denne oppløsningen av verkets grenser til ett 

åpent felt innebar at også all form ble løst opp: 

 

                                                                                                                                                   
David Patterson, ”The Picture That is Not in the Colors” i: D. Patterson (ed), John Cage Music (2002) 
s. 195-197 med videre henvisninger.  
213 Cage, Lecture on Nothing (1950) i: Cage, Silence (1961) s. 113. 
214 Cage, ”On Film” (1956) i:  R. Kostelanetz (ed), John Cage (1991) s. 115.  
215 John Cage, “Lecture on Nothing” (1950) i: Cage, Silence (1969) s. 113. 
216 Cage, ”Changes” (1958) i: Cage, Silence (1969) s. 31. 
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”In this context, form ceases to be an issue at all: since all sounds are 
interrelated, there can be no matter of making a continuity. Instead, form 
simply becomes any arbitrary path traced within the total space of 
possibilities”.217 

 

Denne tolkningen kan jeg ikke slutte meg til. Hvis man i stedet tolker Cages 

formbegrep i betydningen av hvordan prosessen ”tar form”, opphører ikke 

formspørsmålet å være et tema. Dette er emergensens form. Mulighetenes felt er ikke 

statisk, og prosessens emergens kan ikke være “any arbitrary path” (Pritchett), men en 

unik og irreversibel utvikling i real tilblivelsestid. For i det prosessen tar form, 

aktualiseres én mulighet av flere, og for hver mulighet som aktualiseres, omskapes 

feltet i nye konstellasjoner.  

 
 “A performance of a composition which is indeterminate of its performance is 
necessarily unique. It cannot be repeated. When performed for a second time, 
the outcome is other than it was. Nothing therefore is accomplished by such a 
performance, since that performance cannot be grasped as an object in 
time.”218  

 

Situasjonen er ”right here right now”, og kan heller ikke skilles ut fra prosessens 

deltakere: “It is yourself in the form you have that instant taken”, “It is wherever you 

are and there is no place where it isn’t”.219 Og i Cages nye verkpraksis ble 

inkluderingen av ”stillhet” i verket hans garanti for nærværets og prosessens sannhet i 

den faktiske verden – stillheten er aktørens eksistensielle lyttende posisjon med 

utgangspunkt i egne livslyder. I sansningens poetikk kunne sensitiviteten bare finnes 

som en søkende, ukjent kategori. I det den beveget seg inn i det kjente, mistet den 

kraft, eller oppmerksomhetskvalitet. Den var en “non-knowledge of something that 

had not yet happened”.220 

                                                
217 Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 76, min uth.  
218 Cage, “Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 39.  
219 Cage, ”45’ for a Speaker” (1954) i: Cage, Silence (1961) s. 155.  
220 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 39. 
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Performativitet og identitet 
 

 

I Music of Changes var prosessens situasjon Cages egen komposisjonsprosess. Men 

dette hadde ingen innvirkning på utøverens situasjon, som fortsatt hadde en 

fortolkende rolle med verket som grense. Og likesom i Structure Ia begrenset den 

systemiske produksjonsmetoden verket som performativt handlingsrom. For utøveren 

hadde heller ikke tilfeldighetsmetodikken den samme funksjon som for Cage som 

komponist der tilfeldighetssystemet drev hans handling-responsprosess fremover. 

Cage identifiserte denne problematikken og kritiserte sitt eget verk nettopp på grunn 

av dets begrensende virkning på utøveren: 

 
“his work is specifically laid out before him. He is therefore not able to 
perform from his own center but must identify himself insofar as possible with 
the center of the work as written. The Music of Changes is an object more 
inhuman than human, since chance operations brought it into being. The fact 
that these things that constitute it, though only sounds, have come together to 
control a human being, the performer, gives the work an alarming aspect of a 
Frankenstein monster.”221 

 

Ethvert verk som performativt handlingsrom er et kreativt rom, og et rom for 

identitetsspill og identitetskonstituering. I det følgende skal vi se på hvordan dette 

artet seg forskjellig for aktører i et tradisjonelt verk (i Cages forstand) og i et 

Cageverk.   

Forståelsen av det tradisjonelle verket som et identitetskonstituerende 

handlingsrom kan forståes kulturelt. Både verket og den estetiske kroppen er 

praksiser som er vokst ut av et kulturelt system som har identifisert og kodifisert det 

vi karakteriserer som estetisk erfaring. Det estetiske ved kroppen er en kulturelt 

betinget instans for identifisering og formgivning av sansende erfaringer. Både verket 

og den estetiske kroppen utvinner sin identitet fra dette samme kulturelle system. I det 

performative øyeblikket av verket, det vil si i verkets handlingsrom, møtes verk og 

estetisk kropp som to nivåer av samme kulturelle identitet. Kroppen bekrefter 

                                                
221 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 36.  
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gjennom verkets praksis sin identitet som estetisk kropp, og verkets handlingsrom blir 

det identitetsområde der aktørenes kropper(komponist, utøver, lytter) på forskjellige 

måter kan spille ut og få stadfestet sin estetiske identitet.  

 Den tradisjonelle verksestetikken bygget på ideen om et isolert handlingsrom 

av lydhandlinger og lydimpulser som fulgte en konstruert progresjon under et 

begrenset tidsforløp. Denne konstruksjonen som utløste et performativt handlingsrom 

i verkets fremføringssituasjon var i utgangspunktet skapt på grunnlag av en virtuell 

lydverden: komponistens forestillingsevne.  

 
“Composers are spoken of as having ears for music which generally means 
that nothing presented to their ears can be heard by them. Their ears are walled 
in with sounds of their own imagination.”222  

 

Komponistens forestillingsevne var igjen en manifestasjon av komponistens 

sedimenterte estetiske kropp. Forestillingsevnen var dannet i kroppens møte med det 

kulturelt etablerte tonale/atonale musikalske tegn- og relasjonssystemet. Det er slik vi 

kan lese Judith Butlers beskrivelse av den performative opprettholdelsen av en 

kulturell identitet.223 I dette tilfellet var det en musikalsk identitet. Verkets 

handlingsområde ble derfor å definere som et handlingsområde innenfor et kulturelt 

avgrenset identitetsområde. Utøverens estetiske kropp som gikk handlende inn i 

verket var en øvet kropp, opplært innenfor samme kulturelle sfære. Den estetiske 

kroppen var konstituert i sin forventning, og beredt til å repetere sin identitet i verkets 

rom. Verkets handlingsområde spilte opp til denne forventning, og på at kroppen 

orienterte seg etter det kjente. Verket var strukturert til å gi de impulser som kroppen 

var opplært til å svare på. Men det var også her spenningen, overraskelsen, leken, 

kunne utfolde seg. Verket var konstruert som en avansert form for gjemsel, som spilte 

med den estetiske kroppens forventningssystem. Verkets lydverden bestod altså ikke 

bare av fysisk klingende lyder, men også av virtuelle lyder, og av virtuelle 

forestillinger om mulige utviklinger av musikalske forløp. Disse utløstes i verkets 

progresjon som oppfylte eller uoppfylte lyttende forventninger. Dette betød at verket 

som identitetsområde og handlingsområde var en realisering av så vel reelle 

klingende lyder, som av virtuelle lyder.  

                                                
222 Cage, “45’ for a Speaker” (1954) i: Cage, Silence (1961) s. 155.  
223 Jf. Butler, “Performance theory” i: Ph. Auslander (ed.), Performance (2003) s. 97-110.   
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Dette var sentralt i Cages analyse av tradisjonens verk som performativt 

handlingsrom. Han nevnte den skuffende kadensen som et eksempel på hvordan 

denne tradisjonelle verkestetikken iscenesatte lyd som ikke kunne høres annet enn i 

den egne kulturelt skapte forventning: 

 
“The idea is this: progress in such a way as to imply presence of a tone not 
actually present; then fool everyone by not landing on it – land somewhere 
else. What is being fooled? Not the ear but the mind. The whole question is 
very intellectual.”224 

 

Samspillet mellom klingende og virtuelle lyder oppsto på denne måten i erfaringen 

som et produkt av verket som et kulturelt meningssystem. Tidligere så vi i Cages 

oppdeling mellom mind og heart at dette innebar en uheldig dualistisk oppdeling av 

den handlende erfaring i det musikalske verket. Dette var i grunnen et spørsmål om 

identitetskonstituering; splittelsen mellom mind og heart var en splittelse av aktørens 

identitet. Cage ville at verkets aktør skulle ”perform from his own center” i stedet for 

å ”identify himself insofar as possible with the center of the work as written”.225  

I det tradisjonelle verket var den estetiske kroppen avhengig av verkets 

handlingsrom for å kunne opprettholde sin estetiske identitet. For en identitet er ikke 

statisk og må opprettholdes som en performativ repetisjon. Men denne performative 

repetisjonen er ikke å forveksle med gjentatte fremførelser av ett og samme verk. Den 

repetisjon som foregår er det kulturelle forventningssystemets repetisjon av seg selv, 

og som den estetiske kroppen er del av. Med Cages terminologi kan vi si at dette 

forventningssystemet står for ’det kjente’, som handlingsramme for den estetiske 

kroppen. Det kjente er en situasjon av handling og respons som den øvede estetiske 

kroppen kan overgi seg til. Det kjente er en kompleksitet av lydens materialitet og 

strenge lovmessighet, tidens kompromissløse presishet, språklige gester og formgitte 

erfaringer. Men Cage oppfattet altså denne handlingsrammen av det kjente som en 

tvingende identitetssplittende handlingsramme.  

Med dette kan man også forstå det tradisjonelle verkets handlingsrom som en 

prosess, men her som en kulturelt identitetsbevarende prosess. Når verket i det 

performative øyeblikket utløses som et handlingsrom, kan man ikke lenger si at 

utøveren repeterer verket. Utøveren har i stedet gått inn i verkets forløp som prosess. I 

                                                
224 Cage, “Lecture on Nothing” (1950) i: Cage, Silence (1961) s. 116.  
225 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 36.  
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denne sammenheng kan man lese Anne Danielsens analyse av en funk groove hos 

James Brown.226 Danielsen viser frem denne grooven som et identitetsområde bygget 

på forventning, og som man kan overgi seg til med sin øvede estetiske kropp. For at 

grooven ikke bare skal forstås som en repetisjon av et gjenkjennelig repetitivt 

rytmemønster, bruker Danielsen Deleuzes repetisjonsbegrep i tolkningen. Grooven 

blir forstått som et rytmisk avgrenset handlingsrom opprettholdt som en form for 

balanseakt. Denne akt er utøvernes fortløpende balansering mellom handling og 

respons innenfor groovens definerte identitetsområde.  

 
”In the groove mode, the entire rhythmic pattern is neither played, nor 
experienced at once; it is instead experienced over time. Every gesture has to 
be effected, and in one sense, repetition is like a kind of continual re-petition, 
a re-appeal or request that requires a follow-up. The request takes place every 
single time, and it happens over and over again in form of the same, yet new 
(re)petition. It has to be done, and it has to be done in time, sequentially.”227 

 

Fra handlingsrommets utside kan altså grooven oppfattes som en tilsynelatende 

repetisjon av et formalisert gjenkjennelig rytmemønster. Men fra dets innside 

opplever den øvede estetiske kroppen grooven som et identitetsområde man kan 

overgi seg til i en balanserende lek. ”Timing” innebærer på en utfordrende måte å 

handle inn i den pågående opprettholdelsen av dette identitetsområde. Utfordringen 

innebærer å legge seg på grensene av det presise rytmiske identitetsområdet, ikke som 

en statisk repetisjon, men som en utfordrende, utforskende forskjell. 

 
“In other words, rather than repeating a prefabricated figure, one repeats an 
internal difference. One makes up one part and answers with another in an 
eternal rhythmic dialogue. Every time the answer is the same, but this may 
only be because it is the right answer. The groove requires exactly that answer 
at that point; a different answer would take the whole process off course, and 
the entire fabric of rhythm might fall apart”.228 

 

Danielsens beskrivelse av groovens repetisjon har relevans for den performative 

repetisjonen av tradisjonens verker. For selv i den gjentatte fremføringen av ett og 

samme verk vil ikke heller denne repetisjonen oppleves av utøverne i det 

performative øyeblikket som repetisjon. Slik som i Cages verkestetikk vil den 

musikalske oppføringen utspilles som en unik situasjon i et her og nå. Men ved å 

                                                
226 Anne Danielsen, Presence and Pleasure (2006) s. 150-171.   
227 Ibid. s. 164.  
228 Ibid. s. 164.  
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analysere verkets handlingsrom som en identitetskonstituerende plass, kommer en 

forskjell til syne mellom det tradisjonelle verket og den verksituasjon som Cage 

iscenesatte. Tradisjonens verk iscenesetter et kulturelt identitetsspill som bekrefter 

den kulturelle identiteten. I så måte kan vi se at funkens groove og det tradisjonelle 

verket har lignende virkemåte. 

 Cages måte å iscenesette verkets handlingsrom var iscenesettelsen av et brudd 

med denne identitetsbekreftende runddans mellom verk og aktør. Ved å gå inn i det 

tradisjonelle verkets handlingsrom kunne Cage begynne et annet identitetsspill ved å 

sette ut av spill det kulturelle systemets identitetsbekreftelse. Dette gjorde han ved å 

gjøre dette kjente identitetsområde ukjent, ved å destabilisere denne kjente ordenen, 

slik at det performativt ikke lenger var mulig å opprettholde.  

Men fortsatt ble Cages iscenesatte eksperimenter kalt verker, og de ble 

iscenesatt i konsertsalens institusjonaliserte rom. Deltakeren kunne på denne måten 

fortsatt være innenfor verkets trygge rammer, men samtidig oppleve en 

identitetsoppløsning. Å hengi seg til denne handlende erfaringen kan beskrives som 

en flow-erfaring:  

  
“How is each performer to fulfill this function of being alert in an 
indeterminate situation? Does he need to proceed cautiously in dualistic 
terms? On the contrary, he needs his mind in one piece. His mind is too busy 
to spend time splitting itself into conscious and not-conscious parts. These 
parts, however, are still present. What has happened is simply a complete 
change of direction. Rather than making the not-conscious parts face the 
conscious part of the mind, the conscious part, by reason of the urgency and 
indeterminacy of the situation, turns towards the not-conscious parts. He is 
therefore able, as before, to add two and two to get four, or to act in organized 
ways, which on being subjected to analysis successfully are found to be more 
complex. But rather than concentrating his attention here, in the realm of 
relationships, variations, approximations, repetitions, logarithms, his attention 
is given inwardly and outwardly with reference to the structure of his mind to 
no matter of what eventuality. Turning away from himself and his ego-sense 
of separation from other beings and things, he faces the Ground of Meister 
Eckhart, from which all impermanencies flow and to which they return.”229  

 

 
Hva var det Cage så ville gå fra: hvordan kan vi definere det tradisjonelle musikalske 

verket som virksomhet? Å analysere dette er viktig for å forstå virkningen av Cages 

utvidete automatistiske prosjekt. Automatisme kan være et selvbedragersk prosjekt 

fordi mennesket er utlevert til sin sedimenterte estetiske kropps kulturelle 

                                                
229 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 39.  
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gjentagelser. Ved å tolke det estetiske ved kroppen som en kulturelt betinget instans 

for identifisering og formgivning av sansende erfaringer, ser vi at det nettopp er det 

estetiske som vil gjenta seg selv. En slik tolkning skulle gjøre Cage til en anti-estet, 

fordi det nettopp var denne fortolkende og oppmerksomhetsstyrende instansen han 

ville unngå. Spørsmålet blir da hvordan vi skal karakterisere det erfaringspotensial 

Cage selv arbeidet med i sin estetiske praksis. Jeg vil fremholde at dette er like 

’estetisk’,  bare en annen identifisering og formgivning av sansede erfaringer.  

 

 

 

Avslutning 
 

 

Den italienske filosofen Giorgio Agamben skriver i ”The Most Uncanny Thing”: 

 
“Perhaps nothing is more urgent – if we really want to engage the problem of 
art in our time – than a destruction of aesthetics that would, by clearing way 
what is usually taken for granted, allow us to bring into question the very 
meaning of aesthetics as the science of the work of art. The question, however, 
is whether the time is ripe for such a destruction, or whether instead the 
consequence of such an act would not be the loss of any possible horizon for 
the understanding of the work of art and the creation of an abyss in front of it 
that could only be crossed with a radical leap. But perhaps just such a loss and 
such an abyss are what we most need if we want the work of art to reacquire 
its original stature.” 230 

 

Dette er etter mitt skjønn en fruktbar observasjon som adresserer det som var 

kunsthandlingens sivilisasjonskritiske ideologiske prosjekt i New York-skolen. I 

hvert fall gjelder dette Cages estetiske prosjekt om å endre det musikalske verkets 

virksomhet til en grunnleggende eksperimentering med estetisk erfaring. For Cage 

holdt det tradisjonelle verkets virksomhet den estetiske erfaringen som et gissel. Den 

fanget kroppen som en estetisk kropp i sitt kulturelle forventningsspill. Og som i 

mange gisseldramaer lærte kroppen seg til å elske sin gisseltaker.   

 New York skolens kunstnere absorberte automatismen i kunsthandlingen, og 

de så at også den kunstneriske skapelsesprosessen var kulturelt overstyrt. Cages kjede 

av kunsthandling, nullstilling og tilfeldighet kan sees som en formalisering av den 

                                                
230 Giorgio Agamben, The Man without Content (1999) s. 6 (A’s uth).  



 101 

automatistiske prosessen. Tanken om den ’avestetiserte’ kunstners prosessuelle møte 

med sitt materiale ga seg utslag i et radikalt standpunkt: Et estetisk uttrykk var noe 

man finner - ikke skaper. Maleriet var en "process, whose content is found, subtle, 

and deeply felt."231 Det å finne gjorde kunsthandlingen sann, noe som var inkludert i 

Cages tilfeldighetsmetodikk. Men som Agamben skriver hadde denne sannheten en 

høy pris. ”Do you need someone else to hold you up” spurte Cage om å være på 

denne avgrunnens plass (”location of urgency”).232 Agamben nevner Hölderlin og 

Van Gogh som ble slukt av denne avgrunnen (”abyss”). Det samme kan man kanskje 

si om Jackson Pollock og hans frie dans. Temperaturen i Cages prosjekt om å 

fusjonere det musikalske verkets praksis med ideen om kunsthandlingen var høy:   

 
“For the one who creates it, art becomes an increasingly uncanny experience, 
with respect to which speaking of interest is at the very least a euphemism, 
because what is at stake seems to be not in any way the production of a 
beautiful work but instead the life and death of the author, or at least his or her 
spiritual health. To the increasing innocence of the spectator’s experience in 
front of the beautiful object corresponds to the increasing danger inherent in 
the artist’s experience…The idea that extreme risk is implicit in the artist’s 
activity”.233  

 

 

 

                                                
231 Motherwell, The Collected Writings (1992) s. 80.  
232 Cage, ”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 17.  
233 Agamben, The Man without Content (1999) s. 5. 
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Kapittel 4 

 
CAGES ESTETISKE EKSPERIMENT, 2: 

Tre performative verkanalyser 

 
 
 

Innledning 

 
 

I dette kapittelet skal temaet om Cages estetiske eksperiment drøftes videre ved å 

analysere de tre Cage-verkene 0’00” (1962), Variations IV (1963) og Four6 (1992). 

0’00” og Variations IV er to verker som på forskjellige måter problematiserer verkets 

situasjon som et handlingsrom. 0’00” har undertittelen 4’33” No 2, og var en 

oppfølger av Cages kanskje mest omtalte verk 4’33” (1952). 4’33” består av stillhet, 

som ble et utgangspunkt for Cages videre produksjon. Med 0’00” iscenesatte Cage i 

denne stillhet en avestetisert ikke-handling.  

0’00” er også forbundet med neste verk som presenteres i kapitlet: Variations 

IV. Begge disse arbeidene inngår som hhv nummer to og tre i en triologi der Atlas 

Eclipticalis (1962) er det første. Variation IV inngår så igjen i en serie av Variations 1 

– VIII. I Variation IV identifiseres kun plass(er) for lydhendelse/lydhandling. Men 

med et lydanlegg kan arbeidet utvikle seg til å bli et uoversiktlig komplekst lydsystem 

som involverer mange aktører. Dette peker på et viktig perspektiv. I systemer med en 

slik høy grad av kompleksitet vil handlingsrommet for aktørene kunne beskrives som 

et selvorganiserende system. Dette forholdet kommer jeg tilbake til i slutten av 

kapittelet.  

Dette kapitlets undertittel er ”tre performative verkanalyser”. Med uttrykket 

performativ sikter jeg her i dette kapitlet til at verkanalysene tar utgangspunkt i et 

utøvende perspektiv. Dette knyttes likevel tilbake til den videre forståelse av 

performativitet som preget forrige kapittel som særlig angikk forholdet mellom 

handlinger og identitetsdannelser. Ved å gå inn i enkelte verker søker jeg å 
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eksemplifisere slike aspekter. I kapittel 1 stilte jeg spørsmålet om hva det innebærer å 

gå handlende inn i et Cage verk.  Dette utøverperspektiver forfølger jeg ved å tone 

ned lytterperspektivet. Jeg mener også at dette reflekterer et reelt aspekt ved Cages 

estetiske praksis der det utøvende står i sentrum.   

Undersøkelsen i dette kapitlet har flere kilder utover det som følger av Cages 

egne partiturer og av relevant Cageforskning.234 Én viktig kilde er det skissematerialet 

som finnes bevart etter Cage til de tre arbeidene.235 En annen kilde har vært et lengre 

intervju jeg har hatt med komponisten og stemmekunstneren Joan La Barbara som 

samarbeidet med Cage gjennom mange år, og som også deltok på urfremførelsen av 

Four6 i 1992 (som for øvrig var Cages siste konsert).236 Endelig har jeg selv også 

offentlig fremført disse tre verkene, erfaringer som alle vil influere på dette kapitlets 

analyser.  

Et hovedsynspunkt i denne avhandlingen er å forstå Cages estetiske 

eksperiment som å etablere et eksperimentelt handlingsrom for et verks deltakere. 

Verkets innhold kom på denne måten til å bestå av de prosesser som utspiller seg i 

dette handlingsrommet. For Cage var lyd og lydhandlinger i disse prosessene å 

betrakte som eksistensielt likeverdige. Å analysere 0’00”, Variations IV og Four6 vil 

vise hvordan Cage problematiserte lyd og lydhandling som ulike parametere i verkets 

situasjon. 0’00”, Variations IV tilhører er tidlig fase i utviklingen av denne 

eksperimentelle poetikk, mens Four6 tilhører den sene. 

 

 

 

0’00” 
 
 
Den følgende tekst utgjør hele det publiserte partituret til 0’00”: 
 

“Solo to be performed in any way by anyone 
 
For Yoko Ono and Toshi Ichiyanagi 
Tokyo, Oct.24, 1962 
John Cage 

                                                
234 Med få unntak er disse arbeidene ikke tidligere analysert, og uansett ikke inngående, se Pritchett, 
The Music of John Cage (1993) s. 146-149 og Fetterman, John Cage's Theatre Pieces (1996) s. 84-90.  
235 Se i litterturlisten under ikke-trykte kilder.  
236 Intervju med Joan LaBarbara, tilgjengelig lydfil, New York, desember 2008.  
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In a situation provided with maximum amplification (no feedback), perform a 
disciplined action. 
 With any interruptions. 
 Fulfilling in whole or part an obligation to others. 

No two performances to be of the same action, nor may that action be the 
performance of a “musical” composition.  
No attention to be given the situation (electronic, musical, theatrical).  
The first performance was the writing of this manuscript (first margination 
only). 

 
 
This is 4’33” (No. 2) and also Pt. 3 of a work of which Atlas Eclipticalis is Pt 1.” 237 

 

 

James Pritchett skriver at 0’00” markerte et skifte i Cages komposisjonspraksis etter 

1962.238 Her finnes egentlig ingen komposisjon, ingen tidsstruktur eller 

tilfeldighetsoperasjoner. Pritchett setter dette skiftet i sammenheng med Cages 

voksende berømmelse. Flere viktige plater med hans musikk var blitt utgitt, og i 1961 

kom boken Silence. Der formulerte Cage en ny poetikk for sin komposisjonspraksis. 

Turneene verden over med Merce Cunninghams dansekompani innebar en spredning 

av hans musikk og ideer. Det samme gjorde Cages turneer med pianisten David 

Tudor. Som Pritchett påpeker tok dette mye tid, og de komposisjonsmetoder Cage til 

da hadde brukt hadde vært meget tidkrevende. I det følgende tiåret komponerte Cage 

mindre, men var til gjengjeld mer aktiv som turnerende musiker, foreleser, og han 

fremstod som en kulturpersonlighet med en omfattende korrespondanse, og ga mange 

intervjuer. Pritchett setter altså Cages nye livssituasjon i sammenheng med 

komponeringen av 0’00”. Verket var ikke komponert på forhånd, før fremføringer, 

men det var sprunget ut av Cages egen handling på scenen, i en eksperimenterende 

situasjon, på en turne i Japan. 

 Selv om Cages livssituasjon var blitt endret, vil jeg også fremholde at 

konsekvensene av den nye poetikk som Cage hadde skissert i Silence måtte prøves ut 

som estetiske eksperimenter. Dette var en poetikk som var svært radikal i forhold til 

den musikalske tradisjonens verkpraksis, ja den var så radikal at Cage selv var 

tvunget til å bli en utøver, til det gå inn i det handlingsrom som partiturene skisserte. 

Bare da kunne han helt forstå konsekvensene av de premissene som formidles i 

Silence. Senere, på slutten av 1970-tallet, vendte Cage tilbake til en mer 

                                                
237 Cage, 4’33 (No.2) (0’00”) (1962) [i det følgende forkortet 0’00”].  
238 Jf. Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 162.  
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konvensjonell komposisjonspraksis, men da på basis av den nyvunnende performative 

forståelse av egne arbeider.  

William Fetterman peker på at 0’00” virker å være et verk som mer er laget 

for utøveren enn for lytteren (tilskueren). Lytteren synes å bli satt på sidelinjen og 

partituret kan forståes som ”as being Cage’s personal exploration of a concrete 

multifaceted action which is (or may be) then perceived by the spectator/listener as a 

single event”.239  Fetterman viser også til Cages utsagn ”Composing’s one thing, 

performing’s another, listening’s a third. What can they have to do with one 

another?”240 Disse forskjellene vil jo alltid finnes i alle musikalske genre, og utøveren 

må selvsagt beherske hver genres spesifikke handlingssituasjon. Likevel innbærer 

Cages verk nå noe nytt. Det er et verk som først og fremst tilrettelegger et 

eksperimentelt rom for utøverens handlingserfaring. I 0’00” spesifiserer Cage et 

handlingsrom der utøveren selv er del av materialet som tilhører blir vitne til, til 

forskjell fra situasjoner der utøveren først og fremst har en formidlende rolle. Også 

denne nye performative vendingen i Cages arbeider er med på å begrunne det 

performative perspektiv som dette kapitlet har.  

 Partituret til 0’00” angir at det skal utføres en handling som er forsterket slik 

at de forsterkede lydene av handlingen samtidig går ut gjennom høytalere. Det skal 

altså foregå en lydprosess produsert av en handling som i sin intensjon ikke relaterer 

seg til denne lydprosessen. Å lage partituret til 0’00” var den handling Cage gjorde i 

sin første fremførelse av verket. Partituret ble altså et resultat av denne fremførelsen. 

Partituret kan derfor også delvis tolkes som en verbalisering av hans egen erfaring av 

sitt eget gjennomførte sceniske eksperiment. 0’00” var del av Cages praktiske 

utforsking av musikk som handling og prosess, og dét på handlingens premisser. Ved 

å sette seg selv i denne handlende situasjonen utforsket han det sceniske 

handlingsrommet, dets kommunikasjon og nærvær. Man kan derfor se stykket som en 

performativ innføring i Cages handlingsverden. At han selv fortsatte å fremføre 

stykket helt frem til 1988 viser at dette grunnleggende handlingsmodus var like 

aktuelt helt frem til slutten av hans verkproduksjon.241 

                                                
239 Fetterman, John Cage’s Theatre Pieces (1998) s. 86.   
240 Cage, ”Experimental Music: Doctrine” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 15 
241 Fetterman, John Cage’s Theatre Pieces (1998) s. 88 om hans siste fremføring i 1988. Pritchett 
beskriver handlingen i 0’00”som ”to make it appear as though the performer is doing what he would 
do anyway, without thinking of it as music or even as a performer”, se Pritchett, The Music of John 
Cage (1993) 148. Denne tolkningen kan jeg ikke slutte meg til fordi Pritchett gjør den (“appear”) til en 
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 I det følgende skal jeg først tolke partiturets tekst fra en utøvers ståsted. 

Tolkningen bygger på partituret, supplert med det de arkiverte skissene Cage gjorde 

til 0’00”. Skissene består av håndskrevne ark der man ser hvordan Cage har tenkt 

med den skrivende hånden, og prøvd ut forskjellige alternative formuleringer.242 

Partiturets tekst er skrevet med Cages karakteristiske håndsskrift. Denne tekstlige 

instruksjonen til en musikalsk situasjon er satt opp på en måte som er vanlig i Cages 

partiturer. Instruksjonen består av en komprimert og presis informasjon. Den er 

skrevet i et poetisk språk som må nærleses flere ganger, og tenkes igjennom. Det er 

en informasjon som krever aktiv lesing, og det krever at utøveren foretar valg på 

grunnlag av instruksjonen. Som regel krever lesingen av Cages instruksjoner en 

bestemt fremgangsmåte: Under lesingen må leseren gå frem og tilbake i teksten for å 

få en forståelse av det som skal skje, og av det handlingsrommet som skal etableres. 

Når utøveren begynner å prøve ut det skisserte handlingsrommet, får prosessen en ny 

dimensjon. Den språklige forestillingsverden som teksten åpner opp for, møter en 

praktisk, fysisk, teknisk og kroppslig realitet og materialitet. Utprøvingen igangsetter 

en prosess av problemstillinger som så må løses. Ofte må man gå tilbake til partituret 

og der få en korrigering. 

 I enkelte av partiturene etter 0’00” (for eksempel Child of Tree, 1978) består 

instruksjonene uttykkelig av Cages egne overstrykninger og endringer i den 

håndskrevne teksten. På den måten inngår endringene som del av partituret. Slik ble 

partituret en dokumentasjon av Cages egen komposisjonsprosess som del av 

partiturfortolkingen som legges over den utførende prosess som instruksjonen setter i 

gang. Man får også et inntrykk av Cages egen tankeprosess.243 I 0’00” har partituret 

altså ikke denne formen, men den senere partiturpraksis er med på å begrunne den 

vekt jeg her legger på formen til de bevarte skissene til 0’00”. To av skissene som 

finnes bevarte til 0’00” er også særegne, fordi de ble skrevet under Cages egne første 

fremføringer av verket. Her kan man se skriblinger som om han prøvde ut en penn, 

men de kan like gjerne være spor etter utprøvende lydproduksjon i situasjonen, med 

en lydoppforsterket penn.  

                                                                                                                                                   
teatralsk handling. Men det faktum at verket ble til i den første fremførte handlingen var en måte å 
punktere det teatralske. Se videre i det følgende. 
242 De finnes arkivert i Cage-samlingen i New York Public Library. Jeg takker lederen av The Cage 
Trust, Laura Kuhn, for at ha gitt meg tilgang til disse skissene.  
243 Se f.eks. partiturene til Child of Tree (1975) og Inlets (1977). 
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Av partituret til 0’00 fremgår det at det skal utføres en lydmessig forsterket 

handling. Men det finnes få angivelser av hva som skal være handlingens innhold 

eller dens varighet. Tolkningen av Cages karakterisering av selve handlingen er 

utøverens første ledetråd til å finne verkets handlingsrom: De sentrale karakteristika 

er altså ”disciplined action”/ ”obligation to others”/ ”no attention” [avestetisering]/ 

”fulfilling… with any interruptions” [tid]/ ”this is 4’33” (No. 2)”. Men utover dette - 

hvilke mekanismer er det som kan gi ytterligere bidrag til tolkningen og derved 

regulere handlingsrommet i 0’00”? Til dette spørsmålet er det ikke tilstrekkelig å 

henvise til 0’00”. Tolkningen av partituret beror også på en tematisering av den 

poetikk som fulgte etter Music of Changes, og som ble formulert i Silence; eller sagt 

på annen måte - tolkningen av 0’00” beror på den Cageiske intertekstualitet som 

0’00” er del av. På dette grunnlaget har jeg formulert seks egenskaper ved den 

handling som skal skje i følge partituret i 0’00”: Stillhet, utfoldelsestid, 

avestetisering, handlingens subjekt, disiplin og forpliktelse. Den følgende 

fremstillingen har denne rekkefølgen.  

Stillhet. Den første gjaldt stillhet, og går vi til den siste setningen i partituret, 

“This is 4’33” (No. 2)…”, ser vi at Cage definerte 0’00” å være en oppfølging til 

4’33”, som han hadde laget ti år tidligere, i 1952. På denne måten ble 

handlingsrommet man går inn i 0’00 definert av Cages begrep om stillhet. I skissene 

presiserte han at 0’00” også var et stykke stillhet, ”a silent piece”, selv om det skulle 

produseres lyder i maksimal forsterking.  

4’33” er et verk som består av en komponert tom tidsstruktur, uten 

komponerte lyder. Tidsstrukturen inviterer lytteren inn til det å lytte til lyder som 

oppstår i fremføringsstedets umiddelbare omgivelser. Derved inkluderte Cage her i 

komposisjonen både lyd og lydhandling.244 Lydhandlingen var definert som en 

lyttende innstilling, og som i forhold til det tradisjonelle verket også var en omstilling 

av lytting. Cages første ide til 4’33” var å lage et stille stykke med samme varighet 

som populærmusikkens låter. Han skulle kalle det Silent Prayer, og få det spilt på 

radio som et brudd, eller hull av stillhet, i strømmen av låter: 

 

                                                
244 Som nevnt i kapittel 2 (ved fotnote 110) betyr lydhandling her den prosessuelle interaksjon mellom 
aktør og lyd som Cage iscenesatte innenfor et verks handlingsrom. 
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”to compose a piece of uninterrupted silence and sell it to Muzak Co. It will be 
3 or 4 1/5 minutes long – those being the standard lengths of “canned music” 
– and its title will be Silent Prayer”.245 

 

Dette ble imidlertid aldri realisert, og radiomediet tillot selvsagt ikke slike lange 

pauser. Den stillhet som Cage var ute etter hadde ikke kunnet bæres av 

radiosituasjonen, der hadde den bare kunnet bli tolket som en teknisk feil, et 

fravær.246 Stillheten måtte ha et medium, utøveren, som kunne holde stillheten oppe 

som et handlings- og hendelsesrom. Dette fant Cage i den tradisjonelle 

verksituasjonen. 

Det er flere måter å løse temaet om stillhet. David Tudor, som var den første 

utøver av 4’33”, holdt den lyttende forventning oppe ved å sette seg ved pianoet, 

åpne og lukke lokket for hver av de tre satsene, og følge med på en stoppeklokke.247 

Dette ble også ført inn som en mulig fremføringsmåte i ett av de to utgitte partiturene 

til stykket. Men denne fremføringsmåten er ikke påkrevet. Tudor tok på seg rollen 

som et medium for stillheten, og å bære den i sin lyttende oppmerksomhet. I forhold 

til lytterne i salen hadde han som utøver fått tildelt to verktøy som publikum ikke 

hadde tilgang til: stoppeklokke og noter. Klokken viste tiden som tikkende sekunder, 

og notene viste den som en grafisk linje på papirets tomme flate, der lengden på linjen 

var proporsjonal med den sekundmålte tiden. Stoppeklokkens objektive, uaffekterte 

sekunder holdt Tudors oppmerksomhet i et balanserende grep. Tiden var gitt, og den 

ville ha sin presise avslutning. Notasjonens abstraksjon av et nå som beveget seg 

gjennom verkets tid og rom, strukturerte også oppmerksomheten. Cages spørsmål: 

                                                
245 Cage, ”A Composer’s Confessions” (1948) i: Richard Kostelantez (ed.), John Cage Writer (1993) s. 
43. 
246 Douglas Kahn tolker dette fravær som et påbudt fravær: “Cagean silence, we find, was dependent 
from the very beginning of the silencing”. Med dette sikter Kahn til Cages begrep om stillhet som noe 
som ikke åpner opp for verdens lyder, men som - slik som i Silent Prayer - lukker ute den sosiale 
verdens lydproduksjon. Denne tolkningen legger så føringer på Kahns forståelse av 4’33” og Cages 
estetiske prosjekt. Som det vil fremgå av teksten følger jeg ikke denne tolkningen. I stedet for å se 
Cages iscenesatte stillhet som en påbudt stillhet, vil jeg vise at stillheten snarere var en 
nullstillingsstrategi for å oppnå et sansende nærvær; se Kahn, Noise, Water, Meat (2001) s. 159-160. 
247 Til 4’33” finnes det utgitt to partiturer med forskjellig notasjon (se verkliste). Jeg velger i det 
følgende å følge den andre utgivelsen ”Original Version in Proportional Notation” fordi jeg mener at 
denne notasjonen er i tråd med hvordan Cages komposisjonspraksis utviklet seg. Her er tiden 
proporsjonal med størrelsen av papiret som det er notert på. Hvordan Cage noterte dette som et 
eksperiment for Tudors første fremførelse finnes det ingen klar dokumentasjon på, og dette er et 
omdiskutert tema. Tudor selv hevdet i et intervju at det var notert på et ark med notelinjer, og at Cage 
for de forskjellige trykte versjonene laget nye tilfeldighetsoperasjoner i bestemmelsen av de tre delenes 
eksakte varighet i stykket. Se intervju og diskusjon Tudor (1987) i: Peter Dickinson, CageTalk (2006) 
s. 86–88. 
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”Do you need someone to hold you up?” ble her til en reell performativ sitasjon.248 

For med så enkle midler kunne verkets tilrettelegging holde utøveren oppe i den 

performative situasjonen. Tiden, og den fokuserende notasjonen, representerte en 

organisering som utøveren helt kunne overgi seg til, og derved kunne gi slipp på 

identitet, fremtid, fortid. Oppmerksomheten kunne være ett med tiden. Av denne 

enkle organiseringen lot oppmerksomheten seg også struktureres slik at den kunne la 

seg gjennomstrømmes, ikke bare av situasjonens lyder og fornemmelser, men også av 

utøverens indre mentale prosesseringer og projiseringer. Dette var også hans oppgave 

som utøver: Med kraften av sin lyttende oppmerksomhet å holde det lyttende rommet 

oppe, og å invitere salens lyttere inn. 

Å tolke stillhet som en av egenskapene til handlingen i 0’00”er å tematisere 

stillhetens lyttende innstilling som del av verkets identitetsspill.249 I 4’33” ble verkets 

identitet som tradisjonelt musikalsk handlings- og lytterom nøytralisert fordi ingen 

ting var komponert. Verket tilbød derved ikke lyttere eller utøver mulighet til å 

opprettholde sine konvensjonelt betingede performative identiteter. På samme måte 

som i den tenkte radioversjonen (Silent Prayer) kunne verkets lyttende aktører agere 

stillheten på verkets grense, som et fravær. Men her fantes altså et valg – å holde på 

sin kulturelle identitet, spille sin estetiske kropp inn i verket som en reaksjon på 

fravær, som konseptualisering, som latterliggjøring, som kjedsomlighet, eller å gi 

slipp: bare å la seg gjennomstrømmes; ikke bare av rommets lyder, men også av 

impulser fra den egne estetiske kroppens repetisjonslyst, tanker, tolkninger, 

fornemmelser, kropp, andre kropper i rommet, væren. 

 Utfoldelsestid. Som oppfølger til 4’33” er altså 0’00” i sin 

oppmerksomhetsform også et stille verk. Men her finnes ingen laget tidsstruktur eller 

grafisk notasjon som kan forme handlingsrommets temporalitet. Handlingens andre 

egenskap er verkets utfoldelsestid. Ifølge Cage hadde han her eksperimentert med å 

finne ”a way to make music that does not depend on time”.250 Cages begrep om 

stillhet har jeg tidligere betegnet som en kopernikansk vending, der den lyttende 

oppmerksomhet ble snudd fra en konsentrasjon om verkets innhold til å bli en lytting 

sentrert fra individets kropp ut i alle retninger i rommet. I 0’00” foretok Cage en 

lignende vending, men nå i forhold til tid. Handlingen skulle ikke utløses, og 

                                                
248 Se Cage, ”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 17. 
249 Se nærmere om identitetsspill i kapittel 3 under ”Performativitet og identitet” (fra fotnote 221 flg.).  
250 Cage (1965) i: Richard Kostelanetz (ed.), Conversing with Cage (2003) s. 69.  
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oppmerksomheten skulle ikke tolkes, innenfor en gitt tidsramme, eller overhode 

innenfor en målbar tid. Tiden var noe som skulle oppstå med handlingen, som en 

utfoldelsestid. På en måte var dette å lage en handling fra et nullplan utenfor tid, eller 

uten tid; i ”zero-time”, ”that is to say no time at all”.251 Fra dette nullplan vokser 

handlingens bestemmelse, om å gjøre eller ikke gjøre. Det er et nullplan som er et 

skille mellom det mentale indre bildet, visjonen, eller bestemmelsen om en handling, 

og den faktiske aktualisering, gjøren.  

Avestetisering. Man kan forstå at 4’33” er blitt oppfattet som teater, som en 

ironisk gest, eller et narrespill.252 Kanskje også Cage der bevisst spilte et dobbeltspill. 

Men i 0’00” finnes ikke lenger denne tolkningsmulighet. Handlingens tredje 

egenskap kaller jeg for ’avestetisering’. Her gikk Cage et skritt videre og tømte 

situasjonen også for scenisk uttrykk. Handlingen skal i følge partituret ikke være en 

”performance of a “musical” composition.”…”No attention to be given the situation 

(electronic, musical, theatrical).” Tidsstrukturen i 4’33” utløste frie lydprosesser, men 

bandt utøverens handling til verkets etablerte sceniske handlingsrom. I 0’00” skulle 

en fri handling utløse både tid og frie lydprosesser. Den skulle heller ikke bindes av 

estetisk, scenisk eller kommunikativ hensynstaken. Lydene som oppstår av 

handlingen i 0’00” kan med andre ord også være en tilfeldig bil som kjører forbi i 

fremføringsøyeblikket i 4’33”. I For the Birds kalte Cage handlingen i 0’00” en 

”non-action”.253 Man kan sammenligne ikke-handlingen med det Cage skrev om den 

eksperimentelle handlingen: 

 

”An experimental action is one the outcome of which is not foreseen. Being 
unforeseen, this action is not concerned with its excuse. Like the land like the 
air, it needs none.”254  

 

En ikke-handling på scenegulvet er en særskilt handling som ikke er opptatt av sin 

egen legitimering (”concerned with its excuse”). Det er noe særskilt å gå inn i 

scenerommets forventning, men å unngå trangen til å være noe, bety noe, spille en 

rolle som definerer og beskytter. Det er en naken, rå handling der kroppens nærvær 

spilles ut som en avdekking. I denne estetikkens mange forestillinger om nullplan kan 

vi kjenne igjen New York-skolens idé om flaten som et nullstilt plan, eller som 

                                                
251 Cage sitert i Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 147.  
252Se Lydia Goehr, Imaginary Museum of Musical Works (1992) s. 264. 
253 Cage (1970) i: Cage og Charles (ed.), For The Birds (1976) s. 211.  
254 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Silence (1961) s. 39 
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vannflatens balanserende hinne man kan se ned gjennom, eller speile seg i. Å gå inn 

på scenegulvet i en ikke-handling er å bruke scenens flate som et nullplan. Det er 

identitetsformasjonens nullplan fra hvilken den språkløse væren kan reise seg som en 

identitetsmanifestering. Det kan være lyder, gester eller forskjellige 

identitetformasjoner. Men en nullstilt tilstand av ikke-identitet på scenegulvet kan 

oppleves som så farlig, oppløst, foruroligende og ubeskyttet at det presser en til å 

gripe fatt i noe, en rolle, som holder en oppe, som reiser til handling. ”Do you need 

someone to hold you up?”  

Det er dette estetiske nullpunkt Cage fører en til i 0’00”. For utøveren er 

scenen et overlevelsessted. Alle instinkter er opplært til å justere, holde verket 

gående. I 0’00” skal utøveren imidlertid ikke gjøre en ”musikalsk” fremføring, eller 

overhode gi noen estetisk oppmerksomhet til situasjonen, være seg lydmessig 

(elektronisk balansering), musikalsk eller teatralsk. Handlingen skal heller ikke 

formaliseres som en repeterbar handling. Utøveren skal gjennomgå en form for 

renselse av sine performative instinkter.255 

Handlingens subjekt. Den fjerde egenskapen angår handlingens subjekt: ”Solo 

to be performed in any way by anyone”. I skissene ser man at Cage har valgt mellom 

”anyone” og ”any one” i sin formulering. Er det hvem som helst som kan gjøre 

handlingen, eller er det en handling gjort av det ene enkelte individet? Cage prøvde 

også ut dette ved å sammenligne ”anyone knows” med ”any one knows”. Vi ser 

hvordan Cage knyttet det handlende subjekt til det å vite, det å kjenne. Men hva er det 

alle vet, og hva er det den enkelte bærer i seg av kunnskap? Er handlingsrommet i 

0’00” et rom for fellesskapets kunnskap? Eller er handlingen i dette handlingsrommet 

en individuell handling som berører individets egne levde kilde av kunnskap, erfaring 

og innsikt? Dette skillet skaper retning for handlingen som skal skje. Det som skal 

skje er ikke en kommunikativ handling som skal gjøres forståelig for situasjonens alle 

deltakere; ingen andre enn den som handler trenger å vite hva handlingen er. Det som 

kommuniseres ut i rommet er utelukkende et forsterket lydavtrykk av handlingen som 

lydprosess. 

                                                
255 Douglas Kahn drøfter generelt en slik lydforsterkning av lyder som vanligvis ikke er hørbare. Han 
forstår Cage som ikke bare å ville påby stillhet, men også å ville annektere stillhet: ”Matter is dissolved 
as technology denies inaudibility and forbids silence”. At en oppforsterket lyd kan tolkes slik kan godt 
være. Men 0’00 (som Kahn ikke nevner) sikter til noe annet – det er nettopp et eksperiment for å kunne 
iscenesette en ikke-intensjonell lydhandling i en lydprosess. Se Kahn, Noise, Water, Meat (2001) s. 
164. 
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Utøversubjektet må være i en grunnleggende oppmerksomhetstilstand (som 

også henger sammen med stillhet). Den oppmerksomhetstilstanden kan tolkes som 

det Cage et annet sted kalte en ”dematerialization (not of facts) of intentions”.256 Det 

dreier seg altså om at subjektet må kunne høre en lydprosess som er utløst som et 

biprodukt av egen handling, og det skal høres uten avbrytelse. I dette ligger det å 

kunne observere seg selv som delaktig i prosessen, som fra utsiden. Det er å opprette 

en posisjon av en ”direkte” lyttende oppmerksomhet. På denne måten kunne man 

tolke 0’00” som en etyde, et øvelsesstykke, i handlende oppmerksomhet. Denne 

ferdigheten, eller tilstanden, førte Cage senere over i andre verker der utøveren skal 

delta som en handlende aktør også inn i selve lydprosessen. Dette skal skje ikke ved å 

bryte inn i prosessen som en kontrollerende, bestemmende aktør, men ved å mate 

prosessen med materiale, slik at den holdes gående. Dette skal vi senere se som et 

særlig viktig element i Variations IV.   

 

“Consideration of the activity of listening (We do our own listening: it is not 
done to us) – that to be direct it must not be followed by any other activity 
formed (intellectual) or uninformed (emotional, kinesthetic, critical, 
discursive), thus making possible a transformation of experience (which was 
which? The sounds or I?)”257 

 

Men hvordan tenkte Cage handlingens nullstilte avestetiserte subjekt? I teksten 

”Rhythm Etc”. skrev han at den handlende prosessen foregikk i en tilstand av ”pure 

subjectivity”.258 Kanskje denne rene subjektivitet reflekterte mennesket i utfoldelse 

som natur, som en materialitet på lik linje med lydene.    

 

”The Northwest Indians began as though they’d lost their powers of singing 
and dancing (as though they were at Death’s door) and then into them came 
other powers, those of another, a bird or an animal, full of the vigor of new 
birth. In this case no strict control was maintained…Those in Asia also began, 
but meditatively, as though they didn’t know their own minds”.259 

 

                                                
256 Cage, ”Rhythm etc.” (1961) i:  Cage, A Year from Monday (1967) s. 128. 
257 Ibid. s. 126-127.  
258 Cage, ”Rhythm etc.” (1961) i:  Cage, A Year from Monday (1967) s. 126. 
259 Ibid s. 129.  
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Disiplin og forpliktelse 
 

 

Disiplin. De to siste egenskapene jeg legger vekt på ved handlingen i 0’00” er 

disiplin og forpliktelse (“obligation”). Hva sier partituret om handlingsrommet i 

0’00”? Hva skal holde utøveren, som er fratatt sin tradisjonelle utøveridentitet, oppe i 

sin handling? ”Perform a disciplined action...fulfilling in whole or part an obligation 

to others”. Handlingsrommet skal altså hvile på to fundamentale handlingstilstander: 

disiplinering og forpliktelse.  

 Utøverens disiplinerte øvelse er det musikalske verkets forutsetning. Den 

finnes i kroppens innøvde ferdigheter, presisjon og erfaring med instrument og 

lydproduksjon. Det er en ferdighet som er strukturert av et overliggende musikalsk 

system, slik at kroppen kan utføre verk etter verk som systemiske forskjeller. 

Kroppen er opplært til å utføre allerede bestemte verker, musikalske prosesser som er 

kjente. Samtidig åpner den disiplinerte kroppens fokusering opp for en form for 

kroppslig transcendens, eller overskridelse. Når denne overskridelse inntreffer er 

imidlertid ikke forutsigbart. Kroppens internaliserte strukturerte ferdigheter er en 

handlende ramme som utøveren kan overgi seg til i møtet med musikken. Det er som 

kropp, sinn, musikk blir ett. Denne overskridelsen er en forvandling, en forflytning, 

og noe som på en forunderlig måte kan deles med et lyttende publikum. Utøveren blir 

et medium som kan ta med publikum ut i denne forvandlingen. Denne tilstand av å 

være handlende ett i situasjonen, med situasjonen, kan minne om det Cage kalte en 

”pure life”.260 Ren i den forstand at det der ikke finnes tvil, diskusjon eller analyse, 

bare utfoldelse. Dette var en kvalitet Cage ville føre med seg over i 0’00”.  

Virtuositet er den disiplinerte handlingens evne til å overgi seg, gi slipp, og gå 

over i en flyt, ’flow’. Cage var stadig omgitt av slike kropper, i sitt samliv med Merce 

Cunningham, og i sitt arbeid i et turnerende dansekompani. Disiplineringen var fysisk 

til stede som kroppers smerte og bandasjerte nakne føtter. Kroppenes strukturering 

ble også påtagelig i dansernes disiplinerte utførelser av Cunninghams serier av 

tilfeldighetsgenererte (iblant nærmest umulige) sammensetninger av kroppens mulige 

                                                
260 Se Cage, ”Lectures on Nothing” (1950) i: Silence (1961) s. 113.  
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bevegelser.261 Det er interessant å se at Cages eksperimentering omkring fri handling 

og åpne prosesser vokste ut av dette miljø. Var det denne disiplineringen som gjorde 

Cages utvikling av en fri musikalsk samhandling mulig?  

  
”There is a first step sine qua non: Devotion. This is what dance technique 
signifies. Say discipline or self-renunciation. These are lessons one takes or 
not in order to throw them away. But to enable what they are to infuse 
anarchic action. Flying from the nest, no other bird’s wings will do. When we 
all shout together they still do not hear us even though they’re nearby.”262 

 

Forpliktelse. Den siste egenskapen formuleres slik i partituret: ”Fulfilling in whole or 

part an obligation to others.” Et sted i skissene kalte Cage dette en forpliktende 

handling som en ”useful nature activity”. Et annet sted strøk han ut ”stop watches are 

not to be used” og han fortsetter: “rather than using watches they simply do what they 

have to do. When this is done they will turn off the amplifiers and leave the 

performance area”. Tenkte han seg en handling i et kontinuum av det daglige liv? 

Man gjør noe som man må gjøre i sitt liv, en naturlig nytteaktivitet. Enda et annet sted 

i skissene antydet han at handlingen kunne gjøres uten forsterking, men i partituret 

krever han dette. Da han selv fremførte 0’00” skrev han sin korrespondanse på en 

oppforsterket skrivemaskin, drakk vann og tente en sigarett. Han var den berømte 

komponisten, noe som nok skapte en scene i seg selv. Men den normale utøvers 

ordinære handling med en lydoppforsterket situasjon skaper likevel et rom, den 

oppforsterkede lyden fokuserer den vanlige handlingen slik at den ikke går ubemerket 

forbi.  

 Partituret viser at dette er et ytterliggående eksperiment med den nullstilte 

handling. Handlingens intensjon og lydprosessen er altså to atskilte forhold. Den 

forpliktende handling kan angå alle mulige ting, og denne handlingen nullstiller den 

som handler i forhold til den lydprosess som skapes. Lydhandling er her å se som en 

materialitet i verket som ikke er en følge av utøverens intensjon, men resultat av 

verkets iscenesettelse som den forpliktende handling inngår i.  

 Hvorfor dette tillegg om forpliktelse? Hvorfor holder det ikke med å gjøre en 

disiplinert handling? Kravet om forpliktelse må sees i relasjon til utøverens identitet 

                                                
261Cunningham brukte også tilfeldighetsgenerende metoder som han kalte "chance operations" i sin 
koreografi. Han begynte med dette i 1951 i arbeidet "Sixteen Dances for Soloist and Company of 
Three", se Cunningham, ”A collaborative process between music and dance" (1982) i: Kostelanetz 
(ed),  Merce Cunningham (1998) s. 138-155.  
262 Cage, ”Where do we go from here?” (1962) i: Cage, A Year from Monday (1967) s. 94. 
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og avestetisering. I 0’00” er nettopp denne tradisjonelle relasjonen brutt. Følgelig vil 

kravet om å utføre en forpliktende handling gi utøveren ny identitet i 

handlingsøyeblikket, og siden dette valget er fritt, vil utøveren selv ha stor frihet i 

konstitueringen av dette identitetsskapende øyeblikk. Den forpliktende handlingen er 

også satt der for å forløse utøverens sansende erfaring gjennom handling. Det 

forpliktende skaper en sann handling som igjen muliggjør overgivelse til handlingen, 

i form av en indre moral. Forpliktelsen har derved en nullstillingsfunksjon fordi 

utøverens oppmerksomhet kan la lydprosessen gå parallelt med den utførende 

handlingen uten at den må tillegges en estetisk vurdering. Det er altså en etisk impuls 

som styrer handlingen, ikke lyden.  

Denne forpliktende handling kan også tolkes i sammenheng med den tyske 

estetikktradisjonens begrep ”Werktreue” som Lydia Goehr har brukt i analyser av den 

musikalske verktradisjonen.263 For Lydia Goehr er Werktreue den sentrale 

sammenholdende norm som holder musikkverket som institusjon levende. Werktreue 

er en moralsk norm som forplikter utøveren innenfor rammen av tradisjonens 

fortolkningspotensial å være tro mot verkets og komponistens intensjon. Slik sett kan 

vi fremholde at forpliktelsen holder verkets identitet oppe som et unikt kunstobjekt, 

styrer utøveren til å holde seg til partituret, og setter lytteren i konsertsalens 

lyttesituasjon. Werktreue er derfor å forvalte en kulturarv, en skjønnhet, en 

menneskelig innsikt, en mulig vei til transcendens. Det er å gi tillitt til komponisten at 

han eller hun kan føre en dit. Å utgi seg som komponist er å ta på seg denne rollen, ta 

dette ansvaret. 

Analytisk er det forskjell mellom den forpliktende handling som partituret i 

0’00” krever og den forpliktelsen som ligger i Werktreue. 0’00”’s forpliktende 

handling vil angå noe annet enn verket, ja det er dette som er handlingens funksjon i 

verket. 0’00”’s forpliktende handling vil allikevel paradoksalt nok i det performative 

øyeblikket ha en metafunksjon å gi utøveren en handlingsramme. For Cage var det 

blitt klart at tradisjonens utøvere hadde vanskeligheter med å oppfylle Werktreue-

normene i fremføringen av hans verker.264 Deres kulturelt-estetiske programmering 

forhindret dem i å gå inn i verket som krevde en åpen lydprosess. Frakoblingen av 

den forpliktende handlingen og lydprosessen forsikrer gjennomføringen av 

Werktreue-normene i tolkningen av dette verket. Dette gjør ikke utøveren mer ufri 

                                                
263 Se inngående Lydia Goehr, Imaginay Museum of Musical Works (1992) s. 243-286.   
264 Jeg kommer tilbake til noen eksempler under.  
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enn i andre komponisters arbeider (noe Taruskin synes å tro),265 men det skaper andre 

estetiske friheter enn de som følger av de tradisjonelle musikkverker.  

Werktreue er noe som gir utøverens handling i det tradisjonelle verket en 

ramme, retning og identitet: Verkets identitet holder utøveren oppe som en handlende 

identitet. For verket er noe mer enn en systemisk repetisjon, det har en egen identitet. 

Og det er utøvernes rolle å formidle denne identitet. Dette gir også utøveren en form 

for handlende alibi. Det er ikke et spørsmål om utøveren liker verket eller ikke. 

Velger musikeren å spille verket, forplikter hun seg også til å overgi seg, og sine 

ferdigheter, til det. Dette resonnement sirkler inn en performativ kvalitet av 

overgivelse som hjelper utøveren til å distansere seg fra sin egen handling - det å 

kunne høre på seg selv fra ’utsiden’. Men fremfor alt gir denne forpliktelsen utøveren 

en entydig rolle på scenen. Hun vet hva hun skal gjøre. 

I 0’00” ga Cage utøveren en forpliktende identitet ved å la henne selv velge 

en handling som hun mente var forpliktende i sitt eget liv. Forpliktelsen er i 0’00” 

nullstillingens overgivelsesmekanisme. Forpliktelsen er større enn en selv. 

Forpliktelsen blir en ramme som oppmerksomheten kan operere innenfor, slik at man 

kan la den oppforsterkede lydprosessen spille ut sine lyder som et biprodukt. 

Forpliktelsens moralske karakter bærer den nakne sceniske situasjonen av den 

estetiske eller dramatiske ikke-handlingen, slik at man ikke trenger å gå inn i en påtatt 

rolle som holder en oppe. Moralen trenger ikke å defineres på annen måte enn det å 

være villig til å ta inn over seg at noe har slik vekt at man kan hengi seg, eller overgi 

seg til det. Å slippe til sin hengivelse er en bevissthetsforandring til en tilstand av 

nærvær.  

 Werktreue betegner også en samhandlingsforpliktelse i en situasjon som er 

regulert av hva som fungerer og ikke fungerer på scenen. Dette er en skjør 

balanserende form for samhandling. Men i det tradisjonelle verket er det kreative 

momentet ved utøverens handling styrt av komponistens ide, notasjoner og bestemte 

musikalske funksjoner og fortolkningstradisjoner. Kreativiteten retter seg mot det 

performativt tolkende handlingsrom som er gitt av verkets ferdig komponerte 

musikalske prosess. Med 0’00” og (den senere) Variations IV var Cage kommet til en 

fase med utvikling av en fri form for prosessuell musikalsk samhandling som bygget 

på den individuelle handling. Særlig skjedde dette i produksjonen av levende musikk 

                                                
265 Jf. Taruskin, Oxford History 5 (2005) s. 62.  
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til Merce Cunninghams dansekompani og i samspill med David Tudor og Gordon 

Mumma og andre inviterte musikere.266 Selv om dette oftest ikke dreide seg om 

utøving av utskrevne komposisjoner kan begrepet Werktreue her være fruktbart å 

bruke i en slik utvidet forstand. Forpliktelsen fantes som en ansvarlighet for å 

forholde seg til en felles prosess som inkluderte de koreograferte dansene på scenen.  

 

 

 

Å fremføre 0’00” 
 

 

0’00” var et ledd i Cages utvikling av en poetikk for overskridende erfaring, og som 

hos meg er kalt ”sansningens poetikk”. 0’00” er i sin formulering et meget 

utøverorientert verk. Jeg forstod altså Cages fokusering på den forpliktende handling 

som en nullstillingsteknikk for utøveren for å komme til dette erfaringsområdet. 

Kraften i den forpliktende handling er her analysert som en effekt som Cage brukte 

for å gi utøveren et verktøy i det å kunne nullstille eller overstyre estetiske, 

dømmende, teatralske impulser. For at vi skal forstå 0’00” som noe mer enn et 

konseptuelt verk er det viktig å gå handlende inn i verket som en 

fremføringssituasjon. Det som følger er en beretning fra en egen fremføring og som 

jeg her metodisk forstår først og fremst som en empirisk undersøkelse. 

 Scenen er et risikoområde, og ved å fremføre 0’00 satte jeg min egen identitet 

på spill; min egen kropp ble utlevert i denne ubeskyttede, ikke-estetiske, ikke-

teatralske ikke-handlingen. En selvbeskrivelse av fremføringen er viktig for å 

identifisere de punkter og mekanismer som utløste den radikale erfaring av lyttende 

nærvær. Denne form for erfaring er en balanseakt, og som med alle balanseakter 

oppleves de første forsøkene som mer dramatiske enn når man etter en tids trening 

kan være i erfaringen av den balanserende akten. Min intensjon var også å iscenesette 

en risikosituasjon for derved å tydeliggjøre hva 0’00” dreier seg om.  

I juni 2006 ble det arrangerte et akademisk seminar med tittelen The 

Relevance of the Aesthetic, der 17 norske og internasjonale forskere med tilknytning 
                                                
266 Se filmopptak A Kind of Anarchy. Merce Cunningham and his Music (1989) som er en 
panelsamtale mellom bl.a. Cage, Mumma og Tudor.  Samtalen viser hvor viktig det musikalske 
samarbeidet i Cunninghams dansekompani var for å utvikle et interaktivt musikalsk handlingsrom 
bygget nettopp på den frie individuelle handling. Se kildeopplysning i litteraturlisten.  
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til estetiske fag hver skulle fremsi et statement om estetikkens relevans.267 Seminaret 

var iscenesatt i en streng form for å høyne temperaturen og for å skjerpe 

konsentrasjonen. Det var presisert at hvert innlegg skulle holde seg innenfor et gitt 

tidsrom som var fra 30 sekunder til 10 minutter. Dessuten var det en påfølgende 5 

minutters åpning for spørsmål og kommentarer. Det var invitert presse som skulle 

dekke denne fremføringen, og det ble gjort lydopptak som senere i skriftlig form 

skulle legges ut på nettet. Dette foregikk i et konferanserom på Voksenåsen Hotell i 

Oslo der rommet var møblert slik at alle satt i en symmetrisk hesteskoform.  

 Mitt ”statement” var å gjøre en fremføring av Cages 0’00”. Det var en 

mulighet til å få prøvet ut min tolkning av Cages estetiske eksperiment i et 

konsentrert rom. Dette rommet var også allerede i utgangspunktet iscenesatt som et 

møte i et skjæringspunkt som Cage selv kjente godt til: mellom analyse /kunnskap/ 

vitenskap og estetisk erfaring. Det var et sted å gjennomføre Cages eksperiment om 

en ’avestetisert’ ikke-handling. Men det var også en situasjon med en relativt høy 

risikofaktor. Scenen som et ’overlevelsessted’ gjaldt ikke bare meg i rollen som 

musikalsk utøver, men sosialt faktisk også i rollen som PhD-stipendiat blant mange 

seniorforskere. Men mine to utøveridentiteter ga meg legitimitet til å handle i denne 

situasjonen. Denne rollesituasjonen har betydning for det identitetsspillet som oppstår 

i handlingsrommet til 0’00”. Den lyttende erfaring som Cage iscenesatte skulle 

oppstå i det den forpliktende handlingen nullstilte disse handlende identiteter som var 

mine instanser for erfaring. Innenfor en slikt prestisjefylt seminarsituasjon skulle 

0’00” bryte inn uannonsert med en forpliktende disiplinert lydlig handling. Resultatet 

i rommet skulle være en lydprosess, et lydavtrykk av min handling. For min 

eksperimentering med effekten av den forpliktende handlings nullstilling, var dette et 

ideelt rom i sin avgrensede entydighet, sin nærmest hermetiske strenge form, og i 

scenerommets udelte oppmerksomhet. 0’00” skulle også skje i rommet som en 

uventet hendelse, uten forventning om en performance.  

Fremføringen av 0’00” krever en innledende fase av tilretteleggende valg som 

for utøveren er kreativt utfordrende. Hvilke lyder skal forsterkes og hvordan tekniske 

spørsmål skal løses. Valgene er styrte av en forestilling om hva som kan fungere eller 

ikke fungere i scenerommet, og er i den forstand estetiske. I denne planleggingen 

                                                
267 Seminaret var del av ”Aeshetics at Work”, den tverrestetiske forskningsgruppe ved Universitetet i 
Oslo som mitt doktorgradsprosjekt inngikk i, se nærmere om dette forskningsprosjektet i: Arne 
Melberg (ed.), Aesthetics at Work (2007), Introduction.   
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festet jeg meg ved en overstrøken setning i en av Cages skisser til 0’00”: ”The 

amplification will include if possible that of breathing”. Dessuten hadde Cage selv 

festet en mikrofon til halsen i noen av sine fremføringer.268 I partituret er det også 

poengtert at 0’00” er en oppfølger til 4’33”som Cage hadde laget på grunnlag av sin 

erfaring av å høre egne kroppslyder i et lydtett rom. Kroppslydene som lyttende 

utgangspunkt ga stillhetens situasjon en eksistensiell karakter. Jeg valgte å følge 

denne tolkningstråden ved å oppforsterke så mange av kroppens lyder som jeg hadde 

teknisk mulighet til. Ved å feste to stetoskoper med mikrofoner inntil kroppen kunne 

jeg fange opp sterke hjertelyder og de mer diffuse svelgelydene. Noe av tarmenes 

lydaktivitet ble også fanget inn på denne måten. Ved å plassere diskret en mikrofon 

under nesen fikk jeg også fanget inn pustelyder. Jeg satte også en kontaktmikrofon 

under en treplate som jeg skulle sitte på. Dette ga former for svitsjende lyder når jeg 

beveget meg på stolen. Bevisst valgte jeg her treplaten, og den plassering av 

kontaktmikrofonen som ga den fineste luftigste lyden. Videre satte jeg en mikrofon 

under bordet foran meg, slik at det oppforsterket alle bevegelser som skjedde på 

bordplaten. Alle disse mikrofonene ble koblet til en mixer som videreførte lydene ut 

til de fire store høytalere som var plassert rundt i rommet.  

Utøveren må lage en ramme for situasjonens handling som er så entydig og 

bestemt at det ikke kan oppstå noe valg under situasjonens gang. Bare slik kan 

utøveren tømme seg, og handlingen bli ’ren’, slik Cage forstod dette. Det er altså 

avgjørende for den handlende erfaring i 0’00” at denne prosess av forberedende valg 

helt ut er avklart på forhånd, før handlingen kan skje. Lydens tekniske balansering må 

også være gjort på forhånd. Dette er en estetisk problemstilling som utøveren må 

kunne legge fra seg i det handlende øyeblikk. Lydavtrykket må aksepteres som det er, 

der og da.  

Jeg valgte en forpliktende handling som alle i rommet var godt kjent med: det 

å skrive. Dette var også i tråd med Cages egne fremføringer. Jeg trengte en handling 

som innebar en så oppmerksomhetsfyllende ramme at jeg kunne gi slipp på min 

kontroll av lydresultatet, og la det bli noe jeg kunne høre fra utsiden, som lydens 

prosessuelle utfoldelse, uten å kunne bryte inn i den igangsatte handlingen. Det jeg 

valgte var å skrive en vennskapsforpliktelse, et brev til en kjær venn jeg var i ferd å 

miste kontakten med. I forhold til det estetiske grunnlaget i 0’00” kan man nok 

                                                
268 Se nærmere om fremførelser av 0’00”, William Fetterman, Cage’s Theater Pieces (1996) s. 88. 
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diskutere om dette valget var for emosjonelt og narrativt ladet. Jeg kunne for 

eksempel ha fortsatt å skrive på min doktoravhandling, eller jeg kunne ha brukt den 

tilmålte tiden til å formulere et kort ”statement” som jeg til slutt så hadde kunnet lese 

opp. Men der og da opplevde jeg risikofaktoren som så høy at jeg måtte foreta en 

skrivende handling som bar meg utover det akademiske, det estetiske, det 

kunstneriske. Sentralt er her også å ikke fanges av den kjente tankestruktur om å 

lykkes eller mislykkes. Skulle jeg ha en mulighet til å kunne høre denne lydprosessen 

på en ’direkte’, aksepterende måte, i en ikke-kontrollerende nåtidsopplevelse, måtte 

jeg ha en ramme som overstyrte de estetiske, dømmende parametrene i min egen 

opplevelse. Derfor valgte jeg den dype vennskapshandling, erindringene om 

vennskapets samtaler og møter, og ønsket om å bevare vennskapet. 

Etter å ha valgt nettopp denne handlingen, og etter å ha løst de tekniske 

problemene, gikk jeg tilbake til partituret: ”With any interruptions.” Som så ofte i 

Cages partiturer ventet det meg enda en utfordring som jeg ikke hadde tenkt 

igjennom. Handlingen skulle skje i en situasjon, og med en lyttende forsamling der 

jeg ikke forventet meg noen særlige avbrytelser. Etter å ha forestilt meg rommets 

lydkarakter bestemte jeg meg for å lage et enkelt regelverk for avbrytelse som jeg 

selv ikke kunne overstyre. Jeg måtte gjøre fremføringens handlingssituasjon helt fri 

for analyserende valg. Hvis noen brøt inn i lydrommet med hosting eller kremting 

skulle jeg avbryte min handling, lene meg tilbake i stolen, og annenhver gang helle 

opp vann og drikke, eller spise litt knekkebrød. Deretter skulle jeg gå tilbake til min 

handling. Jeg plasserte en mikrofon i et stativ på bordet som fanget opp vannlyden. 

Jeg skjulte også mixeren bak en talerstol, og satte på meg romslige klær slik at ikke 

alle mikrofonene skulle bli fremtredende. Min ide var at tilhørernes forestilling skulle 

springe ut i fra handlingen, ikke det tekniske apparatet. Alle hadde fått partituret lagt 

ut på sine plasser. Ingen visste hva som var min handling.  

Etter at den amerikanske forskeren Richard Shusterman hadde avsluttet sitt 

”statement” om “somaesthetics” var det min tur, med 0’00”. Mixeren ble slått på og 

rommet ble fylt av mine hjertelyder som fylte rommet som en basstromme. Et 

øyeblikk var dette helt sjokkerende, hjertet begynte å pumpe ukontrollert, og jeg var 

utlevert i en naken situasjon. Plutselig var scenen forvandlet til en 

overlevelsessituasjon. Allerede her var rollene som musikalsk utøver, eller PhD-

stipendiat eller hvilken som helst annen rolle, satt ut av spill som identitet, og som 

hadde skullet kunne holde meg oppe på en sikker måte. Den pumpende hjertelyden 
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var gjennomtrengende sterk. Situasjonen var ugjenkallelig, den skulle vare i 10 

minutter og jeg kunne bare med total aksept overlate meg til det som nå kom. Og jeg 

hadde min forpliktende handling som skulle bære meg, holde meg oppe. Jeg tok tak i 

pennen og gikk helt inn i min handling. Jeg så for meg min venn, det jeg ville skrive 

til henne, og jeg begynte å skrive. Virkningen var påtakelig. Som fra utsiden kunne 

jeg høre mitt hjerte slå langsommere og langsommere, som om det skulle stoppe opp. 

Jeg hørte pennen som skrev med skarpe karakteristiske lyder. Jeg hørte min egen 

pust. Jeg hørte rommet. Jeg var blitt til en gjennomstrømmingsstruktur, holdt oppe av 

den konsentrerte balanserende handlingen. Gjennom denne lyttende struktureringen 

kunne alle sanseinntrykk fra rommet, de oppforsterkede lydene, fra hånden som 

skrev, kroppene, lyset, strømme. Det var en fri, sterk og kanskje anarkistisk følelse av 

liv, nesten som å fly. 

Noen hostet, og ifølge mitt regelverk avbrøt jeg da skrivingen, lente meg 

tilbake med et svitsjende lyd; hjertet begynte igjen å slå fortere, men nå var det ikke 

så sjokkerende. Jeg helte opp vann, hørte lyden komme gjennom høytalerne, drakk, 

hørte pusten, svelget, satte ned glasset med en oppforsterket markant dunk. Etter en 

stund begynte tarmene å lage lyder i det de slapp gjennom vannet. Noen lo. Jeg var 

blitt en lydprodusent av en lydprosess jeg ikke kunne kontrollere. Jeg var tvunget til å 

høre på mine egne intime kroppslyder fra utsiden. Med teknikkens hjelp var jeg blitt 

gjort til observatør av meg selv. Det var sterke, og på mange måte også vakre lyder, 

men som det ikke gikk an å felle noen estetisk dom over. Dette kunne ikke være 

spørsmål om å lykkes eller mislykkes. Det kunne bare være. I dette fantes det en stor 

ro. Jeg gikk tilbake til den skrivende handlingen. Igjen hørte jeg mitt hjerte slå 

langsommere og langsommere.  

 

”We are not committed to this or that. As the Indians put it: Neti Neti 
(Not this Not that). We are committed to the Nothing-in-between – 
whether we know it or not. (My heart goes on beating without my 
lifting a finger whether I’m dodging the traffic or stuffing my stomach. 
Perspiration?)”.269 

 
 
Etter denne etyde for ikke-intensjonell lydhandling skal vi se på et annet verk fra 

samme tidsperiode der handlingsrommet ikke er strukturert i tid, ”no measurement of 

                                                
269 Cage, ”Lecture on Commitment” (1961) i: Cage, A Year from Monday (1967). 
s. 119 
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time”.270  I dette verk undersøkes verkets fysiske handlingsrom som et mulighetsrom 

for lyd og lydhandlinger. Dette verket fører også til en annen type situasjon av 

overgivelse. 

 
 
 
 
 
 
 

Variations IV 

 
Slik lyder partituret til Variations IV som Cage skrev i 1963, året etter 0’00”: 

 
“Variation IV 
Second  of a group of three works of which Atlas Eclipticalis is the first and 0’00” is 
the third.  
 
For any number of players, any sounds or combinations of sounds produced by any 
means, with or without other activites 
 
For Peter Pesic 
John Cage 
Malibu, July 10, 1963 
 
1. 
Material not provided:  
A plan or map of the area used for performance, and optionally a copy of it on 
transparent material. 
 
Material provided: 
Seven points and two circles on a transparent sheet. (Cut so that there are nine pieces, 
each with only 1 notation.) 
 
Place one of the circles any where on the plan. Let the other circle and the points fall 
on the plan or outside it. Taking the placed circle as center, produce lines from it to 
each of the points. (Straight lines.) The second circle is only operative when one of 
the lines so produced (one or more) intersects or is tangent to it. 
Make as many readings of the material as desired (before or during the performance).  
 
A. Theatre space (auditorium with doors) 
1. One floor 
2. With balcony or balconies 
 
Sound(s) to be produced at any point on the lines outside the theatre space (extend 
lines where necessary). Open door(s) pertaining to a given point. (Sound production 
may be understood as simply opening doors.) Intersection of second circle = sound in 

                                                
270 Cage i intervju om 0’00”og Variations IV(1965) i: Kostelanetz (ed.), Conversing Cage (1988) s. 69.  
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total theatre space (public address system) or at any specific point on the produced 
line within the space. Two or more points may be taken as a sound in movement. 
(Open pertinent doors.) Movement is also indicated by using transparent map in 
addition. A single notation will then give two points in space. Several of these may be 
associated with one sound. 
 
B. Building with one or more floors. 
When necessary open windows instead of doors. 
 
C. Apartment or suite. 
The performance can be in reference to one or any number of rooms. (The meaning 
of ”outside” may change.) 
 
D. Closed space (cave). 
 
E. Outdoor space (any amount). 
 
Measurements of time and space are not required. When performed with another 
activity which has a given time-length (or on a program where a given amount of 
time is available) let the performance of this take a shorter amount.  
 
A performer need not confine himself to a performance of this piece. At any time he 
may do something else. And others, performing something else at the same time and 
place, may, when free to do so, enter into the performance of this.” 271 

 
 
Det finnes en innspilling utgitt på CD av Cages første fremføring av dette verket 

sammen med David Tudor på et kunstgalleri i Los Angeles i 1965.272 Det var en 

fremføring som varte i hele seks timer slik at innspillingen bare dekker deler av 

evenementet. Sammen med partituret gir denne innspillingen et grunnlag for min 

tolkning. Men alt som utspilte seg på denne fremføringen i kunstgalleriet er umulig å 

lese ut av partituret. Fremføringen var en slags happening der alle detaljer som 

skjedde gikk tapt i øyeblikket, bortsett fra lydinnspillingen og enkelte 

vitneobservasjoner.273 Partiturets informasjon om den prinsipielle prosedurale 

fremgangsmåten gir imidlertid et tolkende grunnlag for det man hører på 

innspillingen. Dette viser til en spenning som finnes i verket mellom den prosedurale 

etableringen av én plass for lyd eller enkelthandling og hvordan denne etableringen 

kan gå inn et handlings- og hendelsessystem. 

 Variations IV etterfølges i serien av Variations av Variations V. Dette verket 

var en videreutvikling av det å lage lyd- og hendelsesforløpet som et 

selvorganiserende system gjennom et elektrisk lydanlegg. Vi ser her at Cage har 
                                                
271 Cage, Variations IV (1963).    
272 Variations IV (1965, CD Legacy International). Fetterman, John Cage's Theatre Pieces (1996) s. 
126 skriver årstallet 1964, men CD-infomasjonen tilsier 1965.  
273 Se William Fetterman John Cage's Theatre Pieces (1996) s. 126-128 og CD Variations IV (1965).   
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Cages instruksjon sier at man skal finne en plass for en lydhendelse(r) på et definert 

fremføringssted. Dette skjer ved at man lager et kart over stedet, slipper klipte biter av 

et gjennomsiktig ark med punkter og sirkler ned over dette kartet. Det materialet som 

følger med partituret er to små sirkler, og syv punkter laget av grov tusjpenn. Den ene 

sirkelen plasseres først ut på kartet og er det utgangspunkt man skal gå ut fra. Da de 

andre prikkene, etter slippet har lagt seg over kartet som tilfeldig anvisende steder, 

skal man gjøre en eller flere avlesninger. Disse viser frem til stedet(r) for 

lydhendelsen(r). Dette skjer ved at man fra det valgte utgangspunktet trekker rette 

linjer til de forskjellige punktene. Punkter og linjer kan også angi steder utenfor 

fremføringsstedet, som kan være et hvilket som helst lokale eller utendørssted (se 

figur 8). Punktene og linjene kan også angi lyd i bevegelse. Skulle en av linjene 

berøre den andre sirkelen kan dette utløse at et lydsystem sender ut lyd gjennom 

høytalere over hele fremføringsstedet.  

I Variations IV er altså oppgaven å finne et sted for lyd. Og slik som i 0’00” 

er dette valget fritt. Man får bare et verktøy, en metode, et prosedyreverk, for å kunne 

finne stedet. Men disse prosedyrene har også virkningen av nullstilling på den som 

utfører dem. Når man begynner å utføre disse prosedyrene vil man raskt oppdage at 

rommet og tiden forvandler seg. Man går inn i mulighetenes felt, man går inn i 

nærværets tilstand der sansene for det mulige forhøyes. Og man blir overrasket over 

at rommet (stedet) har så mange muligheter i seg som man ikke tidligere hadde tenkt 

over – ”a non-knowledge of something that had not yet happened”. Med 0’00”, som 

bare er definert som en handling, og Variations IV, som bare angir plass for lyd, 

undersøkte Cage det åpne verkets grenser.  

 
”You could make a work in which you only thought of one thing. I have a 
piece called Variations IV, which says nothing about the sounds in it. It says 
only where they are to be produced. Rather it gives means of finding where 
these points in space are. You could also make a composition in which you 
said nothing about the sounds. Your only concern would be when.”277 

 

Fremføringen av Variations IV i 1965 viser en iscenesettelse av et handlings- og 

hendelsessystem, og av innspillingen som finnes av fremføringen, kan man høre en 

lydmasse av alle mulige fragmenterte lydkilder: grammofonplater, lydbånd med 

                                                
277 Cage (1977) i: Kostelanetz, Conversing with Cage (2003) s. 84. 
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opptak av alle mulige lyder som latter, taler, kirkeklokker og meget mer, lyder fanget 

opp av mikrofoner plassert på steder i og utenfor lokalet, derunder også elektroniske 

lyder - ”slicing of a carrot, a collision in the street, the closing of a door, and other 

banal sounds”.278 Publikum ble også invitert til å delta og kunne få utdelt kart og 

prikker for å finne sine plasser for lyd.  

Som jeg nevnte er det viktig å trekke inn et par andre arbeider for å forstå 

Variations IV, særlig  Variations V og Atlas Eclipticalis. Jeg går først inn i Variations 

V. Den var en lydsatt danseforestilling som Cunninghams dansekompani turnerte 

med. Partituret til Variation V var Cages etterkonstruksjon i form av en instruerende 

dokumentasjon av hva som hadde foregått. Denne fremgangsmåten var et godt 

eksempel på at den faktiske utførte handlingen gikk forut for komposisjonen, eller at 

komposisjonen sprang ut av en handlende interaksjon.279 Variations V kan forståes 

som et verk skapt som et selvorganiserende system. I filminnspillingen som finnes av 

den første oppføringen ser man en lang rekke av båndspillere og annet teknisk 

utstyr.280 På en direkte måte var dette del av oppsettingen: Scenen var organisert slik 

at danserne påvirket lydsystemet ved at deres koreograferte bevegelser brøt lysstråler 

og ble fanget opp av antenner som slo av og på lydimpulser. Mye annet foregikk 

også: Danserne tok inn på scenen en plante som var preparert av kontaktmikrofoner 

og brytere, og når de berørte planten eller trakk blader ut av den utløstes nye 

lydimpulser. Da Cunningham syklet på scenen var sykkelen preparert for å agere som 

en impuls inn i lydsystemet. Verket som system var alt i alt organisert slik at alle de 

forskjellige aktørene påvirket hele lydprosessen eller lydforløpet, og dette foregikk på 

en ikke overskuelig måte. Alle handlingene var uavhengige av hverandre og den 

individuelle aktøren kunne ikke vite hvordan dens handling virket i systemet. Dette 

oppstod også fordi aktørene så å si handlet oppe på hverandre og brøt inn i hverandres 

lydhandlinger. Senere omtalte Cage, Mumma og Tudor sine lydhandlinger som det å 

”mate” systemet med lydmateriale slik at det holdt seg gående.281 Variations V som 

selvorganiserende system bestod altså av alle aktører og alt materiale i ett pågående 

                                                
278 Se Fetterman John Cage's Theatre Pieces (1996) s.127, og CD Variations IV, (1965), platecover.  
279 I panelsamtalen fra 1989 fikk Cage fra Gordon Mumma den vennlige og humoristiske kommentar 
at Cage i etterkant hadde tatt copyright på det improviserende samarbeidet som hadde foregått mellom 
musikerne. Men Cage så åpenbart at Variation V inngikk i serien Variations I – Variations VIII som en 
pågående utvikling av en ide om frie lydprosesser.  
280 A Kind of Anarchy. Merce Cunningham and his Music (1989) i: Cage-Archive, New York Public 
Library.  
281 Ibid. 
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spill som samtidig var en selvorganiserende balanseakt der alle var ansvarlig 

delaktige. 

Det er viktig å minne om at dette var en scenens situasjon, med publikum i 

salen, og hva det innebar av forhøyet intensitet, oppmerksomhet og ’overlevelse’.  

Uten å referere til noe særskilt verk, skrev Cage på samme tid om denne performative 

situasjonen: 

 
“He has no time-sense? Shifting from one situation to another at appropriate 
moments? For this reason we made our work experimental (unpredictable).” 

282  
 

Cage refererte her til en annen performativ tidsfølelse enn den som er knyttet til for 

eksempel groovens handlingsrom av rytmisk interaktivitet. Men den er i slekt med 

groovens tilstand av å overgi seg til situasjonen som en tilstand av nærvær. Cage var 

ute etter en musikalsk situasjon der utøveren maktet å overgi seg helt til lydprosessen 

som en prosess av utfoldelse: 

 

“we used composition which was indeterminate of its performance 
(characterized in part by parts independently made by each performer – no 
score). Seeing that that was useful only where there was a change in 
consciousness on the part of each performer.”283 

 

For Cage var det nødvendig å tematisere at dette var en form for lydhandling og 

lyderfaring som var knyttet til en handlings- og bevissthetstilstand. Det var en tilstand 

karakterisert av en åpenhet for møtets mulige forvandling. Dette var et møte ikke bare 

med lyder, men også med ens egne lyttende nærvær. Det var som om han forventet 

den transcendens, forvandlingsøyeblikket, av én enkelt lydhandling, som publikum 

tradisjonelt forventet å få av de største musikere, eller som musikerne selv også 

forventet, men som så ofte druknet i ensidig profesjonalitet. Man kan spørre om Cage 

her krevde for mye når han på denne radikale måten gikk inn musikktradisjonen uten 

å ta hensyn til tradisjonsverkets handlingsrom og håndverkmessighet. Kunne han 

mene at denne forvandlingen, dette møtet, utelukkende lå i handlingens og lyttingens 

bestemmelse, i evnen til å overgi seg, hengi seg handlingens og lyttingens prosess - 

selv når det bare var tale om enkle ’ikke-musikalske’ lyder?  

                                                
282 Cage, ”Rhythm etc.” (1961) i: Cage, A Year from Monday (1967) s. 129. Se også Carolyn Brown, 
Chance and Circumstance (2007) s. 458-459.  
283 Ibid s. 130 Min uth. 
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 Atlas Eclipticalis (1961) består av opp til 86 uavhengige stemmer for 

orkesterets instrumenter, som kan spilles helt eller delvis, under en valgfri varighet 

(varigheten bestemmes underveis av dirigenten).284 Tonematerialet og den grafiske 

plasseringen av lydhendelser i musikernes stemmer var bestemt med 

tilfeldighetsoperasjoner. Notasjonen angir styrkegrad for hver tone og et antall toner 

som kan spilles. Musikeren bestemmer innenfor en regulert avgrensning hvor mange 

korte eller hvor lange toner som spilles. På en konsert i New York i 1964 overlot 

Leonard Bernstein dirigentfunksjonen til en maskin. Alle instrumentene ble koblet til 

kontaktmikrofoner som ble kjørt inn i en mixer med 6 kanaler og som ble operert ut i 

fra tilfeldighetsoperasjoner. Dette skapte en uforutsigbar situasjon om hva som kom 

ut av musikernes intenderte lydhandlinger i høytalerne.  

 
”Even if you were making your choices with diligence, you might be turned 
off. Maybe you were heard. Maybe you weren’t...That sets up a psychological 
condition in which they say,” What am I doing this for?”285 

 

Musikerne kunne bare respondere på en faktisk lydrealitet. På denne måten hadde 

Cage også her skapt en situasjon der musikerne ”matet” systemet med sitt materiale 

for å holde en levende prosess av lyder i gang. Sammenlignet med denne ’matingen’ i 

systemet med den i Variations V var musikerne begrenset av Cages utarbeidede 

stemmer. Men musikerne hadde et viss spillerom for å variere de måter de spilte sine 

stemmer og dette kan gi forskjellige fremføringer av stykket en noe variert karakter. 

Her fantes altså rom for musikerne til å utvikle forskjellige lydprosesser, men hver 

musiker bidro i sine lydhandlinger bare med enkelthendelser. På den måten ble det et 

delikat interaktivt samarbeid.  

På dette punktet kan vi forfølge temaet om Werktreue. Da stykket Atlas 

Eclipticalis (1961) ble fremført av New York-Filharmonien i 1964 gjorde musikerne 

totalt opprør.286 Noe lignende skjedde også da Los Angeles-Filharmonien fremførte 

orkesterstykket Renga (1976). I Los Angeles Times i 1977 skrev en musiker:  

  
”no musical training is necessary for this...quasi-intellectual trash...only the 
ability to make noise for thirty embarrassing minutes. I felt ashamed to sit on 
stage, and be a part of Renga”.287 

                                                
284 Cage, Atlas Eclipticalis (1961). Se nærmere Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 124.  
285 Slik uttalte Earl Brown seg om musikernes reaksjoner under fremføringen av Atlas Eclipticalis, se 
Brown sitert i: Revill, The Roaring silence (1992) s. 208. 
286 Tomkins, The Bride & the Bachelors (1976) s. 139-144.  
287 Siert etter Revill, The Roaring Silence (1992) s. 207. 
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Og senest har musikkforskeren Richard Taruskin fremholdt:  

 
“Although Cage often described the elaborate methods he devised to realize 
his new purposes as involving indeterminacy or chance, they were anything 
but anarchic. In seeming (but only seeming) paradox, the liberation of sound 
demanded the enslavement, indeed the humiliation, of all human beings 
concerned – composer, performer, and listener alike – for it demanded the 
complete suppression of the ego.”288 

 

Cages verker er avhengig av at musikerne er villige til å overlate seg til denne 

interaktive prosessen. For den som ikke vil forlate tradisjonens meningsestetikk 

forstått som ferdige komponerte prosesser, kan dette oppfattes som både meningsløst 

og frustrerende. Å lese disse reaksjonene av krasse karakteristikker er derfor 

interessant. På hvilken måte er Cages eksperimentering med estetisk erfaring og 

samhandling problematisk? Taruskin viser bl.a. til Lydia Goehrs diskusjon om 

Werktreue (se over i forrige punkt), og siterer hennes tolkning av 4’33” som en 

ironisk gest:  

 
“It is because of Cage’s specifications that people gather together, usually in a 
concert hall, to listen to the sounds of the hall for the allotted time period. In 
ironic gesture, it is Cage who specifies that a pianist should sit at a piano to go 
through the motions of performance. The performer is applauded and the 
composer granted recognition for the ”work”. Whatever changes have come 
about in our material understanding of musical sound, the formal constraints 
of the work-concept have ironically been maintained.”289 

 

Det finnes et underliggende paradoks i Taruskins, Goehrs og andre kritikeres 

diskusjon: På den ene siden fremholdes det at det var Werktreue’s institusjonaliserte 

virkning som gjorde Cages verkpraksis mulig. På den andre siden avholder de seg fra 

å undersøke nærmere med den tilsvarende forpliktelse hva Cages praksis dreide seg 

om. Det virker altså som om den normative forpliktelse som følger av Werktreue ikke 

strekker seg lenger enn til en tradisjonell avgrensning av hva som er et verk, og 

følgelig lar kritikerne andre estetistiske arbeider falle utenfor. Men det sentrale 

poenget med Werktreue er at det alltid vil være forpliktelsen som gir tilgang til 

verket. Hvis man betrakter eller kritiserer et Cage arbeid, men unnlater å forplikte seg 
                                                
288 Taruskin, The Oxford History 5 (2005) s. 62. 
289Lydia Goehr sitert i Richard Taruskin, The Oxford History 5 (2005) s. 71. Sitatet er hentet fra 
Goehrs The Imaginary Museum of Musical Works (1992) s. 264. Ifølge Cages partitur må 4’33” ikke 
nødvendigvis fremføres på denne måten. Cage avsluttet instruksjonen til verket slik: ”The work may 
be performed by any instrumentalist(s) and the movements may last any lengths of time.”  
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til det i henhold til Werktreues normer, kan man heller ikke få tilgang til den erfaring 

som hans komplekse estetiske system innebærer. Hvis man ikke går inn på verkets 

egne premisser kan man heller ikke oppdage verkets potensial for erfaring. Derved 

kan man stille spørsmålet for hvem denne kritikk er interessant, hva den søker å 

oppnå, og hva den gir av kunnskap.  

 Atlas Eclipticalis, Variations IV og 0’00” hører sammen på den måten at de 

inngår i en triologi, etter mønster av et japansk haiku-dikt. 

 
”In 1954, while in Europe, I met the Japanese musicologist, Hidkazu Yoshida, 
who gave me his notion of the three lines of haiku poetry, the first line 
referring, he said, to nirvana, the second to samsara, ane the third to specific 
happening. I thought, in writing Atlas Eclipticalis, of the first line and of the 
stars as nirvana. And I had the intention of writing two other works, that 
would complete the trilogy. This I did in 1963 with Variation IV and 0’00”.290 

 

Trilogien skulle altså illustrere tre former for tilstander. Det første Nirvana er en 

betingelseløs, evig og transcendent tilstand, som Cage knyttet til stjernene i Atlas 

Eclipticalis, ved vinne ut lydmaterialet fra stjernekart med tilfeldighetsprosedyrer. 

Variations IV skal da illustrere den andre tilstanden Samsara som på sanskrit betyr ”å 

vandre eller passere gjennom en serie av tilstander eller betingelser”.291 Dette menes å 

være i en eksistensiell tilstand som står i kontrast til Nirvanas evige univers, som et 

betinget og evig foranderlig univers. Det er den kontingente materielle verden vi lever 

i, som en fragmentert plass, med en kortvarig, forgjengelig, flyktig natur. Samsara 

står også for den sykliske reinkarnasjonsprosessen, slik at forandringens passasjer 

vandrer gjennom liv og død. 0’00” er den spesifikke, konkrete hendelsen som 

utfolder seg.  

 
Furu ike ya!                           The old pond, ah! 
Kawazu tobikomu,                A frog jumps in: 
Mizu no oto.                          The water’s sound!292 

 

I følge denne tolkningsmodellen finner vi disse tre tilstandene i de tre linjene av dette 

kjente haikudiktet av japaneren Basho Matsuo (1644-1694). Vi ser her 0 00” stå i et 

forhold til Variations IV. 0 00” illustrerer den tredje linjens tematisering av en 

konkret hendelse eller lydprosess. I 0’00” kommer den ut som et biprodukt av den 

                                                
 290Cage i: Richard Kostelanetz (ed.), John Cage (1970) s. 143. 
291 Se under Samsara i: Encyclopedia of Religion vol 12 (Second Edition 2005) 
292 Sitert fra William Fetterman, John Cage’s Theatre Pieces (1996) s. 84. 
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intenderte forpliktende handling. Den andre linjen illustreres i tematiseringen av 

forholdet i Variations IV mellom den enkelte plass for handling/lydhendelse, og et 

uoversiktlig system av interrelaterte hendelser. Også reinkarnasjonslogikken 

tematiseres ved at de enkelte aktørers handlinger får konsekvens for hvordan 

lydprosessen utvikler seg. Samtidig er verkets handlingsrom et kontingent, ikke 

forutsigelig, sted, der den enkelte handling/lydhendelse plutselig kan vektlegges eller 

viskes ut. Cage oppfattet her lydprosessen som romlig, ikke lineært eller narrativt. 

Teknikken i lydsystemet ble ikke brukt for å formidle en lineær lydprosess, men for å 

fange opp et samtidig mangfold av plasser av lydhendelser i omgivelsene til 

fremføringsstedet.  

 
”We’re no longer satisfied with flooding the air with sound from a public-
address system. We insist upon something more luminous and transparent so 
that sounds will arise at any point in the space bringing about the surprises we 
encounter when we walk in the woods or down the city streets. Thus music is 
becoming a dance in its own right and has, of course, new notations. 293  

 

Plassene for handlinger/lydhendelser i Variations IV finner man ved å trekke linjer 

mellom tilfeldig genererte punkter på et kart. Ser vi også her dette stykket som en 

etyde? I Cages forestillingsverden skulle disse øvelsene antakelig kunne gjøre 

utøveren til en virkelig viderekommen utøver av hans poetikk: 

 
”This point is it. That point is you. We draw an arrow between the two points, 
indicating that you have dedicated yourself to it, unquestioningly. That is 
commitment. Where does it get you? Well, there are lines from that point that 
is it that are arrows to every other point in space and time. Any “it” is like a 
Grand Central Station, or rather a space platform in orbit. Once there, you can 
move in any direction. You can float through the air, as Mila Repa did, in the 
form of a thistle. Appear in several places at the same instant (the way the 
mass media do). You can even come back to yourself.”294 

 

Lakonisk kommenterte Earl Brown New York-filharmoniens reaksjoner på Atlas 

Eclipticalis, etter skandalekonserten i 1964: ”I think he expects people all to be 

enlightened. Ninety-eight Buddhas in an orchestra.”295 Men hvorfor ikke? Disse 

kompetente orkestermusikerne har alle lagt et liv av disiplinert arbeid og hengivelse 

ned i sin musikalske performativitet. Man trenger ikke å bli en Buddha for å omstille 

                                                
293 Cage, ”Where do we go from here?” (1962) i: Cage, A Year from Monday (1967) s. 94. 
294 Cage, ”Lecture on Commitment” (1961) i: Cage, A Year from Monday (1967) s. 117. 
295 Earl Brown om musikernes reaksjoner etter fremføringen av Atlas Eclipticalis i New York, sitert 
etter Revill, The Roaring silence (1992) s. 208. 
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seg til denne type prosessuelt interaktivt samarbeid som Cage eksperimenterte med. 

Snarere dreier det seg om å etablere et skifte i oppmerksomhetsform. Cages estetiske 

eksperimentering kan betraktes som en grunnforskning om forholdet mellom 

handling og estetisk erfaring. Identitet forplikter handling, og denne dannelsen av 

normative mønstre nedfelles i de måter som oppmerksomhet opererer. Dette skaper 

også det handlingsrom som blir gitt til fri kreativ utfoldelse.  

 

Four6 
 
 
Four6 inngår i en serie på 43 verker som etter James Pritchetts gruppering av Cages 

arbeider blir kalt ”the number pieces”.296 De ble laget helt mot slutten av Cages liv. 

Det første er Two for fløyte og piano og ble skrevet i 1987. Titlene angir med det 

første utskrevne tallet hvor mange utøvere verket er laget for, og med det andre tallet, 

hvilket i rekken av verker det er som er laget for det samme antallet utøvere. Four6 er 

altså det siste Cage laget i serien av verker for ulike ensembler med fire utøvere. De 

andre er Four for strykekvartett (1989), Four2 for firestemmig kor (1990), Four3 for 

fire utøvere (1991), Four4 for fire slagverkere (1991), og Four5 for saxofonkvartett 

(1991). Four6 kan også spilles som ONE7 om man tar ut den første stemmen som et 

solostykke. Four6 er skrevet for en helt åpen besetning.297  

 Alle verkene innenfor gruppen ”number pieces” er organisert ut i fra samme 

komposisjonsprinsipp. De følger en tidsorganisering som Cage kalte en organisering 

av ”time brackets” eller tidsklammer.  I Four6 er en tidsklamme et bestemt angitt 

tidsrom som utøveren har til rådighet å spille én lydhendelse innenfor. Tiden for 

denne lydhendelsen er angitt som et sekundmålt område av tid som lyden kan starte 

innenfor, og et sekundmålt område av tid som den kan avsluttes innenfor. Som vi ser i 

noteeksemplet under fra den første stemmen, kan den første lydhendelsen begynne et 

sted i tid mellom 0’00” og 1’15”, og avsluttes et sted mellom 0’55” og 2’05”. Slik 

fortsetter tidsangivelsene for alle lydhendelsene til stykket er avsluttet etter 30 

minutter. I Four6 er tidspunktene i de fire stemmene organisert på samme måte, men 

uavhengig av hverandre. Disse tidspunktene er generert med tilfeldighetsoperasjoner i 

                                                
296 James Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 199-204. 
297 Jeg var med på fremføre Four6 under festivalen ”Open Form. A Paradigm of the Arts” i Oslo i mars 
2007. Besetningen var da: Fløyte, piano, bass, stemme. Se videre http://www.openform.no/ (sist lest 
11.1.2009).   
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følge et computerprogram basert på I Ching. I Four6 er ikke lydmaterialet bestemt, 

som det er i de fleste av de andre stykkene.  

Cages partitur er formulert slik:  

 

 “For any way of producing sounds (vocalization, singing, playing of an instrument or 
instruments, electronics, etc.) 
 
for Pauline Oliveros to celebrate her sixtieth birthday 
and for Joan La Barbara, William Winant, and Leonard Stein. 
 
John Cage 
March 1992 
New York City 
 
Choose twelve different sounds with fixed characteristics (amplitude, overtone 
structure, etc.) Play within the flexible time brackets given. When the time brackets 
are connected by a diagonal line they are relatively close together. When performed 
as a solo, the first player’s part is used and the piece is called ONE7.”298 

 

Cage brukte metoden med tidsklammer på forskjellig måter i de forskjellige 

komposisjonene.299 Ett eksempel var å få frem en ”unison of difference”, hvilket han 

oppnådde ved å la 80 eller 68 musikere i Eigthy (1992) og Sixty-eight (1992) få 

samme tonehøyder notert innenfor samme tidsklamme. Siden hver musiker 

individuelt følger sin stemme ble det unisone definert som felles handlingsområder av 

mulige start- og avslutningsøyeblikk. I andre stykker styrte Cage 

tilfeldighetsoperasjonene slik at forskjellige instrumenter spiller i forskjellige 

segmenter av musikken 101 (1988). Denne komposisjonsteknikken åpnet også opp 

for flere lydhendelser innenfor én tidsklamme, som en form for fraser eller linjer av 

toner. Slik kunne Cage utforske avgrensede lyd eller klangområder ved å begrense de 

materialområder som tilfeldighetsoperasjonene valgte lydmateriale fra.  

I Four6 er det musikerne selv som velger de lyder som de vil spille. Dette gjør 

stykket fritt for kompositorisk intensjon fra Cages side i alt annet enn strukturering av 

lydhendelsenes tetthetsgrad og det rom av stillhet som omgir dem. Instruksjonen sier 

at hver musiker skal velge en beholdning av 12 lydhendelser hver. Hver enkelt av 

disse lydhendelsene skal utøveren definere som en spesifisert identitet av 

karakteristikker. Lydhendelsene skal også nummereres fra 1 til 12. Går vi tilbake til 

det innledende noteeksemplet, ser vi at over hver tidsklamme står et tall mellom 1 og 

                                                
298 Cages tekst i partituret til Four6 
299 James Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 199-204. 
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handling og lyd er like mye bearbeidet i verkets komposisjonsfase. Det er ikke slik at 

lyden kom først og at problemstillingen med utøverens medierende handling fulgte 

deretter. Lyden var i Cages poetikk forbundet med handlingen. Four6 åpner ikke opp 

for en autonom verden av lyder satt i relasjon til hverandre. Verket åpner opp scenen 

som et handlingsrom der lyd er satt i relasjon til handling.  

 

”Relevant action is theatrical (music [imaginary separation of hearing from the 
other senses) does not exist), inclusive and intentionally purposeless. Theatre 
is continually becoming that it is becoming; each human being is at the best 
point for reception. Relevant response (getting up in the morning and discover 
oneself musician) (action, art) can be made with any number (including none 
[none and number, like silence and music are unreal] of sounds.”300 

 

 

Four6 og fremføringspraksis 
 

Tidsklammene i Four6 var Cages organisering av en repetitiv bølgende iscenesettelse 

av handlinger/lydhendelser fra intet. Dette angår også spørsmål om 

fremføringspraksis. Komponisten og stemmekunstneren Joan La Barbara (født 1947) 

- som samarbeidet med Cage gjennom mange år, (bl.a. i Four6 ) – gir et godt inntrykk 

av det å fremføre dette verket:301  

 
“It is a heightening of pressure. When I’m in performance and I see the time 
blocks and I see my watch and I’m actively making the decision of when the 
sound is going to begin and when it must end. There is almost a sense of 
panic, of when it’s actually going to burst into space. It’s a sense of panic in 
that, it’s almost like holding your breath, and then the sort of explosion, a 
piling of energy.”302  

 
 

“The sound in itself is so physical. I’m one with the sound, but there is a sense 
of releasing the sound, of causing the sound to occur… For a singer  it’s  even 
more extreme because the sound comes from within … holding my breath, 
withholding the sound that I know intellectually what it is, and I’m the only 
one that can release it and allow it to happen. And if I withhold it too long, I 
will have missed the moment when I’m permitted to release it. That’s another 
thing that can happen. Then it will only have happened in my head.”303 

                                                
300 Cage, ”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence (1961) s. 14. 
301 De følgende sitatene er mitt intervju (med lydopptak) med Joan La Barbara i New York, 1. 
desember 2008. Alle hennes uttalelser i det følgende er hentet fra dette intervjuet og identifisert med 
tidspunkt i lydfilene.  
302 La Barbara, Fil 2: 00.36.33 - 00.37.36.  
303 La Barbara, Fil 2: 00.37.55 – 00.39.18. 
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“There are two different senses that I experience when I’m doing this: One is 
the sense of panic about when I’m actually going to start that sound – 
incredible tension. Then, when I have decided to make the sound, then I’m in 
this expanded now…And then when I see that the bracket for permissible 
release has arrived, there’s a kind of sense of relief of calming in my system 
that, aah, at any moment now I can stop the sound. So there is this two 
opposing energies that are constantly shifting through that piece, because of 
the sets of brackets and each new event. So each new event has each of those 
things in it – this incredible panic, the expanded now, and then the calm of 
permissible release. So it’s a sort of extraordinary experience of these 
moments unlike anything that occurs in more traditionally notated music.”304  

 

Four6 er skrevet for nettopp sangeren Joan La Barbara, slagverkeren William 

Winant, pianisten Leonard Stein, og det ble Cages siste sceneopptreden. Konserten 

ble innspilt og senere utgitt på CD.305 Cage var vokalist sammen med Joan La 

Barbara. De fire stemmene som verket består av er individuelle, og La Barbara 

bekreftet at det overhode ikke fant sted noen prøve på forhånd. Musikerne gikk rett 

opp på scenen uten å vite hva de andre ville komme til å gjøre. Dette kunne 

selvfølgelig ikke skje i en Beethoven strykekvartett, der de fire musikerne er så 

avhengig av hverandre. 

 For La Barbara var det imidlertid viktig å forberede seg på en måte som 

forholdt seg til Cages estetikk. Valgene av hennes 12 lyder var resultatet av en form 

for destillerende prosess, fra det åpne til det bestemte. Hun bestemte seg for to 

områder av lyder: lyder fra sine egne forskjellige stemmeteknikker, og lyder fra 

slagverk. Disse valgene var uttrykk for subjektive vurderinger om hva hun likte å 

gjøre, og hva hun trodde ville passe inn i en sammenheng med to stemmer og to 

slagverksinstrumenter (piano og slagverk). Den endelige bestemmelsen av hver enkelt 

lyd måtte være så klar at det ikke kunne oppstå tvil eller valgmuligheter under selve 

fremførelsen.306 Dette ville hindre realiseringen av handlingens ’renhet’. Samtidig 

åpnet hun opp for et handlingsrom av performativ differensiering i bestemmelsen av 

sine lyder. Dette gjorde hun ved å bestemme faste karakteristikker av lyden, som i det 

performative øyeblikket allikevel ville være relative, og ikke bestemt etter en fast 

målestokk. Det gjaldt bestemmelser som lang og kort lyd, eller lang og kort innpust 

                                                
304 La Barbara, Fil 2: 00.42.50 – 00.44.20. 
305 John Cage, At Summerstage (CD 1995).  
306 Se også over for mine tilsvarende overveielser for fremføringen av 0’00”.  
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og utpust. Det kunne også gjelde det eksakte antallet repetisjoner i en hurtig repetitiv 

lyd.  

 
”This is one of these things that is determined by each performer. If one is the 
kind of a performer that needs to have absolutely everything mapped out, that 
you would do that particular thing. I did not. I was not as strict as some 
performers can be. Instead of 4 seconds, I would say long or short”.307  

 

”Lang, kort, hurtig repetisjon” er en form for metaforisk komprimering av en 

lydhandling som La Barbara brukte i bestemmelsen av lyden. På denne måten kunne 

hun bestemme en lydhandling som var entydig, men ikke statisk. Bestemmelsen 

innebar en balansering av begrensninger: det gjaldt å bestemme en handling hun 

udiskutabelt og ikke analyserende kunne hengi seg til, samtidig som hun i prosessen 

av hengivelse, i den utløsende akten, skulle kunne la lydhendelsen utfolde seg fritt.  

 Denne diskusjonen om et performativt åpent handlingsrom i lydhandlingens 

bestemmelse gjaldt også bestemmelsen av det presise tidspunktet for lydhendelsen. 

Med tidsklammene er denne bestemmelsen åpen innenfor et avgrenset tidsområde. 

Men hvordan dette tidspunkt enn måtte bestemmes av utøveren, vil lyden i det 

øyeblikk som den utløses være ugjenkallelig presis. 

 
“A sound does not view itself as thought, as ought, as needing another sound 
for its elucidation, as etc.; it has no time for any consideration – it is occupied 
with the performance of its characteristics: before it has died away it must 
have made perfectly exact its frequency, its loudness, its length, its overtone 
structure, the precise morphology of these and of itself. Urgent, unique, 
uninformed about history and theory, beyond the imagination, central to a 
sphere without surface, its becoming is unimpeded, energetically broadcast. 
There is no escape from its action. It does not exist as one of a series of 
discrete steps, but as transmission in all directions from the field’s center. It is 
inextricably synchronous with all other sounds, non-sounds, which latter, 
received by other sets then the ear, operate in the same manner.”308 

 

La Barbaras valg er del av en interpretasjonshistorie. David Tudor var helt fra starten 

den sentrale utøveren for New York-skolens komponister og han dannet nærmest 

skole for oppføringspraksis når det gjaldt å løse spørsmålet om de åpne bestemmelser 

av lyd og tidspunkt.309 I sine tolkninger av disse åpne handlingsrommene hadde han 

                                                
307 La Barbara, Fil 1: 00.44.35 – 00.45.28. 
308 Cage, ”Experimental Music: Doctrine” (1955) i: Cage, Silence 1969) s. 14. 
309I mars 2007 fremførte jeg i Oslo Variations III sammen med bl.a. Christian Wolff. Under våre 
samtaler om Cage understreket han at David Tudors ’målende’ tilnærmingsmåte til disse verkenes 
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en tendens til å bestemme og fastlegge så mye som mulig på forhånd. Dette viser seg 

i Cages verker og kan sikkert sees som resultat av en pågående dialog med Tudor. 

Verkene Variations I-VIII er et interessant eksempel på hvordan Cage presset 

grensene for å holde det åpne performative handlingsrommet åpent. I dette ser vi også 

konsekvensene av innsikter som Cage fikk med det tidlige arbeidet Music of 

Changes. Selv om dette verket hadde vært en åpen komposisjonsprosess for Cage, har 

vi sett at for utøveren var Music of Changes en lukket verksituasjon. Fra slutten av 

1950-tallet eksperimenterte Cage derfor med å få hele verksituasjonen, inklusive 

utøverens lydhandlinger, til å bli en åpen prosess.310  

Variations I ble laget i 1958.311 Partituret består bare av gjennomsiktige ark 

med prikker og streker som man legger over hverandre slik at det dannes 

konstellasjoner. Cage har i instruksjonen definert en ramme for hvordan disse 

prikkene og strekene skal tolkes som notasjon for lydparametere som frekvens, 

varighet, klang, styrkegrad, og tidspunkt:  

 
“Six squares of transparent material, one having points of sizes: The 13 very 
small ones are single sounds; the 7 small but larger ones are 2 sounds; the 3 of 
greater size are 3 sounds; The 4 largest 4 or more sounds. Pluralities are 
played together or as ’constellations’. On using pluralities, an equal number of 
the 5 other squares (having 5 lines each) are to be used for determinations, or 
equal number of positions, - each square having 4. The 5 lines are: lowest 
frequency, simplest overtone structure, greatest amplitude, least duration. And 
earliest occurrence within a decided upon time. Perpendiculars from points to 
lines give distances to be measured  or simply observed. Any number of 
performers; any kind and number of instruments.” 

 

På denne måten ble partituret et verktøy for en åpen komposisjonsprosess der også 

utøveren inngikk. Cage var selv utøver sammen med Tudor da dette verket først ble 

fremført, og han var altså en utøvende eksperimenterende komponist. I arkivet til 

Tudors bevarte papirer fra arbeidsprosessen til Variations I og andre lignende verker, 

frapperes man over den systematiske mengde målinger som Tudor gjorde for å 

komme frem til bestemmelsen av lydprosesser.312 Det er side opp og side ned med 

                                                                                                                                                   
åpne handlingsrom hadde hatt betydning for utviklingen av notasjon og tolkning av NewYorks skolens 
verker på 1950-tallet og begynnelsen av 60-tallet.  
310Se nærmere Pritchett, The Music of John Cage (1993) s. 126-137. 
311 Se for det følgende Cage, Variations I  (1958), det følgende sitatet er deler av partituret. Arbeidet er 
dedisert David Tudor på hans fødselsdag.  
312 Jeg besøkte Tudors arkiv i Gettymuseet i Los Angeles, november 2005. Se ellers inngående James 
Pritchett, ”David Tudor as Composer/Performer in Cage’s Variations II” på 
http://www rosewhitemusic.com/cage/texts/Var2.html (sist besøkt 2.1.2009). Thomas DeLilo har også 
gjort en inngående analyse av kompleksiteten i de målende prosedyrer som man bestemmer 
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tall. Hver lydhendelse var utregnet som en form for statistisk beregning, og tiden var 

målt i millimeter. Det paradoksale er at Tudor noterte det endelige resultatet av denne 

målende prosessen på remser av konvensjonelle notelinjer med konvensjonelle 

notetegn.  

 

 

 
Figur 10 og 11  David Tudors skisser fra innstudering av Cages Variations II , fra Gettymuseet, Los 

Angeles. 

 

Cage hadde åpenbart gitt Tudor og seg selv et verktøy for komponering. Men i 

forhold til den frie lydhandlingen var denne eksessive målingen problematisk. I 

utgangspunktet stilte partituret utøveren ovenfor et åpent felt av muligheter innenfor 

en parameterdefinert lydverden. Prosedyrene hadde også den innvirkning at de åpnet 

                                                                                                                                                   
lydmateriale med i Variations II, se Thomas DeLio, Circumscribing the Open Universe (1984) s. 10-
27.  

Figuren er fjernet.

Figuren er fjernet.
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opp en åpen mental disposisjon under prosessens gang som fikk utøveren til å se 

konstellasjoner, og la seg overraskes. Prosedyrene hadde også en rensende effekt på 

utøveren slik at han i handlingsøyeblikket udiskutabelt kunne overgi seg til 

lydhandlingen. I de inngående prosedyrene på forhånd hadde han nemlig gjort seg 

ferdig med den analytiske tenkningen. Men fortsatt ble handlingsrommet lukket av en 

ramme som ble definert av parametertenkningen som et målende system.  

Variations III ble derfor ikke basert på en slik målende parametertenkning. 

Her var det bare like sirkler på gjennomsiktige ark som man slapp ned på et underlag 

slik at de dannet mønstre. Fra Cages side sto disse sirklene for helt udefinerte 

handlinger. Det var opp til utøveren å fastslå hvilke handlinger som kunne være 

aktuelle. Og ved å flytte det tolkende utgangspunkt ble verket en undersøkelse av 

hvordan disse handlingene/hendelsene kunne stå i et interpenetrerende forhold til 

hverandre. En sirkel (en handling) ville i lesingen av mønsteret tangere og overlappe 

et antall andre sirkler (handlinger):  

 
“Starting with a circle, observe the number of circles which overlap it. Make 
an action or actions having the corresponding number of interpenetrating 
variables (1+n). This done, move on to any one of the overlapping circles, 
again observing the number of interpenetrations, performing a suitable action 
or actions, and so on. 
 
Some or all of ones’s obligation may be performed through ambient 
circumstances (environmental changes) by simply noticing or responding to 
them”.313 

 

I Variations IV gikk Cage tilbake til en prosedural prosess av måling. Men nå 

organiserte han den slik at den ikke på noen måte kunne virke lukkende på en fri 

lydhandling. Prikkene og linjene som ble lagt over et kart bestemte ikke lyder, men 

bare steder for lyd i rommet. Partituret hadde ikke lenger funksjon som et verktøy for 

komposisjon. Det ble mer til et orienterende verktøy for utøveren med det formål å 

komme i en tilstand av forhøyet sansning og av årvåkenhet for uante muligheter i 

rommet. Problemstillingen ble for utøveren å kunne overgi seg i sin handling til sitt 

sansende nærvær der. I Cages praksis munnet dette ut i en interaktiv 

selvorganiserende prosess mediert gjennom et forsterkersystem. Denne 

interpretasjonshistoriske bakgrunnen for Cages utvikling av en poetikk er viktig å ha i 

                                                
313 Cage, Variations III (1963), partituret.  
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mente i den performative tolkningen av Four6. Det var dette historiske perspektivet 

som fikk La Barbara til å si: 

 
”This measuring is more similar to a classical piece”.314  “The difference 
between me and David Tudor, I suppose, would be that while I‘m strict to a 
certain extent in following the directions, I still feel as if it was Cage’s 
intentions that there should be some space. And if you should fill up all these 
spaces with measurements it becomes in a way an artificial space”.315 “If he 
wanted things on a grid, he would have made a grid. If he gave you a big 
empty space, I think he wanted you to have experience of that big empty 
space. …If you’re counting these micro-seconds you’re not experiencing a big 
empty space, you’re experiencing the passing of micro-seconds.”316  

 
Det finnes også bevarte skisser fra Cages fremføring av Four6 på denne konserten.317 

Av disse kan man se hvordan han gikk frem i sin bestemmelse av tidspunkt. Han laget 

en liste over vokale lyder (i følge La Barbara tenkte han seg noen av disse litt abrupte 

lydene som ”sjokkerende”), og han tolket et eksakt tidspunkt for hver lydhendelse ut 

av partituret på en enkel måte: Han valgte ganske enkelt å la sine lydhandlinger 

utløses hver gang på det angitte tidspunkt som anga mulig tidsområde for avslutning 

av en lyd.318  Dette kan man nokså enkelt lese ut av skissene, og det lar seg verifisere 

med lydopptaket. Fra den samme konserten kan vi altså høre Cage og La Barbara løse 

problemstillingen med de åpne tidsrommene for lydhandling på forskjellig måter. 

Men for tilhøreren er ikke dette umiddelbart en hørbar forskjell. Man kan her 

sammenligne Cages fremføring med hans fremføringer av siste delen av Empty 

Words.319 I et filmopptak kan vi følge Cages sekundorganiserte lesing i faste 

tidspunkt.320 Dette gir et visuelt inntrykk av hvordan det må ha sett ut også på 

fremføringen av Four6. Det visuelle inntrykket illustrerer La Barbaras beskrivelse av 

en bølgeform av forhøyet anspenning (Cages øyene ser oftere og oftere på klokken, 

kroppen går i konsentrasjon), frem til utløsningen av lyd, og så avspenning (der 

kroppen faller tilbake i ro og øynene hviler).  

Noe som kompliserer bestemmelsen av tidspunkt for lydhendelsene i Four6 er 

at tidspunktene innenfor tidsklammene ofte overlapper hverandre. I førstestemmen 
                                                
314 La Barbara, Fil 1: 00.49.58 – 00.50.03.  
315 La Barbara, Fil 1: 00.51.13- 00.51.42 
316 La Barbara, Fil 1: 00.52.24 – 00.52.53 
317 Se skisser til Four6 i: Cagearkivet i: Public Library, New York, besøkt desember 2008.  
318 Se over figur 10.  
319 Se inngående under i kapittel 6. 
320 “Excerpt of Empty Words”. In the Performance at Subtopics Music Festival Miami, Florida April 
1991. Jeg takker Laura Kuhn i Cage Trust for å ha fått tilgang til filmen.  
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ser vi at den første lydhendelsen skal utløses innenfor det første tidsområdet 0’00” – 

1’15” og 0’55 – 2’05”. Den andre lydhendelsen skal utløses innenfor det 

overlappende tidsområdet 0’00” – 1’30” og 1’00 – 2’30”. Går man til skissene i 

arkivet ser man at han i første omgang må ha funnet tidspunktene for den venstre 

spalten. Disse overlapper hverandre til en viss grad. Men så har han i en ny fase ført 

inn den høyre spaltens mer komplisert overlappende tidspunkter. I tillegg har han 

med tilfeldighetsoperasjoner valgt ut noen av disse overlappende tidsområdene og 

markert lydhendelsene som ”relativt nære”. Hvorfor kompliserte Cage slik utøverens 

oppgave i å finne ut av når lydhendelsene skal utløses? Det må ha sammenheng med 

at handling og lyd er like mye bearbeidet i verkets komposisjonsfase. Utøveren 

tvinges til å ta et forpliktende individuelt valg i sin forberedelse til handling, uten at 

det må bety at det ene valget er mer riktig enn det andre. 

For La Barbara åpner denne overlappingen opp for at noen lydhandlinger aldri 

blir realisert mer enn som en forestilling hos utøveren: 

 
”There are some places where you could end before you begin… So 
theoretically one could have chosen a sound for a particular area and one 
could be aware mentally of the sound that one has chosen for that block, and 
yet because of the time brackets, the sound doesn’t actually happen”.321  “It is 
possible in that case to have made a decision about what the sound is going to 
be and one is experiencing the sound. I would experience the sound because I 
know what the sound is going to be, but the audience will never hear it 
because the sound is not actually made. But for me it is part of the piece”.322 
That is something that I could decide in the moment of performance… If I 
decide I’m not going to start my sound until 1 minute, and I decide I’m going 
to end it at 56 sec. – the sound never begins”.323  

 
I Cages tolkning utløste noen av de overlappende tidsområdene to lyder. Siden han 

hadde valgt som startøyeblikk en lydhendelses første mulige stoppøyeblikk, oppsto på 

to steder i førstestemmen at de to overlappende tidsrommene hadde det samme 

tidspunkt som første stoppøyeblikk. Dette skjedde f.eks. da det første tidsrommet for 

lyd var mellom 24’15” – 25’30” og  25’10” –  26’20”. Det overlappende tidsrommet 

var mellom 24’10” – 25’40” og 25’10 –  26’40”. Cage fikk på denne måten to tider 

for sin lydhendelse, og han løste dette med å føye til en ekstra lyd. Regelen for valg 

av denne lyd fremgår ikke av skissene. Men Cage åpnet også opp for et fleksibelt 

performativt handlingsrom i bestemmelsen av sine lydhandlinger. Hans lyd nummer 2 
                                                
321 La Barbara, Fil 2: 00 10.49 - 00.11.37 
322 La Barbara, Fil 2: 00.12.09 - 00.12.29.  
323 La Barbara, Fil 2: 00.13.10 – 00. 13.40.  
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i denne fremføringen skrev han som a og sang som en kortere utholden tone. Denne 

lyden kom i følge notene 4 ganger. Tilfeldigheten gjorde at to av gangene kom denne 

lyden rett etter at La Barbara startet sin lyd, og to ganger kom lydene alene. Begge 

gangene som han kom inn etter henne, og sang sammen med henne, justerte han 

tonehøyden i henhold til henne. De to andre gangene sang han andre tonehøyder. 

Dette må bety at han ikke definerte lyden a som en bestemt tonehøyde. Dette ga ham 

frihet til å bryte inn i rommet med sin lyd uten å tenke på tonehøyde, og å la seg føre 

med av situasjonen.  

Å gå handlende inn i Four6 er å gå inn i et handlingsrom der lyd er satt i 

relasjon til handling. Four6 er unektelig et verk laget for musikktradisjonens 

institusjonaliserte scene. Men det som utspiller seg er en form for eksistensialistisk 

drama. Det er imidlertid ikke dramatisk i en teatralsk kommuniserende forstand. Det 

er fire individer som reiser seg til handling, bryter stillheten, og faller tilbake igjen. 

Intensiteten i disse fire musikernes bølgende handlingsdynamikk mellom 

energiansamling, uttømming og stillhet er et bærende element i dette disiplinerte 

drama som har intet som sin grunn. Det tradisjonelle verkets etablering av 

identitetsområde er i første omgang bygget opp omkring komponistens måte å spille 

inn verket i tradisjonens meningssystem som en forskjell, og derved bekrefter både 

systemet og verkets individualitet. I neste omgang, i verkets performative fase, spiller 

musikerne inn seg selv som individer som utfordrer systemets grenseganger av puls, 

dynamikk, intonasjon, klangbalansering, alt for å yte verket rettferdighet og gjøre det 

levende. Derved bekrefter de også både det systemet som verket er del av, og seg selv 

som uunnværlige individer. 

Four6 er også sprunget ut av et system. Og som Lydia Goehr fremholder er 

kanskje den institusjonaliserte verktradisjonen så sterk at også dette verket vil bli spilt 

inn i den musikkhistoriske sammenheng som en forskjell som bekrefter 

tradisjonen.324 Men musikerne kan ikke spille seg selv inn i et forutsigelig system. 

Systemet som konstituerer Four6 er konstruert slik at det ikke er forutsigbart. 

Musikerne må spille inn seg selv som nærvær. De systemiske grenser de kan spille 

seg ut mot, og som kan holde dem oppe, er tiden som rinner ut. Kunsthandlingen har 

av Cage her blitt formalisert inn i en konsentrert og komprimert form. Det blir et spill 

                                                
324 Goehr, Imaginary Museum of Musical Works (1992, repr. 2002) s. 265.  
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om å ”å være eller ikke være”: Eller som La Barbara sier - at det å gå handlende inn i 

verket er å ta det forpliktende valget ”å gjøre eller ikke gjøre”:  

 
”The actual act of having decided to do the piece creates a sense of what this 
acting space is. So, the first decision that one makes is – will I do the piece or 
will I not do the piece? If you make that decision then you know that when 
you start the watch you are already in this space… It is a kind of attitudinal 
space”.325  “Cage is identifying a specific block of time as a heightened 
awareness time”.326  

  
 

 

Kunsthandlingens automatistiske prosess som 

gjennomstrømmingsstruktur 
 

 

Kunsthandlingen i New York-skolen var et eksistensielt likeverdig møte mellom den 

som handlet og kunstmaterialet. Denne observasjon åpner opp for å gjøre en analyse 

av hva det er å gå handlende inn i et Cage-verk. Verket hos Cage kan tolkes som en 

tilrettelagt situasjon, et handlingsrom for et eksistensielt møte mellom lyd og 

lydhandling, som er eksistensielt likeverdige. Verket er en avgrenset situasjon av 

konstellasjoner som går inn i en prosess med hverandre. Verket innebærer for 

lydaktøren å gå inn i en form for identitetsspill. Dette møtet utspiller seg på det 

tradisjonelle verkets scene, der scenerommet er fundert på det musikalske verket som 

et identitetsbevarende handlingsrom. Det er også fundert på utøverens funksjon som 

en estetisk kropps sedimentering av identitet. 

 Et brudd oppstår imidlertid når identitet ikke kan etableres. Dette var formålet 

med Cages tilfeldighetsmetodikk. Den estetiske kroppen er konstituert i sin 

forventning, og er beredt til å repetere sin identitet i verkets rom, men får ikke de 

impulser som den er opplært til å svare på. Cages tilfeldighetsmetodikk gjorde det 

kjente til noe ustabilt. At det ikke er mulig å etablere et stabilt identitetsområde lager 

et trykk, en forhøyelse av energi, hos utøveren, som presser hennes identitet til sin 

grense for oppløsning. For utøveren er scenen en form for ’overlevelsessted’. Scenens 

situasjon innebærer for aktøren en forsterkning av denne energiforhøyelsen. Denne 
                                                
325 La Barbara, Fil 2: 00.15.44 – 00.16.18. 
326 La Barbara, Fil 2: 00.17.30 – 00.17.45. 
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identitetsoppløsende nullstilling av tradisjonens performative identitet kan for 

utøveren oppleves som en avgrunn.327 Men finnes det et alternativ til dette – er det 

mulig at det kan skje en omorganisering av identitetsfølelsen til en 

gjennomstrømmingsstruktur, en tilstand av flyt?  

 Den musikalske situasjonen som en form for eksistensielt identitetsspill 

finnes også andre steder. Ett eksempel er jazzimprovisasjonen som kan forstås som en 

liminal prosess, slik Even Ruud har vist.328 Han nærmer seg scenens handlingsrom 

som et rituelt grenseområde av identitetsoppløsning og identitetsdannelse. Ruud 

siterer to musikere og viser der hvordan deres språkbruk om å være aktør i dette 

rommet vektlegger erfaringer av ”void”, tomhet og ”flow”, fri flyt:  

 
“But when I got out there I didn’t try to make the B-flat or whatever I was 
thinking of, because I’d go right into a void where there was no memory – 
nothing but me. I knew the chords and I knew the melody, and I never thought 
about them. I’d just be in the blank space, and the music came out anyway. It 
wasn’t always easy.” (Roy Eldridge) 

 

”I slike øyeblikk […] er musikken på kanten av stupet, midt mellom det kjente 
og det skremmende ukjente. Du spiller for livet med hjertet i halsen. De 
musikalske ideer flyter fritt og uhemmet direkte fra underbevisstheten uten 
forstyrrende inngrep fra ratio. Kanskje kommer ideene fra et sted langt borte. 
Kanskje er du i kontakt med det kreative prinsipp eller Gud. I alle fall er du i 
kontakt med dine medspillere” (Thad Jones).329  

 

Dette er trente musikere med et innøvd repertoar av musikalske elementer og 

musikalske progresjoner. Som kunstsituasjon er jazzimprovisasjonen et avgrenset 

område av et definert kjent materiale som de deltagende aktørene agerer innenfor. 

Reglene for mulige hendelsesforløp er internaliserte, både kroppslig og mentalt. I 

prinsippet kaster musikerne seg ut i improvisasjonenes handlingsmodus med det 

kjente som grunn. Å slippe taket, la systemet som utgjør grooven, låten, stilen, holde 

en oppe, og å spille inn seg selv på grensen av det regelstyrte kjente, er en form for 

eksistensielt identitetsspill.  

 Cage konstituerte det musikalske handlingsrommet annerledes, men han 

var ute etter det samme høye energinivå som utløser frie prosesser. Og han var en 

                                                
327 Se Agamben om dette (”abyss”) over i kapittel 3, slutten. 
328 Even Ruud, ”Improvisasjon som liminal erfaring – om jazz og musikkterapi som overgangsritualer” 
i: Even Ruud og Odd Are Berkaak, Den påbegynte virkelighet  (1992) s. 144, (Ruuds uth). 
329 Trompetistene Roy Eldridge og Thad Jones sitert av Even Ruud op.cit. s. 144.  
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eksistensialist, han forestilte seg en situasjon der musikerne ikke hadde noe kjent 

system, noen kjent identitet, som holdt dem oppe.  

 
”Structure without life is dead. But life without structure is un-seen. Pure life 
expresses itself within and through structure. Each moment is absolute, alive 
and significant.”330 

 

Et hvert kjent system står i menneskets hender i fare for å bli til en død repetisjon, til 

en doxa som ikke lenger konfronterer eksistensen. Og Cage var drevet av en 

forestilling om ”pure life”. Hans poetikk berørte et erfaringsområde av eksistens som 

lå utenfor språklig og sosialt konstituerte identitetsdannelser. Noen steder formulerte 

han dette området som ”natur”. Hans musikk skulle “imitate nature in her matter of 

operation”. Andre steder refererte han til erfaringen av ”the Ground of Meister 

Eckhart”, eller til Zenbuddhistisk praksis, noe som plasserer det erfaringsområdet han 

oppsøkte i en mystisk religiøs sfære. Da blir det imidlertid gjort vanskelig tilgjengelig 

for analyse, noe man knapt kan røre ved.  

 Men man kan også skrive om dette erfaringsområdet ved å vende tilbake til 

diskusjonen i kapittel 2 om verket som system, og til tolkningen av Cages verker som 

igangsatte prosesser styrt av prinsippet om selvorganisering. Det som kom ut av 

analysene av Structure Ia og Music of Changes var at komposisjonsprosessene i disse 

verkene eksperimenterte med en særlig form for tidserfaring. Rutenettets organisering 

var uten tid og uten språk. Det var en systemisk generering av konstellasjoner. 

Rutenettets organisering som estetisk forordning opererte i en ikke-tid som 

nøytraliserte den tid som er en mental fortolkende projeksjon, lagt over hendelser og 

handlinger. Ved å la systemet utfolde sine konstellasjoner, forestilte Boulez og Cage 

seg verkets rom som et rom for erfaring av tilblivelsens tid, skapelsens øyeblikk. 

Materialiteten i systemet til Structure Ia var entydig siden den utelukkende besto av 

et matematisk behandlet lydmateriale. Materialiteten i systemet til Music of Changes 

var mer komplisert siden den besto av både lydmateriale og lydhandlinger (som jeg 

har definert som Cages iscenesettelse av aktørens interaksjon med lyd). Det 

kompliserende var å kunne se lydhandlingene som et materiale som kunne gå inn i 

prosess med lydmaterialet på en eksistensielt likeverdig måte. Det er her 

problematikken om nullstilling kommer inn. For at Cages system skulle kunne virke, 

                                                
330 Cage, “Lecture on Nothing” (1950) i: Cage, Silence (1961) s. 113. 
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måtte utøveren oppgi seg selv og bli til en tilstand av ’materialitet’: ”The ego no 

longer blocks action. A fluency obtains which is characteristic of nature”.  

For å beskrive denne nullstillingsprosessens forandring av handlings- og 

oppmerksomhetsmodus har jeg brukt termene ’gjennomstrømmingsstruktur’ og 

’selvorganisering’. Dette gjelder på både utøver- og verknivå. Utøveren måtte 

nullstilles for å bli en gjennomstrømmingsstruktur i verkets system. Og verkets 

system skulle på en selvorganiserende måte også fungere som en 

gjennomstrømmingsstruktur. Begrepet ”gjennomstrømmingsstruktur” kan også føres 

tilbake til Ilya Prigogines naturvitenskaplige teori om dissipative strukturer.331 Denne 

teorien beskriver strukturer av orden som oppstår innenfor kaotiske tilstander som 

selvorganiserende prosesser. Denne naturvitenskapelige forskningen har vært ett av 

grunnlagene for det teorifelt av systemteori og evolusjonsteori som har vokst frem 

siden 1970-tallet, og som i dag inngår alle forskningsfelter, alt fra psykiske, fysiske 

og sosiale systemer. Et grunnleggende prinsipp bak denne teoridannelsen er at alt er 

uttrykk for evolusjonære prosesser som hverken er teleologiske eller teleonomiske. 

Prosessene styres ikke av formål, og gir mening først i etterhånd. Denne 

evolusjonstankegangen blir brukt i tolkningen av komplekse kontingente systemer i 

forandring.332  

Denne type teoretisk tankegang kan gi innspill til min tolkning av Cages 

estetiske prosjekt som en fusjonering av det musikalske verkets virksomhet, med New 

York skolens ide om kunsthandlingen. Dette innebærer å tolke Cages verkpraksis som 

å tenke verk og verkets handlingsrom som selvorganiserende prosesser. 4’33”, 0’00”, 

Variations IV, Four6, er nettopp valgte som analyseobjekter fordi de er helt åpne i 

den forstand at Cage ikke på forhånd har bestemt et lydmateriale. Slik har det vært 

mulig å problematisere betydningen av stillhet, lyd og lydhandling i Cages poetikk. I 

Musumcircle, og i viss grad i Europeras I-V, som vil omtales i neste kapittel, var 

materialet ikke bestemt annet enn som definerte parametere innenfor allerede 

eksisterende kulturelle systemer i samfunnet. Og det var parametertenkningen som 

muliggjorde iscenesettelsen av verket som selvorganisert system. 

Parametertenkningen opererte med avgrensninger av konstellasjoner og mulige møter 
                                                
331 Denne teorien ga ham Nobelprisen i kjemi i 1977; se videre Katherine Hayles, “Chance Operations: 
Cagean Paradox and Contemporary Science” i: Perloff og Junkerman (ed), John Cage (1994) s. 226-
241 (særlig s. 232 om Prigogines teoriers forhold til tidsforståelse som tilblivelsestid). Se videre for 
forholdet mellom ideene om dissipative strukturer og forskningsfeltet humaniora, for eksempel Erland 
Lagerroth, Världen och vetandet sjunger på nytt (1994) s. 55 flg., gjennomgående.  
332 En ledende teoretiker i dette feltet som også har virket på humaniora har vært Niklas Luhmann.  
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som kan gå i prosess. Selv da Cage bestemte lydmaterial til andre verker etter Music 

of Changes, ble dette bestemt på grunnlag av en slik konstellasjonstankegang om å 

føre inn, eller å ’mate’, en prosess med materiale. Slik sett finnes det ingen 

tradisjonelle verker hos Cage etter 1951. Hans verker er fra da av i hovedsak skapt ut 

i fra en idé om evolusjon, og at resultatet bare kan sees i etterhånd, etter at verkets 

aktører har vært i prosessen med det på forhånd definerte avgrensede områdets 

mulige møter.  

Denne evolusjonstankegangen krever av den klassisk skolerte musiker en 

omstilling i handlingsmodus. Den krever at aktøren går inn i en tilstand av ”a non-

knowledge of something that has not yet happened”. Som vi så i Boulez’ og Cages 

eksperimentering med verket som system, innebærer dette å agere innenfor 

tilblivelsens temporalitet. I en nullstilt handlingsmodus innebærer dette for aktøren å 

overgi seg til - og la seg føres med av - handlingsprosessens egen utvikling, helt frem 

til den tar slutt. Slik jeg fremholdt i analysene av 0’00” og Four6 er det ikke mulig å 

stoppe opp midt i prosessen, tenke seg om, for så å gå tilbake inn i den igjen. Da ville 

man nemlig ikke kunne fortsette i den samme igangsatte prosessen, men ville da 

måtte gå inn i en ny unik prosess av utfoldelse. Prosessens tid er i en utfoldelsestid, 

der tiden er ett med prosessen. Tankens og analysens prosessering konstitueres i en 

annen temporalitet av både fortid, nåtid og fremtid.333 Det klassiske verket kan føre 

musikeren inn i en lignende tilstand av nåtidig nærvær, i ett med den musikalske 

utfoldelsen, men dette skjer innenfor rammen av det kjente; i Cages 

selvorganiserende prosesser kan ikke aktøren vite hva som kommer.  

En måte å beskrive aktørens handlende erfaringstilstand i denne prosessen er å 

se aktøren som en gjennomstrømmingsstruktur, eller som det også kalles, en 

dissipativ struktur. Vi kan nevne vannvirvelen som et enkelt eksempel på en slik 

dissipativ struktur. Den oppstår i en elv der en stokk stikker opp og som vil skape en 

motstand i vannets trege masse som igjen fører til energetisk trykkforhøyelse. Dette 

vil utløse at vannet gjør en selvorganisering og omorganiserer seg til en virvel. 

Virvelen er en gjennomstrømmingsstruktur som klarer å få det forhøyede energinivået 

til å strømme gjennom seg. Men virvelen er bare et selvorganisert balanserende 

system så lenge det finnes kraft som strømmer gjennom den. Når vanntrykket synker 

løser virvelen seg opp. Poenget er at virvelen som selvorganiserende system må være 

                                                
333 Se også her Katherine Hayles, “Chance Operations: Cagean Paradox and Contemporary Science” i: 
Perloff og Junkerman (ed), John Cage (1994) s. 232. 
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åpent i begge ender for å slippe gjennom det høyere energinivået, det høyere 

vanntrykket. Gjennomstrømmingsstrukturen holdes oppe av en dynamisk stabilitet; 

det selvorganiserende systemet, som er avhengig en stadig bevegelse, energitilførsel, 

og som balanserer seg frem i en likevekt som har karakteren av en balansegang. Den 

dissipative strukturen er en selvoverskridende prosess som utløses av en ”krise” der 

massen slås ut av likevekt.  

 Den modell jeg fremholdt i forrig kapittel for kunsthandlingen i New York-

skolen var Pollocks automatistiske malerprosess. Dette er å forstå som kreativitet som 

handlingsenergi som fritt kan strømme gjennom malerens kroppslige og mentale 

system. Kunsthandlingen kan med god grunn forståes å ha en slik 

gjennomstrømmingskarakter. Situasjonens rammer var gitt. Prosessen var avgrenset 

til det som foregikk mellom maler og lerretets flate, der prosessens emergenser, dens 

konstellasjoner av formasjoner og farger vokste frem. Og prosessen ble drevet 

fremover som en handling-respons interaksjon. Handlingen var en drivende kraft, 

både i det å sette prosessen i gang, og i det å stadig respondere på prosessens 

utfoldelse, for derved å føre inn nye momenter i utviklingen. Balanseringen, det å 

ikke stoppe opp, var å unngå å blande seg inn i gjennomstrømmingens prosess. 

Prosessen matet på denne måten seg selv: Fra den ene enden fyltes den hele tiden på 

med nye impulser, som i den andre enden forløstes som emergenser. Prosessen måtte 

ha en styringsfart, og den var hele tiden i en balanserende tilstand. Den stoppet opp 

når den forbrente seg selv, sin kreative overskuddsenergi, og maleren gikk da ut av 

den automatistiske tilstanden. Den ble av malerne beskrevet som ”unstable, difficult 

to define, fraught with imperceptible hazards, and in constant danger of being 

unsituated.”334  

Kunsthandlingens automatisme innebar å overgi seg til prosessen. Dette kan 

beskrives ved å se gjennomstrømmingsstrukturens tilstand som en form for psykisk 

selvoverskridelse, der menneskeorganismen gikk inn i en tilstand av selvorganisering.  

Menneskets organisme er uendelig kompleks i sin fysiske og psykiske konstitusjon, 

og i hva som gir impulser, lyster til handling og formering. Kunsthandlingens 

psykiske overskridelse var samtidig en nullstilling, eller overstyring av konvensjonell, 

meningsstyrt oppmerksomhet. En konvensjonell, meningsstyrt oppmerksomhet kan 

defineres som en mental stabil likevekt. Det er oppmerksomheten til en tilegnet 

                                                
334 Dore Ashton, The New York School (1973) s. 178. 
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personlig identitet, en habitus, et ekvilibrium. Å gå inn i kunsthandlingens 

automatistiske prosess var å oppheve denne likevekten, og å la identiteten løse seg 

opp i en psykofysisk materialitet, der organismen var forsatt i en forhøyet tilstand av 

sansning, oppmerksomhet. Men dette innebar ikke at den utøver som var inne i 

prosessen opplevde dette som en ubalanse, snarere da heller som en frihet, og en 

tidløs tilstand. André Breton beskrev denne tilstanden som å være i en ”rytmisk 

enhet”, som et 

 
”fravær av motsigelse, en avslapping av følelsesmessige spenninger som har 
oppstått ved fortrengning, et fravær av tidsfornemmelse, og at den ytre verden 
erstattes av en psykisk virkelighet som ikke adlyder annet enn 
lystprinsippet.”335  

 

Samtidig er det viktig å se at gjennomstrømmingsstrukturens tilstand ikke er en 

tilstand hinsides bevissthet. Det er en oppmerksomhetsform der oppmerksomheten 

flyttes til en betraktende posisjon, et punkt i bevisstheten, som kan ta inn hvordan den 

egne organismen organiserer seg selv, i utveksling med omgivelsen. Slik må man 

også tolke Cages analyse i ”Indeterminacy” av den handlende tilstand av ”identifying 

there with no matter what eventuality” som han satte opp som et ideal.336 Alle 

organismens fakulteter er aktiverte, men de er i prosessen styrt av det man kan kalle 

en organismens selvorganiserte systemiske viten. 

 Cages utvikling av verker som en form for selvorganiserte systemer av lyd og 

lydhandlinger, fusjonerte ideen om kunsthandlingens automatistiske prosess med 

tradisjonens musikalske verkpraksis. Her kan vi også lokalisere gjennomstrømmings-

strukturer på to nivåer. Det ene nivået er å analysere selve verkets tilrettelagte 

selvorganisering som en gjennomstrømmingsstruktur. Det andre er å analysere 

aktørenes lydhandlinger, det være seg lyttende eller aktive handlinger; det er kreative 

prosesser iscenesatt som gjennomstrømmingsstrukturer.  

 

 

                                                
335 André Breton, sitert etter Krauss, Avantgardens originalitet (2002) s. 130. 
336 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 35.  
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Kapittel 5 

TEGNRENSNING, 1 

Museumcircle og Europeras 

 

 
Innledning 

 
 
 
Dette kapitlet tar opp to beslektede arbeider av Cage som ble laget rundt 1990, rett før 

han døde i 1992. Det ene er utstillingsprosjektet Museumcircle fra 1990-1991. Det 

andre er operaverkene Europeras 1-5 fra 1987-1991. Museumcircle var tittelen på ett 

enkelt installasjonsarbeid i München 1991 som inngikk i et større utstillingsprosjekt. 

Cage gjorde også to andre lignende utstillingsprosjekter som jeg skal se på i 

sammenheng med Museumcircle. Europeras 1-5 er tre forskjellige operaverker. 

Europeras 1&2  er skrevet for et større operahus, mens Europeras 3&4 og 5 er to 

mindre kammeroperaer.   

 I disse arbeidene videreførte Cage de komposisjonsteknikker vi har sett at han 

hadde utformet på 1950- og 60-tallet. Det ene var tilfeldighetsmetodikk basert på I 

Ching. Det andre var parametertenkning som åpnet opp for å dele inn alt mulig 

materiale i komposisjonens konstituerende parametre (museumsgjenstander, malerier, 

operapartiturer, kostymer, grammofonplater etc). Her ser vi også en kontinuitet i 

Cages materialsyn som kunne inkludere lyd, handlinger, bildemedier, gjenstander og 

tilfeldige hendelser. Endelig gjelder dette nullstillingen av verkets aktører og 

materiale som forble et sentralt punkt i Cages poetikk. Samlet gjør disse 

komposisjonsteknikker det mulig å sammenligne Cages ofte svært ulikartede 

arbeider.  

 De sentrale temaene fra de foregående kapitlene vil her bli videreført som del 

av min tolkning. I både Museumcircle og Europeras har rutenettet en viktig rolle for å 

tømme museets og konsertsalens institusjonaliserte rom for tradisjonsbundet mening. 
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I disse arbeidene var det også markante innslag av systemtenkning: Det ene gjaldt den 

måten Cage forstod museum og opera som sosiale systemer. Det andre var at han 

videreførte verket som et komposisjonssystem (se kapittel 2). I både Museumcircle og 

Europeras var det del av komposisjonsprosessen å sende inn impulser i institusjonene 

som sosiale systemer. Og de måter som museums- og operainstitusjonene responderte 

på disse impulsene ble del av verkene, alt strukturert av Cages poetikk. Dette var i 

overensstemmelse med Cages syn på verket som et selvorganiserende system.  

 Et sentralt tolkningsuttrykk i dette kapitlet er oppmerksomhetsform. Med dette 

uttrykket søker jeg å fange inn et bestemt trekk ved Cages poetikk. I en viss forstand 

viser uttrykket til en grunnleggende tanke hos Cage som bygger på dikotomien 

konvensjon/kjent versus ukjent. I kapitlene 3 og 4 viste jeg hvordan Cages poetikk av 

tilfeldighet førte med seg en destabilisering av det tradisjonelle musikalske verket 

som et identitetsbekreftende handlingsområde. I dette kapitlet vil jeg vise hvordan 

Cage utvidet denne tilnærmingen til også å omfatte museum og opera. Den måten 

som museer iscenesetter gjenstander, og den måten operaen iscenesetter 

hendelsesforløp, vil her karakterisere to strukturerende oppmerksomhetsformer. 

 I sentrum står her den enkeltes mulighet for ny erfaring. Cage forutsatte i disse 

situasjonene at den enkelte var fortrolig med situasjonene (som museum eller opera) 

og at denne kjennskapen lå sedimentert i hennes kropp som styrt oppmerksomhet. I 

situasjonen møter hun en forutbestemt hierarkiserende måte som orienterer hennes 

oppmerksomhet, og som svarer til hennes internalisering av institusjonens 

kunnskapskapssystem og sosiale konvensjoner. Gjennom komposisjonsteknikker 

destabliserte Cage så disse situasjonene som områder for identitetsbekreftelse, og slik 

ble situasjonene et sted der det enkelte individ kunne gå i prosess med situasjonens 

materiale. Prosessen ble utløst av at destabliseringen brøt den enkeltes fortolkende 

forventning om situasjonen.  

Denne destabilisering som utløste sansende erfaring var del av Cages 

nullstillingspoetikk, og som jeg i dette og neste kapittel (som har Empty Words som 

tema) også omtaler som tegnrensning. Et sentralt tema i disse verkene var hvordan 

den vestlige kulturs tegnsystemer manifesterer seg i institusjonaliserte 

oppmerksomhetsformer. I sin estetiske praksis stilte Cage derved spørsmålet om hva 

det vil si for det opplevende selvet å oversette verden til tegn og tegnsystemer. Dette 

innebærer ulike former for fiksering av lyd, ting, og vesener som plasseres inn i 

meningssammenhenger. Fra et tegnteoretisk ståsted kan man undersøke hvordan 
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forskjellige kulturer danner forskjellige oppmerksomhetsformer som igjen kan 

formuleres som performative fremgangsmåter. I Museumcircle som situasjon, 

iscenesattes tingen som en avdekking, som en renselse fra en kulturell kontekst. I 

Europeras problematiseres sosial samhandling bortenfor narrativitet. I Empty Words 

iscenesettes kroppens stemmelyd utenfor språk. Utgangspunktet er at tegnet er en 

konstruksjon, eller i den zenbuddhistiske språkbruk, en illusjon. Cages tegnrensning 

var en kombinasjon av en estetisk og eksistensiell prosess, å rense sinnet, ”to sober 

and quiet the mind thus rendering it susceptible to devine influences”337. I 

utgangspunktet er verdens strøm av lyd og hendelser amorf. Med sine arbeider åpnet 

Cage opp for en lyd- og hendelsesverden som reflekterte dette ved å initiere en annen 

oppmerksomhetsform. En poetikk av nullstilling og tegnrensning var derfor 

nødvendig for å oppnå dette, der kulturens dominerende diskursive og meningsstyrte 

oppmerksomhetsform ble forstyrret og brutt ned. Verkene, de estetiske situasjonene, 

måtte også (som jeg viste i kapittel 4) tilrettelegges og organiseres som åpne 

gjennomstrømmingsstrukturer i stedet for å være avgrensede kunstobjekter. 

Den følgende drøftelse forholder seg også til enkelte teoretiske tekster. I 

Ordene og tingene (1966) analyserte Michel Foucault dannelsen av diskurser ved å 

undersøke den vestlige kulturs orientering i verden ved hjelp av tegn. I det han kalte 

en vitens arkeologi analyserte han hvordan en kultur bygger viten, eller episteme, ved 

å fiksere ting, vesener og fenomener inn i tegnsystem. Tegnene var for Foucault 

signaler som styrte oppmerksomhet; de former som kulturen organiserer sine tegn i, 

styrer individets oppmerksomhet ovenfor omgivelsene. Disse synspunktene gir 

innspill til tolkningen av Cages nullstillingspoetikk som bygget på en ide om å kunne 

nullstille en etablert oppmerksomhetsform, for så å etablere en annen: Skiftninger i 

oppmerksomhetsformer henger sammen med skiftninger i tegn. Selv kroppens og 

nervesystemets spontane reaksjoner kan tolkes inn i disse tegnsystemene. Å prioritere 

en oppmerksomhetsform innebærer da også å fortrenge en annen. Leser man 

Foucaults Ordene og tingene som en oppmerksomhetens historikk, vil man se at han 

lokaliserte et historisk skifte som sammenfalt med dannelsen av museet som moderne 

institusjon.   

 I diskusjonen om Cages nullstillingspoetikk bringer jeg også inn den tysk-

amerikanske litteraturviteren Hans Ulrich Gumbrecht som særlig forholder seg til 

                                                
337 Cage, ”An Autobiographical Statement” i: Rolywholyover John Cage A Circus (1993).  
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Heidegger, Foucault, Derrida og Luhmann. I boken Production of Presence deler han 

inn den estetiske erfaring i ”meningseffekter” og ”nærværseffekter”.338 Med begrepet 

”meningseffekter” gir Gumbrecht et bidrag til å forstå det Gumbrecht fremholder som 

vår tids dominerende oppmerksomhetsform, nemlig den diskursive analyserende 

fremgangsmåte. Men han fremholder at denne diskursen har en innsnevrende effekt 

på vårt erfaringspotesial, og at den hemmer den åpne erfaringskategorien han kaller 

”nærværseffekter”. Det Gumbrecht oppfatter som samfunnets overskudd av 

meningsproduksjon fortrenger en kroppslig sansende dimensjon ved innsikt og viten. 

I sin estetiske praksis utviklet Cage mekanismer som nettopp skulle demme opp for 

det Gumbrecht her kaller meningseffekter, og Cage laget verker som i sin 

prosessuelle form var ment å fremme det vi med Gumbrecht altså kaller 

”nærværseffekter”. 

 

 

 

Museumcircle 
 

 

I 1991 arbeidet Cage med tre forskjellige utstillingsprosjekter som  Cage også kalte 

Composition for Museum.339 Den første ble realisert i Staatsgalerie moderner Kunst 

(nå Pinakothek der Moderne) i München der utstillingen ble kalt ”Kunst als 

Grenzbeschreitung, John Cage und die Moderne”.340 Betegnelsen Museumcircle 

refererer seg til den kunstinstallasjon som bestod av historiske gjenstander og som 

Cage hadde laget i ett av rommene i Pinakotheket. I de andre rommene var Cages 

egne bilder, fluxus-kunst, samt andre arbeider av kunstnere som hadde påvirket Cage, 

eller som genremessig kunne knyttes til ham. I dette kapitlet vil hovedtyngden av 

analysene dreie seg installasjonen av de historiske gjenstandene.  

Cage hadde lenge hatt en urealisert idé om å la mange museer bidra til en 

fellesutstilling av ulike gjenstander fra sine samlinger. En rekke museer i München 

                                                
338 Gumbrecht, Production of Presence (2004) s. 91-132.  
339 Introduction i: Rolywholyover John Cage A Circus (1993).  
340 Cages utstillingsprosjekt ble forestått av kurator Ulrich Bischoff som også utga museumskatalogen 
Bischoff (Hrsg.), Kunst als Grenzbeschreitung, John Cage und die Moderne (1991). 
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ble derfor invitert til å bidra med et antall gjenstander hver.341 Samlingen av disse 

historiske, naturhistoriske og kulturhistoriske gjenstandene ble organisert i grupper 

slik at en systematisk tilfeldighetsprosedyre kunne velge ut de gjenstander som 

faktisk ble utstilt. Med tilfeldighetsoperasjoner ble så disse gjenstandene plassert 

rundt om i museets utstillingslokale. 

Den andre utstillingen het Changing Installation og ble gjennomført i en 

nedlagt madrassfabrikk som var omgjort til kunstgalleri.342 Dette var en ren 

kunstutstilling av Cages og andres arbeider. I Changing Installation fokuserte Cage 

på sirkuleringen av kunstgjenstander slik at det samme utstillingsmaterialet var i 

stadig forandring over tid. Gjennom et tidsrom på 102 dager ble for hver dag et visst 

antall arbeider av fire kunstnere (inklusive Cage) hengt i forskjellige konstellasjoner. 

I tillegg ble også seks stoler av forskjellig designere plassert ut på ulike steder i 

rommene. Utstillingsmaterialet var altså her utelukkende bilder og stoler. Etter at et 

rutenett ble lagt over utstillingslokalets gulv og vegger, ble deres plassering styrt av et 

tilfeldighetssystem basert på I Ching. Utstillingslokalet var stort, og hele tiden oppsto 

det tomme flater. Spikrene som bildene hang på, ble ikke fjernet, slik at bildene 

etterlot seg spor av forandring. Dessuten var det satt opp kameraer som kontinuerlig 

filmet lokalene, skiftningene i gjenstandene og lysets vandring.  

Hans tredje utstillingsprosjekt Rolywholyover var en vandresutstilling som ble 

åpnet i Los Angeles i 1993, året etter Cages død.343 Foruten Cages bilder besto 

utstillingen av rundt 160 kunstgjenstander av kolleger, venner og inspiratorer til 

Cage, bøker fra hans hjem, musikkpartiturer, installasjoner, filmer. Katalogen var en 

metallboks som innholdt et stort utvalg av tekster, matoppskrifter, brev, bilder. De 

som kuraterte utstillingen fulgte Cages instruks: ”The world is vast; give the 

impression that the materials are endless...”.344 Som i München ble det også holdt 

konserter og opptredener av forskjellig slag i utstillingslokalene, men her var de 

uannonserte. Ideen fra Changing Installation om stadig forandring av bildene 

omfattet også samlingen av andre museumsgjenstander. Slik som i München bidro 

hver bys lokale museer til utstillingen, men her ble kunstverkene og 
                                                
341 ”A man named Ulrich Bishoff came and asked me for ideas about a show in Munich. I suggested 
that because I had had that idea for some years with respect to museums and I hadn’t had the 
opportunity to implement it,” se Cage (1991) i: Retallack, (ed.), Musicage (1996) s. 142.  
342 Se for det følgende nettsiden ved The Carnegie Museum of Art in Pittsburgh, 
http://www mattress.org/ ”past exhibitions”/1991/Cage (sist lest 13.1 2009). Der er Cages instruksjon 
og fotos av prosessen tilgjengelig  
343 Rolywholyover John Cage A Circus (1993).   
344 Cage, katalogtekst i: Rolywholyover John Cage A Circus (1993). 
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museumsgjenstandene også flyttet rundt i løpet av utstillingsperioden. Alt dette 

utgjorde én komposisjon.  

I Rolywholyover kalte Cage sin utstilling både for en ”composition for 

museum” og ”a Circus”.345 Konseptet ”Circus” hadde Cage tidligere utviklet 

innenfor musikk til en egen genrebetegnelse, Musicircus.346 I Musicircus ble et steds 

musikere og utøvere av alle slag inviterte inn i et stort lokale. Der ble de tildelt en 

plass hvor de fritt kunne utøve noe. Cage hadde laget en tilfeldighetsgenerert liste av 

tidspunkter for fremføringer; resultatet ble at alle spilte, side om side, uavhengig 

hverandre.347 I dette lyd og samspillmiljø vandret publikum rundt, og strømmen av 

lyd og hendelser hadde en større eller mindre grad av tetthet, alt etter hvordan det 

tilfeldighetsgenererte systemet hadde distribuert dem. Noen ganger ble det også helt 

stille. Museumcircle hadde den samme kvaliteten av samtidig mengde. I løpet av 

disse tre utstillingsprosjektene utviklet Cage dette ”Circus” for museum til å ha en 

tiltakende tetthet og kompleksitet. Denne utviklingen er mitt perspektiv for å se disse 

utstillingsprosjektene i sammenheng, noe som ikke tidligere er blitt gjort. 

 
“This extraordinary show fulfills the ancient proverb about never being able to 
put one’s foot twice in the same river. Mixing such things as Abstract 
Expressionist paintings with musical scores (and rearranging them at regular 
intervals), juxtaposing an 18th-century tapestry with Ernie Kovacs television 
clips, offering books and chess sets for viewer to use.”348 

 

 

Et stadig tilbakevendende sitat i Cages egne tekster og intervjuer er det til den indiske 

kunsthistorikeren Ananda Coomaraswamy: ”Art is the imitation of nature in her 

manner of operation”349. Strømmen av hendelser, den stadige forandringen, og hele 

det tilfeldighetsmaskineri med mange lag av tilfeldighetsoperasjoner som ble lagt 

oppå hverandre i denne ”composition for museum”, kan sees på som en imitasjon av 

verden i sin kontingente utfoldelse. Cages tilfeldighetsinstrukser ga impulser inn i et 

system av museenes allerede eksisterende virksomhet der det oppsto stadig nye 

                                                
345 Cage, katalogtekst i: Rolywholyover John Cage A Circus (1993. 
346 Cage, Musicircus (1967), se Fetterman, John Cages Theaterpieces (1996) s. 138-147.  
347 Jeg var med å sette opp Musicircus i Trondheim april 2006 i regi av Stephen Montague, se også 
Ballade / MIC (nettside) 24.4.2006.  
348 Roberta Smith, Anmeldelse Rolywholyover i: NewYork Times 06.05.1994.  
349 Se Cage, ”An Autobiographical Statement” i: Rolywholyover John Cage A Circus (1993) og Cage, 
Silence (1961) s 100. Se også David W. Patterson, ”Cage and Asia: history and sources” i: Nicholls 
(ed),  The Cambridge Companion to John Cage s. 41–59. 
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konstellasjoner som ble en konstituerende og underliggende del av det publikum 

møtte i utstillingslokalet.  

 

Tegnrensning av museumsgjenstanden 
 

 

I det følgende skal vi konsentrere oss om den installasjonen som Cage kalte 

Museumcircle og som var ett rom av 18 museumsgjenstander lånt inn fra forskjellige 

museer i München. Denne iscenesettelsen vil jeg her forstå som å følge en 

nullstillingsprosess. Som i de fleste av Cages verker gikk komponist og utøvere inn i 

en annen nullstillingsprosess enn publikum, som mer uforberedt ble presentert for det 

iscenesatte. Utøverne var i dette tilfellet museets ansatte som utførte Cages instruks 

som lød:  

 
“To make an exhibition in the Bayerische Staatsgemäldesammlungen in 
München of articles from other Munich museums hung or placed in chance-
determined positions. To bring this about each museum may offer to come, 
say, a dozen objects. From this potential source chance operations will be used 
to select the actual ones to be used.”350 

 

Dette korte brev var den eneste instruks de ansatte fikk fra Cage.351 Men den skulle 

utløse en komplisert prosess som inngikk i Cages tilfeldighetsideologi. Tilfeldigheten 

gikk ut på å sende inn en impuls i museene og så la dette arbeide i museene. I dette 

tilfellet kom det ut 192 museumsgjenstander fra 18 forskjellige museer i München:  

 
Bayerske Nasjonalmuseum uspesifisert avdeling og avdeling for folklore, 10 
gjenstander, Bayerske statssmaling for almen og anvendt geologi, 12 
gjenstander, Bayerske statssamling for paleontologi og historisk geologi, 8 
gjenstander, Bayerske forvaltning av statlige slott, hager og vann, 10 
gjenstander, Det tyske jakt- og fiskemuseet, 9 gjenstander, Det tyske 
teatermuseet, 12 gjenstander, Mineralogiske statssamlingen, 16 gjenstander, 
München Bymuseum, avdeling kunsthåndverk, folklore og dukketeater, 10 
gjenstander, Münchens dyremuseum, 24 gjenstander, Museum for avgytninger 
av klassisk billedkunst, 7 gjenstander, Den statlige nye samlingen for anvendt 
kunst, 12 gjenstander, Statens prehistoriske samling for før- og tidlig historie, 

                                                
350 Cages partiturinstruksjon for denne ”composition for museum”, gjengitt i: Bischoff (Hrsg), Kunst 
als Grenzbeschreitung  (1991) s. 106; utgiveren kaller partiturinstruksjonen for et “Konzept” av 26 
mars 1991.    
351 Clelia Segieth, ”’Chaos’ mit Hintersinn ’Freigelassens’aus Münchner Sammlungen Der 
Museumcircle von John Cage in der Neuen Pinakothek” i: Bischoff (Hrsg.),  Kunst als 
Grenzbeschreitung (1991) s. 88.  
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14 gjenstander, Statens antikksamling og glyptotek, 5 gjenstander, Statens 
grafiske samling, 13 gjenstander, Statlig kunstsamling Münstsamlung i 
München, 12 gjenstander, Statlig folkemuseum, 3 gjenstander, Statlig samling 
for Egyptisk kunst, 4 gjenstander, Byens kunstgalleri i Lenbachhaus, 11 
gjenstander.352 

 

Fra dette reservoar av gjenstander skulle tilfeldighetsoperasjoner velge de 18 

gjenstandene. De museumsansatte ble tvunget til å respondere på 

tilfeldighetsoperasjonenes blinde valg. Operasjonene var imidlertid ikke objektive 

prosesser som deltakerne kunne stå ved siden av å betrakte. Tilfeldighetsoperasjonene 

innebar en trinnvis fremgangsmåte der utøverne på hvert trinn måtte forholde seg til, 

og respondere på, nye gitte forhold. På denne måten ble de seg bevisst hvordan disse 

gjenstandene var regelstyrte, og hvordan de opererte innenfor forskjellige 

tegnsystemer av viten og styring av oppmerksomhet: naturvitenskapelige, 

kulturhistoriske og estetiske. Museumcircles iscenesettelse av museumsgjenstander 

utfordret også institusjonenes lovregulerte og tradisjonelle virksomhet. I 

utstillingskatalogen fremholdt en av de ansatte, Clelia Segieth, hvordan selve 

prosessen etter hvert fremsto som det vesentlige ved hele utstillingsprosjektet, i hvert 

fall for dem som arbeidet med utstillingen.353  

Bare det å få tillatelse til å stille ut disse gjenstandene på tvers av 

vitenskapelige og estetiske sammenhenger viste seg være vanskelig, særlig på grunn 

av tysk lovgivning. Var det overhodet lovlig å stille ut noen av disse gjenstandene i en 

slik sammenheng, spørsmål som måtte løses med forhandlinger. Prosessen avdekket 

også sosiale og interesseorienterte konflikter innenfor museumsverdenen som ble 

utløst for å få dette i stand. Nesten alle stats– og bysamlinger og erklærte seg beredt 

til å understøtte prosjektet, men med forskjellige reaksjoner av skepsis, åpenhet og 

interesse: 

 
„Als Beweggründe waren vor allem spürbar: kollegiale Solidarität, 
persönliches Wohlwollen, Neigung zu interdisziplinärer Zusammenarbeit; 
andere sahen eine Gelegenheit um Depotbestände zugänglich zu machen oder 
für ihre Häuser zu werben.”354 

 

Neste steg i prosessen var å åpne dette materialet for et tilfeldighetssystem. De 192 

gjenstandene ble altså det reservoar som Cages tilfeldighetsoperasjoner, basert på I 

                                                
352 Bischoff (Hrsg), Kunst als Grenzbeschreitung  (1991) s. 108-110.   
353 Clelia Segieth, ”’Chaos’ mit Hintersinn“, op.cit. s. 88-91. 
354 Clelia Segieth, ”’Chaos’ mit Hintersinn“, op.cit. s. 89.  
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Ching, valgte de endelige 18 gjenstandene fra. Det siste steget i prosessen var å måle 

opp og legge et rutenett over utstillingslokalet som anga alle de mulige posisjonene 

for gjenstandene og som deretter et nytt sett av tilfeldighetsoperasjoner kunne velge 

fra. På denne måten fikk objektene faste plasser innenfor en tilfeldig orden av tilfeldig 

genererte museumsgjenstander. 

For ettertiden er alle de 18 gjenstandene avbildet i utstillingskatalogen. 355 De 

er der helt symmetrisk ordnet på katalogsidene, med 6 gjenstander på hver side. De er 

også tilpasset sidestørrelsen slik at de alle fremstår som omtrent like store. Rommets 

virkning på gjenstandene blir da imidlertid helt fraværende i katalogen. Ironisk nok 

ble katalogens fremstilling en bekreftelse på den Cageiske kritikk av museenes 

tegnlogikk. Igjen ble gjenstandene fastlåste i sine posisjoner som 

museumsgjenstander innenfor et tegnsystem. Dette viser i hvert fall hvor vanskelig 

det var å formidle Cages tegnrensningsprosess inn i et system som museene. De 18 

utstilte gjenstandene var:  

 

 
Nøkkel til dørlås fra et slott ved Køln, ca 1725 - 1735 
Dyrefigur i metall (tyr med lange horn) kunsthåndverk fra Eiesen, sent 1700-tall 
Geologisk granittblokk ca 3 mill. år 
Dyrekranium ca 20 000 år 
Forgyllet ildhund med sittende løve fra Paris ca 1720 
Armbrøst tysk, 17 årh.  
”Soltempel”, scenebilde til Mozarts Tryllefløyten 1818 
”Døden”, hånddukke fra Johann Eisens teater ca 1900 
Ukjent romer, hodeskulptur fra romertiden 
Pyrit, Baryt, Limonit, stein med disse mineraler 
Plakat: City Center – Gilbert + Sullivan av Jim Dine 1968 
Kvinnefigur fra Troja 3000 f.Kr. 
Hode av feltherre 470 – 450 f.Kr., romersk kopi av gresk skulptur 
Båtformet vugge med masker foran og bak, Kwakiutl-folket Vancover Island, 19 årh.  
Grafisk blad: Große Brücke ›Eiserner Steg‹ av Max Beckmann, 1922 
Mynt fra Keiser Tiberius tid ca 22-30 e.Kr. 
Portrettmaleri av Otto Fürst Bismarck av Franz von Lenbach, 1895 

 

 

Det dreier seg altså om meget spredte gjenstander fra kunst, natur og hverdag, og fra 

ulike historiske tider. Clelia Segieth observerte at resultatet av prosessen som 

plasserte disse objektene tilfeldig ved siden av hverandre, var overraskende for både 

                                                
355 Bischoff (Hrsg.),  Kunst als Grenzbeschreitung (1991) s. 111-113. ok 
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Cage og for alle andre deltagere i prosessen. Nullstillingsprosessen resulterte i en 

umiddelbar sanselig opplevelse:  

 

”Ihr Sehen bedeutet zugleich ein ’Hören’, ein Wahrnehmen verschiedener 
Zeitgrößen.”356 

 

Segieth sammenlignet denne erfaringen med Cages beskrivelse av det å lete etter 

sopp: En sopp eksisterer bare en kort tid, og når man ser den er det som å møte en 

klang som også har kort varighet. Det var som Zen-slagets vekkelse: hvert møte med 

andre objekter krever en ny åpning. Det dreide seg om erfaringen til en radikal, 

plutselig karakter. Segieth viser hvorledes gjenstandene gjennom tilfeldighetens 

nullstillingsprosess ble fremmedgjort i deltakernes opplevelse, og at dette 

fremmedgjorte skapte et nytt erfaringsgrunnlag: ”durch Fremdheit eine neue 

Erfahrung”, det jeg elleres har kalt destabilisering av identitet. Det fremmedgjorte 

innebar for Segieth en ”avdemonisering” (”entdämonisiert”); demonene – kan vi vel 

si – var den analyserende virksomhetens tegnliggjørende kategoriseringer: genre, 

kvalitet, verdi, kontekst, konsept. For Segieth ble gjenstanden fri i mangel på 

referansesystemer. Gjenstand var i fritt møte med gjenstand. På dette nye 

erfaringsgrunnlag oppsto en ”a non-knowledge of something that had not yet 

happened”.357  

 

 

 

Michel Foucault: Tingenes orden og Museumcircle 
 

 

I Ordene og tingene portretterte Foucault begynnelsen på museets tankematrise til et 

historisk skifte: Han fremholdt overgangen fra renessanse til klassisisme som en 

overgang fra en tegnorganisering og tegnpraksis bygget på Guds åpenbaring, til en 

tegnpraksis bygget på tegn skapt av menneskelig rasjonell analyse, kategorisering og 

empirisk verifisering.358 Tegnene forandret karakter fra å være tegn på noe ikke 

                                                
356 For de følgende sitater Clelia Segieth, ”’Chaos’ mit Hintersinn’, op.cit. s. 89-90. 
357 Cage, ”Composition as Process” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 39. 
358 For det følgende Foucault, Ordene og tingene (2006) s. 61-167. Forskningen om Foucaults bok er 
overveldende og det ligger utenfor mitt formål å gå inn på dette. Uttrykket ”klassisme” i Foucaults 
tekst er som kjent en spesifikk fransk terminologi og som jeg her overtar uten å gå nærmere inn på.  
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fikserbart, på noe større enn mennesket, noe magisk, til noe menneskelig 

kontrollerbart, operasjonelt og identifiserbart. Foucault beskriver renessansens og 

klassisismens forskjell i tegnpraksis nærmest som forskjell i prosedurale 

fremgangsmåter for å fiksere tegn. Tegnene er utvalgte orienteringspunkter i det som 

bygges opp til en vitenstruktur. Viten er ikke objektive sannheter uavhengig den som 

vet. Viten er også en handlingsmodus og en orienteringsmodus. Det problematiske 

med valget av tegn som orienteringspunkt er at noe velges bort. I en vitenstruktur er 

dette del av en kultur som er blitt systematisert. Foucault skisserer et skifte der 

kulturen fjerner seg fra én helhet og deler den opp i mange, og der viten blir relativ i 

forhold til den helhet den forholder seg til, uavhengig av den som vet. 

I Foucaults renessanse gikk man ut i verden i visshet om å være del av Guds 

skaperverk. Det var å gå ut i en verden av utlagte, men uutgrunnelige tegn. Dette ga 

oppmerksomheten form, det skapte tegnorienterende prosedyrer. I denne vissheten 

hadde denne oppmerksomheten sitt grunnlag for å operere. Vissheten var viktigere 

enn analysens sikkerhet, og oppmerksomheten søkte seg mot den bekreftende og 

stadig forsikrende form som Foucault definerer som ”likheten”. Likheten var mønster 

av tegn som gikk på tvers av alle ting, vesener og fenomener. Likhetens tegn bandt 

verden sammen og bekreftet Guds skaperverk. For det opplyste mennesket åpenbarte 

likhetene seg i stadig høyere grad som bekreftelse: Stjernenes konstellasjoner, 

hendenes knokler, steinenes merker, blomstenes form, sinnets karakter, jordens 

beskaffenhet, ildens røyk, hendelsers rekkefølger. I følge Foucault var:   

 

”det globale system av korrespondancer (jorden og himlen, planeterne og 
ansigtet, mikrokosmos og makrokosmos), og hver enkelt ligeartedhed 
indlejrede sig i denne helhedsrelation”359 

 

Foucaults klassisisme var en form for fornuftens ”renselse” av denne ikke 

vitenskapelige orienterende fremgangsmåte i verden. På en systematisk prosedural 

måte skulle nå likheten hver gang den ble oppdaget bli underkastet en 

sammenligningsprøve: 

 
”den kun vil blive antaget, når den en gang blevet fundet i kraft av målingen, 
den fælles enhed eller mere radikalt i kraft av ordnen, identiteten og serien av 
forskelle”.360 

                                                
359 Foucault, Ordene og tingene (2006) s. 69. 
360 Ibid. s. 69. 
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På denne måten kunne man ifølge Foucault bygge opp system av sikker viten 

gjennom rasjonell analyse, kategorisering og empirisk verifisering. 

 
”Sammenligningen kan da nå en fuldkommen vished: ...Den fuldstendige 
opregning og muligheden af i hvert punkt at angive den nødvendige overgang 
til det næste muliggør absolut sikker erkendelse af identiteter og forskelle”.361 

 

Foucaults bilde av renessansens tegnsystem var en semiologi sprunget ut av det 

guddommelige skaperverkets grunn. Hans bilde av klassisismens vitensideal med 

dens oppdeling, måling og inndeling gikk inn i neste skiftes overgang til moderniteten 

som Foucault daterer rundt ca 1800. Da trengte, ifølge Foucault, historisiteten inn i 

tingene, og det lineære kausale i historisitetens narrative fortolkning ble føyd sammen 

med de vitenskapelige prosedyrene av tingenes måling og serialisering. Den 

oppmerksomhetsform som klassisismens prosedurale fremgangsmåte fremmet, 

gjenspeilet seg altså i tolkningen av historiske sammenhenger. Identifiseringer av 

skjellsettende historiske punkter eller maktkonsentrasjoner laget utgangspunktet for 

tolkning og inndeling av hendelser som kausale serier, og som underordnet de enkelte 

ting og vesener. 

 Med Foucaults historiemodell kan man si at Cage i Museumcircle lot sitt 

tilfeldighetssystem operere på klassisismens ordensmatrise som var blitt føyd 

sammen, og derved videreutviklet, med modernismens historieforståelse. Fra midten 

av 1700-tallet var denne matrise for kunnskapsorientering blitt institusjonalisert 

gjennom de nye store museene rundt om i Europa.  

 

“If you go to a museum, what do you have? You have number of objects at the 
same eye level. You see a straight line around the room and the space between 
the objects is equal everywhere, hmm?”362 

 

Museets institusjonaliserte oppmerksomhetsform styrer besøkeren gjennom historiens 

samlinger og blant naturens ting og vesener. Denne orden er forsikret av alarmsikrede 

glasskiver og vakter i alle rom. I Museumcircle’s iscenesettelse utgikk Cage fra at alle 

deltakere (publikum som museumsansatte) var del av denne kulturen, og at denne 

matrisen hadde formet deres møte med museumsgjenstandene. Formålet med Cages 

                                                
361.Ibid. s. 69. 
362 Cage i: Retallack, Joan (ed), Musicage (1996) s. 142. 
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nullstilling var å forstyrre denne matrisens virkning på oppmerksomheten. I sin 

utførelse av Cages instrukser måtte utøverne underkaste seg hans regelverk som 

hadde som konsekvens en tilfeldig styring av oppmerksomhet. Utøverne var forpliktet 

til strikt å forholde seg til tilfeldighetsprosessens utfall. Å åpne seg for denne 

prosessen innebar en forandring i tilnærmingen til, og forståelsen av, disse 

gjenstandene. Med Foucault kan man si at Cage nøytraliserte den kulturelle matrisens 

orienterende kraft, og åpnet opp for alternative oppmerksomhetsformer. 

Tilfeldighetsprosessen renset gjenstandene fra en kontekstuell betydningssfære, og 

som en fugl Fønix kunne de tre frem på ny. 

 Det kan spørres hvordan de nesten deterministiske mønstrene i kulturen som 

er nedlagt i Foucaults diskursteori også kan være foranderlige. Eller formulert i 

relasjon til Cages problemstilling: mer allment: Hvordan kan det enkelte individ 

komme i en observerende posisjon overfor disse dype strukturerende mønstrene i eget 

samfunn? I dette spørsmålet finnes det et omdreiningspunkt i Foucaults teori. Det 

eksisterer, sier Foucault, et kollektivt bevissthetsområde av ”ordens rå væren” som gir 

tilgang til forandring og for muligheten av å observere disse forandringene.  

 
”Som om kulturen ved dels at befri sig fra sine lingvistiske, perceptive og 
praktiske fortolkningsmodeller anvendte en annen fortolkningsmodel på dem, 
som neutraliserer dem; som ved at fordoble dem på en gang får dem til at 
træde frem og udelukker dem, og at den samtidig befandt seg foran ordnens rå 
væren.”363 

 

På hvilken måte kan Foucaults tanke om ordens rå væren i den historiske prosess gi 

perspektiver på tolkningen av Cages nullstillingspoetikk, også tatt i betraktning at 

Foucaults tekst i all hovedsak omhandler makrohistoriske utviklingstrekk? Det 

interessante er her at Foucault nettopp ikke stopper ved dette teoretiske overblikk, 

men at han spiller inn denne ordenens rå væren som et personlig eller kulturelt 

bevissthetsområde, eller et ”nakent” erfaringsområde: ”Mellem det allerede kodede 

blik og den reflekterende erkendelse er der således et midterområde som befrir ordnen 

i selve dens væren”364 

og 

 
                                                
363 Foucault, Ordene og tingene (2006)  s. 16. 
364 Foucault, Ordene og tingene (2006) s. 16, se også s. 17: ”Der er således i alle kulturer en nøgen 
erfaring av ordnen og dens værensmåder mellem brugen av det, som man kunne kalde for de ordnende 
koder og refleksionerne over ordnen.”  
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”dette område går forud for de ord, perceptioner og kropsbevægelser, som det 
da er meningen skal oversætte det med større eller mindre nøjaktighed eller 
held (det er derfor, at denne erfaring af ordnen i sin massive og oprindelige 
væren altid spiller en kritisk rolle)”.365 

 

Lesningen av Foucault i sammenheng med Museumcircle synes derfor å kunne 

forankre Cages estetiske prosjekt i en større samfunnshistorisk prosess. Ved 

metodiske tilfeldighetsoperasjoner forstyrret eller nøytraliserte Cage en gitt kulturell 

oppmerksomhetsform, og han iscenesatte en situasjon av uordnede, direkte 

møtepunkter mellom betrakter og gjenstand. Foucault opererte med en første 

ordenskategori som finnes forut for enhver etablert kulturell orden. For verden må 

ordnes, må gjøres til en plass å leve i. Den må sorteres, og i en kulturs tegnsystem 

skapes konstellasjoner og praksis som beskriver den, griper den som forestilling, gjør 

den operasjonell og gjør individene handlingsdyktige. En kultur skaper tilgang til 

verden ved å lage en ordensmatrise som den legger over den, og over alle de uendelig 

mange andre mulige ordener som rommes i den første ordenskategorien. Foucault 

brukte rutenettet som metafor for å beskrive denne matrisens struktur:  

 
”Ordenen, det er på én gang det, som giver seg i tingene som deres indre lov; 
det hemmelige netværk, ifølge hvilket de på en eller anden måde betragter 
hinanden, og det, som kun eksisterer i kraft av den fortolkningsmodel, der 
ligger i et blik, en opmærksomhed og et sprog; og det er kun i de hvide felter i 
denne kvadratinddeling, at den åbenbarer seg i dybden som noget, der allerede 
er der; som i stilhed venter på det øjeblik, hvor det bliver ytret.”366 

 

Gjennom rutenettet kan vi ane et stumt og ennå ikke realisert eller glemt 

ordenspotensial. Dette er ordens rå væren. I analysen av møtet mellom utøverne og 

museumsgjenstandene kan vi med Foucault fremheve at det ikke bare var kulturens 

kunnskapsmatrise som betinget situasjonen, men også dette underliggende 

bevissthetsområdet av ordens rå væren. Dette fanger også inn et forandringspotensial 

i den menneskelige persepsjon. Tegnteoretisk virker det som om Foucault i Ordene 

og tingene opererte innenfor en skala fra en rå tegnløs tilstand, over i en elementær 

betegnende tilstand, der ting og tegn er ett, til en tilstand der tegnet er løsrevet og 

lever sitt eget liv som del av et system, skilt fra tingen. Tegnsystemene av viten, 

mening og betydning blir til noe som kan formere seg uavhengig de ting og vesener 

som de formerer seg omkring. Rundt tingene dannes virtuelle rom eller sfærer av 
                                                
365 Foucault, Ordene og tingene (2006) s. 16-17. 
366 Foucault, Ordene og tingene (2006) s. 15-16.  
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betydninger som i kulturen reiser en handlende kraft, og holder sammen ideen om at 

individene og tingene har en identitet.  

 

 

Oppmerksomhetsform 
 

 

I innledningen til katalogen til Münchenutstillingen bruker kurator Ulrich Bishoff en 

 kamerametafor for å beskrive den oppmerksomhetsform Cage iscenesatte med 

Museumcircle.  

 
”So wie John Cage als guter Künstler beiseite tritt, um uns die Klänge hören 
zu lassen (oder, wie er selbst formuliert hat, für uns eine Kamera baut, mit der 
wir unsere eigenen Bilder machen können), so steht auch in dieser Ausstellung 
nicht die Person des Künstlers oder die historische Werkanalyse im 
Mittelpunkt.”367 

 

I Silence hadde Cage tidligere brukt denne metaforen for å beskrive et pianoverk av 

Morton Feldman:  

 

”The function of the performer in the case of the Intersection 3 is that of a 
photographer who on obtaining a camera uses it to take a picture. The 
composition permits an infinite number of these, and, not being mechanically 
constructed, it will not wear out. It can only suffer disuse or loss.”368 

 

Komposisjonen lignes her med et kamera som utøveren kan bruke for lyttende å 

undersøke pianolyden som en avgrenset del av verdens lyder. Denne bruken av 

kamerametaforen viser betydningen av hvordan oppmerksomhet formes av 

avgrensninger og normer. Kameraets konstruksjon er da de uttenkte begrensninger 

som utøveren må forholde seg til. Hun må følge et regelverk innenfor et avgrenset 

område av lyder, men mulighetene for valg innenfor regelverket er nærmest uendelig. 

Ser vi på Cages utstillingskonsept må oppmerksomhetsformen tolkes ulikt for 

utøverne og publikum. Utøverne her var Cage selv som billedkunstner og de ansatte 

på museet. Publikum som bare sto ovenfor resultatet av tilfeldighetsprosessene gikk 

glipp av den gjennomgripende virkning av nullstilling som disse prosedyrene utløste 

                                                
367 Bischoff, Einleitung, i: Bischoff (Hrsg),  Kunst als Grenzbeschreitung (1991) s.13, min uthevelse.  
368 Cage, ”Composition as Process. Indeterminacy” (1958) i: Cage, Silence (1961) s. 36. 
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hos utøverne. Publikum kom derved uforberedt inn i utstillingssituasjonen. Cages 

intensjon for dem var å forandre museets opplevelsessituasjon av styrt 

oppmerksomhet, til en situasjon av ikke-styrt oppmerksomhet. Publikum skulle ikke 

bare serveres ferdige bilder, men skulle selv få oppgaven å ta egne ’bilder’. Hvem  

skulle ha den rolle å legge premissene for oppmerksomheten, og hvem som skulle 

arrangere og fiksere et utsnitt av verdens hendelser?  

 For installasjonen Museumcircle i München ble utøverne trukket inn i en 

tilfeldighetsstyrt situasjon. Dette regelverk for fremgangsmåte kalte han som nevnt en 

”composition for museum” og han satte dette komposisjonsverktøyet i hendene på de 

museumsansatte. Denne regelstyrte orienterende fremgangsmåten ble rettet mot det 

avgrensede materialområdet som var Münchens museumsgjenstander. På denne 

måten styrte han utøvernes oppmerksomhet inn mot ett av kulturens materialiserte og 

sosialiserte kunnskapssystemer. Det innebar at oppmerksomheten også ble rettet mot 

dem selv, som jo var del av dette systemet. I tilfeldighetsprosessen ble de ikke bare 

konfrontert med egne preferanser, men også med sine egne roller innenfor museet 

som kunnskapssystem og sosialt system. Slik ble prosessen en interaksjon der 

utøverne gikk inn med seg selv og sin kulturelle identitet som innsats. Det som sto 

ytterst på spill i Cages museumskomposisjon var en kulturs syn på hva som var viten 

i erfaringen av de historiske museumsgjenstandene. I et intervju om Museumcircle sa 

Cage at utstillingsprosjektet dreide seg om en frigjøring fra å bli paralysert:  
 
“Now, with the use of chance operations, I find the more places I use them the 
more…oh, liberating, the effect is on the kinds of things that Satie would have 
called paralyzed. Where I use the word now, “stultifying” …. Satie said, 
experience is a form of paralysis. So, if you know how to do something, you 
paralyze yourself.”369 

 
Museets iscenesettelse av de historiske gjenstandene var en institusjonalisering av en 

kulturell oppmerksomhetsform basert på kunnskap. Museets iscenesettelse fortalte 

publikum hva de skulle orientere seg etter, slik at de ”visste” hva de skulle se etter, 

hva de skulle gjøre på museet. På denne måten oppfylte museet publikums 

forventninger og bekreftet dets kulturelle internaliserte viten. Dette var en forutinntatt 

viten som ifølge Cage paralyserte oppmerksomheten, og han utdypet denne 

virkningen som museets oppmerksomhetsform kunne ha på oss med ordet ”stultify” 

(lamme, ødelegge virkningen av, svekke troverdighet, men også latterliggjøring av 

                                                
369 Cage (1991) i: Retallack (ed), Musicage (1996) s. 143. 
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seg selv, gjøre seg selv til narr). Nullstillingspoetikken i Museumcircle skulle altså 

føre utøverne inn i et erfaringsområde som ikke var paralysert av en slik viten, men 

av en ”non-knowledge of something that had not yet happened”. Cage beskrev altså 

det å vite som en handlingsmodus, opplevelsesmodus. Nullstillingsprosessene av 

innlært viten var en måte å stille seg åpen for en sensitivitet, en sensibilitet, en form 

for blind taktil sansning. Cage søkte med nullstillingspoetikken å iscenesette en 

oppmerksomhetsform som fremmet en slik oppmerksomhetskvalitet. 

Hensikten med nullstillingsprosessen var å skape et møte med den historiske 

gjenstanden på et fritt grunnlag, der gjenstanden fremstår slik den er, rent materielt 

eller individuelt erfaringsmessig, utenfor en felles tolkningsmatrise. For én slik felles 

tolkningsmatrise ville lukke for andre mulige tolkninger og erfaringskvaliteter. I et 

katalogessay siteres Cage av slagverkeren Robyn Schulkowsky:  

 
”I had just heard The Messiah with Mrs. Henry Allen Moe, and she said, 
”Don’t you love the ’Hallelujah Chorus’”, and I said, ”No, I can’t stand it”. So 
she said, ”Don’t you like to be moved?” and I said, ”I don’t mind being 
moved, but I don’t like to be pushed”.370 

 

Sitatet fører assosiasjonen til den klaustrofobisk lukkede erfaringen i et IKEA-

varehus med dets påtvungne og faste ruter gjennom gjenstandsverden. Museets ruter 

er nok laget på et kunnskapsorientert grunnlag, og det var denne kulturelle styring av 

oppmerksomhet, mot utvalgte ordnede orienteringspunkt i verdens hendelser, som 

Cage søkte å frigjøre seg fra. Og det gjaldt ikke bare kulturens overleverte 

kunnskapsmatrise. Han var ute etter en oppmerksomhetsform som overhode ikke 

orienterte seg på grunnlag av en bindende forforståelse. Kunststykket for Cage var å 

lage en situasjon som var så åpen at publikum ble konfrontert med en situasjon der de 

var nødt til å ta egne bilder.  

 Hele utstillingsprosjektet a Circus tematiserte en mulig alternativ 

oppmerksomhetsform. Sammen med Cages tilfeldighetsgenerte bilder var bilder av 

kunstnere fra New York-skolens andre generasjon som Robert Rauschenberg og 

Mark Tobey også utstilt som eksempler på denne fokuseringsproblematikken.371 Cage 

                                                
370 Bischoff (ed.), Kunst als Grenzbeschreitung (1991) s. 26, hentet fra Kostelanetz (ed.), Conversing 
with Cage (1988) s. 234.  
371 For listen over de andre kunstnere, se Bischoff (ed.), Kunst als Grenzbeschreitung (1991) s. 251-
253. Se videre om Cages egne bilder, Corinna Thierolf, ”Sudden Images. The Ryoanij Drawings of 
John Cage” i: Joachim Kaak, og Corinne Thierolf (ed.), Hanne Darboven, John Cage A Dialogue of 
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tolket Rauschenbergs bilder som et møte med verdens og samfunnets stadige strøm av 

hendelser. Han rettet ikke oppmerksomhet mot særlige relasjoner mellom gjenstander 

eller mot deres plass som tegn innenfor tegnsystemer.  

 
”Rather it is entertainment in which to celebrate unfixity...This is not a 
composition. It is a place where things are, as on a table or on a town seen 
from the air: any one of them could be removed and another come into its 
place through circumstances analogous to birth and death, travel, 
housecleaning, or cluttering.”372 

 

Den identifiserende, lineære, kausale og narrative oppmerksomhetsform som ligger til 

grunn for museers iscenesettelser av gjenstander og hendelser innebærer et 

fokuseringshierarki. Oppmerksomheten følger et prioriteringsmønster som får 

oppmerksomheten til å vandre i omgivelsen og til å stoppe opp. Hos Rauschenberg 

fant Cage en ikkefokusering som løste opp slike oppmerksomhetshierarkier. Men 

oppmerksomheten trenger allikevel en form for fokuserende holdepunkter nettopp for 

å kunne gi slipp på fokusering: 

 
”We know two ways to unfocus attention: symmetry is one of them; the other 
is the over-all where each small part is a sample of what you find elsewhere. 
In either case, there is at least the possibility of looking anywhere, not just 
where someone arranged you should. You are then free to deal with your 
freedom just as the artist dealt with his, not in the same way but, nevertheless, 
originally”373 

 

 

I Cages utstillingsprosjekt var Mark Tobey en kunstner som eksemplifiserte 

bildekomposisjoner der oppmerksomheten kunne hvile i bildets ”over-all” helhet 

avdeler og streker som hører sammen (figur 12):  

 

                                                                                                                                                   
Artworks, (2000) 42-76 og Kathan Brown, John Cage. Visual Art: To Sober and Quiet the Mind 
(1996).   
372 Cage, On Robert Rauschenberg, artist, and his work” (1961) i: Cage, Silence (1961) s. 98-99. Om 
Cages forhold til ”andre generasjon” (Irving Sandler) av New York skolen, se Sandler, The New York 
School, the Painters and Sculptors of the Fifties (1978) s. ix-x og s. 163-173 (om Cage).  
373 Cage, ”On Robert Rauschenberg” s. 100. 
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Figur 12:  Mark Tobey, ”White Writing” (ca 1958). Hentet fra: Herzogenrath, Wulf / Andreas Kreul 

(ed.): Sounds of the Inner Eye (2002) s. 145. 
 

 

I Rauschenbergs ”combines” og bilder pekte Cage på at verdens alle ting, vesener og 

lyder også kan betraktes som en slik helhet i stadig sirkulasjon. Rauschenbergs bilder 

rettet en fokusert ufokusert oppmerksomhet på denne strøm av hendelser ved å 

sentrere seg selv og samtidig å fokusere på denne sentreringen:  

 
”Were he saying something in particular, he would have to focus the painting; 
as it is he simply focuses himself, and everything, a pair of socks, is 
appropriate, appropriate to poetry, a poetry of infinite possibilities.”374 

 

Dette laget en oppmerksomhetsform, eller en ramme for oppmerksomhet, som spente 

mellom to forskjellige, men samtidige, fokuseringspunkter: oppleverens sentrering i 

seg selv, og en fokusert ikkefokusering på den stadige strøm av hendelser og 

inntrykk. Det er en oppmerksomhetsform der oppmerksomheten ikke ble rettet mot 

særlige relasjoner mellom gjenstander, lyder eller mot deres plass som tegn, signaler 

innenfor tegnsystemer. Snarere utgjorde det enkelte og strømmen to parallelle punkter 

for en oppmerksomhetstilstand som balanserte i en tilstand av samtidig fokusering og 

ikke-fokusering. For Rauschenberg utløste dette en ’åpen’ billedstrøm som inviterte 

                                                
374 Ibid. s. 103. 

Figuren er fjernet.



 172 

en til å se forbi, og ikke la seg fanges av enkelte tegn og signaler som utløste systemer 

av viten og av mening. For et blikk som evner å stå i denne billedstrømmen ville det 

bli åpenbart fortetninger og opphopninger, som for et kunnskaps- og språksystem 

ville være skjulte sammenhenger. Hos Cage finner vi den samme 

oppmerksomhetsformen i ”composition for museum”, i  Musicircus,  med strømmen 

av lyder og hendelser, i Europeras’ strøm av operamateriale og scenehendelser, eller i 

4’33” der lytteren overlates til lydene som kommer inn i hennes hørbare omgivelser.  

Sett under ett fikk de tre utstillingsprosjektene stadig tydeligere kvalitet av 

’strøm’. I München hadde alle gjenstander under utstillingen sin faste plass og 

konserter ble holdt til faste annonserte tider. I USA roterte gjenstander og bildene 

gjennom hele utstillingstiden, og diverse sceniske fremtredner foregikk på 

uannonserte tider. På denne måten gled tingenes og bildenes tingkarakter over i en 

hendelseskarakter. For Cage møttes i denne overgangen lyd og ting som overlappende 

fenomener.  

Cage ønsket å viske ut grensene mellom kunst og liv; i Museumcircle ble 

grensene mellom historisk fortelling og eget liv oppløst: Nullstillingsprosessen 

omkring museumsgjenstandene førte oppmerksomheten ut mot selve historiens strøm 

av hendelser. Et perspektiv på denne strømmen gir Walter Benjamins tese nummer IV 

i ”Historiefilosofiske teser”. Her skrev han om Paul Klees bilde Angelus Novus, 

engelen som ”flyr med øynene sperret opp, åpen munn og utspente vinger” som 

Benjamin tolket som et bilde på ”historiens engel”. 

 

”Den har ansiktet vendt mot fortiden. Der hvor en kjede av begivenheter 
framtrer for oss, der ser den en eneste katastrofe som uopphørlig dynger ruiner 
på ruiner og kaster dem for dens føtter. Den ville nok stanse opp, vekke de 
døde og føye sammen ødeleggelsene. Men det blåser en storm fra paradiset; 
den har fått tak i vingene og den er så sterk at engelen ikke mer kan folde den 
sammen. Denne stormen driver den uimotståelig inn i framtiden, som den 
vender ryggen, mens ruinene foran den vokser opp mot himmelen. Denne 
stormen er det vi kaller framskrittet.”375 

 

Engelen er en historiens vokter som har gitt seg selv, eller er blitt gitt, den umulige 

oppgave å holde historien sammen. Historiens hendelser faller tilbake inn i en 

formløs tilstand av kontingens, i et sønderfall der historiens konstruksjoner legges i 

ruiner. Benjamin illustrerte på en sterk måte ønsket om å holde eksistens fast, 

motstanden mot å gi slipp, den umulige kampen mot tidens og forandringens kraft. 
                                                
375 Walter Benjamin,”Historiefilosofiske teser” i: Kunstverket i reproduksjonsalderen (1975) s. 98. 
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Stormen er en ikke stoppbar strøm av en uoverskuelig mengde nye hendelser. Men 

den kommer fra livets alltid formerende urkraft, urstedet, paradiset. Der engelen 

vender ryggen mot framtiden, ville Cage få oss til å snu, møte vinden med kropp og 

åpne sanser i en tilstand av ”a non-knowledge of something that has not yet 

happened”. Vi slynges ut av kunstfeltet, ut av historien, og inn i det akkurat pågående 

livets radikale ennå ikke ferdigtolkede historieutfoldelse. Møtet med gjenstandene blir 

en klang, en engangsforeteelse, et øyeblikk, en åpenbarende kontekst, et liv. 

 

 

Cages tegnrensede rom 
 

 

Hans Ulrich Gumbrecht er i Production of Presence opptatt av hvordan den historiske 

gjenstanden presenteres.376 Han er særlig kritisk til de historiske kontekstualiserte 

forklaringsmodellene som har fått dominere museenes og lærestedenes måte å 

presentere historien. Mot dette legger Gumbrecht særlig vekt på en annen type 

kunnskap, nysgjerrighet og orienterende fremgangsmåte, som finnes i vårt sansende 

kroppslige nærvær. Den estetiske erfaring kan, sier Gumbrecht, være en modell for 

iscenesettelser av møter med historiske gjenstander. Ifølge Gumbrecht består den 

estetiske erfaringen av to kategorier, mening og nærvær. En estetisk situasjon vil 

utløse to typer effekter i betrakteren, meningseffekter (”meaning effects”) og 

nærværseffekter (”presence effects”). Nærværseffektene kommer fra den levde 

erfaring som følger av kroppslig nærhet med gjenstanden. Denne erfaringen er en 

sanselig, men ennå ikke fortolket, erfaring: 

 

”Lived experience or Erleben presupposes that purely physical perception 
(Wahrnehmung) has already taken place, on the one hand, and that it will be 
followed by experience (Erfahrung) as the result of acts of world 
interpretation, on the other.”377 

 

Men denne erfaringen er innpakket av en stadig meningsproduksjon, den er 

 

                                                
376 Gumbrecht, Production of Presence (2004) s. 91-132.  
377 Gumbrecht, Production of Presence (2004) s. 100. 
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”necessarily surrounded by, wrapped into, and perhaps even mediated by 
clouds and cushions of meaning. It is extremely difficult – if not impossible – 
for us not to ”read”, not to try and attribute meaning.”378 

 

I det han kaller sitt estetisk-historisk pedagogiske prosjekt vil Gumbrecht oppgradere 

en sansende ikke-fortolkende tilnærming til den historiske gjenstanden. Gumbrechts 

pedagogiske prosjekt er en følge av hans opplevelse av sin kulturelle samtids 

underskudd på nærværseffekter. Meningseffektene har fått en så dominerende 

posisjon at nærværseffektene ikke kommer til vår bevissthet. Den historiske 

gjenstandens meningsproduksjon vil altså undertrykke den viten som oppstår 

gjennom dens nærværsopplevelse. Samtidig vil han utvide begrepet estetisk erfaring 

til også å inkludere erfaring som oppstår utenfor kunstfeltet; han nevner 

sportsevenement, tyrefekting, vakre kvinner. I prinsippet skulle erfaringen kunne 

oppstå hvor som helst og når som helst, bare det oppstår nærværseffekter i møtet med 

et materiale.379  

 Gumbrechts oppdeling av den estetiske erfaringen i mening og nærvær følger 

av hans tolkning av Heideggers værensbegrep. I Gumbrechts Heideggerlesing deles 

Væren inn den i tre dimensjoner som samlet skaper en romlig projeksjon: Den 

vertikale dimensjonen i Værens bevegelse er at den bare er der som noe som 

okkuperer et rom; den horisontale dimensjonen er Væren når den er oppfattet, og har 

gitt seg selv til noens blikk som en fremtredelse; den tredje dimensjonen er Værens 

doble bevegelse av å tre frem (avdekkes, ”unconceal”) og trekke seg tilbake. I 

Værens fremtreden innenfor dette rommet finnes både et paradoks og en sannhet. 

Paradokset er at  

 
”the concept [of Being] refers to the things of the world before they become a 
part of a world”380 

 

Sannheten er den hendelse da Væren blir synlig. Vi står her ovenfor to typer viten 

eller sannhetsformer som eksisterer parallelt, en værensviten og en kulturviten. Disse 

er for mennesket uløselig bundet til hverandre. Gumbrecht sier at Væren må bli en del 

av en kultur for å kunne erfares. Blikket som oppfatter, den horisontale dimensjonen 

av Væren, kan bare sees gjennom en kulturell artikulering. Disse to former for viten 

kan ikke forenes, og det finnes en grense, en terskel, mellom dem. Derfor innebærer 
                                                
378 Ibid. s. 106. 
379 Ibid s. 111. 
380 Ibid s. 70. 



 175 

Værens tredje dimensjon en bevegelse av en fremadrettet avdekking og en 

tilbaketrekking. I Gumbrechts tolkning får Væren en romlig projisering.  

 
”For us to experience Being, however, it would, on the one hand, have to cross 
the threshold between a sphere (which we can at least imagine) free from the 
grids of any specific culture and, on the other hand, the well-structured 
spheres of different cultures.”381 

 

Gumbrechts tolkning gir en tilgang til Cages installasjon. Inn i det fysiske rommet på 

museet var det projisert et virtuelt rom: et rutenett av koordinater som de historiske 

gjenstandene forholdt seg til. Med Rosalind Krauss kan vi se hvordan rutenettet da 

nøytraliserte museets fysiske rom, forvandlet det til et enda tommere rom enn det 

tomme rommet.382 Både rutenettets abstrakte strukturering og tilfeldighetens 

virkemåte nullstilte rommet fra historiske og semantiske meningsstrukturer. I dette 

ser vi installasjonens romlighet, tingenes plassering i rommet. Cage målte et rutenett 

over rommets gulv og vegger; med tilfeldighetsmetoden, og ut i fra der koordinaters 

linjer møttes, ble hver gjenstands posisjon i rommet bestemt. Denne form for 

organisering skapte et spill mellom rommets tomrom og gjenstander som tok plass. 

Og det var tomrommets fremtreden som fikk en grunnleggende virkning i dette 

spillet, også gjenstandenes innbyrdes relasjoner virket inn. Men hver gjenstand ble 

omgitt av tomrom.  

 Nullstillingsprosessen, eller tegnrensningen av gjenstandene, og rutenettets 

tomme rom, satte gjenstandene fri fra sine tillagte semantiske og kulturellere 

kontekster. Dette kunne Cage kalle frie elementer. Cages installasjon hadde også en 

temporalitet i utstillingens begrensede tidsrom. Tidens gang forvandlet de historiske 

gjenstandene og deres væren til hendelser, til tilsynekomster for de blikk som ser 

dem. Rutenettets strukturerte rom, der de av prosessens tilfeldig utpekte gjenstander 

ble ført inn til tilfeldig utpekte plasser er som en iscenesettelse av Værens fremtreden 

og tilbaketrekking.  

 
”Coincidences of free elements with structural time points have a special 
luminous character, because the paradoxical nature of truth is at such moments 
made apparent”.383 

 

                                                
381 Ibid. s. 70. 
382 Krauss, Avantgardens originalitet (2002) s. 7-11.  
383 Se Cage, Silence (1961) s. 65.  
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I de to senere museumskomposisjonene Changing Installation og Rolywholyover kom 

dette enda tydelige frem. Der ble gjenstander, etter tilfeldighetsgenerert skjema, 

daglig skiftet ut eller skiftet plass i løpet av utstillingen. Gjenstandskarakteren til de 

historiske gjenstandene gikk på den måten over i en hendelseskategori, og i Cages 

poetikk var dette uttrykk for en glidende overgang mellom ting og lyd som klinger ut 

i rommet. Gjennom Cages rutenettstrukturering kom gjenstanden til syne som en 

værensklang. I teksten ”Tale til et orkester” fra 1976 skrev Cage om hvordan 

musikeren ikke skulle prøve å uttrykke lydens lyd, men være en formidler av dens 

værensklang. Øyeblikket da værensklangen kom til eksistens fra sitt eget senter – 

utløst av nullstillingsprosessens ikke-intensjonelle handling – fikk for Cage en magisk 

karakter: Det var sant. Gjenstandene ble i rutenettets tidsrom fanget og synliggjort i 

sin bevegelse gjennom tiden: 

 
”wenn Sie sich in Ihrem eigenen Zentrum befänden, und zwar so, daß Sie 
beim Erzeugen eines Klanges nicht versuchten, einen Klang 
herauszubekommen, als ob er von Ihnen käme, sondern einfach wie ein 
Mittler handelten, der kraft einer gewissen Magie imstande ist, diesen Klang, 
der sein eigenes Zentrum hat, zur Existenz zu bringen.”384 

 

I Cages nullstilte rom var det distribuert 18 gjenstander. Gjenstandene var så å si ikke 

berørt av Cages intensjon under denne distribusjonsprosessen. Han sendte en impuls 

inn i et kulturelt system av gjenstandsorden og lot et strengt upersonlig regelstyrt 

system basert på tilfeldighet arbeide for å finne frem til akkurat disse gjenstandene. 

Hver gjenstand ble ført til et punkt, et møte mellom tid og rom, til en plass der den 

under dette tidsrom, med Gumbrechts ord, okkuperte rommet med sitt nærvær. I 

punktet møttes det formålsløse og et tilfeldig belyst utsnitt (gjenstanden) av hva som 

allerede finnes, noe som for betrakteren innebar en aksept, en åpen undring.  

 

 

Oppmerksomhet og gjennomstrømming 
 

Formålet med tegnrensningen i Museumcircle og dens formålsløse prosess var ikke å 

uttrykke noe, eller å lage noe, men å kunne møte disse gjenstandene, utenfor 

                                                
384 Cage, “Rede an ein Orchester” (1976) i: Metzger og Riehn (Hrsg), Musik-Konzepte Sonderband I, 
(1990) s. 57. 
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diskursive, semantiske og kulturelle kontekster. Denne prosessen var en avdekking av 

gjenstandene. Og avdekkingen var dobbel. Ikke bare gjenstandene ble avdekket i 

egenskap av materialitet, et nærvær som løftes ut av en sammenheng. Også 

betrakteren ble avdekket, eller bevisstgjort, sin egen meningsproduksjon. For 

Gumbrecht vil det hos betrakteren som trer inn i et rom som Museumcircle kunne 

oppstå en estetisk erfaring av museumsgjenstandene som ville føre til en oscillering 

mellom nærværseffekter og meningseffekter. Hos Gumbrecht forblir dette et 

spenningsforhold i den estetiske erfaringen, og et element av instabilitet og uro:  

 
”Essential is the point, within this specific constellation, meaning will not 
bracket, will not make the presence effects disappear, and that the – 
unbrackeded – physical presence of things...will not ultimately repress the 
meaning dimension. Nor is the relation between presence effects and meaning 
effects a relation of complementarity”.385 

 

Det er vanskelig å forstå denne oscillerende erfaringsprosess annerledes enn at 

Gumbrecht fortsatt er bundet av den meningsestetikk han kritiserer. Oscilleringen hos 

Gumbrecht innebærer at betrakteren ikke kan gi slipp på denne meningens 

identitetsområde, og at virkningen av nærværseffektene setter betrakteren i en 

dualistisk tilstand av uro. Kanskje er det her en parallell til Cages problematisering av 

det dualistiske forholdet mellom mind og heart (som ble drøftet over i kapittel 3). 

Cages løsning var å situere situasjonen for erfaring til en tilstand av ”non-knowledge 

of something that had not yet happened”. Denne tilstand oppnådde han ved en 

gjennomgripende systematisk bruk av tilfeldighet som forstyrret opprettholdelsen av 

meningsidentitet.  I stedet for en slik oscillering som Gumbrecht tenker seg kan man 

derfor se Cages situasjoner som avgrensede områder for erfaring som innenfor denne 

avgrensingen gir en temporær mulighet for å kunne tre ut av en kulturelt konstituert 

identitet. 

 Gumbrecht fremholder likevel også at den estetiske erfaringen kan bryte 

gjennom denne meningsidentiteten, og overmanne den som erfarer. Den estetiske 

erfaring er ikke gitt, den er flyktig og kan ikke med intensjon velges. Det er ikke 

mulig å kontrollere eller forutsi om, og når, disse intense tilstandsforandringene 

oppstår. Erfaringen oppleves som om den kommer fra intet. Med kraft bryter den inn 

med plutselighet, og setter kropp og bevissthet i høyeste beredskap – ”extreme 

                                                
385 Gumbrecht, Production of Presence (2004) s. 108.  
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challenges produce extreme levels of performance in our minds and our bodies.”386 

Erfaringen er en tilstand av forhøyet intensitet, og den har en flow-kvalitet utenfor 

hverdagens tid og orden. Det er en tilstand der man fortaper seg i en fokusert 

intensitet (”being lost in focused intensity”). Og like plutselig som den er, like 

plutselig blir den borte, fordi erfaringen uttømmer seg selv i sin utfoldelse (”undoes 

itself while it emerges”). Gumbrecht måler intensiteten, ikke som en kvalitet som 

tillegges gjenstanden, men som en kraft, en effekt, som i situasjonen utløses mellom 

opplever og gjenstand. Den er derfor ikke kvalitativ, men kvantitativ. 

Denne måten å beskrive den estetiske erfaringen har likhetstrekk med de 

erfaringsprosesser jeg i kapittel 4 søkte å fange med metaforen dissipative strukturer. 

Det karakteristiske ved den dissipative strukturen er den plutselige forhøyede 

intensiteten som kan utløse en selvorganiserende bevissthetsstruktur i 

oppmerksomhetens funksjonsmåte. Det er en intensitet som uttømmer seg selv i sin 

utfoldelse (”undoes itself while it emerges”). Hos den som erfarer har derfor 

intensitetens kvantitet i erfaringen (emosjoner, affekter, innsikter osv) like stor 

betydning som dens kvalitet. Energien i intensiteten er et trykk, en motstand, som kan 

forandre bevissthetstilstanden.  

 Disse utbruddene, der meningslogikkens dekkende og bindende kraft brytes 

opp, er et viktig moment innenfor meningsestetikken. På denne måten etableres en 

meningens grense. Og det som åpner seg som erfaring utenfor mening, vil igjen være 

meningsproduserende. Denne grensetrekkingen åpner opp for å fremme forskjellige 

erfaringsområder som kan tolkes som nytelse, kompleksitet eller frihet. Men er denne 

oscilleringen et uttrykk for en meningsbetinget frihet? Noen av de eksempler 

Gumbrecht nevner som estetisk erfaring er koblet til den siviliserte kroppens 

tabuområder: volden når tyren gjennomborres i tyrefektingen, seksualiteten i møtet 

med den vakre unge kvinnen i kassakøen. Dette er for Gumbrecht estetiske 

situasjoner som synes å fungere som trykkventiler i et gjennomregulert samfunn. 

Også fotballarenaen er et sted for et kollektivt kroppslig befriende utbrudd av 

fellesskap. Det er vanskelig å trekke grenser for hva som her er, eller ikke er, estetisk. 

Men følger vi Gumbrechts eksempler ut i sin ytterste konsekvens, er det ikke 

vanskelig å se at enkelte av de erfaringsområder han nevner kan utarte i 

nærværslengsler på ville veier. Dette er imidlertid ikke diskusjonen her.  

                                                
386 For de følgende sitatene Gumbrecht, Production of Presence (2004) s. 104.  
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 Spørsmålet er imidlertid om Cages iscenesettelse av museumsgjenstandene i 

Museumcircle kunne åpne opp for en annen oppmerksomhetsform for betrakteren enn 

den museet har institusjonalisert. Eller førte også Cages iscenesettelse tilbake til 

meningsestetikkens rammer for forståelse? Å bruke metaforen dissipative strukturer i 

beskrivelsen av disse erfaringskvaliteter som Gumbrecht peker på, fører til den type 

oppmerksomhetsform jeg har kalt gjennomstrømmingsstrukturer og som betegnet den 

handlende og erfarende tilstand som Cage med sin poetikk skapte situasjoner for. 

Disse estetiske erfaringer som Gumbrecht beskriver er frie, gjennomgripende, 

ukontrollerte, intense og kraftfulle erfaringer som løfter individet ut av hverdagens 

tilstand. Gumbrecht identifiserer også erfaringer med denne kvaliteten utenfor det 

erfaringsområde som i vår kultur er blitt definert som estetisk. Men kan det være slik 

at Cage med sin strenge regelstyrte disiplinerte poetikk fant en måte å ’temme’ denne 

type energetisk forhøyede erfaringstilstand? Temmingen foregikk innenfor et intrikat 

samspill av iscenesatte ”law elements” og ”freedom elements”.  

Denne problemstilling gjaldt særlig for aktøren, den som utførte prosedyrene, 

og som av Cage på denne måten ble ført inn i en erfaringsprosess med gjenstanden. 

Denne prosessen var å tømme rommet for mening og å rense gjenstandene for tegn, 

det vil si å ta dem ut av sine kontekster som museumsgjenstander. Selv om ikke 

aktøren gikk inn i en tilstand av gjennomstrømming hadde denne nullstillingen en 

effekt som kunne muliggjøre en flytting av oppmerksomhet. Dette var en 

oppmerksomhet i formen av en andregrads observasjon. Nullstillingsprosessen 

innebar at aktøren ble bevisstgjort sin egen fortids førstrukturerte 

meningsproduserende oppmerksomhetsform. Aktøren overskred da dette gjennom å 

kunne ’se gjennom’ denne strukturerte erfaringen, både når det gjaldt gjenstanden, og 

det å avdekke fortidens strukturerte virkelighet. Spørsmålet som da reiste seg var om 

hvilken bevissthet som var bevisst den strukturerende bevisstheten? Som en 

selvreferensialitet kunne aktøren betrakte seg selv løst fra sin identitet som 

meningsskapt subjekt, og se sin egen meningsproduksjon, ikke som en sannhet, men 

som en stadig produksjon av meningsrelasjoner.  

På denne måten iscenesatte Cages installasjon et grunnleggende paradoks i vår 

kulturs virkelighetsorientering. Han selv så denne meningsproduksjonen på bakgrunn 

av tilværelsens grunnleggende tomhet, og her møtte han Foucaults analyse av 

konsekvensen av modernitetens tegnorganisering: 
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”For nu er der ikke længere denne oprindelige og absolut første tale, i kraft af 
hvilken diskursens uendelige bevægelse blev grundlagt og begrænset; herefter 
vil sproget vokse uden noget startpunkt, uden ende og løfte om noget. Det er 
vejen igennom dette tomme og grundlæggende rum, som litteraturens tekster 
tegner dag for dag.”387 

 

Eller som Cage kommenterte til en student som stilte spørsmål ved hans 

tilfeldighetsmetoder: 

 

“He was attached to sounds and because of this attachment could not let 
sounds be just sounds. He needed to attach himself to the emptiness, to the 
silence. … Why is this so necessary that sounds should be just sounds? … In 
order that each sound may become the Buddha or split the stick and there is 
Jesus”.388 

 

 

Europeras – innledning 

 

 
Europeras 1-5 består av en serie operaverker inndelt i tre selvstendige deler: 

Europeras 1&2 (1987), Europeras 3&4 (1990) og Europera 5 (1991). De tre 

forskjellige delene var alle bestillingsverk, og de var derfor laget for forskjellige 

besetninger og fremføringssituasjoner: "Each one came up because of circumstances 

that were different."389 Disse ulike betingelsene førte til at Cage tematiserte opera 

som en estetisk og performativ situasjon på forskjellige måter: Europeras 1&2 ble 

laget til operahuset i Frankfurt, og premieren fant sted den 12. desember 1987, og var 

komponert for det institusjonelle operaapparatet. 390De to andre delene i serien hadde 

mindre format, men innholdt mange av de samme operaelementene. Europeras 3&4 

ble bestilt som en versjon av Europeras 1&2 for en mindre besetning til Almeida 

Festival i London i 1990. Pianisten Yvar Mikhashoff som der hadde vært med å 

fremføre Europeras 3&4 ville siden spille Europeras 4 separat, men Cage 

                                                
387 Foucault, Ordene og tingene (2006) s. 60. 
388 Cage,”History of Experimental Music in the United States” (1958)  i: Cage, Silence (1961) s. 70.  
389 Cage, i: Retallack (ed.), Musicage (1996) s. 227. 
390 Premieren skulle opprinnelig vært den 15. november, men to dager før brant operahuset ned etter en 
ildspåsettelse. Forestillingen ble flyttet til et teaterhus, se Cage, i: Retallack (ed.), Musicage (1996) s. 
171 og Kuhn, John Cage’s ”Europeras 1&2” (1992) s. 1.  
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komponerte i stedet Europera 5, som ble ferdig i 1991, og har den samme besetning 

som 4.391 

 Samlet fremstår Europeras som en historisk refleksjon over kulturelle og 

mediale situasjonsbetingelser for opera som estetisk og performativ situasjon. I 

Europeras 1&2 er operamaterialet levende fremført på en operascene. Europeras 

3&4 kan fremføres på mindre scener utenfor operainstitusjonen, og består foruten av 

sangernes arier også av operamateriale fra reprodusert operamusikk, både 

pianotranskripsjoner og grammonfoninnspillinger. Europera 5 inkluderer i tillegg 

radio og TV.  

 

“what happens in 5 is a juxtaposition of the two centuries, nineteenth 
and twentieth. And that takes one's mind off opera. There's no pretense 
of a twentieth-century opera. Opera is stated as being of the nineteenth 
century, through the victrola, of which there is only one. It [the 
statement] is made very clearly.”392 
Europera 5 avsluttes med at et TV-apparatet står igjen på scenen med 
flimrende bilder uten lyd.  

 

“The silent image, when it does not have any help from sound or from 
any underlining, and it’s just silent”. “you don’t know what to feel 
really. All you know is that you know it very well, and it isn’t any 
good.”393 

 

TV og radio representerte 1900-tallets videreføring av opera som performativ 

situasjon.  

 

 

Europeras: Material og komposisjonsteknikk 
 

 

Partituret til Europeras 1&2 er på en lignende måte som Variations V utformet som 

en dokumentasjon av den første oppsetningen som Cage var med på å 

gjennomføre.394 Verket var med andre ord komponert mer som et ferdig system til 

                                                
391 ”I have a solution for you wanting to do Europera 4 - I'm going to write Europera 5 so you can 
travel around, have a completely portable piece that you can take on the road.” Mikhashoff sitert i: 
Fetterman, John Cage's Theatre Pieces (1996) s. 183. 
392John Cage i: Retallack, (ed.): Musicage (1996) s. 226. 
393 Ibid. s. 226. 
394 Se over i kapittel 4.  
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bruk for nye fremtidige versjoner enn som et ferdig komponert arbeid. Europeras 

1&2 er konstituert ved at Cage delte operahusets sceniske handlingsrom inn i 

parametre.  Disse parametrene var ’arier’, ’orkester’, ’sceniske handlinger’, 

’kostymer, resyméer’, ’lys’, ’sceniske interiører’, ’tidspunkt’ og ’steder for 

handlinger’.395 

 

 

 
Figur 13: Scenegulvet oppmålt som et rutenett i oppsetningen av Europeras 1&2 i Frankfurt 1987. 

Hentet fra Laura Kuhn, John Cage’s Europeras 1&2 (1992) Appedix G s. 608.  
 

 

For nye oppsetninger av verket vil altså denne inndelingen av operamaterialet i 

materialområder være bestemt. Parameterinndelingen har den funksjon å peke ut 

områder av operamateriale. Deretter må man følge et proseduralt regelverk for å fylle 

disse områdene med det materialet som skal inngå i den konkrete oppsetningens 

situerte prosess. Som figur 13 (over) viser ser vi hvordan parameteren ’steder for 

handlinger’ ble regulert av Cages inndeling av scenegulvet i et rutenett av 64 ruter, 

det samme antall som i I Chings kart. Denne prosessen betegnes her som en 

tegnrensning fordi materialet blir fragmentert, og hvert fragment blir løst fra sin 

                                                
395 For en detaljert beskrivelse av disse parametrenes innhold og dokumenterende fotografier av 
oppsettingen i Frankfurt, se Laura Kuhn, John Cage’s ”Europeras 1&2: The Musical Means of 
Revolution (1992) Appendix G, s. 443 -711. Se også Mia Göran, Mening og tilfeldighet. En studie av 
John Cages Europeras 3&4 (hovedfagsoppgave 2002).   

Figuren er fjernet.
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opprinnelige sammenheng (slik som en arie uten orkesterakkompagnement og 

narrativ kontekst, eller tre takter fra en fløytestemme som spilles på et annet 

instrument). Et slikt fragment blir derfor et løsrevet enkelttegn. De mange løsrevne 

enkelttegn vil i Europeras ha den virkning at det destabiliserer operasituasjonen som 

et gjenkjennelig identitetsområde. Som enkelttegn har de imidlertid fortsatt karakter 

av ’opera’, men i fremføringssituasjonen vil de være renset fra sin narrative 

systemiske funksjon. 

 Igjen ser vi hvordan Cage i verk etter verk oppnådde å destabilisere verkets 

handlingsrom som et identitetsområde. Men sammenlignet med Museumcircle 

beholdt Cage i Europeras en større grad av opprinnelig verkidentitet, noe som skapte 

en ny spenning i verket. Til tross for den vidt drevne dekonstruksjonen oppleves 

Europeras fortsatt som en ’opera’.  

 Partiturets prosedurale regelverk består av tilfeldighetsoperasjoner basert 

på I Ching. Cages assistent Andrew Culver designet disse operasjonene som 

dataprogrammer for å gjøre denne mengde av operasjoner mulig. Cages andre 

assistent under dette arbeidet, Laura Kuhn, skrev om forestillingen i Frankfurt: 

   

”These programs were essential to every aspect of Europeras 1&2, 
ultimately manipulating 105 arias sung by nineteen singers, 105 
costume designs (plus fourteen ”extras”), 2611 instrumental passages 
from sixty-four conventional European operas, 115 actions with props, 
and seventy-two scenery flats.”396 

 

Det musikalske operamaterialet skal bestå av allerede eksisterende historisk 

operamateriale fra den samlede vestlige operalitteraturen. Cage har selv bearbeidet 

noe av dette materialet, bl.a. orkesterstemmene som følger med partituret. Cage har 

her "pulverisert" det samlede orkestermaterialet fra 64 operaer i operalitteraturen.397 I 

denne fragmenteringen av orkesterstemmene beholdt han hvert fragments presise 

anvisninger om det originale tempo, toneart, frasering, dynamikk og 

uttrykksmarkeringer. I denne prosessen ble dette materialets høye grad av 

homogenitet avdekket. Selv om orkestermaterialet var hentet fra mange forskjellige 

operaer, viste fragmentene seg å være svært like.  

 

                                                
396Laura Kuhn, John Cage’s ”Europeras 1&2 (1992) s. 444.   
397 "what I want the opera to be is a collage of sorts, of a pulverized sort, of European opera", Cage 
sitert etter Richard Kostelanetz,  John Cage (ex)plained (1996) s. 133. 
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„...lassen sich indes auch die gängigen Meinungen übers Material großen 
europäischen Komponierens nicht länger halten. Immerhin teilte ich die 
Ansicht, daß wir - um es grosso modo und somit einmal hanebüchen 
vereinfacht zu sagen - in Europa eine Siebentonmusik hatten und dann eine 
Zwölftonmusik bekamen. Ich wußte nicht, daß wir soviel Einton- Zweiton-, 
Dreiton- und Viertonmusik, hingegen wohl keinerlei Fünftonmusik - 
Pentatonik - hatten, und daß musikalisches Gestalten aus sechs und mehr 
Tönen jedenfalls zur statistischen Minderheit unserer Überlieferung 
gehören...“398 

 

Likheten ga orkestermaterialet en operaidentitet, og det var denne likheten som gjorde 

at han kunne bruke et samlet materiale fra 64 verker som kilde for sin egen, nye 

opera. Likheten gjorde også materialet utbyttbart innenfor sin egen masse, uten at det 

mistet identitet. Operamaterialet beholdt altså sitt operapreg selv om Cage 

fragmenterte det, og tok det ut av sin opprinnelige meningssammenheng.  

 Men langt fra alt materiale til en nyoppsetning ble bearbeidet på denne 

måten av Cage. Tanken var nemlig at verkets aktører selv skulle fylle disse 

parameterinndelte materialområdene med materiale fra operafeltet. Det vi ser er at 

Cage her på en lignende måte som i Museumcircle sendte impulser inn i en etablert 

kulturinstitusjon, og lot det som kom ut av denne impulsen bli del av verkets 

realisering. Cage, som selv var aktør i Frankfurtoppsetningen, hentet notemateriale 

fra operabiblioteket i Metropolitan Opera; sangerne valgte fritt de arier de ville synge 

blant arier fra operalitteraturen; en bibliotekar i Frankfurt søkte i arkivene etter 

historisk bildemateriale til sceneriene i oppsettingen i 1987. Til oppsettingen av 

Europeras 3&4 i Oslo 2001 lånte en privatperson ut sin store samling av gamle 

grammofoner og grammofonplater med operamusikk. Alle disse hendelsene var 

kultursystemets svar på de impulser Cage sendte inn. Verket gikk slik utover sine 

egne grenser og åpnet opp for det praksisfelt det var del av. Dette var ikke bare en 

metabetraktning fra Cages side. Cage gikk også i interaksjon med det system som var 

en del av operaproduksjonens betingelser, og som var del av hans rolle som 

komponist.  

Europeras 3&4 og 5 har kammeroperaens mindre sceniske format. Disse 

verkene er komponert på samme måte som Europeras 1&2, men her tematiserte Cage 

operasituasjonen ved å bruke reprodusert operamateriale, slik som båndopptak, 

plateinnspillinger og pianotranskripsjoner. Det bearbeidede orkestermaterialet i 

                                                
398Heinz-Klaus Metzger, "Europeras Oper" i: Metzger, Heinz-Klaus og Rainer Riehn: John Cage II 
(1990) s. 75.   
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Europeras1&2 ble her skiftet ut med fragmenter fra 300 grammofonplater med 

operamusikk og med operatranskripsjoner av Franz Liszt. Cage fragmenterte disse 

transkripsjonene med tilfeldighetsoperasjoner, og de skal spilles i følge en åpen 

notering i ”time brackets”.399 

 

 

  

Narrativitet og oppmerksomhetsform 
 

 

Cage var i Europeras primært ikke interessert i historiens enkelte operaverker, men i 

opera som en estetisk performativ situasjon. Cage så det tradisjonelle operaverket 

som en situasjon konstituert som en kausal, narrativ og lineær oppmerksomhetsform. 

Dette var Cages forutsetning for å dekonstruere operaverket:   

 
“Opera is a situation where everything underlines everything else, so that the 
point is unavoidable.”400  

 
Den narrative grunnformen har vært mer eller mindre fremtredende gjennom hele 

operahistorien. Operaformen består av det tette forholdet mellom tekst og musikk, og 

det narrative nedfelles i det musikalske materialet som språklige narrative strukturer 

som effektivt underbygger og driver operaens fortelling fremover: rekapitulasjoner, 

kadenser, overganger, interrelasjoner og modulasjoner. Slik kan man si at Cages syn 

på hva som er en tradisjonell opera lignet på den amerikanske musikkforskeren 

Joseph Kermans operakanon som bygget på tanken om opera som en dramatisk 

gjennomkomponert helhet.401 

 Cages syn på tradisjonens operaverk var at dens narrative ordning baserte 

seg på utvelgelse av hendelser sentrert rundt et plot. Operaens hendelser ble knyttet 

sammen i en årsakskjede som var valgt i relasjon til hverandre. Denne ordningen 

medførte at oppmerksomheten ble styrt forbi det som var blitt valgt bort dvs. 

hendelser som kunne forstyrre operaens indre årsakssammenheng. Alle 

usammenhengende, plutselige og uvedkommende hendelser ble usynliggjort. 

                                                
399 Se om ”time brackets” (eller på norsk: tidsklamme) over kapittel 4 (fra fotnote 297 flg.).  
400 Cage i: Retallack (ed.), Musicage (1996) s. 223. 
401 Joseph Kerman, Opera as Drama (1988), særlig Prologue og s. 58-79.   
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Operakomponister drev handlingen fremover ved å bygge opp narrative dramatiske 

øyeblikk. Fortellingen ledet frem til høydepunkt, eller til vendepunkt, med påfølgende 

utløsning, avspenning eller overraskende fortsettelse. Musikken spant et vev av 

psykologiske årsakssammenhenger rundt handlingen: Toneartsforandringer anga 

skifte av stemninger. Temaer og ledemotiv fulgte hendelser og personer. Under ariene 

lå temaene i orkesteret som kontraster og påminte lytteren om tidligere 

handlingsforløp, eller antydet om ubevisste eller bevisste psykologiske årsaksforhold. 

 På denne måten kunne narrativiteten strukturere berøringspunkt. Den 

overordnende narrative organiseringen forente rommets deltakere innenfor en felles 

intersubjektiv ramme av opplevelse. Innenfor den narrative konteksten ville 

øyeblikkene spille på, utløses av, og plassere seg i forhold til, det kollektive 

tolkningsskjemaet. 402 I de operaer som Europeras bygget på bant én forenklende 

historie sammen et pluralistisk, komplekst og variert materiale og hendelsesforløp. 

Den enkelte operahistorie fikk derved publikums oppmerksomhet til å følge forløpet 

som én helhet, i en fellesopplevelse av tid som lineært beveget seg fremover. 

Hendelser ble plassert i forgrunn, bakgrunn, i hierarkiske forhold og i 

meningsrelasjoner av nærhet og fjernhet. I likhet med perspektivistisk avbildning 

plasserte dette tilhøreren på en betraktende avstand. Derfor var det også mulig for det 

lyttende subjekt å skille ut verket og dets iscenesettelse som et frittstående objekt. 

Verket utgjorde et avgrenset område av tid og hendelser som oppmerksomheten 

kunne følge som en sluttet helhet. 

 Dette hadde den konsekvens at det lyttende subjekt kunne plassere sin egen 

væren utenfor dette objektiviserte hendelsesforløp. I denne institusjonaliserte og 

ritualiserte situasjonen visste tilhøreren at dette var et virtuelt stykke virkelighet som 

hun lånte sin oppmerksomhet til. Det mørke rommet, avstanden til scenen, publikums 

fellesskap i følelsene, høydepunktene, spenningen, skjønnheten i musikken, rytmen, 

alt utgjorde rammen for operaverket. Situasjonen var tatt ut av den daglige orden og 

dens konsekvenser. Den innebar en suspendering, en utsettelse, av selvets plassering 

som en avgrenset, sosialt betinget ’rolle’ i det daglige liv. Avstanden gjorde 

situasjonen til et fristed der man kunne gi slipp, ta inn, og gi utløp for følelser. Det 

virtuelle ga på denne måten paradoksalt nok tilgang til følelser, til gjenkjennelse, og 

                                                
402 Dette skjer selv om Roland Barthes viser med begrepet ”den tredje mening” at berøring uansett 
alltid også vil virke på en anarkistisk, uforutsigelig måte i forhold til en tilrettelagt kontekst, se 
Barth,”The third Meaning” i: Barthes, Image, Music, Text (1977) s.  52-68.  
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til å leve ut følelser i fellesskap, og kanskje til forløsning. Ulempen med denne 

organiserende oppmerksomhetsformen var faren for tom institusjonell gjentagelse.  

 Cage så denne operasituasjonen som et uttrykk for en historisk 

følelsesestetikk, og for en innsnevrende styring av oppmerksomhet:  

 
“Heavy use of the emotions. So much so that when they were removed, as 
they were by my use of chance, in both the instrumental parts, and in the 
juxtaposition of the arias, it was clear to the singers, though it was not to me, it 
was clear to the singers that this was not opera.”403 

 
Musikken har stor betydning i denne estetikken som et medium av affekt. Musikkens 

gestiske natur formidler følelsesstrukturer og underbygger retoriske gester. I Cages 

fragmenterte operadekonstruksjon fantes fortsatt ariene med som helheter. Men de ble 

sunget uten orkestrets opprinnelige akkompagnement, utenfor sin dramatiske 

kontekst, uten kostymer, scenerier, og de henvendte seg ikke til noen spesiell 

medspiller. Cage fikk på denne måten abstrahert ariens karakteristika som 

enkeltpersonens følelseshandling. I Europeras 1&2 innebar tilfeldig valgte kostymer, 

handlinger og spektakulære hendelser at ariens følelseshandling druknet i 

situasjonens happeningskarakter. I Europeras 3&4 og 5 sang sangerne fra sine 

tilfeldig tildelte plasser på rutegulvet uten kostymer og scenehandlinger. Partituret 

instruerte sangerne om ikke å underbygge teksten og sangen med kroppslige gester. I 

fraværet av slike sceniske virkemiddel fikk ordene en løsrevet betydning; sangerne 

bare sto og tonet ut sine følelseslyder i all sin menneskelige nakenhet.  

 

 

Europeras – en synkronistisk tolkning 
 

 

I kapittel 2 så vi hvordan Jung i forordet til I Ching knyttet denne visdomsboken og 

dens tilfeldighetsprosedyrer til en synkronistisk virkemåte, særlig til de ikke-kausale 

sammenhenger. Tilfeldighetsprosedyrene - det å spørre og å kaste mynter – ga altså 

tilgang til bokens orakelfunksjon, det var en metodisk måte å stille spørsmål, og få 

svar. Synkronisiteten ble hos Jung derved definert som et forhold mellom kastet og et 

kulturelt tolkningsskjema som forstod sosiale forandringer i henhold til 

                                                
403 Cage i: Retallack (ed.), Musicage (1996) s. 222. 
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konfutsianismens hierarkiske og patriarkalske samfunnsorden. Cages bruk av I Ching 

derimot var løsrevet fra bokens meningsverden. Cage var først og fremst interessert i 

det metodiske aspektet ved kastet. I Europeras brukte han dette kastet for å orientere 

seg i operaverden. Han byttet så å si ut konfutsianismens orden med operaens orden. 

Selv om det i disse to tilfellene var forskjellige meningsverdener som kastet ble brukt 

på, og Cage ikke hadde tilsvarende tolkningskommentarer, så fulgte selve kastets 

situasjon synkronisitetens prinsipp. Kastet var uttrykk for en tilfeldig prosedural 

orden for å identifisere en aktuell situasjon.  

 Cage begynte arbeidet med Europeras plassert midt i et stadig genererende 

operafelt. Og alle hendelser som ble generert til Europeras ble underlagt kastets 

prinsipp. I I Chings orakelbok er kastet bare ett. Når Cage brukte kastets metode for å 

lage Europeras til det vi kan kalle en ’synkronistisk situasjon’, satte han kastet i 

system. For det var ikke bare Cage som kastet. Situasjonen skulle holdes åpen mot 

omverdenen, og derved også holde verkets system åpent som en kropp i interaktiv 

virksomhet. Derfor overlot Cage også mange valg, spørsmål og kast til utøverne og 

aktørene i operainstitusjonen. Men alt måtte skje innenfor de samme 

konstruksjonsprinsippene. Grovt sett ble Europeras bygget opp av to ulike typer 

tilfeldige hendelsesgenereringer. Den ene var hendelser som av Cage ble spesifisert 

ned på et detaljnivå med tilfeldighetsoperasjoner. Den andre var som jeg nevnte over 

de hendelser som ble generert ved at Cage sendte impulser inn i operaens 

institusjonssystem. En slik impuls var altså instruksen til operasangerne om fritt å 

velge sine arier fra det tilgjengelige operarepertoaret. Et annen var instruksen til 

bibliotekaren om å finne operarelatert billedmateriale i arkivene til scenerier.  

 Cages parameterinndeling av operasituasjonen var et annet moment ved det 

å sette kastet i system. Slik som i den totale serialismen, der alle lydhendelser var 

resultat av møter mellom parametrene tonehøyde, varighet, styrkegrad, anslag, var 

operahendelsene i Europeras et resultat av møter mellom operasituasjonens 

parametre. Dette innebar at sangernes fritt valgte arier møtte regelstyrte 

tilfeldighetsgenererte tidspunkt, og angitte steder på scenens oppmålte rutenett. I 

Europeras III møtte kastets tilfeldighetsgenerte pianofragmenter fra Franz Liszts 

operatranskripsjoner frie tidspunkt innenfor en ”time bracket” organisering. På denne 

måten laget Cage en gjennomorganisering av fremføringssituasjonen der bestemte 

hendelser møtte frie tidspunkt, og bestemte tidspunkt møtte frie hendelser. Dette 
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innebar også at alle hendelser var berørt av kastets logikk, og av den kvalitet det 

tilførte situasjonen.  

 Et annet forhold som knytter Europeras konstruksjon til synkronisitet var 

at alle hendelser skjedde innenfor ett sammenhengende system. Synkronisiteten 

betinger nemlig en avgrensning av et hendelsesområde for å kunne bli synliggjort. 

Dette betydde imidlertid ikke at systemet derved lukket verket. Gjennom Cages 

organisering oppsto det i stedet en dynamikk mellom på den ene siden  

operainstitusjonen som et åpent felt av materiale og på den andre at verket lukket seg 

rundt tilfeldighetsoperasjonenes kast, som dannet fortløpende ’nå-punkter’.  

 

“a repetition of the experiment is impossible, for the simple reason that the 
original situation cannot be reconstructed.”404 

 

Først kom spørsmålsstillingen som skapte et avgrenset rom, eller område, som 

oppmerksomheten ble styrt mot. Kastet ble på den måten knyttet til et situasjonelt 

øyeblikk av forhøyet oppmerksomhet. Så ville selve kastets øyeblikk utløse en form 

for avtrykk, en synliggjøring av hendelsenes, kroppenes, materiens, sjelenes sam-

eksistens. I sentrum for disse nå-punktene sto de som kastet, og i verkets utfoldelse 

ville alle aktørenes nå-punkter stå i en interpenetrerende relasjon til hverandre. Også 

den som valgte ville stå i sentrum av sitt eget valg: 

 
”each thing and each being is seen at the center, and these centers are in a state 
of interpenetration and non-obstruction”405 

 
 
Synkronisitetens prinsipp viste til at kroppens, selvets, plassering i hendelsenes flyt, 

innebar en subjektiv avgrensning. Det spørrende subjekt sto i sentrum av sin egen 

værens omgivelser med en rekkevidde av resepsjon, innflytelse, styrke og 

gjennomslag. Slik ville tilfeldighetsoperasjonene med kastet tilføre hver av de 

operahendelsene som utspilte seg i Europeras en særlig kvalitet. Alt operamateriale 

og alle hendelser fikk status av sammentreff. De ble så å si ’merket’ av den som 

kastet, og av det kastet som hadde synliggjort denne sammenhengen. Alle hendelser 

som utspilte seg på scenen ville bære i seg denne kvalitet av ’merking’. 

                                                
404 Jung, Foreword i: The I Ching or Book of Changes (1951) s. xxix.  
405 Cage, ”Indeterminacy” (1958) i: Cage Silence (1961) s. 38.  
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Tilfeldighetsorganiseringen kunne på denne måten styre utøvernes oppmerksomhet i 

henhold til synkronisitetens identifiserende logikk.  

Kastet synliggjorde former for relasjonsbygging. Den narrative 

pulveriseringen og parametrenes uavhengighet innebar altså ikke at sammentreffenes 

øyeblikk sto utenfor identifiserte relasjonssammenhenger. Snarere ville hver hendelse 

inngå i, og stadig danne uoversiktlige, gjennomgripende og multifasetterte 

relasjonssammenhenger. Dette var altså Cages alternativ til det tradisjonelle 

operaverkets narrative organisering av oppmerksomhet.  

Det finnes her kanskje et slektskap til Walter Benjamins begrep om ”aura”. 

Auraen kan tolkes som en performativ kvalitet som har sin opprinnelse i ritualet, i 

kulten. Auraen er historisk autentisk betinget, den følger kunstgjenstanden på dens 

historiske vandring som en ansamling av kraft, energi. Auratisk kraft forløses også i 

det sceniske øyeblikket i utvekslingen mellom situasjonens aktører. 

 
”Den aura som omgir Macbeth på scenen kan ikke isoleres fra den som omgir 
skuespilleren som spiller ham foran det levende publikum”.406 

 

Auraens "avgjørende øyeblikk"407 utgjøres i henhold til Benjamin av den totale og 

unike opplevelse som kan oppstå i et Her og Nå. Den synkronistiske situasjonens 

øyeblikk er også et unikt sammentreff av materiens fysiske faktisitet og historie, 

menneskets faktiske handlinger, innsikt, historiske bakgrunn og psykiske kraft. Men 

dette avgjørende øyeblikk er ikke en avslutning, men like meget en begynnelse, et 

kreasjonens øyeblikk som fører den auratiske kraften videre i operamaterialets 

fortsatte historiske vandring, og i de involvertes praksis. Og hvert slikt øyeblikk vil 

innebære større elle mindre kursendring som fører til forandring. Hver enkelt fører 

med seg sin historie inn i sammentreffet, hvert operafragment fra operalitteraturen 

sin. Hver hendelse som utfolder seg i Europeras er merket av menneskers valg, 

handlinger, av konsentrert arbeide, og av ’virkelighetens’ tilfeldigheter utenfor Cages 

tilfeldighetsspill.  

 Og midt i denne intersubjektive aktivitet som fyller rommet styrte Cage 

oppmerksomheten mot lyden som noe rent sanselig, pre-fenomenologisk, og som 

skyller inn i systemet. For den som er vant til operatradisjonens narrative iscenesatte 

øyeblikk av berøring vil oppdage at Cages iscenesatte øyeblikk i Europeras styrer 

                                                
406 Walter Benjamin, Kunstverket i reproduksjonsalderen (1975) s. 49.  
407 Ibid. s. 54.  
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oppmerksomhet på en annen måte. Operamaterialet er omstrukturert, og 

operasituasjonen er ikke-narrativ, og ikke årsak-og-virkningsbasert. I forhold til 

operadramaets forventning finnes det ingen retning, ingen utvikling, bare en strøm av 

hendelser, ”[it] doesn’t go anywhere”.408  

 

 

 

Å være grammafonoperatør i Europeras 3&4 
 

 

Som aktør i Europeras erfarer man kastets situering i rutenettes rom.409 Europeras 3 

varer i 70 minutter.410 Utøverne er tre kvinnelige og tre mannlige sangere, en lys- og 

lydoperatør, seks grammofonoperatører og to pianister. Sangerne synger hele arier 

uten akkompagnement, pianistene spiller på hvert sitt flygel korte fragmenter fra 

Franz Liszts operatranskripsjoner, grammofonoperatørene opererer to gamle 78’-

grammofoner og 50 grammofonplater hver der de spiller fragmenter fra innspilt 

operamusikk. Lysoperatøren styrer et lysspill over scenerommet som er uavhengig av 

det som skjer på scenen. Noen få ganger i løpet av forestillingen overdøves alt av en 

lydbølge som over høytalerne går fra den ene siden av scenen til den andre. Det er et 

lydbånd, Truckeras som Cage laget av 101 operainnspillinger, og som er lagt oppe på 

hverandre i en tett lyd-collage, og der det er umulig å identifisere det enkelte 

operautdrag. I løpet av 20 sekunder bygger lydbølgen seg opp fra ingenting til en 

volumtopp som drukner hele scenerommet. På samme måte bades plutselig scenen av 

noen blinkende lysbølger. Alt styres av en digital klokke på videoskjermer.  

 

 

                                                
408 Richard Schechner, ”Performers and spectators transported and transformed” i: Ph. Auslander (ed.) 
Performance vol I (2003) s. 263.    
409 I 2001 medvirket jeg i Europeras 3 som grammonfonoperatør på flere forestillinger under Ultima-
festivalen i Oslo. 
410 Se for det følgende Cage, Europeras 3&4 (1990) partitur. 
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Figur 14: Bildet Hunde 1 fra Lexikonbilder av Hans-Petter Feldmann finnes i katalogen til, og var 
utstilt i, utstillingen Kunst als Grenzbeschreitung John Cage und die Moderne i München 1991. 

Rutenettets iscenesettelse av levde skjøre øyeblikk viser seg både i dette bilde og i Cages plassering av 
sangerne på scenens rutenett i Europeras.  

 

 

Scenegulvet er inndelt i 64 ruter, markerte med hvit teip, og nummererte med tall. Det 

er det samme antall som på det nummererte kartet til I Ching. Foran hver forestilling 

skal det kastes mynt om grammofonoperatørenes plassering på scenens rutenett, og 

ny lyssetting genereres med tilfeldighetsoperasjoner til hver forestilling. Noen stoler 

er plasserte ved siden av rutenettet som sangerne kan sitte på når de ikke synger. 

Ellers beveger de seg stille mellom sine angitte tilfeldighetsgenererte plasser på de 

nummererte rutegulvet. De står lenge i ro, plutselig begynner de å synge en arie. Når 

arien er ferdig står sangeren stille, beveger seg til et annet sted på scenen, eller setter 

seg på en stol. Flere sangere kan synge samtidig, på forskjellige ruter, uavhengig 

hverandre. Vekselvis står de som solister, eller forsvinner inn i den omgivende 

lydstrømmen. Lydens overlagrede tekstur er ofte tykk, ugjennomtrengelig, iblant 

tynnere, skirende delikat, og noen ganger stopper lydstrømmen helt opp.  

 Grammofonoperatørenes utførelse av operahandlinger er å spille utdrag fra 50 

plater som er nummerert og merket med en A, og en B-side. Operatøren følger et 

Figuren er fjernet.
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tidsskjema som er organisert som ”time-brackets”. De to grammofonenes start og 

slutt-tider er oppført i hver sin tallkolonne ved siden av hverandre. Den første 

grammofonens kolonne kan starte med plate 5 s. B, 00:34 til 00:01, fulgt av plate 22 

s. A, 00:10 til 00.58, den andre med plate 42. s A, 00:36 til 00:53, fulgt av plate 6 s. 

B, 00:26 til 00:15. Kolonnene fortsetter på samme måte og fyller to sider med 

tidsangivelser som er mer enn nok til en forestilling. Kolonnenes tider gir ingen 

minuttanvisninger, de angir bare sekunder over et minuttall. Tidspunktene refererer 

seg til videoskjermens digitale klokke som styrer forestillingens hendelser. I 

Europera 3 starter den på 00:00 og slutter på 1.10:00. Operatøren må altså selv 

avgjøre hvilket minutt neste utdrag skal starte eller slutte. I denne avgjørelsen ligger 

hva som er mulig rent faktisk å rekke: Operatørene skal finne riktig plate og plateside, 

ta plater inn og ut av omslaget. Platene er skjøre, stifter må skiftes. Hvert utdrag har 

også en angitt styrkegrad som skal justeres med volumknappene. Når første 

grammofon skal begynne 00.34 må derfor neste grammofon vente til 36 sek. over 

neste minutt. Den samme vurdering og avgjørelse gjelder for sluttider: Når den andre 

grammofonens plate tas av 00:53 er det en vurdering i forhold den første 

grammofonens andre plate som skal starte 00:10. En tidsangivelse 00:25 til 00:27 kan 

derfor gi utdraget en lengde av enten på to sekunder, eller av ett minutt og to 

sekunder. Noen ganger er det også mulig å spille de to grammofonene samtidig. 

Operatørene er i stadig arbeid med å finne plater og forberede start-og slutt-tider, og å 

følge med på sekundene som går på skjermen.  

 Slik følger de seks grammofonoperatørene tallkolonnenes tidsangivelser i en 

time og ti minutter. Dette er i seg en konsentrasjonskrevende oppgave, som ikke kan 

sløves til rutine. Situasjonen er dessuten scenisk, operatøren er plassert foran et 

publikum i et lyttende og betraktende rom. Ingen tidsskjemaer er like, alle er generert 

av Cage med tilfeldighetsoperasjoner. Operatørene har en klar instruks om å arbeide 

rolig, uten hastverk. At hver operatør finner sin rolige rytme er også nødvendig for 

lydstrømmens form. Å stå i denne sammenheng er som å inngå i en fiskestim, som 

regulerer seg selv. Hvis det samlede lydbildet danner en for tett masse mister 

lydstrømmen sin flyt og dens mulighet for å virke gjennomsiktig. 

 Dette setter også operatøren i en lyttende situasjon i utveksling mellom 

handling og erfaring: Belysningen er tilfeldig. Plutselig står en sanger på samme rute 

og synger operatøren rett inn i øret, bakfra høres et utdrag fra samme arie fra en 

grammofon. Senere står operatøren i mørke, alene spillende sine grammofoner i et 
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kort øyeblikk omgitt av stillhet. En lyskaster slås på og bader operatøren i lys, det 

omgivende lydbildet tetner, lyset vandrer til en annen del av scenerommet. Øyeblikk 

følger øyeblikk, operatøren forsettes i en utførende, intensjonsløs tilstand. Dette 

forvandler operatøren til en gjennomstrømmingsstruktur som lydenes og hendelsenes 

strøm kan gå gjennom. De disiplinerte regelstyrte handlingene er en ramme av 

konsentrasjon som operatøren kan overgi seg til i sin handling. Intet annet valg må tas 

enn det å gå inn i en handlingsflyt, sammen med de andre operatørene. Midt i alle 

hendelsene finnes det en tilstand som ligner den å være midt i stormens øye.  

 Denne oppmerksomhetstilstanden, og dette sansende nærvær, utløses av disse 

disiplinerte regelstyrte handlingene. Derfor er det avgjørende at man helt ut følger 

Cages anvisninger. Å ikke gjøre dette vil ha konsekvenser for gjennomstrømmingen. 

På oppføringen av Europera 3 på Ultimafestivalen i 2001 ble dette tydelig. I de første 

forestillingene var det ikke et tilstrekkelig antall grammofonplater, og man kunne da 

ikke følge Cages tilfeldighetsgenererte lister laget for 50 nummererte plater med en 

A- og B-side. Da måtte operatøren selv velge plater tilfeldig fra en boks. Denne 

valgsituasjonen innvirket forstyrrende på gjennomstrømmingens tilstand. Ukontrollert 

begynte bevisstheten å lage preferanser for valg: En plate hadde et rødt fløyelsaktig 

stoff som var deilig å ta på; plutselig begynte jeg å forestille meg hvordan den platen 

jeg hadde spilt tidligere kunne passe inn i denne nye sammenhengen. De estetiske 

preferansenes spill er en stadig genererende sterk impuls, og slike valgsituasjoner 

forstyrrer gjennomstrømmingens sansende oppmerksomhet.  

 

Truckeras bølger inn over rommet og overdøver alt for igjen å bli borte. Neste 

forestilling er plasseringen på rutegulvet ny, og alt er forandret.   
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Kapittel 6 

TEGNRENSNING, 2: Empty Words 
 
 
 

Innledning 
 
 

Empty Words er et performativt diktverk i fire deler fra 1974 – 1975 og var et 

ytterliggående estetisk eksperiment som iscenesatte en nedbryting av språk som 

tegnkommunikasjon.411 Men å gjøre dette med språket slik han hadde gjort det med 

lyder krevde en annen systematikk fordi språkmaterialet er så konkret knyttet til 

mening. En tegnrensning av språktegnene krever derfor nærmest en total nedbrytning 

av språkets tegnfunksjon fordi språktegnene er internaliserte i en slik grad at de 

utløser en umiddelbar automatisk respons hos språkbrukeren. Språkets tegnsystem har 

en gjennomgripende effekt på den enkelte individ, og det vil strukturere virkelighet 

og subjektforståelse. Men nå skulle altså Cage også gjøre dette med språket:  

 
“I was confined in my use of words to the notion of communication, which in 
the case of sounds I have been willing to abandon. Towards what I have to 
say, I haven’t been willing to change my notion of communication from what 
is conventional and accepted. My own use of language tends toward saying 
what I have to say, rather than what the words themselves have to say.”412  
 

Dette eksperimentelle prosjektet begynte først med diktverket Mureau som Cage 

skrev i 1970.413 I både Mureau og Empty Words brukte Cage de samme 

                                                
411 De to første delene av Empty Words ble publisert i 1974, de to siste i 1975. De ble først publiserte 
som separate deler. Hele teksten til Empty Words med forord er publisert i Cage, Empty Words (1979) 
s. 11-78. Selv om boken Empty Words inneholder mer enn verket Empty Words henviser jeg for 
korthets skyld bare til boken.     
412 Cage i intervju med Lars Gunnar Bodin (1965) i: Richard Kostelanetz, Conversing with Cage 
(1988) s. 135.  
413 Cage, Mureau (1970) i: Cage, M. Writings '67-'72 (1973) s. 35-56.  
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kompositoriske metodene på tekstmaterialet som han hadde utviklet i arbeidet med 

musikkmateriale. På den tiden da han arbeidet med Mureau sa han i et intervju: 

 

 
”I have not yet carried language to the point to which I have taken musical 
sounds. I have not yet made noise with it. I hope to make something other than 
language from it.”414 

 

I forordet til del IV i Empty Words beskrev Cage dette verket som en ”transition from 

language to music”.415 Cage gjennomførte denne overgangen ved å gå inn i en 

komposisjonsprosess med materialet fra en eksisterende litterær tekst. Prosessen var 

på samme måte som i de fleste andre verker etter Music of Changes regulert av 

tilfeldighetsoperasjoner basert på I Ching. Teksten som Cage hentet alt materiale fra 

var den amerikanske forfatteren og essayisten Henry David Thoreaus (1817-1862) 

Journal, som er en meget omfattende samling dagboknotater i 14 bind (utgitt samlet 

for første gang i 1906). 

 Empty Words er nevnt mange steder i Cage-litteraturen.416 Men det er bare 

musikkviteren Christopher Shultis i boken Silencing the Self som mer utførlig har 

analysert verket.417 Shultis setter Cages musikalske praksis inn i en amerikansk 

litterær og filosofisk sammenheng. Analysen gir først et godt innblikk i 

produksjonsprosesser til de litterære verker som Cage hadde laget umiddelbart før 

Empty Words. Shultis fokuserer så i drøftelsen av Empty Words særlig på hvordan 

Cage løser opp mening og intensjon. I The Poetics of Indeterminacy har også 

litteraturviteren Marjorie Perloff berørt Empty Words i sitt kapittel om Cage. Som en 

respons på en fremføring av Empty Words del IV med Cage selv i 1974 fremholdt 

hun:  

 

                                                
414 Cage (i: Cage og Charles, For the Bird (1981) s. 113. 
415 Cage, Empty Words (1979), Innledning til del IV s. 65. Se også ”not all of my music but a great deal 
of it does, [moves] from one situation to another”, Cage (1975) i: Richard Kostelanetz, Conversing 
with Cage (1988) s. 87. 
416 Se bl.a. Revill, The Roaring Silence (1992) s. 248-250, David Nicholls, John Cage (2007) s. 96-
101, Georg J. Leonard, Into the Light of Things (1994) s. 183-185, Jackson MacLaw, ”Cage’s writings 
up to the late 1980s” i: Bernstein og Hatch (ed.): Writings Through (2001) s. 217-219, William Brooks, 
”Music II: from the late 1960’s” i: David Nicholls (ed.), The Cambridge Companion to John Cage 
(2002) s. 130 -136.  
417 Christopher Shultis, Silencing the Sounded Self (1998) s. 85-126. William Fetterman, John Cage’s 
Theatre pieces (1996) s. 210-216 gjengir endel beskrivelser av Cages egne fremføringer av Empty 
Words, samt noen av Cages notater som viser hvordan han gikk frem. Marjorie Perloff, The Poetics of 
Indeterminacy (1981) s. 334-339 setter Cage inn i en litteraturhistorisk sammenheng.  
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”The score of ”Empty Words” recently published, is like the earlier one of 
”Mureau”, fairly uninteresting, for everything here depends on Cage’s 
enormous register, his astonishing timbre, his individual timing and 
articulation. Such dependence on opsis… is, of course, a limitation; we have 
to attend the performance in order to respond to Cage’s language construct.”418 

 

Perloff peker altså på at dette performative tekstverk var knyttet til Cages personlige 

fremføringer.419 Og det er ikke tvil om at han satte preg på Empty Words med sin 

sterke sceniske personlighet. Men uaktet Perloffs argumentasjon er det grunn til å 

drøfte hennes oppfatning av at partituret (”the score”) til Empty Words skulle være 

uinteressant uten Cages personlige scenenærvær. Dels bygger Perloff sin oppfatning 

på en erfaring fra en enkel fremføring av bare den siste delen, dels tolker hun ikke 

partituret i sin egen helhetlige sammenheng, og dels tar hun ikke stilling til hvordan 

Empty Words som bearbeidelse av et lydmateriale henger sammen med Cages 

musikalske arbeider. Også senere har Perloff sett på Cages tekstverker som litterære 

arbeider, bl.a. ved å sammenligne dem med den franske retningen av regelstyrt poesi 

Oulipo (”Ouvroir de littérature potentielle”).420  

Mitt formål er å analysere Empty Words som et performativt tekstverk på linje 

med Cages musikalske arbeider. Sammenlignet med det meste av Cages annen poesi 

(som for eksempel Mesostics) arbeidet Cage i Empty Words med språklyden som et 

musikalsk lydmateriale. Slik som de fleste musikalske arbeider har også Empty Words 

en fremføringsinstruksjon. Hver av de fire delene har et forord, som foruten å fortelle 

om Cages komposisjonsprosess i arbeidet med verket, også er en instruksjon om 

hvordan dette skal leses. Disse instruksjonene er etter mitt skjønn like utførlige som i 

mange av musikkverkene. Overhodet er det et viktig moment i min tolkning av Empty 

Words å se dette verket på samme måte som hans andre arbeider, enten dette angår 

gjenstander, musikk, bilder eller tekst, noe som i for liten grad er blitt gjort i Cage- 

forskningen.421 I min drøftelse vil jeg derfor forstå Empty Words som resultat av 

Cages allmenne poetikk. For meg blir det da sentralt å gjøre en tolkende nærlesning 

                                                
418 Marjorie Perloff, The Poetics of Indeterminacy (1981) s. 337-338. 
419 Det finnes ingen hel innspilling av Empty Words, men bare deler av enkelte deler. Se f.eks. Cage, 
Song books I-II kombiniert mit Empty Words III (CD Wergo 1991). 
420 Se Marjorie Perloff, “The Oulipo Factor” (2003) i: http://jacketmagazine: “In the US, Oulipo has 
long had its counterpart in the work of John Cage, Jackson Mac Low, and the Fluxus poets. Cagean 
constraints are not as literary as those of Oulipo — the rules are not likely to involve rhetorical figures 
like anagram or homophony —   but the counting devices are often more elaborate than such Oulipo 
rules”.  
421 Det er kanskje betegnende at James Pritchett, The Music of John Cage (1993), som nok er den mest 
sentrale boken om Cages verker, ikke drøfter Empty Words i det hele tatt. Den er heller ikke oppført i 
verklisten i New Grove.  
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av verket som en performativ situasjon. Dette har ikke tidligere vært gjort, og det er 

mitt hovedsaklige bidrag i dette kapittel.422 

 I den følgende tolkningen vil jeg samlet lese teksten i de fire forordene som én 

partiturinstruksjon. På samme måte som vi så i instruksjonene i partiturene til 0’00” 

og Variations IV har Cage i det første forordet plassert verket historisk i sin egen 

produksjon. Her viser han til en linje fra verket Song Books (Solos for Voice 3-92) 

(1970), over Mureau (1970) og videre til Empty Words. Det er interessant å merke 

seg at han her fritt beveget seg mellom musikkverk og tekstverk. I det andre forordet 

har han mer detaljert beskrevet bruken av tilfeldighetsoperasjoner i 

komposisjonsprosessen. De to siste forordene består av utøverinstruksjoner. Som i 

partiturene til 0’00”og Variations IV er det overlatt mye til utøveren å bestemme 

hvordan man praktisk skal løse instruksjonene. Dette gjelder for eksempel 

formuleringen ”Establish (I,II) stanza’s time”; av dette følger ikke hva Cage mente 

med uttrykket ”stanza’s time” eller hvordan dette kan utføres rent konkret. Dette må 

altså først tolkes i forhold til all annen informasjon som samlet er gitt i de fire 

forordene, og dernest i sammenheng med Cages generelle poetikk. 

 På 1960-tallet ble Cage opptatt av Thoreau og av hans forhold til samfunn og 

natur.423  Empty Words var Cages lesning av Thoreaus dagbøker, og han beskrev 

denne som å lage en  

 
”path through the entire book”424[… ] in the spirit of the book…rather than 
trying to find out what the book is about, this opens up the possibility of doing 
many things with the book, bringing it to life in other forms”.425 

 

Cages lesning var altså ikke basert på en tolkning av Thoreau i tradisjonell forstand, 

ei heller dreide det seg om en analyse av dagbøkenes menings- og 

betydningsrelasjoner. Tvert imot; for nettopp å unngå en slik tilnærming, gjorde han 

Thoureaus tekst om til tall (”the text can be identified by page and line”):  

 
”Knowing how many pages there are in the journal, one can then locate one of 
them by means of the I Ching. Given the page one can count the lines, locate a 
single line, count the letters, syllables (e.g.), locate one of either.”426  

                                                
422 I tilknytning til seminaret ”John Cage Thinker-Performer” ved Royal Northern College of Music, 
Huddersfield, England, 16 april 2005 overvar jeg en fremføring av hele Empty Words med fire aktører 
som hver leste en del.   
423 Se biografisk Revil, The Roaring Silence (1993) s. 220-222.  
424 Cage (1979) i: Klaus Schøning (Hrsg), Roaratorio (1984) s. 75.  
425 Ibid s. 83.  
426 Cage, Empty Words (1979) Innledning til del I, s. 11.  
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På denne måten kunne tilfeldighetsoperasjoner peke ut steder, og velge tekstmateriale 

til Empty Words fra Thoureaus tekst.  

Cage fikk også impulser til å lage Empty Words etter å ha vært til stede på 

zen-buddhistiske seremonier i et japansk munkekloster.427 Han ble fascinert av den 

lange varigheten og hvordan de mot slutten av seremonien åpnet dørene ut mot den 

omgivende verden. Hver del i Empty Words tar ca 2,5 timer å lese, og man kan ta en 

halv times pause mellom delene, spise og drikke noe, strekke på beina. Tilsammen vil 

dette vare i 10-11 timer. Lesingen begynner på kvelden slik at siste del leses mens 

solen står opp, og lydene fra den våknende morgenen kommer inn gjennom åpnede 

vinduer. I løpet av dette tidsrommet skjer språkets oppløsning både hos utøveren og 

lytteren og i tekstens egen komposisjon.  

I min tolkning ser jeg Empty Words som en helhet. Dette følger også 

uttrykkelig av partituret. Cage fremførte ofte Empty Words, men da bare deler av 

verket, nesten aldri verket i sin helhet.428 Dessuten fremførte Cage ofte Empty Words 

samtidig med egne musikkverker.429 Majorie Perloff opplyser også om en fremføring 

i 1974 der Cage inkluderte naturlyder i fremførelsen (noe partituret ikke spesifikt gir 

anvisning på).430 Denne historiske oppføringspraksis som dels åpner opp for å 

fremføre deler, dels fremføringer som skjer samtidig med andre arbeider, var Cages 

frie valg. Det er vanskelig å vite hva disse momentene kan bety for en tolkning av 

Empty Words, også fordi det ikke finnes tilstrekkelig dokumentasjon for det Cage 

gjorde fra gang til gang. Men det er klart at partituret åpnet opp for en åpen 

oppføringspraksis:  

 
”Other vocals extreme: Movement (gradual or sudden) in space; equalization. 
(Electronics.). Do without whatever’s inflexible. Make separate I Ching 
program for each aspect of a performance. Continue to search”.431   
 

Uansett fikk Cage sjelden anledning til å fremføre hele verket:  

 

                                                
427 Cage (1979) i: Richard Kostelanetz, Conversing with Cage (1988) s. 141.  
428 En av disse fremføringene skulle bli en av de siste før han døde. Se om Cages fremføringer av 
Empty Words, se W. Fetterman, John Cage’s Theatre Pieces (1996) s. 210-216.  
429 Se f. eks. Cage, Song books I-II kombiniert mit Empty Words III (CD Wergo 1991).  
430 Jf. Perloff, The Poetics of Indeterminacy (1981) s. 336-337. 
431 Cage, Empty Words (1979) Innledning til del III s. 51.  
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”[m]ost people consider this [length] excessive, and they don’t want me to 

give it as a lecture”.432 

 

Han hadde også dårlige erfaringer med enkelte fremføringer der publikum nærmest 

sjikanerte stykket, slik som fremføringen av del IV på festivalen i Naropa 1974, en 

hendelse som foranlediget Cage til å si i debatten etter oppføringen:   

 

Question: Haven’t you said that you want to incorporate outside noises into 
your work? 
Cage: “I’ve said that contemporary music should be open to the sounds 
outside it. I just said that the sounds of the traffic entered very beautifully, but 
the self-expressive sounds of people making foolishness and stupidity and 
catcalls are not beautiful and they aren’t beautiful in other circumstances 
either”.433  

 
Både partituret og den historiske konteksten gir da etter mitt skjønn gode grunner for 

å tolke Empty Words som en helhet.  

 

 

 

Tegnrensning og komposisjonsteknikk 
 

 

Tidligere har jeg vist hvordan Cage i sin iscenesettelse av musikalske estetiske 

situasjoner kunne spille på det etablerte tradisjonelle musikkverket som et kulturelt 

identitetsområde. I dette området gikk utøverens kulturelt konstituerte estetiske kropp 

inn i en interaksjon med musikken som et kulturelt estetisk system. På denne måten 

ble dette identitetsområde et område for identitetsbekreftelse. Verket som musikalsk 

system skapte et handlingsrom der utøverne kunne spille ut seg selv som individuelle 

identiteter, samtidig som dette bekreftet verkets identitetsområde som et lukket 

regulert handlingsområde. Utøvernes performative handlinger innebar derved å 

operere på det musikalske systemet definert som gitte grenseområder. Disse gitte 

grenseområdene kan også beskrives som en strukturering av utøvernes handlende og 

erfarende oppmerksomhet. Ved å destabilisere dette identitetsområde, og derved å 

                                                
432 Cage sitert etter David Nicholls, John Cage (2007) s. 98.   
433 Se ”John Cage, Empty Words with Relevant Material” i: A. Waldman og M. Webb (ed.), Talking 
Poetics (1978) s. 220. 
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bryte denne performative identitetsbekreftende tilbakekoblingen mellom verk og 

utøver, kunne Cage åpne opp for en alternativ oppmerksomhetsform. 

 I Empty Words utforsket Cage hvordan det foregår en lignende 

identitetsprosess i språkets handlingsrom, som også vil strukturere oppmerksomheten 

til den som er i språkets oppmerksomhetsmodus. I dette estetiske eksperiment 

undersøkte han altså hvordan språkets strukturering av den kulturelle kroppen og dens 

erfaringer virker inn på oppmerksomhet og identitetsplassering. Dette har også 

sammenheng med Gumbrechts teori om meningseffekter og nærværseffekter som var 

et tema i kapittel 5. Men i stedet for å se på dikotomien mellom mening og nærvær vil 

jeg her i kapittel 6 særlig konsentrere meg om mening som effekter, og om 

dikotomien mellom mening og ikke-mening. I språkets handlingsrom opererer nemlig 

også utøveren på en grense. Det er grensen fra mening til ikke-mening. Det er denne 

grense som Cage overskrider i Empty Words ved systematisk å bryte ned språket som 

meningshandling. Dette gjør han med tilfeldighetsregulerende komposisjonsteknikk. 

Dette skjer langsomt og suksessivt i løpet av de 10–11 timer verket varer. Han ender 

opp i et handlingsområde av språklige lydhandlinger som ikke lenger forholder seg til 

ikke-mening som en grense, men som en tilstand. 

Empty Words er et viktig verk i forståelsen av Cages nullstillingspoetikk. På 

en gjennomgripende måte kan man her følge nullstillingsprosessen i det verket 

utfolder seg som en performativ situasjon. Nullstillingens progresjon kan følges som 

en konkret og tydelig prosess, og samtidig observeres både på et materialnivå og på et 

erfaringsnivå. Poetikken viser seg her som noe konkret utfoldende, noe langt mer enn 

en konseptuel programerklæring. Virkningen vokser ut av en metodisk 

fremgangsmåte som faktisk utløser effekter. Deltakerne føres inn i det estetiske 

området for erfaring som Cage utforsket i sin estetiske praksis. I min analyse skal vi 

følge suksessivt gjennom delene hvordan Cage brøt ned språkmaterialet til sine 

minste bestanddeler, hvordan man til slutt i del IV bare leser stavelser og bokstaver. 

Den komposisjonsmetode med tilfeldighetsoperasjoner basert på I Ching som 

Cage utviklet i Music of Changes, brukte han også her. Cage begynte med å avgrense 

det store feltet av språk og språkhandlinger til ”det engelske språket”: 

 

”What can be done to the English language? Use it as material. Material of 
five kinds: letters, syllables, words, phrases, sentences.”434 

                                                
434 Cage, Empty Words (1979), Innledning til del I, s 11.  
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Det engelske språket ble igjen avgrenset til et konkret materiale: Thoreaus Journal.  

 
”he [Thoreau] was just the source. I picked up Thoreau only because his 
journal had two million words.”435 

 

Neste fase var å gjøre en parameterinndeling av dette materialet. Av denne 

inndelingen kan man utlese hva som var hans utgangspunkt, og det han utledet 

parametre fra. Som vi ser av sitatet inndelte han språkmaterialet i fraser, ord, stavelser 

og bokstaver. Cage inndelte derved den performative språksituasjonen ned til minste 

språklige enhet som jeg her også kaller situasjonens minste performative 

meningsenhet.  

På et materialnivå kan man allerede her ane språkets systematiske oppløsning. 

I utførelsen av verket forvandles organiseringen av det tekstlige materialet til en 

situasjon som er bundet til materialnivået. Språksituasjonen er uløselig knyttet til den 

som leser, den som lytter: det vil si de som der og da gjennomgår Empty Words’ 

nullstillingsprosess av språket. Denne materialoppløsningen av språktegn og 

språklyder utløser en virkning, en effekt på den som leser eller lytter. Effekten utløses 

av at lesere og lyttere går inn i den tilrettelagte situasjonen som utøvere. Situasjonens 

effekt innebærer en forandring av oppmerksomhetsform: Slik skjer nullstillingen som 

poetikkens gjennomføring.  

Et siste parameter er de små naturtegninger som finnes i Thoureaus dagbøker. 

Den visuelle layouten av den trykte teksten har betydning for lesningen. Dette gjelder 

for hvordan disse bildene med tilfeldighetsoperasjoner er plassert, og hvordan 

papirets tomme flate og tekstens utbredelse danner en rommelig relasjon som i 

lesningen overføres til tekstens utfoldelse som lyd i tid. I løpet av en fremføring skal 

disse tegningene projiseres i rommet. I takt med oppløsningen av språket går det 

lenger tid mellom hvert enkelt bilde.436 Disse tegningene inngår i Cages 

parameterinndeling av språkmaterialet som en form for billedtegn. Mot slutten av det 

første forordet assosierte han disse med det kinesiske skriftspråkets ”ideogrammer”. 

                                                
435 Cage (1985) i: R. Kostelanetz (ed), Conversing with Cage (1987) s. 147.  
436 ”In I: use say, onehundredandfifty slides (Thoreau drawings); In IV only five”: se Cage, Empty 
Words (1979), Innledning til del III, s. 51.  
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Som vi ofte har påpekt ville Cage gå i en handlende prosess med materialet i 

en tilstand av ”non-knowledge of something that had not yet happened”. Spørsmålet 

blir da: hvordan vet man hva man skal gjøre i en situasjon uten språklig strukturert 

mening? I komposisjonsprosessen fylte Cage dette tomrom med et regelsystem. Det 

følgende sitatet er Cages beskrivelse av hvordan hans regelverk i detalj ga ham 

retning for sine komposisjonshandlinger under utarbeidelsen av Mureau: 

 
“Then I asked, what it was of all those permuted possibilities [sentences, 
phrases, words, syllables, letters] I was looking for, whether I was looking for 
all five together or a group of four of them, or a group of three or a group of 
one or two. And then when I knew what I was doing, my next question was 
for how many events was I doing it? And the answer could be anywhere from 
one to sixty-four. Let’s say I got twenty-three. Then if I knew that I was 
looking for twenty-three events which were any of these five, then I ask of this 
five which one is the first one. Which is the second? Which is the third? So I 
knew finally what I was doing. And then when I knew what I was doing, I did 
it”.441 

 

Cages komposisjonsprosess kan beskrives som en gjennomstrømmingsstruktur. 

Tilfeldighetsprosedyrenes regler og utpeking av materiale gjorde at Cage kunne gå 

inn i en situasjon der han lot 14 binds dagbokstekst strømme gjennom seg. Også den 

tilfeldighetsgenererte teksten dannet en kontinuerlig strøm:  

 

 
 

Figur 16: Åpningen av Cages tekstverk Mureau (1970) 

 

                                                
441 Cage (1979) i: Richard Kostelanetz (ed.), Conversing with Cage (1988) s. 138. 
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Sammenlignet med Empty Words er det flere interessante forskjeller som viser 

hvilken betydning parameterinndelingen hadde i Cages komposisjonsprosesser. Som 

nevnt i sitatet over (”What can be done to the English language? Use it as material. 

Material of five kinds: letters, syllables, words, phrases, sentences.”) utgikk Cage i 

Empty Words ikke fra Journal som sitt felt av materiale, men det engelske språket. 

Parameterinndelingen i Empty Words hadde også bare ett nivå, nemlig det som 

angikk språklige meningsenheter. Dette innebar at Cage ikke utgikk fra 

meningsnivået i Journal, men arbeidet med Journal som et språkmateriale. I Empty 

Words var dessuten enheten ’setninger’ utelatt, noe som ledet til at det vanskeligere å 

utlede mening fra materialet enn tilfellet var i Mureau. De styrende premisser Cage la 

for komposisjonsprosessen av Mureau gjorde at verket, den ferdige teksten, fortsatt 

befant seg innenfor rammen av mening.  

I Mureau gjorde Cage en parameterinndeling i temaområder som skulle 

utgjøre tekstmaterialet. Materialet ble altså valgt fra begrensede meningsområder. 

Derfor dreier fortsatt lesingen seg i Mureau om en språklig tegnorientering, selv om 

fragmenteringen holder tegnenes mening åpen. Empty Words var en iscenesatt 

situasjon der tegnenes lyder progressivt helt vil løses fra tegnenes mening. I Mureau 

lager den avgrensende tematikken et tegnkluster, en meningsbasert omgivelse av 

beslektede tegn, som leseren går inn i, og lar skylle over seg. Strømmen av de 

blandede setningene, frasene, ordene, stavelsene og bokstavene har beveget seg fra en 

syntaktisk orden, men holder seg fortsatt innenfor et meningsområde. Målet var ikke 

her den språklige nedbrytning som skulle komme til å kjennetegne Empty Words.  

I Empty Words er oppløsningen av språkets meningsenheter til kroppslige 

stemmelyder tiltakende. I den første delen har Cage delt språkmaterialet inn i de fire 

kategoriene fraser, ord, stavelser og bokstaver. I den andre delen er frasene utelatt slik 

at tilfeldighetsoperasjonene bare har pekt ut ord, stavelser og bokstaver.  

 
”First questions; What is being done? for how many times? Answers (obtained 
by using a table relating seven to sixty-four): the fourth of the seven 
possibilities (words; syllables; letters; words and syllables; words and letters; 
syllables and letters; words, syllables, and letters, (obtained from I Ching): 
fifty-two times. Of the fifty-two, which are words? which are syllables? 1-32 
= words; 33-64 = syllables. In which volume of the Journal’s fourteen is the 
syllable to be found? In which group of pages? On which page of this group? 
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On which line of this page? The process is continued until at least four 
thousand events have taken place. Poetry.”442 

 

Ordene i den tredje delen er utelukkende enstavelsesord. I den fjerde delen er også 

ordene tatt bort. Tilbake står stavelser og bokstaver omgitt av de hvite sidene og noen 

tegninger av Thoreau.  

 Dette kapitlets videre gang følger verkets inndeling i disse fire deler. Først i 

tolkningen av del I viser jeg til Roland Barthes’ meningsteori slik den bl.a. er kommet 

til uttrykk i essayet ”Le grain de la voix”. Med det vil jeg identifisere en meningens 

grense. Det teoretiske tyngdepunktet i det følgende er derfor Barthes tekst, som på en 

fruktbar måte tematiserer forholdet mellom språk og musikk for min tolkning av 

Empty Words. Del II tar for seg Cages språkbehandling som en tegnrensning. Del III 

undersøker jeg temporalitetens betydning for språkets oppløsning. I Del IV er språket 

oppløst.  

                                                
442Cage, Empty Words (1979), Innledning til del II s. 33.   
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måter å nærme seg Thoreaus Journal på. Man får forståelsen av at Empty Words 

inngikk i et større Thoreau-prosjekt etter Songbooks og Mureau. Dette var et prosjekt 

som berørte meningsdannelse, og hvordan språket er et verktøy for å organisere 

erfaring av virkelighet. Innledningen ble sluttet med Cages kommentarer om 

Thoreaus tegninger:   

 

“Illustrations out of context. Suggestivity. Through a museum on roller skates. 
Cloud of unknowing. Ideograms. Modern art. Thoreau. ”Yes and No are lies: 
the only true answer will serve to set all well afloat.” Opening doors so that 
anything can go through. William McNaughton (Oberlin, Ohio:’73). Weekend 
course in Chinese language. Empty words. Take one lesson and then take 
vacation. Out of mind, live in the woods. Uncultivated gift”.444 

 

.  

I innledningen til del II blir leseren fortalt om Cages komposisjonsprosess. Her har 

han gitt et bilde av sin spørrende fremgangsmåte ved å lage et inngående regelverk 

som tilfeldighetsoperasjonene skal arbeide ut i fra. Her er det tydelig at Cage laget en 

regelstyrt prosess som effektivt forhindret ham fra å falle tilbake inn i noen form for 

ekspressivt meningsmodus. Dette informerer leseren om tekstens status: Den er ikke 

produsert som mening, men som språklig materialitet. Tilfeldighetsprosessen har 

renset det språklige materialet fra en meningsdimensjon. Leseren står imidlertid 

utenfor tilfeldighetsoperasjonenes forløsende prosess, teksten er ferdigstilt. Nå er det 

leserens tur til lesende å gå inn i en leseprosess som også løser henne fra sin 

meningsidentitet. Forløsningen kan bare skje i lesningens handlende fremgangsmåte. 

Tekstens progresjon og dens materialitet som tilrettelagt situasjon er det som skal 

kunne utløse denne effekten. Analysen må derfor rettes mot tekstens virkning, de 

effekter den utløser i utveksling med leserens performativitet.  

Innledningen til del III er en form for leser- eller fremføringsinstruks. Som de 

fleste av Cage instrukser er denne formulert gåtefullt, og han har gitt mer eller mindre 

klare antydninger om hvordan dette skal foregå. Noe er gitt, men løsninger på 

hvordan dette skal skje, er åpen. Disse instruksene vil diskuteres mer grundig i den 

følgende teksten. I den siste innledningen til del IV får leseren en oppsummerende 

antydning om et resultat: ”A transition from language to music...” Etter å ha lest alle 

fire instruksjoner kan leseren gå tilbake til hovedtekstens begynnelse. Da har leseren 

også fått med seg Cages metabetraktning over tekstens utfoldelse. Denne siste 
                                                
444 Cage, Empty Words (1978) Innledning til del I s.  
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innledningen kan også tolkes som Cages oppsummering av sin egen 

komposisjonsprosess: Thoreaus tekst hadde som en materialitet kunnet strømme 

gjennom prosessen, og gjennom Cage selv, uten å være organisert som mening. Cage 

hadde lykkes med å unngå å operere ut i fra sin kulturelt innlærte og meningsstyrte 

oppmerksomhetsform. Han hadde ikke selv blitt fanget inn av det tolkende subjekts 

kulturelt oppmerksomhetsstyrende identitet i møtet med Thoreaus tekst. Empty Words 

tekst hadde ikke status som Cages kommunikative ekspresjon av mening. Derfor 

kunne han oppsummerende skrive at 

 
”Nothing has been worked on: a journal of circa two million words has been 
used to answer questions.”445 

 

Min tolkning av hvordan man kan lese Empty Words bygger på en sentral 

informasjon Cage gir i innledningen til del III:  

 

 
”Establish (I, II) stanza’s time. That brings about a variety of tempi (short 
stanzas become slow; slow become fast). To bring about quiet of IV (silence) 
establish no stanza time in III or IV.”446 

 

Empty Words er skrevet i en strofe-form (stanza). Teksten er med andre ord formet 

som en lang rekke deklamerte språklige enheter. Tradisjonelt vil disse språklige 

enhetene, eller strofene, uttrykke mening. I Empty Words er den mening som oppstår 

innenfor strofene ikke intendert, den oppstår som tilfeldige konstellasjoner. Cage har 

altså instruert om et skille mellom to måter å lese disse strofene å på. Den ene måten 

er å lese i strofe-tid (”stanza’s time”), den andre i ikke strofe-tid. Dette skillet kommer 

mellom del II og del III, og innebærer et skifte av performativt modus som er knyttet 

til temporalitet. Dette skiftet er et ledd i Cages systematiske nedbryting av språklig 

mening.  

I min tolkning legger jeg til grunn at strofen er en meningsform. Å lese i 

strofe-tid innebærer å agere som et ekspressivt meningsdannende subjekt. Strofen 

defineres derved som et performativt handlingsrom. Strofens form fremmer en 

performativ fremgangsmåte, som igjen vil styre leserens oppmerksomhet og 

tidsopplevelse. Leseren vil altså være bundet til strofeformens meningseffekter. Jeg 

                                                
445 Cage, Empty Words (1978), Innledning til del IV, s. 65.  
446 Cage, Empty Words (1978), Innledning til del III, s. 51. 
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knytter dette til Gumbrechts teori om menings- og nærværseffekter. Men her vil 

diskusjonen ikke, som i kapittel 5, dreie seg om mening og nærvær som en 

oscillerende tilstand av erfaring. Her vil meningseffektene forholde seg til effektene 

av en mulig overskridelse fra mening til ikke-mening.  

For å situere leseren i del I i Empty Words vil jeg bringe inn Roland Barthes’ 

essay ”Le grain de la voix”. Dette essay skrev Barthes året før Cage begynte på 

Empty Words, i 1972. Her skrev Barthes om forholdet mellom form og 

performativitet, eller nærmere bestemt, om forholdet mellom en lied og den syngende 

kroppen. Han skilte også mellom to performative fremgangsmåter, ”fenosang” og 

”genosang”, og lokaliserte derved en grense mellom mening og ikke-mening. Det å 

lese i strofe-tid i Empty Words to første deler, har mye til felles med det å synge en 

lied. Barthes’ tekst kan derfor kanskje belyse den problematikk som Cage iscenesetter 

i Empty Words. 

 

 

 

Roland Barthes: Genosang og fenosang 
 

 

I dette essayet overførte Barthes Julia Kristevas begrep feno/genotekst til sangens 

”fenosang” og ”genosang”. Dette skillet viser tilbake til det jeg drøftet i kapittel 3 om 

dannelse av en estetisk kropp i sammenheng med Judith Butlers teori om 

performativitet. Fenosangen var for Barthes en kulturelt kodet, innlært, og 

meningsstyrt, syngende performativitet. Den  

 
”covers all the phenomena, all the features which derive from the structure of 
the sung language, from the coded form of melisma, the ideolect, the 
composer, the style of interpretation: in short, everything which, in the 
performance, is at the service of communication, of representation, of 
expression: what is usually spoken of, what forms of tissue of cultural values 
(the substance of acknowledged tastes, of fashions, of critical discourse), what 
is directly articulated around the ideological alibis of a period (an artist’s 
”subjectivity”, ”expressivity”, ”dramaticism”, ”personality”).”447 

 

                                                
447 Roland Barthes, ”The Grain of the Voice” (oppr. fr. 1972) i: The Responisibility of Forms (1986) s. 
270. I det følgende sitert som Barthes, ”The Grain”.  
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Genosangen derimot var for Barthes en kroppslig og sanselig syngende 

performativitet. Den tilhørte et annet ikke-reflektert erfaringsområde parallelt med 

fenosangens produksjon av meningseffekter. Det var å tenke seg kroppen som et 

mulighetsområde utenfor kulturell koding. Med begrepet genosang beskrev Barthes 

kroppen som en plass, en situasjon, der kulturens melodilyder møter kroppens 

språkproduserende organer som materialitet.  

 
”The geno-song is the volume of the speaking and singing voice, the space in 
which the significations germinate ”from within the language and in its very 
materiality”; this is a signifying function [jeux] alien to communication, to 
representation (of feelings), to expression;”448 

 

Genosangens område kan bare beskrives som en materialitet, og denne materialiteten 

finnes som et potensial av konstellasjoner.449 Men hvordan kan genosangen synge? 

Den kan vel bare utfolde seg som prosess? De materielle betingelsene for genosangen 

var for Barthes avgrenset til det han kalte Mélodie, det franske ord for lieden. Lieden 

var den form, eller det handlingsrom, som Barthes så genosangen utfolde seg i:   

 
“(art song, lied, or mélodie); a very specific space (genre) in which a language 
encounters a voice.”450  

 
Det er i dette handlingsrom at den fysiske kroppen og dens språklydsorganer, møter 

språket som struktur, og språklydenes materialitet. Dette gjør begrepet ”stemme” til et 

mangetydig begrep. Språk og kropp er innvevet i hverandre: Språket er også en 

manifestering av en ikke-språklig kroppslig interaksjon med omverdenen. Språkets 

tegn og signaler har materialisert seg som kroppens internaliserte reflekser som 

sender impulser til alle organer, inn i det emosjonelle systemet, og inn i tankens 

reflekterende rom. Det Barthes oppnådde ved å betrakte sangen i to performative 

aspekter, genosang og fenosang, var å skille ut en kvalitet ved sangen som han kalte 

”le grain de la voix”. Dette var en sanselig, kroppslig kvalitet ved sangen som fantes 

’uavhengig’ av ekspressiv meningsanalyse. Det var kroppen som utfoldet seg som 

materialitet. Genosangen kan karakteriseres som sangen til ’mulighetenes kropp’, til 

det i kroppen som ikke er strukturert, og heller ikke lar seg struktureres til en kulturell 

                                                
448 Barthes, ”The Grain” s. 270-271. 
449 Kristevas bruk av genotekst bygger på psykoanalystisk tenkning. For tolkningen av Cage – der dette 
er lite relevant - ser jeg bort fra dette i det følgende.  
450 Barthes, ”The Grain” s. 269. 
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preging. Fenosangen derimot uttrykker kropp som en manifestasjon av kulturell 

språklig strukturert preging.   

I møtet med melodien forholder stemmen seg derfor til to samtidigheter av 

kroppslig virkelighet: 

 
”when the voice is in a double posture, a double production: of language and 
of music”451 

 

I fenosangen vil denne ambivalensen i stemmens doble produksjon være undertrykt. I 

lieden definert som et performativt handlingsrom innebærer fenosangen et spill som 

holder noe skjult. Det som skjules er sangerens individuelle stadige ikke-språklige, 

sanselige, kroppslige nærværsproduksjon. Men genosangen finnes hele tiden med i 

den doble produksjonen som en drift, mer eller mindre fremtredende. Barthes 

betegner denne driften som le grain. Det er en drift som analytisk ikke kan beskrives 

som annet enn materialitet, for på den måten ikke å bli fanget inn i 

uttrykksestetikkens spill av mening. Le grain er en taktil kvalitet ved stemmen som 

berører, berører ved den som lytter:   

 
”I am determined to listen to my relation to the body of someone who is 
singing or playing and since that relation is an erotic one, but not at all 
”subjective” (it is not the psychological ”subject” in me who listens”.452  

  

Genosangens materialitet kommer også til uttrykk der kroppen utløser ufrivillige, 

intensjonsløse lyder: Smertelyden, latteren, sørgegråten, elskovslyden, 

overraskelseslyden, raseribrølet. Til forskjell fra fenosangen er dette lyder som 

uttømmes i det de utfolder seg. Lydene er umiddelbare og  har snarere en tendens til å 

bryte meningsutveksling og lage stillhet. Disse lydene er en forløsning og slik kan 

man tolke genosangens lydproduksjon i sammenheng med Barthes’ begrep 

”jouissance”. Dette er tilstander som overskrider interpretasjonen. Disse lydene er 

ikke ekspressive i den forstand at de er resultat av en intendert kommunikasjon: De er 

utslag av en (genosangens) levende kroppslige psyko-fysiske materialitet. 

Mélodie, eller lieden, er ikke det samme som musikk hos Barthes. Lieden er 

en kulturell ytring, en organisering av kroppens stemmelyder inn i en meningsform. 

Lieden finnes uavhengig av den performative kroppen. Den inngår i et kulturelt 

                                                
451 Barthes, ”The Grain” s. 269.  
452 Barthes, ”The Grain” s. 276. 
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meningssystem, og ligger åpen for interpretasjon. Le grain er en kvalitet som oppstår 

når lieden synges, og som utfolder seg parallelt med, eller parallelt med fenosangen, 

som er en interaksjon med det kulturelle meningssystemet. Le grain lar seg ikke 

gripes av en tolkende interpretasjon. Den kan bare oppleves fra kropp til kropp. 

 
“The “grain” of the voice is not – or not only – its timbre; the signifying it 
affords [ouvre] cannot be better defined than by the friction between music 
and something else, which is the language (and not the message at all).”453  

 

Lieden gir kroppen en form til å utfolde seg i. I denne utfoldelsen vil stemmens doble 

produksjon av genosang og fenosang vise seg som en hørbar forskjell blant sangere. 

Hos noen sangere vil fenosangen være dominerende, hos andre vil genosangen bryte 

gjennom som en hørbar kvalitet (le grain). Konkret nevnte Barthes to forskjellige 

sangere, som i møtet med liedens kulturelle organisering utfoldet forskjelligartet 

performativitet. Den ene var den kjente tyske barytonen Dietrich Fischer-Dieskau (f. 

1925), og som Barthes mente sang en fenosang: 

 

”everything in the (semantic and lyric) structure is respected; and yet nothing 
seduces, nothing persuades us to enjoyment [jouissance]; this is an excessively 
expressive art (the diction is dramatic, the caesuras, the checks and releases of 
breath intervene as in the upheavals of passion) and thereby it never 
transcends culture: here it is the soul that accompanies the song, not the 
body”.454 

 

Den andre sangeren var den sveisiske barytonen Charles Panzéra (1896-1976), som 

også en tid hadde vært Barthes’ sanglærer. I Panzéras sang kunne man ifølge Barthes 

høre genosangens kvalitet av le grain. Man hører hvordan den språklige diksjonen, 

kroppen, langt på vei fortrenger lied og mening ut av fokus. Lieden er her en 

fenosang som er på vei til å oppløses i genosangens materialitet. Selv om Panzéra 

sang innenfor liedens form, en av fenosangens meningsformer, hadde han i sin 

performativitet utforskende søkt seg mot meningens grenseområde, mot den 

kroppslige sansende materialitet. Barthes viste hvordan hver lyd av den tolkende 

diksjonen (særlig i det franske språket) fremmet den kroppslige materialiteten:  

 

”(1) vocalic purity, particularly in the French vowels par excellence: the ü, a 
forward, exterior vowel, one might say (as if it summons the Other to enter 

                                                
453 Barthes, ”The Grain” s. 273. 
454 Barthes, ”The Grain” s. 271.  
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my voice), and the closed é, which serves us, semantically, to oppose future to 
conditional, imperfect to passé simple; (2) the distinct and fragile of the a’s, 
the most difficult vowel of all when it must be sung; (3) the grain of the 
nasals, a little harsh, as though spiced; (4) the r, rolled of course...”455 

 

Denne språkopplevelsen tilhørte genosangens performative handlingsrom. Her møtte 

språkets materialitet kroppen som et mulighetsområde. 

 
“a space of pleasure, of enjoyment [jouissance], a site where the language 
works upon itself for nothing, i.e., in perversion.”456  

 

“this [the genosong] is a signifying function [jeux] alien to communication, to 
representation (of feelings), to expression;”457 

 

I den engelske oversettelsen av formuleringen ”signifying function” er ”function” en 

oversettelse av det franske ”jeux”, som har den doble betydningen av ’spill’ og 

’lek’.458 ”Signifying” er her en oversettelse av Barthes begrep ”signifiance”, i 

betydningen av noe som er i virkning. Det innebærer en situasjon av tilblivelse der 

noe besvangres, og at dette skjer innenfor formen av spill, lek. ”Signifiance” tilhører 

samme betydningsområde som genosangen, det vil si et område av materielle 

muligheter som settes i sving, i produksjon. Spill og lek har det til felles at de er 

aktiviteter som foregår med regler. Reglene er en form, en forming av situasjonens 

utfoldelsesrammer. Bak ”signifying function” skjuler det seg altså en åpen, lekende, 

skapende prosess som utfolder seg i henhold til et regelverk i stadig endring, en form, 

og til en spesifikk, unik situasjon av materielle betingelser.  

 Barthes begreper ”jouissance” og ”signifiance” har begge i seg en drift til å 

betegne terskelerfaringer som ikke lar seg kommuniseres som ordtegn, og som ikke 

lar seg representeres. Som effekt, som virkning på erfaringen, sprenger både skapelse 

og ”jouissance” i sin konsekvens meningens grenser, og stilner meningens spill. 

Lesningen av Barthes er her en refleksjon over hva Empty Words’ ”overgang fra 

språk til musikk” kan bety av grenseoverskridelse, der subjektet oppløses. Med 

Barthes’ skille mellom genosang og fenosang kan vi forstå en meningens grense. 

Mening som intensjon er her på vei til å gå over til en intensjonsløs materiell 

utfoldelse av språkets lyder, og kroppens psykiske-fysiske materialitet. Sangerens 

                                                
455 Roland Barthes, ”Music, Voice, Language” i: Barthes, The Responisibility of Forms (1986) s. 282. 
456 Barthes, ”The Grain” s. 275. 
457 Barthes, ”The Grain” s. 270-271. 
458 Jeg takker Ragnhild Reinton for gode innspill og for oversettelsen fra fransk.  
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meningssubjekt er i oppløsning, fordi overskridelsen av denne grensen skulle rokke 

ved den mening som balanserer det kulturelle subjektets oppreiste kropp (”Do you 

need someone else to hold you up?”). Hva det er å være i språk (Cage: “When I was 

with language”) eller å være i musikk var et sentralt spørsmål for både Barthes og 

Cage i disse tekstene. Å være i musikk står frem som en kvalitet, et estetisk område, 

som begge søkte mot.  

Musikkbegrepet var på denne måten både hos Cage og Barthes ikke knyttet til 

en definisjon av musikalske genre, men til bestemmelsen av et estetisk område, det 

vil si av en oppmerksomhetsform, av en type selvreferensialitet, av performativ 

fremgangsmåte, og av særlige kvaliteter ved erfaringspotensialet. Denne kvaliteten er 

i aller høyeste grad en kommunikasjon, det er et uttrykk, men ikke av mening. 

Meningens logikk og fremgangsmåte har en tendens til å fortrenge denne kvaliteten. 

Den blir til noe undertrykt som presser på, kommer ut, og som fanges inn, av Barthes’ 

begrep le grain. Men denne kvaliteten, genosangens materialitet, trenger en form å 

utfolde seg i og bli synliggjort gjennom. Innenfor liedens form som meningsstyrt 

kulturell ytring utfolder den seg som et ordløst biprodukt. Cage var i Empty Words 

ute etter å lage en annen form der ikke bare kroppens materialitet, men også tanken 

og situasjonens betingelser kan spille ut seg selv som akutt nærvær, uten tolkning, 

uten sensur. Men også dette krever en form, en tilrettelagt intendert situasjon av ikke-

intensjon og en aksept – ”a non-knowledge of something that had not yet happened”. 

Som et performativt utgangspunkt krever dette et radikalt skifte i orienterende 

fremgangsmåte og oppmerksomhet, fra det å være subjekter innenfor meningens 

logikk. Å la genosangen synge er ikke bare å oppløse mening, men også å oppløse sitt 

meningsekspressive subjekt.  

 
 

 

Materialitet/form 
 

 

Cage sier i innledningen til del III at del I og del II skal leses i strofe-tid, noe som 

også er naturlig fordi Cage har formet teksten i strofeform. Å henvise til Barthes tekst 

om le grain var å situere en bestemt lesende posisjon. Denne posisjonen er å lese en 
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ikke-meningskonstruert tekst innenfor en tradisjonell meningsform (som altså er 

strofeformen). Som vi tidligere har sett i de musikalske verkene gikk altså Cage inn i 

en tradisjonell performativ estetisk situasjon, men med en destabilisering av mening. 

Som i det tradisjonelle musikalske verket som forutsetter øvede estetiske kropper ser 

vi her parallellen i den lesende kroppen som vet hva den skal gjøre.  

I Cages tilrettelagte overgang fra språk til musikk finnes en intensjon, en 

målrettethet, for leserens lesning. Dette er å komme inn i det performative modus å 

lese uten intensjon. Dette er å forlate en meningsstyrt situasjon der leseren er et 

tolkende ekspressivt subjekt, og der det som leses forventes å ha et meningsinnhold, 

en dybde. Som del av sin rehabilitering av nærværseffekter fremholder Gumbrecht 

hvordan denne meningsestetikk plasserer leseren innenfor en metafysisk 

meningsramme, hvor hun blir utlevert til en hermeneutisk interpreterende 

fremgangsmåte. I sin ytterste konsekvens vil dette gjøre leseren til et kroppløst 

subjekt som kommuniserer immateriell mening.459 Men mot dette viser Barthes’ 

essay hvordan tekstens, språkets og kroppens materialitet allikevel kommer til 

uttrykk, men da som et biprodukt av, eller som en motbevegelse til, 

meningsestetikkens intensjon. Barthes viser med ”melodien” hvordan formen til den 

europeiske kunstmusikkens tekstsatte melodi kan utløse at denne materialiteten blir 

sansbar, kommunisert, og at kroppens materialitet trenger en form for å komme til 

uttrykk. Del I av Empty Words tematiserer nettopp denne spenningen mellom mening 

og ikke-mening der Cage viser at ikke-mening kan utøves innenfor en meningsform, 

strofens form. 460 Dette er et første destabiliserende trinn i å oppløse mening.  

Strofens form kan altså her forståes som en form, på linje med melodiens 

form. Melodien er en sunget strofe, og Empty Words nærmer seg her en lesningens 

sang. I denne overgangen fra språk til musikk, eller fra mening til ikke-mening, kunne 

en mer overtydelig Cage ha begynt den første delen med meningsmettede strofer som 

skulle leses av leserens personlige meningsekspressive subjekt. Han startet imidlertid 

den oppløsende prosessen av språket ved fenosangens grense – i grenseområdet 

mellom mening og ikke-mening. Ved å fylle strofens meningsform med 

tilfeldighetsgenerert materiale renset Cage i en viss forstand strofene for mening. De 

enkelte frasene gir fortsatt mening (slik som i figur 17 over: ”Suited to the morning 

                                                
459 Gumbrecht, “A Farwell to Interpretation” i: Gumbrecht og Pfeiffer (ed), Materialities of 
Communication (1994) s. 389-402.    
460 Se igjen over figur 17.   
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hour” / csreflecting the light”).  Tilfeldighetsoperasjonene ga ikke bare strofene et 

tilfeldig meningsinnhold, men også strofens orden av tekstmaterialet formet som 

kortere eller lengre rekkefølger, organisert i linjer på en side.  

 

 

 

“Include punctuation when it follows what is found. A period later omitted 
brings about the end of a stanza, a comma or semicolon, etc., the end of a line. 
When punctuation marks follow both of two adjacent events, one mark’s to be 
omitted (first = 1-32; second = 33-64) When punctuation follow both of two 
events which are separated by one event, one of them is to be omitted if I 
Ching gives a number 17-64. By two events: 33-64. By three events: 48-64. 
Elements separate from one another? or connected? What identation for this 
line? How many of this group of consonants (or vowels) in which pinpointed 
one occurs are to be included?”461 

 

Det leseren har foran seg er altså ikke en organisert mening, men et tekstmateriale, et 

språkmateriale, ordnet i en form som er utviklet innenfor meningsestetikken. Formen 

er altså skilt fra sitt innhold (kanskje en parallell til hvordan Cage skilte ut det 

musikalske verkets tidsstruktur som en uavhengig form). Og leseren kan ikke være en 

tolkende formidler av en intendert mening, fordi en slik mening ikke finnes. Allikevel 

oppfordres leseren til å lese i strofe-tid som er en tolkende og formende performativ 

fremgangsmåte. Å oppfordre til å lese i strofe-tid er å oppfordre leseren til å gå inn i 

en oppmerksomhetsform. Strofens leseform danner et performativt subjekt som er 

konstituert, og holdes sammen av meningseffekter. Det er en intensjonell forming av 

språklig mening ved bruk av narrative grep, gester, dramatiske momenter og formell 

balansering. Leseren vil i utgangspunktet uttrykksfullt skape en unik form av hver 

strofe, nærmest som en følge av formens performative tvang.  

 Barthes skrev at den kvalitet av le grain som vi hører eller opplever oppstår 

gjennom friksjon.462 Når man leser Empty Words, som ikke er en meningskonstituert 

tekst, altså i strofe-tid, oppstår det også en friksjon, en motstand. Øynene søker etter 

forståelige ord og fraser. Sinnets stadig assosierende tolkende meningsapparat finner 

mening, tolker, former ordene inn i leste strofer: ”o are a string / rpr ss ft ss nd ein the 

springr / rust in every joint / with the other shade-trees rp-i byth in / 1829”.463 Men 

meningen bryter stadig sammen. Under den 2,5 timer lange lesingen blir strofe-

                                                
461 Cage, Empty Words (1978), Innledning til del II, s. 33.  
462 Barthes, ”The Grain” s. 273.   
463 Cage, Empty Words (1978), Del I, s. 28. 
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formen i seg selv en performativ ramme som klarer å holde oppmerksomheten samlet. 

Denne rammen gir en regulerende fremgangsmåte for lesningen som tillater den 

lesende å bli en gjennomstrømmingstruktur. Å lese i strofe-tid er å være i 

meningsmodusets form. Men fordi meningen er i oppløsning flyttes fokus vekk fra 

den kognitive forståelsen av ordene.   

 En av gjennomstrømmingens kvaliteter er det Barthes prøvde å fange med 

begrepet ”le grain”. Den lesendes handling er på denne måten iscenesatt av Cage som 

leserens forskende, bevisstgjørende undersøkning av denne kvalitet. Cage styrer 

leserens oppmerksomhet mot språket som en kroppslig sansende materialitet. 

Oppmerksomheten hviler i strofe-formen og samtidig hører den lyden, kjenner 

nytelsen av kroppens lydproduksjon, og kjennet kroppens frie erindringer og 

assosiasjoner med tidligere lyderfaringer, lydforløsninger. Dette er genosangens 

kroppslige materialitet.  

 
 

 

Strofen – meningens temporalitet 

 

 
Å lese i strofe-tid er å være i temporaliteten til meningens oppmerksomhetsform. Å  

respondere på verden som meningseffekter er knyttet til en tidserfaring. Melodiens 

intensjonelle handling av å sette lydene sammen til meningsfulle relasjoner er i slekt 

med lesingen av strofen. Melodien er en sunget strofe. Det er en tidserfaring av 

forming og fullføring. Det er i denne bevegelse av forming og fullføring 

oppmerksomheten kan hvile. Og oppmerksomheten må kunne hvile i noe for å kunne 

være oppmerksom. Å lese, utøve, strofen er å identifisere seg med denne formende 

bevegelsen. Strofe-tid skulle kunne være det å gå inn i en ’groove’, en tidserfaring, 

eller en balansert væren i tid, som utløses av et rytmisk rimende versmål. Grooven 

setter den kroppslige materialiteten i svingning, i bevegelse. Slik kan det oppstå enda 

en annen form for friksjon mellom rytmen og meningens logikk som utløser kroppslig 

nærvær og kroppslig samvær. Men strofene i Empty Words rimer ikke, og de er ikke 

metrisk organisert. Groovens tidserfaring finner vi overhodet lite av i Cages estetiske 
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praksis etter 1950. Strofe-tid refererer seg altså i denne tolkningen til 

meningsmodusets tidserfaring. 

 Melodiens tidserfaring ble kanskje først i historien inngående beskrevet av 

Augustin. Han beskrev den som et ”utspendt nu”.464 Melodiens form er bygget opp av 

sangens strofer og danner så en enhet av tid, og denne tidserfaringen fører sangeren 

inn i en meningsfull handlingsidentitet av forming og fullføring: Sangeren er fra 

begynnelsen av, og gjennom hele sangen, i ”det nærværendes nærvær”. Men mens 

hun synger spennes nuet ut mellom en samtidig væren i ”det forgagnes nærvær” 

(erindringen om det som er sunget fra begynnelsen, og som fortsatt klinger med i 

bevisstheten), og en væren i ”det fremtidiges nærvær” (det som vil komme, og det 

som gjenstår å forme av sangen).  

 
”erindringen om det som var og forventningen om det som kommer liksom 
”gjennomtrenger” den anspente oppmerksomhets øyeblikks-nu og skaper det 
utspendte bevissthets-praesens som alene gjør opplevelse av helhet og 
sammenheng mulig.” 

 

Strofen leses også i et slikt utspent nå. Det finnes en skjult tempoangivelse i Cages 

leserinstruks. Ikke i form av en konkret pulsangivelse, men i instruksen om å holde en 

fast tid. Tiden går like fort gjennom hele den første delen i den form at det finnes et 

tidsforhold mellom de trykte strofene og fysiske siden de står trykt på. Hvordan dette 

skal utføres, må leseren selv finne ut av. En mulighet er å telle antall linjer, dele 2,5 

timer med antallet linjer, notere i kanten tidene for hver linje slik at man leser 

samtidig som man følger en løpende tid:  

 

 

                                                
464 Se for det følgende (også for sitat), Ove Kr. Sundberg, Musikktenkningens historie I (2002) s. 101.  
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Strofetiden fanger oppmerksomhet og utløser en performativ mulighet for den 

estetiske kroppen å være i. Men dette innebærer samtidig en innsnevring av 

oppmerksomhet. Det som fortrenges er det plutselige, uventede, forstyrrende, det som 

ikke passer inn, det vi ikke vet, det vi ikke vil. Språkets tegnsystem brukes som en 

tildekking som avgrenser virkeligheten og gjør den praktisk. Språket har en territoriell 

kraft og det lager et subjekt som den som taler kan identifisere seg med. Subjektets 

posisjon blir å dekke flater av meningsområder, erverve seg kontroll.  

 
“Our poetry now is a realization that we possess nothing…Continuity today, 
when it is necessary, is a demonstration of disinterestedness. That is, it is a 
proof that our delight lies in not possessing anything. Each moment presents 
what happens. How different this form sense is from that which is bound up 
with memory: themes and secondary themes; their struggle; their 
development; the climax; the recapitulation (which is the belief that one may 
own one’s own home). But actually, unlike the snail, we carry our homes 
within us, which enables us to fly or to stay – to enjoy each”.467  

 

 

Empty Words, del II - Tegnrensning 
 

 

I del II skjer det en fortetning. Frasene blir borte og de tilfeldighetsgenererte strofene 

består av en blandning av løsrevne ord, stavelser og bokstaver. I del I ble partier med 

løsrevne bokstaver og stavelser ”hentet inn” av frasene, som holder en form for 

mening oppe, og som skaper språklige passasjer av tidsforløp med en retning 

fremover:  

 

 

     ”f h Tuttle´sbut t tuis eee on the 

bankimpressionplain  

           and of smoothness and denseness 

as letters and midwivesz ever strange 

                     baker 

    asat same time is vswith meadow tea 

to seeoo edgelstandin all here pores”.468  

                                                
467 Cage, ”Lecture on Nothing” (1959) i: Cage, Silence (1961) s. 110-111. 
468 Cage, Empty Words (1978) s. 28.  



 222 

 

I del II gjør fortetningen av språkmaterialet det vanskeligere å holde meningen oppe: 

 

   ”ratherWhat while iif rrn toting rtn 

n a nywhoorr s or e h e thrds lyme rs 

   s e thddsshounsrnpnsi oaand out not 

fairly – nutmutualevel 

 

   tessellated fromladders whenare 

Morningandhad He sky Theone”. 469 

 

 

I innledningen til del I har Cage skrevet: ”Syntax: arrangement of the army (Norman 

Brown) Language free of syntax: demilitarization of language”.470 Et annet sted sa 

han om Thoreau: ”Thoreau said, that when he heard a sentence, he heard feet 

marching”.471 Denne militærmetaforen refererte seg til effektene av det jeg her kaller 

meningens kulturelt skapte oppmerksomhetsform. Sammenligner vi disse to 

utdragene fra del I og del II ser vi en basal forskjell i frasenes virkning i forhold til de 

løsrevene ordene, stavelsene, bokstavene. Så fremt det finnes en frase, en antydning 

til språklig syntaks, kan lesingen begynne å gå nærmest av seg selv. Frasene lager 

passasjer av tid man kan overgi seg til, og det er mulig å lese uten helt å vite hva man 

leser. Ord følger ord i en form for rytmisk gange. Ordene har en orden, og lesingen er 

en innlært disiplinert handling. Denne virkningen blir brutt når frasene i del II fjernes, 

selv om enkelte ord fortsatt gir den samme meningsimpulsen (”s e thddsshounsrnpnsi 

oaand out not”) 

Innenfor strofe-tidens form føres leseren inn i et sammenbrudd av orden. Cage 

har nå ført leseren til meningens grense. Men strofens meningsform holder lesingen 

fortsatt gående, og leseren er fortsatt som i del I bundet til en tid som følger sidenes 

organisering i linjer, og som ikke stopper: Lange fraser leses fortere, korte leses 

langsommere. På denne måten kan oppmerksomheten hvile i en form som er 

konstant. Når meningsinnholdet bryter sammen begynner oppmerksomheten å 

orientere seg på nye måter.  

                                                
469 Cage, Empty Words (1978) s. 35.  
470 Cage, Empty Words (1978), Innledning, del s. 11.  
471 Cage i: Klaus Schøning (Hrsg), Roaratorio (1985) s. 85.  
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Oppmerksomheten blir seg nå stadig mer bevisst kroppens lydproduksjon, 

tungen, leppene, munnhulen, luften der tungens hindring, motstand som lager s- over 

i j-lyden, overleppen som stopper luften mot underleppen i en f-, v-, b-, p-lyd. Nye 

spørsmål erstatter spørsmål om meningsinnhold: Skal de enkelte konsonantene lyde 

stumt eller ha en tonende lyd etter seg, og i så fall hvilken: a, e, o, ø, æ? Cage leste 

med tonede lyder; må jeg gjøre akkurat som ham? Leseinstruksen sier:  

 
”Searching (outloud) for a way to read. Changing frequency. Going up and the 
going down: going to extremes”.472 

 

 Jeg velger å la kroppen søke fritt innenfor et engelsk-amerikansk uttale-område. 

Tonende lyder faller naturlig, og jeg oppdager stadig nye måter å utforske det å gå 

opp, og ned, gå til ekstremer, i lydproduksjon. Det å måtte følge tiden 

(stoppeklokken) holder oppmerksomheten på plass. Strofene skal formes i tid, enkelte 

ord skal identifiseres i teksten, bokstaver, stavelser – tiden går. Øynene følger 

klokken og tidsangivelsene i margen. Samtidig – og på grunn av denne 

oppmerksomhetskrevende lesende aktiviteten som holder spørsmålet om 

meningsinnhold ute – bryter det inn i bevisstheten en oppmerksomhet om det man 

kanskje kan kalle geno-sang. Den vokser seg sterkere. En time har gått, det er fortsatt 

1, 5 timer igjen. Jeg hører min egen kropps språklyder undersøke stadig nye områder, 

jeg kjenner ansiktets muskler bevege seg, tungen, hele kroppen er med i 

lydproduksjonen. Jeg kjenner hvordan pusten er med på forme strofer, korte, lange, 

forte, langsomme. Enkelte ord og noen assosiasjoner farer gjennom bevisstheten.  

Materialiteten har tatt over for uttrykket; kroppens materialitet, språklydenes 

materialitet. Det ekspressive subjektet er fortrengt, det er materialiteten som taler. 

Lesingen av strofe etter strofe, i over to timer, mens natten faller på (etter først å ha 

lest del I), bryter ned meningsdriften, meningsidentiteten. Det skjer et skifte i leserens 

oppmerksomheten ved at hun også observerer seg selv som lesende i rommet. 

Lesingen skjer ikke innenifra og ut i en meningsproduserende bevegelse. Leseren 

observere seg selv som en materialitet som utfolder seg. Den lesende aktivitetens 

repeterende form, som allikevel krever full konsentrasjon, og som utløser et 

språkmateriale av oppløst mening, blir til en gjennomstrømmingsstruktur.  

                                                
472 Cage, Empty Words (1978), Innledning del III s. 51.  
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En måte å komme inn på sammenhengen mellom på den ene siden Cages 

organisering av Empty Words språkmateriale i en form av 

gjennomstrømmingsstruktur, og på den annen side verkets performative virkning, er å 

gå inn på materialets effektnivå. Som Barthes viste i Le grain og med begrepet geno-

sang er det vanskelig å finne andre ord for det oppløste meningssubjektet, de ikke- 

kommunikative og de ikke-ekspressive handlingene, enn det å kalle dem en utfoldelse 

av kroppens materialitet.  

Tegnene er i kroppen, og i den mentale verden, lagrede som generaliseringer 

og innlærte koder som organiserer omgivelsene i bevisstheten som kommuniserbare 

formater. Den språklig materialisering av kroppen er altså de måter som forholdet 

mellom tegn og effekt er blitt sedimentert i kropp og bevissthet på, som en 

materialitet av vanemessige strukturerer, reflekser. Språktegnets effekt er koblet til 

utløsningen av signalhandlinger, og til en internalisert og automatisert forståelse av 

tegnet. Leseren har altså et refleksivt meningsforhold til ordene i språket. Det er for 

eksempel meget vanskelig for en norsk lesekyndig person ikke å se, eller høre ordet 

MAT som betydningen av mat. Cage brukte 10 timer med systematisk nedbrytning 

for nettopp å kunne se og høre ordet som materialitet.  

Vi kan kanskje spore overgangens øyeblikk i Empty Words der språk blir 

musikk ned til fonemets nivå. Tegnrensningen foregår når bokstavtegnet løses fra sin 

funksjon som fonem. Fonemet er en lyd som ikke høres, fordi det er en teoretisk lyd, 

en mental abstraksjon. Men fonemet har en virkende bruksfunksjon i språkets 

tegnsystem. Det er systemets minste bestanddel som utløser meningsforskjeller: bil, 

sil, hvil, pil, fil, mil/b s hv p f m – Cage kalte oppløsningen en overgang fra språk til 

musikk. Et sted i overgangen oppstår et skifte i oppmerksomheten. Språktegnene 

begynner å utløse ’rene’ lyder renset fra en innlært (og nærmest uoppløselig) 

projisering av mentale abstraksjoner som utløser mening.  

Gjennomstrømmingsstrukturens fokuserte ufokuserte oppmerksomhet kan la 

alle inntrykk, hendelser og mentale prosesser strømme gjennom seg. På en ufokusert 

måte kan den følge meningsprosesser som oppstår i de kaotiske møtene mellom 

stemmelyd, impulser fra alle former for substans som tar plass i rommet sammen med 

utøveren, språkmaterialets lydtegn, kroppsfølelser, indre mentale bilder, tanker, 

multisensoriske projeksjoner etc. Men disse meningsprosessene oppstår ikke en 

kausal meningslogikk. En lagret erfaring møter et løsrevet språktegn, en bil kjører 
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forbi, noen puster høyt. Disse meningsprosessene oppstår som virvelen bak stokken, 

som en fra intet utløst ordnende energi.  

Den dissipative strukturens stokkmetafor for denne oppmerksomhet viser 

nettopp hvordan det fra en kaotisk struktur oppstår orden som igjen oppløses i 

kaos.473 Den prøver å gi et bilde av en oppmerksomhet som retter seg inn mot verdens 

kontingens av hendelser, og som oppleves som en av tiden distribuert strøm av 

hendelser. Denne strøm er i utgangspunktet ikke ordnet struktur, men en kaotisk 

situasjon, og oppmerksomheten velger å rette seg inn mot det kaotiske, det for 

bevisstheten ennå ikke ordnede. Mening oppstår fra et meningsløst kaos, og løser seg 

opp igjen i strømmens kaotiske distribusjon. Nå er leseren ferdig for del III. 

 

 

Empty Words, del III – Ikke strofe-tid 
 

Teksten i del III består som i del II av ord, stavelser og bokstaver, men her er bare 

enstavelsesord plukket ut gjennom tilfeldighetsoperasjoner. Ved første blikk er ikke 

denne forskjellen fremtredende, og tekstene i del II og del III ser nokså like ut. Men 

som vi skal se har denne forskjellen en virkning på leserens performativitet. Lesingen 

foregår nå i en kontekst av destabilisert mening som undergraver den performative 

lesehandlingen som en meningsaktivitet. Slik som vi så Cages destabilisering av 

musikkverket som et identitetsområde, vil denne undergravingen også påvirke 

leserens identitet og selvforståelse som meningsprodusent. Lesningens innlærte 

performativitet styrer leseren inn i en oppmerksomhetsform. Denne innlæringen fører 

til en så sterk preging av leserens meningsorientering at lesehandlingen nærmest 

automatisk vil søke mot forståelige brokker i den stadig mer oppløste 

meningssammenhengen. I lesningen vil denne automatiseringen ikke la seg utskille 

som en utelukkende kognitiv tolkning, fordi denne språklige meningsprosess relaterer 

seg ikke til kognitiv forståelse av meningssammenhenger. Lesingens prosess som en 

meningsdannende oppmerksomhetsform involverer også kropp, tidsforståelse, og 

leserens plassering av selvet som en identitet, som en språklig subjektdannelse.  

 

                                                
473 Se foran kapittel 4 (fra fotnote 331 flg.) om dissipative strukturer.  
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Den andre bruddsituasjonen kommer til syne i den største performative forskjellen 

mellom del II og del III i Cages instruks til leseren om ikke lenger å lese i strofe-tid:  

 

”To bring about quiet of IV (silence) establish no stanza time in III or IV.”475 

 

Leseren har i løpet av 5 timer i del I og del II fulgt en tid som har vært kunstig 

konstant. Tiden har vært målt i sekunder gjennom begge de to delene. Lesingen av 

strofene har forholdt seg til denne tiden slik at korte strofer har blitt lest 

langsommere, og lange fortere. Denne sekundmålingen har virket disiplinerende og 

rettet leserens oppmerksomhet mot teksten og dens varierende leste hastighet. I del III 

styres nå oppmerksomheten mot tekstens mellomrom. Bruddene er ført inn av Cage 

som en tidsorganisering for lesingen. Mellom hver strofe skal leseren stoppe opp, 

følge sekundviseren på klokken, og vente til neste strofes startpunkt, som bare kan 

komme på klokkens hele eller halve minutt.  

 

Not establishing time allows tempo to become naturally constant. At the end 
of a stanza simply glance at the second hand of a watch. Begin next stanza at 
next 0 or 30.”476  

 

Leseren vil på denne måten veksle i del III mellom to performative temporaliteter: 

strofenes utfoldelsestid, og tidsbrudd av mekanisk tid målt i sekunder. Her kjenner vi 

igjen den tomme tidsstrukturen i 4’33 (1952). Teksten skal nå leses på bakgrunn av 

”stillhet” (”silence”). 

En sentral struktur i del III er altså bruddene, både i form av enstavelsesord og 

i form av tomme sekundmålte tidsrom av stillhet. Et interessant perspektiv på 

bruddets virkning finnes i den indiske tantriske meditasjon, i en meditasjonsform som 

kalles Antar Mouna, som oversatt fra sanskrit betyr ”indre stillhet”.477 Antar Mouna 

har gjennom lang tid i praksis nettopp utforsket det erfaringsområde som Cage fører 

leseren inn i Empty Words. Som nevnt innledningsvis ble Cage inspirert til å lage 

Empty Words etter å ha besøkt en seremoni i et zen- buddhistisk kloster i Japan på en 

                                                
475 Cage, Empty Words (1978), Innledning, del III s. 51. 
476 Ibid. 
477 Følgende sitater er fra en nedtegnet dokumentasjon av Swami Satyananda Saraswatis undervisning 
av en variant av meditasjonsformen ”Antar Mouna”, fra Swami Satyananda Saraswati, Meditations 
from the Tantras, (1983) s. 171-181. Swami Satyananda Saraswati (født 1923) er yoga mester og guru 
og grunnlegger av Bihar School of Yoga i Munger, India. 
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turné med Cunninghams dansekompani.478 Utover dette er Cages allmenne interesse 

for østlige kulturers iscenesettelse av situasjoner for oppmerksomhet godt 

dokumentert.479  

 Antar Mouna er av Swami Satyananda Saraswati beskrevet som et "complete 

training system for the awareness process".480 Et mål for meditasjonen er å 

 

”make the aspirant aware of the inner silence as well as the inner noise which 
generally prevents him from knowing the silence.”481 

 
“It can truly be said that in this practice through the awareness of inner noise 
you will come to know the voice of silence, the golden sound that sings of 
eternity.”482  

 

Begrepet ”inner noise” beskriver de stadig pågående mentale prosesseringer av livets 

hendelser som viser seg for oss i det vi kan  kalle en mental indre scene. I det 

følgende blir disse prosesseringer omtalt som ”thoughts”, tanker. I 

gjennomstrømmingsstrukturens oppmerksomhetsform i Empty Words farer slike 

tanker gjennom systemet, samtidig som teksten leses eller lyttes til. Ord i teksten 

blander seg inn i denne tankestrøm, og utløser nye tanker. Emosjonelle reaksjoner, 

erindringer, nye assosiasjoner går inn i strømmen. Disse tankene kan være språklig 

baserte, men behøver ikke være det. Det kan være bilder, lyder eller alle former for 

mentale sanslige projiseringer. Men en språklig orientering vil være med på å styre 

hvordan vi er oppmerksomme på denne indre mentale aktiviteten. Den vil også utøve 

meningslogikkens tildekkende effekt, slik at kvaliteter ved det indre mentale rom 

fortrenges. Antar Mouna er en teknikk som nettopp styrer oppmerksomheten mot 

dette indre rom. I utgangspunktet er dette rom tomt og stille. Teknikken skal øve opp 

ferdigheten til å kunne skille ut tankevirksomheten som noe som foregår, og kan 

observeres, i dette rommet.  

 
”Be aware of chidakasha – be aware of the inner space, be aware of the 
colourless and formless inner space of your psyche, and be aware of your 
thoughts.”483 

 

                                                
478 Se R. Kostelanetz, Conversing with Cage (1988) s. 141. 
479 Om Cage og østlig filosofi se bl.a David Pattersen, ”Cage and Asia” i: Nicholls (ed), Cambrigde 
Companion to Cage (2002) s. 41-59 og Georg J. Leonard, Into the Light of Things (1994) s. 117-174.  
480 Saraswati, Meditations (1983) s. 172. 
481 Ibid s. 171. 
482 Ibid s. 172. 
483 Ibid s. 177 
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De mentale teknikkene i Antar Mouna bygger på at ideer om mening, ja, hele det 

meningssøkende apparatet, er en hindring i utforskingen av de kvaliteter, de 

erfaringer, som dette tomme rom åpner opp for. For å vise hvordan bruddets virkning 

brukes som en teknikk i denne meditasjonsformen, kan vi følge meditasjonens første 

stadier.  

 

“First stage of inner silence, broadly speaking, is to remain aware of sense 
experiences with absolute indifference and with an attitude of a witness.” 

 

I det første stadiet styres oppmerksomheten til den som praktiserer både mot ytre 

fysiske omgivelser, og egne sanseinntrykk.  

 
“Preliminary practice is not awareness of internal things but awareness of 
external sensual experiences, different sounds, different sensations, and 
different sensual experiences”.484 

 

Den praktiserende sentrerer sin oppmerksomhet på seg selv som et sansende nærvær. 

Denne sentreringens lyttemåte gjør det mulig å lytte til alle lyder på en ikke-

hierarkisk måte. Lydene oppfattes som likeverdige lydhendelser i den hørbare 

omgivelsen av lyder. Saraswati beskriver denne oppmerksomheten som tredelt:  

 

”First the ears, second is the object of experience, the sound, the music of the 
birds, and the third is I, who is the spectator, who is the witness of this process 
of sense experiences.”485 

 

I det andre stadiet brukes denne lyttemåten som modell for hvordan 

oppmerksomheten kan styres innover, mot sinnets egen aktivitet. Den innledende 

utadrettede lyttende oppmerksomheten, som kunne skille mellom kroppens sansning, 

de sansede objektene i de ytre omgivelsene, og den betraktende bevisstheten, rettes nå 

mot det indre rommet. På lignende vis som lydene i omgivelsens ytre rom i denne 

lyttende oppmerksomheten ble til likeverdige avgrensede lydobjekter, blir nå tankene 

som det lyttes til, til likeverdige avgrensede tankeobjekter i det indre rom. Denne 

lyttende holdningen gjør den praktiserende til en betrakter, et vitne, “looking at them 

[tankene, sinnets aktiviteter] with drasta bhava, with the attitude of witness”.486 Siden 

                                                
484 Ibid s. 172 
485 Ibid s. 173 
486 Ibid s. 173. 
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disse tankene her betraktes som en hindring, må dette distanserte vitneforholdet 

oppnås for å komme videre.  

 
“There will be noise, there will be disturbances, the body will shake but you 
must develop the dharma of calm and silent witness”.487 

 

Det andre stadiet kan oppsummeres som det å bli bevisst de indre spontane 

tankeprosessene, der tanker kommer og går etter egne premisser.  

 
“Follow every thought as a witness, as if you are looking from one corner of 
your brain…Keep on listening, seeing, witnessing the process of your 
concentration. You will find thoughts coming up, unstimulated, unagitated, 
from the very deep of your past. Meaningless, insignificant, in the form of a 
glimpse or in the twinkling of an eye”.488  

 

Tankeprosessene sees nå i formen av en ufokusert strøm av indre projiseringer, og 

disse tankene skal bare passere forbi uten at den som praktiserer, involverer seg i 

dem. “You should remain alert all throughout, and the form of this is not to check the 

thoughts but to know the thoughts.”489 Dette innebærer en lyttende, sansende aksept 

utenfor kriterier som god/ ond eller bra/dårlig. Det er viktig ikke å undertrykke, eller 

intensivere noen tanker for da strømmer de ikke gjennom, men lager blokkeringer for 

erfaring.  

 Det tredje stadiet tematiserer tanken som en intensjonshandling: ”Three, 

thinking at will, brooding at will and disposing at will of your thoughts.”490 

 

“Bring into mind any thought which you want to think. Let it not come 
spontaneously, but bring it in by your will. Think it over for some time and 
then – dash it off.”491  

 

Intensjonshandlingens kontroll er knyttet til tankens start- og sluttøyeblikk. Den skal 

startes med vilje og kuttes abrupt. Når dette er praktisert en stund går meditasjonen 

inn i sitt fjerde stadium.  

 
”Now in the fourth stage of inner silence spontaneous thoughts are to be 
awakened; the thoughts are to be allowed spontaneity. Spontaneity of 

                                                
487 Ibid s. 173. 
488 Ibid s. 178. 
489 Ibid s. 174. 
490 Ibid s. 178. 
491 Ibid s. 175.  
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thoughts. You don’t bring thoughts at will as you did in stage 3. Just allow 
thoughts to come, and to think about them for some time. But when the point 
of disposal comes, when the point of disposing of the thoughts comes, you 
should dispose of the thought at will. Not that a particular thought goes away 
spontaneously – no; its arrival is spontaneous.”492 

 

Hensikten med disse abrupte bruddene av tankevirksomheten er å kunne styre 

oppmerksomheten også mot mellomrommene som oppstår mellom tankematerialet i 

denne indre strøm. Tanken skal komme spontant inn i oppmerksomheten, men brytes 

abrupt med viljen. Det oppstår da en ’pause’ før neste tanke dukker opp for 

bevisstheten. Det er bevisstgjøringen og den stadige utvidelsen av dette mellomrom 

som utgjør meditasjonens femte stadium. 

 
“Five, no thinking process, every thought that emanates from your 
consciousness is to be immediately disposed of. You should not allow your 
mind to think any thought, and if the mind tries to do so, just put it down. And 
there is the complete inner silence.”493 

 
Det gjelder altså her å prøve å “maintain a state of thoughtlessness” og på denne 

måten øke sin ”awareness of shoonya (the void) [tomrommet eller intetheten]”. Her 

forlater vi den videre meditasjonen med å summere opp 3 momenter som i denne 

meditasjonsteknikkens oppmerksomhetsmanipulering er relevante for det som skjer i 

Empty Words Del III: intensjon, brudd og emergens. 

Disse momentene finner vi også som virkende elementer i Cages iscenesatte 

overgang fra språk til musikk. De to første delenes instruks om å lese i strofe-tid 

innebærer for leseren å handle innenfor et intensjonsmodus. Strofens form, som har 

oppstått innenfor meningsestetikken, spiller på mening, og på en handlende 

fremgangsmåte i å lage formede enheter. I et intervju ble Cage spurt om ordene i 

Empty Words ble tømt for mening i semantisk eller i syntaktisk forstand. Cages svar 

til dette var at ordene ble tømt for intensjon.  

 
“Cage: I’m not being at all scholarly about the use of the term ”empty words”. 
I’m suggesting something more in line with what I’ve already told you, 
namely, the transition from language to music, and I would like with my title 
to suggest the emptiness of meaning that is characteristic of musical sounds.  
 
Kostelanetz: That is to say, they exist by themselves. 
 
Cage: Yes. That when words are seen from a musical point of view, they are 
all empty. 

                                                
492 Ibid s. 176. 
493 Ibid s. 178. 
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Kostelanetz: They’re empty semantically? 
 
Cage: How do you mean? 
 
Kostelanetz: ”Semantic” refers to meaning. They are also empty syntactically. 
 
Cage: I would rather say that they’re empty of intention”. 494 

 

Instruksen om å forlate strofe-tiden i de to siste delene, for å gå over til en ikke strofe-

tid, kan tolkes som å gå ut av dette intensjonsmodus. Men fortsatt vil dette i del III, 

som er en overgang til del IV, innebærer en veksling mellom det å lese strofer, og det 

å være i bruddets mellomrom. Sekundmålingens eksakte disiplinerende tid skaper 

markerte brudd mellom disse to former for handlingsmodus. Lesingen av hver strofe 

vil initiere en meningsdekkende prosess, mens den mekaniske tiden vil bryte inn som 

abrupte mellomrom, med varierende lengde på opp til 30 sekunder. Og 15 – 30 

sekunder vil i denne sammenhengen oppleves som svært lange tidsrom.  

Vi kan se hvordan dette korresponderer med bruddets teknikk i det tredje og 

fjerde stadiet i Antar Mouna. I det tredje stadiet både startes og brytes en tanke med 

klar intensjon. I fjerde stadiet brytes tanker som oppstår av seg selv med klare 

intensjonelle brudd. Sluttøyeblikkene i Empty Words er gitt i strofens form og 

utfoldelsestid, og strofene er gjennom 5 timers lesing blitt etablerte som performative 

språklige enheter. Sekundmålingen starter i det øyeblikk strofen tar slutt, og vil angi 

et eksakt startøyeblikk for neste strofe. I Antar Mouna brukes intensjonaliteten og de 

abrupte bruddene som en teknikk for å bevisstgjøre og kontrollere tankestrømmen, 

slik at man kan komme ’bak’ eller ’under’ dette bevissthetslag. I Empty Words bryter 

bruddene av sekundtid inn i tekstens strøm som stillhet.  

I del I og del II ble strofeformen tømt for mening, slik at lesesituasjonens 

oppmerksomhetsform ble organisert som en gjennomstrømmingsstruktur. 

Gjennomstrømmingsstrukturen er en strøm av stimuli som holdes gående, og stadig 

mates av strofeformens lesing. Det er denne tilstanden som leseren har etablert 

gjennom fem timers lesing, som nå brytes av denne performative vekslingen mellom 

strofenes lesing utenfor målt tid, og stillhetstid målt i sekunder. Strofen blir på denne 

måten etablert som en intensjonstid i forhold til tidsrommene av stillhet, der de 

presise overgangsøyeblikkene holder oppmerksomhetskonsentrasjonen oppe. Dette 

lager brudd i strofens strøm av stimuli, og styrer derved oppmerksomheten mot 
                                                
494 Se R. Kostelanetz (ed), Conversing with Cage (1988) s. 141-142.  
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også et sideordning i performativ forstand, mellom det å lyde og det å ikke lyde, 

mellom ikke-handling og handling. Sideordningen er å kunne lyde i denne stillhet og 

allikevel være i stillhet. Hvordan er det å lyde med kroppens stemme, og samtidig 

være del i stillhetens utfoldelse? Vi står her ovenfor vanskeligheten av å beskrive en 

sansende ikke-språklig tilstand. Empty Words er nå inne i sin fjerde og siste del i 

Cages regisserte overgang fra språk til musikk.  

I del IV skal leseren snu seg og se samme vei som publikum: “At first face to 

face; finally sitting with one’s back to the audience (sitting with the audience), 

everyone facing the same vision. Sideways, sideways.”496 Sinnet er renset. Dører og 

vinduer åpnes. Begrepene om ute, inne, løses opp: kroppen er, kroppen lyder, lyder 

møter lyder, kropper møter kropper, i rommet. 

Språklydene i del IV er på papiret fortsatt organisert i strofer. Lesingen går nå 

imidlertid over i sekundorganisering. For å lese teksten må man gjøre den om til en 

tidsregulert språklydsnotasjon, der alle lyder har en plass innenfor 

sekundorganiseringen. Her finnes et praktisk problem med lesingen. Det 

sekundorganiserte manuskript Cage selv leste fra er ikke publisert, og det finnes 

ingen instruks for hvordan dette skal gjøres. Men i innspillinger av Cages lesing av 

del IV er det mulig å identifisere en fast sekundorganisering. En måte å løse dette 

praktisk på, er å gi hvert mulig gjennomslag en tidsverdi på 0,3 sek. Teksten består av 

12 kolonner av 59 linjer på 42 mulige gjennomslag. Samlet vil dette gi en lesetid på 

tilnærmet 2, 5 time (148,7 min.).  

At hele lesesituasjonens dynamikk er styrt av denne sekundorganiseringen ser 

man tydelig på en filminnspilling av Cage:497 Lange perioder sitter han helt stille. 

Man ser bare øynene bevege seg til siden når han følger med på klokken som ligger 

på bordet. Så begynner øynene å bevege seg stadig oftere, og kroppen går inn i en 

konsentrert posisjon. Selv om han fortsatt sitter stille, ser man hvordan den eldre 

stillesittende kroppen, fylt av ro, samler kraft, puster inn, frem til det øyeblikk lyden 

utløses. Mens han følger med på klokken, er han et synglesende ett med lyd etter lyd. 

Kroppen går tilbake i ro, og med jevne mellomrom følger øynene med på tiden. Hele 

situasjonen er preget av fred og nærvær.  

 

                                                
496 Cage, Empty Words (1978), Innledning del IV s. 65.  
497 Excerpt of Empty Words. In the Performance at Subtopics Music Festival Miami, Florida (April 
1991). 
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“Making language saying nothing at all. What’s in mind is to stay up all night 
reading. Time reading so that at dawn (IV) the sounds outside come in (not as 
before through closed doors and windows).”498  

 

Cage omtalte denne lesingen som sang. “Through this singing – rather than through 

the speaking. In a sense the singing makes it more devoted to each letter and to each 

syllable”.499 Sangen er nå frikoblet fra tonehøyde, melodi, den er mer en performativ 

kvalitet, tilstand. Den er å ta plass i rommet, den er språkets overskudd.  

 
”To me it seemed to be that as I got closer to music, the breath became more 
important. When I was with language, what was important was not so much 
my breath as it was a phrase, or getting from a beginning to an ending. For 
instance, a stanza was important. When the breath begins to take over – when 
it begins to be more music than literature – such things as paragraphs, 
sentences, and what-not are not as important as breathing, it seemed to me.”500  

 

Dette er genosangens pust.  

 
 
 
 
 

                                                
498 Cage, Empty Words (1978), Innledning del III s. 51.  
499 Cage i: Klaus Schøning (Hrsg), Roaratorio (1985) s. 87. 
500 Cage, sitert etter William Fetterman, John Cage's Theatre Pieces (1996) s. 216. 
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Kapittel 7 

KONKLUSJON 
 

 

 

I innledningen formulerte jeg at denne avhandlingen til syvende og sist var å 

identifisere de transcendente øyeblikkene. Dette har også vært en sentral tematikk i 

avhandlingen. Å sette Cages Four6 ved siden av Beethovens opus 74, var å plassere 

Cage i relasjon til tradisjonen. I både Beethovens og Cages verker ser jeg 

handlingsrom for mulige transcendente øyeblikk; hvordan estetiske praksiser utfolder 

mental og kroppslig overskridelse av selvet som definerbar størrelse. De 

transcendente øyeblikkene gir tilgang til forestillinger om hvem vi er utenfor språket. 

I musikken viser disse øyeblikkene seg når rommet forvandler seg, når musikeren kan 

la bevisstheten følge tonene ut i rommet, og høre seg selv spille fra utsiden. Det er da 

rommet fortettes, lades av lydenes samklang og publikums lyttende nærvær, og der 

man er ett med lyd og tid.  

I følge den amerikanske musikkforskeren Gary Tomlinson blir Beethovens 

musikk i disse øyeblikkene et transportmiddel for ”sjelens reise”. Tomlinson ser 

Beethoven som “the possessed genius and the shaman of modernity.”501 To praksiser 

av sjelelig overskridelse, sier han, møtes i Beethoven: det ene er sjelens besettelse av 

andre ånder (geniets manifestering), og det andre er sjamanens reise ut i åndeverden. 

“The Beethovenian exemplar is an expression of the mystical dualism I have 

described. It folds into itself not merely music, but a music that is at once the product 

of possession and a vehicle for the soul’s journey.”502  

 For Cage var sansningens poetikk en vei ut av en besatt kropp: den kulturelle 

konvensjonelt betingede kroppen. Cage formulerte i sin poetikk at han ikke ville 

besitte eller la seg besettes, men å være på reise. “Our poetry now is a realization that 

                                                
501 Gary Tomlinson, Music and Historical Critique (2007) s. 337. 
502 ibid. s. 337. 



 238 

we possess nothing.”503 I avhandlingen har jeg søkt å fange inn en performativ 

tilstand gjennom begrepet gjennomstrømming og å betrakte Cages poetikk som en 

regelstyrt situering av verkets aktører for å sette dem i denne tilstand. Denne 

situeringen av den handlende kan overskride den besatte kroppens begrensende 

forestillinger om hva kropp er. Handlingsrommet i tradisjonens musikalske verker er 

også en situering av utøverne innenfor en disiplinert handlingsramme som 

transporterer dem inn i en gjørens modalitet. De musikalske transcendente 

øyeblikkene kan også beskrives som en overskridelse av kroppens trege masse til en 

tilstand av gjennomstrømming. Dette er noe musikerne lengter tilbake til, men også 

noe som er vanskelig å fremkalle med viljen. For Cage var denne type erfaring et 

utgangspunkt for iscenesettelser av det jeg har kalt lydhandlinger. Lydhandlinger 

karakteriserer lydaktørers interaksjon med lyd iscenesatt i et regulert handlingsrom. 

Men Cages handlingsrom er annerledes organisert enn tradisjonens.  

 Hva er da transcendens i Cages estetiske praksis? Avhandlingen har formulert 

transcendensens mulighet som et performativt område. Å handle fra en tilstand av ”a 

non-knowledge of something that had not yet happened” er en tilstand av å operere 

utenfor den målte tid og de kjente lover. Det er en tilstand i ett med tiden i tilblivelse. 

Å gå inn i dette performative område er å gå inn i et felt av kreativitet som 

overskrider kunstsystemets betegnelser og dets etablerte område for praksis. 

Transcendensens overskridelse krever at man evner å gi slipp og overgi seg til denne 

tilstanden, og til den prosess som vil utfolde seg. Cage tok det valg å utvikle metoder 

for å tvinge seg til å møte dette feltets utfordringer. Cages estetiske praksis kan derfor 

sees som en etablering av rom for praktisering og øvelse i sansning og kreativitet som 

et overskridende område.  

Cages estetiske praksis vokste ut av hans egen interaksjon med lyd. Disse 

lydhandlinger kan karakteriseres som en kroppslig taktil interaksjon, og som resultat 

av en lengsel etter åpen gjennomstrømmende kompleksitet. Han musikalske praksis 

konsentrerte seg om to kvaliteter ved lyden: den ene var hvordan lyd med presishet 

skjærer gjennom rommet, den andre var dens flyktige natur. Hos Cage fantes en vei 

til transcendens i den prosedurale iscenesettelse av lyden som skjøre øyeblikk. I 

Music of Changes så vi hvordan Cage først intuitivt spillende fant et lydmateriale av 

pianoets lyder (som å ”plukke skjell på stranden”) for så med et intrikat regelverk og 

                                                
503 Cage, ”Lecture on Nothing” (1959) i: Cage, Silence (1961) s. 110-111. 
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tusenvis av myntkast velge fra dette lydmateriale for å utløse det skjøre øyeblikk av 

sansende åpenhet. Så fylte David Tudor i sin utøverprosess hele 80 ark med tall og 

målinger for å kunne spille disse øyeblikkene, og derved forvalte dem som prosedural 

fremgangsmåte. Dette utmattende arbeid av disiplin, presisjon og møysommelighet 

var prosedyrer av kroppslig mental overskridelse som kunne utløste muligheter for et 

forhøyet sansende nærvær. Denne avhandlingen har søkt i detalj å vise det 

kompliserte apparat av komposisjons- og utøverprosesser som var nødvendig for 

nettopp å oppnå slike øyeblikk. 

I innledningen ble Jean-Luc Nancy sitert med at ”there is no body”. Ideer om 

subjekt og kropp løses derved opp og går inn i en forestilling om en organisme av 

sansende multiplisitet. Nancys forestilling omfatter alle sanser, følelsesmessig 

respons, og intellektuell refleksjon. Den motsetter seg enhver hierarkisering av 

sansene eller definering av fornemmelsene. Ideen om en slik sansende organisme kan 

inspirere til forståelse av det performative ’subjekt’ som handler i Cages estetiske 

univers. Nullstillingen og avkallet på kontroll kan hos Cage forstås som en bevisst og 

metodisk måte å ville overgi seg til organismen som en selvorganiserende prosess i 

utveksling med omverden. Dette er et spørsmål om tillit og mot å gå inn i en særlig 

form for performativ tilstand. I avhandlingen har det tradisjonelle musikalske verket 

gjennom Cages praksis blitt karakterisert som et handlingsrom for 

identitetsbekreftelse. Den samme karakteristikk gjelder for Cages iscenesatte 

handlingsrom. Her bekreftes identiteten til denne særlige form for performativ 

tilstand som Cage søkte. Dette er selvsagt ikke et nytt fenomen i musikalsk praksis. I 

jazzmusikeres beskrivelse av deres performative identitet kan vi for eksempel se 

paralleller til Cages iscenesettelser av musikalske situasjoner.  

At lydhandlingen skal være hel står sentralt i Cages poetikk. Denne 

opplevelsen av helhet er noe som overskrider den kulturelt betingende identitet som 

holder oss sammen, gir oss navn, og definerer kropp og det handlingsrom vi vanligvis 

opererer i, fysisk og sosialt. Å være hel knyttes altså hos Cage til en performativ 

tilstand av overgivelse og tillit. I Four6 har Cage iscenesatt en lydhandling der 

utøverens interaksjon med lyden nettopp tematiserer den eksistensielle terskelen det 

er å ta plass i et rom; det å gjøre eller ikke gjøre, det å lyde eller ikke lyde. Joan La 

Barbara brukte ordet panikk om å overskride denne terskelen, og lydhandlingen var 

ikke bare en utløsning av lyd, men den var også en forløsning av aktøren. Cage så at 

denne følelse av helhet og forløsning er lettere tilgjengelig i interaksjon med mindre 
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kjente lyder. De kjente innøvde lyder som vurderende instans vil da ikke på samme 

måte bryte inn og forstyrre prosessen. For Cage var den individuelle handling også 

forbundet med samhandling. I Variations IV iscenesatte Cage et handlingsrom der 

musikerne kunne gå opp i en større kropp av samhandling ved å overskride sin egen 

handlende intensjon innenfor et selvorganiserende system.   

Cages verker stod ikke bare i dialog med den musikalske tradisjonens verker. 

De kan betraktes som å være i stadig dialog med, og kritikk av, kulturers tendens til å 

lage systematisert orden av tilværelsen. Dette tema har jeg nærmet meg på forskjellig 

vis. I avhandlingen har det utkrystallisert seg enkelte teoretiske tematiseringer av et 

område der evolusjon tar form. Et slikt område var den temporalitet av tilblivelse som 

både Cage og Boulez så i verksystemets utfoldelse (kapittel 2). Dette gjaldt Jackson 

Pollocks malerprosess der han kom i kontakt med det området som han kalte det 

underbevisste (kapittel 3). I kapittel 5 fremhevde jeg Foucaults idé om et område av 

”ordens rå væren”. Og i kapittel 6 har jeg vist hvordan Barthes idé om genosang også 

kan sees å vise til et område av kroppslig materialitet som kan betegnes som en 

’mulighetenes kropp’.  

I denne sammenhengen kan bruken av rutenettet som genererende 

konstruksjonsprinsipp virke paradoksalt. Men rutenettets generering av 

konstellasjoner var i Cages komposisjonsprosesser underkastet tilfeldighet. Kastets 

prinsipp i I Ching løser for et øyeblikk opp ordenen og skaper en temporær 

unntakstilstand der verdens hendelser er sett som kontingente hendelser. Dette er å 

styre oppmerksomheten mot det kaotiske, det for bevisstheten ennå ikke ordnede. 

Dette iscenesatte området av oppløst orden utgjorde det performative 

handlingsrommet i Cages verker. Stillhet var en praksis av innstilt oppmerksomhet.  

 

”if you exiSted / we mIght go on as before / but since you don’t we’Ll / makE 

/ our minNds / anarChic / convertEd to the chaos / that you are/.”504 

 

Cages dikt der han går i samtale med stillheten kunne også ha vært en samtale med 

den handlende subjektet som en fast identitet.  

 
 

                                                
504 Se Cage, X  (1983) s. 117. Sitatet er en mulig lesning av et mer komplekst tekstbilde som i 
originalen er skrevet i mesostics-form rundt ordet SILENCE. Se videre Retallack, ”Poethics of a 
Complex Realism” i: Perloff og Junkerman (ed.), John Cage (1994) s. 262-267.  
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