Karl Baier

Offenes Kunstwerk versus Kunst der Offenheit
Umberto Ecos abendlandische Werk-Asthetik und John Cages buddhistische Alternative

Im Jahr 1962 veroffentlichte Umberto Eco, damals junger Dozent fiir Asthetik, eine
Sammlung von Aufsatzen, die, tGber den zum Schlagwort gewordenen Titel ,Opera aperta“
hinaus, eines der einfluBreichen Werke zur modernen Kunst wurde.® Er behandelt darin
Fragestellungen, die von der Kunst der funfziger Jahre — insbesondere der Musik —
aufgeworfen worden waren, und nimmt von da aus die Moderne als Ganze in den Blick.” Es
ist eine Asthetik informeller Kunst, die so entsteht, mit dem Typus von Art informel als
Hauptbezugspunkt, den man in Malerei, Plastik und Musik der Nachkriegszeit finden kann
und dessen Prinzipien Eco auch in Literatur, Film und Theater entdeckt.®

Im Zentrum des Buches steht die Entwicklung einer erweiterten Werkasthetik.
Nachdem der Begriff des Kunstwerks bereits von den Avantgarden der Zwischenkriegszeit in
Frage gestellt worden war, rickte die kiinstlerische Produktion in den 50ern v. a. durch die
Einbeziehung des Zufalls bzw. der Unbestimmtheit in die musikalische Komposition noch
weiter vom Kunstwerk im traditionellen Sinn ab.* Eco geht dieser Entwicklung nach, indem er
drei Grade der Offenheit von Kunstwerken unterscheidet.” In einem schwachen Sinn kénnen
alle Kunstphanomene gleich welcher Epoche und Kultur als offen bezeichnet werden, weil
sie eine virtuell unendliche Reihe von Interpretationen zulassen. Die Rezeption von Kunst ist
Interpretation und Realisation zugleich, ,da bei jeder Rezeption das Werk in einer originellen

' H. Schalk, Umberto Eco, 16 zihlt Ecos &sthetische Friihschrift sogar zu den ,Klassikern der
modernen Asthetik“. Ich zitiere nach der dt. Ausgabe U. Eco, Das offene Kunstwerk, abgek. als OK.

2 Im Vorwort zur zweiten Auflage, OK 23-24, berichtet Eco, dafl} ,das Verfolgen der musikalischen

Erfahrungen Luciano Berios und die Erdrterung der Probleme der neuen Musik mit ihm“ die
Untersuchungen uber das offene Kunstwerk ausgeldst hatten. Vgl. zur Modellfunktion Neuer Musik flr
Ecos Begriff des offenen Kunstwerks J. Noller, Opera Aperta.
% Die Begriff ,Informel“ steht zunachst flr europadische Malerei und Plastik ab 1945, die strenge
Formen und Kompositionsregeln ablehnt, ohne vom Kunstwerk als einem vom Kiinstler entworfenen,
eigenstandigen Gebilde abzuriicken. Siehe dazu T. Belgin, Kunst des Informel. Adorno hat 1961 in
Vers une musique informelle den Begriff ,informelle Musik" gepragt, der von G. Borio, Musikalische
Avantgarde um 1960, zu einer musikgeschichtlichen Kategorie ausgearbeitet wurde.

* Zur Kritik der Werkkategorie in der Moderne, vgl. Bubner, Asthetische Erfahrung, 19: ,Die Auflésung
der traditionellen Werkeinheit |43t sich ganz formal als gemeinsamer Zug der Moderne nachweisen”
und a.a.0., 30-34. Adornos pragnante Formel hierfir: ,Die einzigen Werke heute, die z&ahlen, sind die,
welche keine Werke mehr sind.“ (Philosophie der neuen Musik, 37) S. Sanio, Alternativen zur
Werkasthetik, 12 restmiert: ,Versucht man am Ende dieses Jahrhunderts, charakteristische Aspekte
fur die Kunst des 20. Jahrhunderts zu benennen, so ist einer der entscheidenden zweifelsohne die
Krise des Werkbegriffs."
® Die Gegenuberstellung ,offener* und ,geschlossener kiinstlerischer Formen findet sich schon bei H.
Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 130. Zum Verhaltnis von Ecos Theorie zu W6lfflin siehe
H. Schalk, Umberto Eco, a.a.O., 24 und A. Eckl, Kategorien der Anschauung, 245, 248. Auch Cage,
Boulez und Adorno reden von offener Form. Der Terminus lag damals offenbar in der Luft.



Perspektive neu auflebt.*®

Weil Kunst von sich aus keinen eindeutig bestimmbaren Sinn hat,
ist sie dafur offen, dafd ihre Rezeption jeweils neue Bedeutungen erscheinen laf3t. Rezeption
ist so immer auch ein Mitschopfen am Kunstwerk. Es gilt kreativ deutend auf eine Botschaft
zu antworten, deren Sinn niemals abschlielRend bestimmt werden kann.

Offene Kunst sensu stricto entsteht daraus erst, wenn das Kunstwerk als
grundsatzlich mehrdeutige Botschaft nicht mehr nur unthematisiert hingenommen, sondern
zum Programm erhoben wird. Nun wird es zur Aufgabe, aktiv zu vermeiden, daf3 ein einziger,
bestimmter Sinn sich in den Vordergrund dréangt. Solche Kunst ist fur Eco eine jungere
Entwicklung, die im Barock anhebt, ,weil sich hier zum erstenmal der Mensch der Norm des
Kanonischen entzieht und in Kunst und Wissenschaft einer in Bewegung befindlichen Welt
gegeniibersteht, die ein schopferisch-erfinderisches Verhalten von ihm verlangt.*” Zur
ausformulierten Programmatik wird die Asthetik der Offenheit seiner Meinung nach in der
Romantik und dann vor allem in den Poetiken der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
(Symbolismus, Mallarmé), die er als Manifestationen eines spezifsch modernen Bewul3tseins
interpretiert: ,das einstige Bewul3tsein von einem geordneten und unwandelbaren Universum
kann in der heutigen Welt bestenfalls ein Gegenstand rickwartsgewandter Sehnsucht sein:
es ist nicht mehr das unsere.®

Keine neue Kategorie, wohl aber eine Steigerung der spezifisch modernen Offenheit
des Kunstwerks stellt die dritte Art offener Kunst dar, die Eco ,Kunstwerke in Bewegung*
nennt, weil sie strenggenommen niemals fertig werden.’ Die damit erreichte Offenheit
beschrankt sich nicht mehr auf einen bewul3t eingerdaumten Spielraum der Interpretation. Sie
reicht bis in die physische Organisation, deren Festlegung mindestens teilweise den
Interpreten Uberlassen bleibt. Beispiele hierfir entnimmt Eco vornehmlich der damals
neuesten europaischen Musik (Stockhausen, Boulez, Berio u.a.).

Auch dem konstitutiv unfertigen Werk ordnet er eine spezifisch abendlandische
Weltauffassung zu, die sich in verschiedenen Bereichen manifestiert, etwa in der mit
Indeterminiertheit und Komplementaritat befal3ten modernen Physik, oder als Betonung der
Offenheit von Welt und Wahrnehmung bei den ph&nomenologischen Philosophen. Hier

wirden Moglichkeiten eines Menschentyps artikuliert, ,der offen ist fir eine standige

® OK, 30. Damit tritt schon friih ein Grundmotiv von Ecos gesamtem Werk ans Licht: das Interesse an
der Beteiligtheit der Kreativitat der Rezipienten am Kunstwerk, durch das sich sein Ansatz deutlich
vom Strukturalismus unterscheidet und als frihe Form einer Rezeptionsasthetik interpretiert werden
kann. Siehe dazu H. Schalk, Umberto Eco, a.a.0., 18-19. G. W. Bertram, Asthetik der Offenheit,
zeigt, wie die generelle Offenheit des Kunstwerks spater ins Zentrum rtickt und von Eco semiologisch
rekonstruiert wird, wahrend die historische Perspektive auf eine spezifisch moderne Offenheit nicht
\7Neiter verfolgt wird.

OK, 35.
8 OK, 214-215. Den Begriff ,Poetik* schréankt Eco nicht auf Literatur ein, sondern versteht darunter das
Programm fir jegliche Art von Kunstwerk, nach dem seine Produktion in Gang gesetzt wird und in
dem bereits eine bestimmte Form der Rezeption préfiguriert ist. Vgl, dazu OK ,10-13.
° Siehe OK, 42.



Erneuerung seiner Lebens- und Erkenntnisschemata, der produktiv an der Entwicklung
seiner Fahigkeiten und der Erweiterung seiner Horizonte arbeitet.“*°

Ecos Darstellung der Kunstgeschichte affirmiert die gelaufige Konstruktion neuerer
europaischer Geschichte als vom Fortschritt gepragte Geschichte der Freiheit. Die
wachsende Offenheit der Kunst reflektiert die zunehmende Freiheit in der modernen,
westlichen Kultur und die damit verbundene Auffassung des Menschen als schopferisches
Subjekt. Da auch das ,Kunstwerk in Bewegung" in all seiner Unfertigkeit noch Medium fur die
WillensauRerung dieses Subjekts ist, enthalt es keine Aufforderung zu vollig beliebiger
Erganzung. Es ist eine ,Einladung, sich frei in eine Welt einzuflgen, die gleichwohl immer
noch die vom Kiinstler gewollte ist.** Eco hélt es fiir notwendig, dies besonders zu betonen,
,weil unser abendlandisches asthetisches Bewul3tsein, wenn von einem Kunstwerk die Rede
ist, fordert, dall man unter »Werk« eine personale Produktion verstehe, die [...] ihre
Physiognomie eines Organismus behalt und [...] das personliche Geprage offenbart, kraft
dessen sie besteht, gilt und sich mitteilt."* Die das Werk préagende Urheberschaft und damit
der Kinstler als Ursprung, Einheit und Sinn stiftendes Zentrum, ist fur ihn die bei allem
geschichtlichen Wandel unangetastet bleibende Fundamentalstruktur des europaischen
Kunstwerks seit Beginn der Neuzeit. Der Personlichkeit des einzelnen Kinstlers wird
abverlangt das Chaos zahlloser Mdéglichkeiten und zufalliger Konstellationen zu beherrschen
und das Werk zum Werk, d.h. zu einer organischen Einheit zu formen.

Diese Asthetik wird durch eine Subjekt-Theorie der expressiven Selbst(er)findung
gestltzt. ,Hegel paraphrasierend kann man sagen, daf3 der Mensch nicht im Tempel seiner
Innerlichkeit in sich verschlossen bleiben darf: er mul? sich verauf3erlichen im Werk und
entfremdet sich damit an es. Wenn er dies aber nicht tut und seine Reinheit und absolute
spirituelle Unabhangigkeit kultiviert, so rettet er sich nicht, sondern l6scht sich aus.“®
Verstreute Anmerkungen hierzu ergeben die Umrisse eines sattsam bekannten Bildes vom
,westlichen Menschen*, dessen Berufung ,Ordnung und unterscheidender Verstand* seien.*
Deshalb durfe er sich niemals ,im Anschauen der Vielheit verlieren wollen, stets wird er
versuchen, sie zu beherrschen und zu gestalten.“*® Die Kultur, die dieser Menschentypus

00K, 52.

2 0K, 56.

13 0K, 247. Mehr zur Ausdrucks-Anthropologie in Bezug auf Hegel bei Charles Taylor, Hegel, 27-49.
Vgl. auch ders., Quellen des Selbst, 639-679, zu diesem Menschenbild aus dem 18. Jh., das sich bis
in die Renaissance zurlckverfolgen lieBe: ,Das neuzeitliche Subjekt ist nicht mehr nur durch das
Vermégen der desengagierten rationalen Kontrolle definiert, sondern auRerdem durch dieses neue
Vermégen der expressiven Selbstartikulation: das Vermégen mithin, das seit der Romantik der
schopferischen Einbildungskraft zugeschrieben wird.” (a.a.0., 677)

Y OK, 236.

® 0K, 235.



hervorbringt, ist dann nattrlich ,dynamisch und progressiv im Vergleich zu dem gewisser
primitiver Volker.*

Eco zeigt nur wenig Interesse, die kunstgeschichtliche These, eine explizite Poetik
der Offenheit sei an moderne europaische Kultur gebunden, historisch zu verifizieren. Sie ist
von seinen Pramissen her wahrscheinlich allzu selbstverstandlich, &Rt sich aber aus
heutiger Sicht kaum mehr aufrechterhalten. H. U. Reck hat z.B. darauf hingewiesen, dal3 das
mittelalterliche islamische Ornament, wie es an der Alhambra zu sehen ist, eine offene
Kunstform darstellt, die aus theologischen Grinden Mehrdeutigkeit bewuf3t thematisiert,
ohne auf eine festgelegte eigentliche Bedeutung zu verweisen.”” Im Gegensatz zur Theorie
der einlinigen Entwicklung der Kunst von geschlossener zu offener Form, haben bei W.
Hofmann ein ,polyfokales” Mittelalter und eine auf neue Weise ,polyfokale“ Moderne mehr
miteinander zu tun, als die dazwischen liegende, mit der Renaissance einsetzende
~-Monofokalitat”, die in vieler Hinsicht eine geschlossenere Kunstform darstellt. ,Sie untersagt
die Mischung der Hohen- und Stillagen, sie verlangt vom Betrachter kein wanderndes
Fokussieren, d. h. kein Umschalten der Wahrnehmung von einem Fokus zum anderen. Sie
stellt ein geschlossenes (koharentes) Zeichensystem dar, dessen illusionistische Syntax
formal und inhaltlich das Rickgrat der fast sechs Jahrhunderte umfassenden Geschichte des
Staffeleibildes bildet.“'®

In literarischer Hinsicht zieht Eco die mittelalterliche Lehre vom vierfachen
Schriftsinn als Beispiel dafiir heran, da? zwar eine gewisse Mehrdeutigkeit des Textes
zugelassen worden sei, die man aber mit starren Interpretationsregeln eingezaunt hatte, wie
es der Ordnung einer autoritdren, theokratischen Gesellschaft entsprache.” Abgesehen
davon, dal3 der vierfache Schriftsinn viel flexibler gehandhabt wurde, als Eco es suggeriert,
spricht gegen die Vormoderne als Welt strikt festgelegter Bedeutungen nicht nur die in der
Alhambra inkarnierte islamische Theologie, sondern etwa auch die hermeneutische Tradition
rabbinischen Judentums, in der die Unbestimmtheit des Textsinnes und die aus ihr folgende
Pluralitat von miteinander unvereinbaren Interpretationen als gottgewollt bejaht wurde.”® Eine
andere Form judischer Exegese, die mittelalterliche Kabbala, wurde mit ihrer Sprachmagie

und der Lehre von der unendlichen Bedeutungsvielfalt der Tora zu einem Bezugspunkt der

'° oK, 146.

'H. U. Reck, Grenzziehungen, 158-159. Die Quellen Recks sind O. Grabar, Die Alhambra, und ders.,
Die Entstehung der islamischen Kunst.

8 W. Hofmann, Die Moderne im Ruckspiegel, 16-17. Die Ruckkehr von Elementen mittelalterlicher
Asthetik in der Moderne wird ofters bemerkt; vgl. dazu R. Assunto, Die Theorie des Schonen im
Mittelalter, 156-157 und die friihere Publikation von W. Hofmann, Die Grundlagen moderner Kunst,
463-473.

'¥ siehe OK 32-34.

20 Zur rabbinischen Exegese vgl. D. Boyarin, Den Logos zersplittern.



asthetischen Moderne und beeinflusste die romantischen und spatere Poetiken der Offenheit
z. T. direkt.*

Schon durch diese wenigen, dem Mittelalter entstammenden Gegenbeispiele zum
Geschichtsbhild in Ecos Fruhwerk, wird eines deutlich: Die Geschichte neuerer européischer
Kunst als singuldre Freiheitsgeschichte ist eine Konstruktion der Moderne, die mehr tber
deren Selbstverstandnis als Gber den wahren Gang der Dinge aussagt. Selbst die exklusive
Zuordnung des ,Kunstwerks in Bewegung“ zur fortgeschrittenen Moderne wird zu revidieren
sein, wenn man etwa an die indischen Ragas denkt, oder daran, dal} Erzahl-Kunst, die auf
oraler Tradition beruht, ihre Geschichten der jeweiligen Erzahlsituation gemaR verandert.?

Zu den Errungenschaften moderner Freiheit gibt es in Ecos Buch kein Pedant im
aullereuropaischen Raum bzw. in friheren Zeiten. Abendléandische Kultur erscheint als
Gipfel des Fortschritts. Er spricht von ihr auch als von ,unserer Kultur, womit er zugleich
signalisiert, an welchen Adressatenkreis sich sein Buch wendet: ein européisches Publikum,
dem er eine gemeinsame, homogene Kultur unterstellt. Seine Konstruktion ,unserer
westlichen Kultur* hat normative Funktion, da Eco damit aufzeigen méchte, was fur ,die
westliche Auffassung der kinstlerischen Kommunikation® angemessen ist und eine Art
Minimalkanon dafir aufstellt, was ,die westliche Kultur als Charakteristikum der Kunst, als

“ Unaufgebbarer Kern abendlandischer Kunst ist die

das asthetische Faktum ansieht
Einheit von Form und Intention. Immer muf3 ihr ein Gestaltungswille des Kinstlers zugrunde
liegen, der aus verschiedenen Optionen die ihm entsprechendste auswahlt, und das Werk

bewul3t organisiert. Auch das Wohlgefallen, das Kunst erweckt, wird von Eco an das

' Dazu A. Kilcher, Der Sprachmythos der Kabbala und die &sthetische Moderne. Nach M. Idel,
»Schwarzes Feuer auf weillem Feuer«, 34 behandelt kabbalistische Hermeneutik die Tora wie ein im
Sinne Ecos offenes Kunstwerk: ,Die Thora wird als opera aperta schlechthin begriffen, in dem der
go6ttliche Charakter des Menschen ebenso seinen vollkommenen Ausdruck findet wie die Entdeckung
der sich in einem ungeformten Text widerspiegelnden Unendlichkeit Gottes.” Im Christentum gab es
verwandte Ansichten. ,Sanctae scripturae interpretatio infinita est®, folgert z. B. Eriugena aus der
Unendlichkeit des Wortes Gottes (Periphyseon Il 20; 78,13).

22 p. Boulez hat bereits in Alea (1957) darauf hingewiesen, daf} die indische Musik strukturelle
LFormanten“ mit fortwahrender Improvisation kombiniert, weshalb er sie als gelungene Realisation der
ihm vorschwebenden Asthetik des ,gelenkten Zufalls* betrachtet, die, wie unten gezeigt wird, Ecos
Konzept des offenen Kunstwerks genau entspricht. Zur oralen Erz&hlkunst meint etwa W. J. Ong,
Oralitat und Literalitat, 47: ,Orale Kulturen besitzen eine Originalitat besonderer Art. Erzéhlerische
Originalitat zeigt sich nicht im Erfinden neuer Geschichten, sondern im Geschick, eine besondere
Interaktion mit dem Publilkum herzustellen. Jedesmal muf3 die Geschichte schon deshalb auf
einmalige Weise einer einzigartigen Situation angepaf3t werden ..."

% OK, 180, 183. Eco hat im Vorwort zur 2. Aufl. in OK, 11 betont, daR mit dem Begriffspaar
Loffen/geschlossen” keine Wertdifferenz verbunden sei, und H. Schalk, Umberto Eco, 21 folgt ihm
hierin. Nach meiner Lesart hat Offenheit, die bestimmte Maf3e einhdlt, in Ecos Theorie eindeutig
Vorrang vor gesellschaftlicher und asthetischer Geschlossenheit. Vgl dazu OK 152-153, wo er das
offene Kunstwerk als ,padagogisches Instrument mit befreiender Funktion“ in Erwagung zieht, und
damit implizit Geschlossenheit mit Unfreiheit identifiziert, die es zu Uberwinden gilt.



Bewultsein gebunden, das Resultat einer Gestaltungsintention zu geniel3en, die in formalen
Verhéltnissen adaquat zum Ausdruck kommt.?*

Die Poetik offener Kunst in der europdischen Moderne hat nach dieser Vorgabe
zwei Grenzen. Untergrenze ist die vormoderne Kunst, die keine programmatische
Mehrdeutigkeit kennt. Die Obergrenze wird erreicht, wenn die Offenheit so weit getrieben
wird, dafd der Werkcharakter von Kunst verloren geht. Diese Gefahr sieht Eco von dem
aullereuropaischen Kunstkonzept ausgehen, fir das der amerikanische Komponist John
Cage steht. Das Bekanntwerden von Cages Musik samt ihres zenbuddhistischen
Hintergrunds war der Hauptgrund fir den damals in Europas Musikwelt entbrannten Streit
um den Begriff des Werks. Da im ,Offenen Kunstwerk® sonst kein aul3ereuropdischer
Protagonist einer von seiner Position aus UbermafRigen Offenheit behandelt wird, schlagt Eco
seine kulturalistische Rhetorik offenbar an, um gegen Cages Asthetik Stellung zu beziehen.

In den Spannungen, die hier zu Tage treten, manifestiert sich auch die Abnabelung
amerikanischer Kunst von der europdischen, die damals in Malerei und Musik stattfand. Das
bedeutet vom interkulturellen Gesichtspunkt aus, dal Cages Asthetik im Beziehungsgeflecht
Amerika-Asien-Europa zu orten ist und nicht bloR3 innerhalb der Ost-West-Problematik.
Neuerungen in der E-Musik (und nur diese, nicht Jazz sollen hier betrachtet werden)
wanderten bis zum zweiten Weltkrieg einspurig von Europa nach Amerika. Amerikanische
Musik war, nicht zuletzt durch emigrierte européische Musiker, mehr oder weniger ein
ausgelagerter Teil europaischer Musikgeschichte. Die Alte Welt hatte Vorbildfunktion und
Musik, die in Amerika entstand, muf3te erst in Europa Anerkennung finden, um in Amerika
bestehen zu kénnen. ,Noch bis in die sechziger Jahre hinein fand die Bewertung auch der
amerikanischen Musik in Europa statt. Jedoch hatte sich das Verhaltnis insofern gewandelt,
als in Europa auch gierig Neuheiten aufgegriffen wurden, weil die Entwicklung der
europaischen Musikgeschichte tatsachlich zu stagnieren begonnen hatte, die Vorstellung
aber, es musse einen Fortschritt geben, noch fest im Bewul3tsein der Komponisten verankert
war.“?®

Anfang der Ber Jahre entwickelte Cage gemeinsam mit einigen Freunden eine
genuin amerikanische Avantgarde-Musik. Die Rede ist von den Komponisten, die man in
Anlehnung an die Maler des abstrakten Expressionismus, von denen sie sich zu ihren
Experimenten anregen lieRen, spater ebenfalls ,The New York School (of Composers)*
nannte.?®. Téne nicht mehr zu kontrollieren und in kontinuierliche Folgen einzufugen,

stattdessen Diskontinuitat, die Klang Klang und Stille Stille sein laf3t, ohne sie als Ausdruck

** Siehe OK, 185.

% H. de la Motte-Haber, Aus der Neuen Welt, 113-125, hier 118.

® Die Berechtigung des Begriffs ,New York School“ und das enge Verhéaltnis von Malern und
Komponisten diskutiert ausfilhrlich S. Josek, The New York School: Earle Brown, John Cage, Morton
Feldman, Christian Wolff.



von Geflhlen und bestimmten Ordnungsideen zu benutzen, war das Programm;
indeterminacy, Unbestimmtheit der Kompositionen die Methode, wobei man graphische
Notation ohne definierte Beziehung auf bestimmte Toéne wund verschiedene
Zufallsoperationen heranzog. John Cage fungierte als Katalysator, Integrationsfigur und
.Manager dieses Kreises?’

Natlrlich versuchte auch er mit seiner eigenen und der Musik seiner Freunde im
Gepack durch Besuche und Konzert-Tourneen in Europa bekannt und anerkannt zu werden,
erregte aber zunachst eher Befremden und Ablehnung. Erst 1958 begann sich durch
Vortrage bei den Darmstadter Ferienkursen das Blatt zu wenden. Die darauf folgende Cage-
Diskussion beschéftigte bald nicht nur den kleinen Insiderkreis aus Komponisten Neuer
Musik, sondern wurde auch n der breiteren, musikinteressierten Offentlichkeit rezipiert.
Ausloser dafir waren v.a. zwei Aufsatze, die 1959 in der italienischen Zeitschrift Incontri
Musicali auch gemeinsam veroffentlicht wurden: H.-K. Metzgers John Cage oder die
freigelassene Musik und Aléa, ein 1957 entstandener Essay aus der Feder von P. Boulez”®
Ich mochte auf diese Arbeiten etwas naher eingehen, weil sie den damaligen
Diskussionsstand wiedergeben und Eco mit ihnen vertraut war, bezieht er sich doch in einer
FuRnote ausdriicklich auf sie.”

Boulez beginnt mit der Feststellung, die Komponisten seiner Generation seien von
der Idee besessen, den Zufall in die Komposition einzubeziehen. Es sei das erste Mal, daf3
er in die abendlandische Musik eindringe, prinzipiell zu Recht, weil dadurch Nachteile des
herkbmmlichen Komponierens behoben werden kdnnten. Die musikalische Form erhielte
eine bewegliche Komplexitdt. Variable Dichtegrade koénnten an die Stelle strikter,
mechanischer Durchstrukturiertheit treten. Doch sieht Boulez zugleich die Idee der
Komposition an einer Wegkreuzung angelangt, von der sich auch Irrwege abgabeln. Das
Komponieren mit dem Zufall ist fur ihn &uBBerst geféhrlich. Er spricht dramatisch vom
,Dynamit, das damit ,ins Herz des Werkes" eingefiihrt werde.*

Cage wird scharf kitisiert.** Seine Art den Zufall zu integrieren, beruhe auf der
,Ubernahme einer orientalisch getiinchten Philosophie“, die nur eine ,grundlegende

%" Den sozialen Zusammenhang der Gruppe und Cages Rolle darin beschreibt S. Josek, a.a.O., 21-
24,

%8 |ch zitiere nach den deutschen Ausgaben: H.-K. Metzger, John Cage und oder: Die freigelassene
Musik, und P. Boulez, Aléa.

2 Siehe OK, 222 (Anm.7). Zu der interessanten und insgesamt wohl feindseligsten Polemik gegen
Cage, die Luigi Nono ebenfalls 1959 vortrug, finden sich keine Anlehnungen in Ecos Uberlegungen,
die, von Nono her gelesen, eine Verteidigung Cages darstellen. Zu Nonos Cage-Rezeption siehe Ch.
Utz, Neue Musik und Interkulturalitat.vVon John Cage bis Tan Dun, 101-102.

% Boulez, Alea, 113.

%1 Zum Verhéltnis der beiden, die befreundet waren, bevor sie sich iiber den Zufall in die Haare
gerieten, siehe J.-J. Nattiez (Hg.), »Dear Pierre« »Cher John«. Pierre Boulez und John Cage. Der
Briefwechsel und J.-J. Nattiez, Boulez und Cage — ein Kapitel aus der Musikgeschichte.



Schwache der Kompositionstechnik® verdecken wiirde.* Bei diesem Pakt mit dem Zufall aus
Schwache, wirden jegliche kompositorische Verantwortung und Entscheidung aufgegeben
werden und ,alle Vorrechte und Rangordnungen, die das geschaffene Werk in sich birgt"
abgeschafft. #* Heraus kame eine ,Anti-Kunst“, deren beruhigend-erheiternde Wirkung dem
Haschischgenul3 vergleichbar sei.

Boulez fordert im Gegenzug eine Aleatorik, die Zufall und Komposition im
herkémmlichen Sinn miteinander verséhnt durch das Prinzip des ,gelenkten Zufalls®, der sich
in die geplante Struktur des Werks eingliedert.** Das musikalische Werk soll dadurch seine
»logische Entwicklung” und ,global gelenkte Richtung“ behalten. Es bleibt ,,eine Fahrbahn mit
gesetztem Anfang und Ende. Wir haben dieses »Ende« des abendlandischen Werkes,
seinen geschlossenen Kreis respektiert, aber wir haben auch die Chance des orientalischen
Werkes, den offenen Ablauf eingefiihrt.“*

Metzger geht davon aus, dall Cages Musik Lunte an das boulez'sche Zufalls-
Dynamit legte: ,In Cage tragt sich endlich die vollige Explosion des abendlandischen
Kunstwerks zu.®® Er tritt aber zur Verteidigung des amerikanischen Komponisten in
abendlandischen Gefilden an, unterlaf3t dabei jede Anspielung auf Asiatisches und bezieht
sich nur auf die européische Musiktradition. Das Ideal eines voéllig kohéarenten
Sinnzusammenhangs des musikalischen Werks sei immer schon blof3e Ideologie gewesen.
Die Serialisation hatte Uberdies zu einem entfremdenden Determinismus gefuhrt, aus dem
Cages Zufallsmethode herausfiihre. Cages Kiritik, traditionelles Komponieren wirde die
Musik vergegenstandlichen, findet Metzger berechtigt. Er schéatzt an Cages Stiicken, dal sie
stattdessen den Prozel3charakter von Musik hervorkehren, zu dem musikalische Form immer
schon unterwegs gewesen sei. Auf Grund der Befreiung der Musiker von der Dominanz des
Dirigenten, sei seine Musik auch als Entwurf einer emanzipierten Gesellschaft interpretierbar.
Die Schwéche dieses Pladoyers fur Cage liegt allerdings darin, dal man mit den
vorgebrachten Argumenten allein den Sinn der Sprengung des Kunstwerk-Begriffs nicht
wirklich einsichtiy machen kann. Das meiste, wofiir Cages Asthetik hier in Anspruch
genommen wird, vermag auch Boulez mit seinem ,gelenkten Zufall* einzulésen.

Cages Replik auf Aléa lieR nicht lange auf sich warten. In History of Experimental
Music in the United States (1959) geht er mit seinen europdischen Komponisten-Kollegen

hart ins Gericht. Sie seien allzu traditionsverhaftet, weil sie immer noch an Zusammenhang

%2 Siehe Boulez, Alea, 100.
% Boulez, Alea, 104. Cage glaubte, dal3 Boulez mit der Aleatorik nur seine Idee der Zufallsmusik als
eigene ausgegeben und zugleich umgedeutet habe. Er kritisiert, da Boulez daraus ein Drama
zwischen Determiniertem und Indeterminiertem mache, wahrend er sich mit dem Zufall endgiltig von
g4er Idee dramatischer Musik 16se. Vgl. John Cage, Fur die Vogel, 226.
- Boulez, Alea, 106.

A.a.O., 110.
% Metzger, John Cage und oder: Die freigelassene Musik, a.a.O., 10.



und kontinuierlicher Entwicklung festhielten. Cage findet in ihren Werken ,no concern for
discontinuity — rather a surprising acceptance of even the most banal of continuity devices:
ascending and descending linear passages, crescendi and diminuendi, passages from tape
to orchestra that are made imperceptible.”*” Dies werde sich &ndern, wenn erst einmal die
Neuerungen der experimentellen Musik aus Amerika in die europaische Musik Eingang
fanden und es mit Europa als hegemonialer (Musik-)Kultur zu Ende sei. ,It will not be easy,
however, for Europe to give up being Europe. It will, nevertheless, and must: for the world is
one world row.“*® Cage meinte, wir wiirden uns bereits mitten in einer Vermischung der
Gedanken aller Kulturen befinden, wodurch eine Atmosphare entstiinde, ,in der es wohl
kaum einen Mittelpunkt geben wird.“* Diesbeziiglich hatte der Biirger eines prosperierenden
Einwanderungslandes zweifelsohne groReren Weitblick als seine vergleichsweise
provinziellen und eurozentrischen Gegner.

Cage teilt deren Perspektive und versteht die experimentelle Musik Amerikas
ebenfalls als radikale In-Frage-Stellung abendlandischen Kunstverstandnisses. Er mochte,
verbiindet mit asiatischer Asthetik, die Vorherrschaft der ins Stagnieren geratenen
okzidentalen Kunst brechen. Auf der Gegenseite prasentiert auch Boulez seine Aleatorik als
Projekt einer Synthese von Ost und West, wobei er allerdings anders als Cage wesentliche
Merkmale des traditionellen Werkbegriffs beibehalten will. Die Auseinandersetzung zwischen
amerikanischer und européischer Musikkonzeption bekommt damit Ziige eines Streits um
den Anspruch die wahrhaft universale Weltkunst zu sein (ein Anspruch, den bereits der
abstrakte Expressionismus erhoben hatte), mit dem Zankapfel der Integration von
Asiatischem, wobei Boulez letzteres nur anzitiert, wahrend bei Cage, worauf gleich noch
zuriickzukommen sein wird, eine intensive Rezeption von buddhistischem Denken zur
Begriindung seiner neuartigen Asthetik stattfindet. In ahnlicher Weise hatte schon der
Exotismus der frihen Moderne die kompositorische Krise anlasslich der Auflosung der
Tonalitat durch eine ,Vermahlung von Orient und Okzident* zu l6sen versucht.*

Das Ausmalf? der Provokation, die von Cages Musik ausgehen muf3te, wird sichtbar,
wenn man sich vergegenwartigt, dal3 sie tatsachlich durch die Negation all dessen
charakterisiert ist, was nach Eco unaufgebbar zum Begriff des abendl&ndischen Kunstwerks
gehort. ,Es entféllt die Erfordernis einer mit der Vorstellung von Musik als einer
Verstandigungs- oder Kommunikationsform verbundenen Werkrezeption, die darauf abhebt,

das musikalische Werk als internen Beziehungszusammenhang und als Objektivierung

373, Cage, Silence 1, 75. Eine deutsche Version des betreffenden Artikels erschien ebenfalls 1959 in
den ,Darmstéadter Beitragen zur Neuen Musik".

83, Cage, Silence 1, ehd.

893, Cage, Fur die Vogel, 228.

“0 Siehe dazu Ch. Utz, Neue Musik und Interkulturalitat.Von John Cage bis Tan Dun, 30 unter
Bezugnahme auf G. Capellens ,Exotische Zukunftsmusik".
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bestimmter Intentionen und Vorstellungen zu fassen.* Das offene Kunstwerk faRt die
damalige Diskussion zusammen und stellt sich im Namen abendlandischer Kultur
entschieden auf die Seite von Boulez und seinen Mitstreitern. Ecos Begriff des ,Kunstwerks
in Bewegung" entspricht genau der boulezschen Einbeziehung des ,gelenkten Zufalls* in die
Komposition.

Ganz so leicht wie Boulez machte es sich Eco mit Cages ,orientalisch getunchter
Philosophie” jedoch nicht, vielmehr widmete er ein ganzes, sorgféltig recherchiertes Kapitel
dem Thema ,Zen und der Westen®. Darin verteidigt er zunachst zeitgendssische Maler, die
sich auf Zen beriefen.*” Er sieht Parallelen zu Prinzipien klassischer Zenmalerei, etwa
Asymmetrie und Spontaneitat, sowie die Behandlung des Raumes als Matrix der Einheit des
Universums. Trotz aller philologischen Bedenken sei es unleugbar, dafl3 zwischen Zen und
den Produzenten offener Kunst ,eine fundamentale Gleichheit in der Atmosphére besteht,
[...]- Eine Autorisierung fir das Abenteuer der Offenheit.“*®

Der Einflu3 des Zen sei aber bei Cage noch wesentlich starker spirbar als bei den
Malern. ,Cage mul3 nicht nur als Avantgardekomponist, sondern mehr noch als einer der
Zen-Lehrer, an einer Stelle, wo man einen solchen nicht erwartet, gesehen werden”. Auf
philosophischer Ebene namlich sei Cages Zen ,vollig orthodox*. ** Er sei ein Beispiel dafiir,
dafd Zen nicht mehr auf Ostasien beschrankt ist, sondern auch ,legitimerweise der modernen
Kultur des Westens zugehort.“*® Die heitere Gelassenheit des Zen gegeniiber einer Welt
ohne definitive Ordnung sei eine Mdoglichkeit auf die Krise der westlichen Kultur zu
antworten. ,Eine bestimmte Art von Ldsung, von Frieden: nicht die unsere, wirde ich sagen,
aber fur den, dessen Nerven zerrittet sind, schlielich eben doch eine Lésung und ein
Frieden.“*® Wie bei Boulez wird Cages Zen dann doch als Narkotikum beléchelt.
Abendlander mit starkem Nervenkostim sollten es vorziehen, das Leben in einer vom
Verstand gewollten Richtung zu gestalten, anstatt auf Zen als ,mythologisches Surrogat fur

ein kritisches BewuRtsein® zuriickzugreifen.*” Eco gibt deshalb einer Kunst den Vorzug, die

“L Sanio, Alternativen zur Werkasthetik, a.a.O., 145.

42 Wahrend die Rezeption von Zen in der Musik noch nicht ausfuhrlich untersucht wurde, gibt es eine
Reihe von Studien zum Zen-Boom in der modernen Malerei, der in den 50er Jahren auch auf Europa
Ubergriff — man denke nur an J. Degottex oder die deutsche Kunstlergruppe Zen 49. Siehe dazu: M.
Sullivan, The Meeting of Eastern and Western Art; Ausst.-Kat.: The TransParent Thread. Asian
Philosophy in Recent American Art; H. Westgeest, Zen und Nicht-Zen. Zen und westliche Kunst,
sowie die ubrigen Artikel des schonen Bandes von H. G. Golinski, S. Hiekisch-Picard (Hg.), Zen und
Qge westliche Kunst.

OK, 221.

47 OK, 236. Ecos Argument entspricht der Denkfigur des Ausweichens Neuer Musik vor der in der
Phase freier Atonalitat erreichten subjektiven Freiheit in Entlastungssysteme, die Adorno seit Vom
Altern der Neuen Musik (1954) vertrat. Es ist anzunehmen, dal3 Eco Adornos Musikphilosophie
kannte, auch wenn er ihn in OK nie direkt zitiert. Vgl. dazu auch Anm. 74.
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weniger durch politische Inhalte als auf formalem Weg eine engagierte, kritische
Stellungnahme zur gesellschaftlichen Wirklichkeit abgibt. *® Obwohl er neueste komparative
Studien Uber Zen und europdische Philosophie heranzieht und auf seridse Zen-Literatur
verweist (u.a. Suzuki, Dumoulin, Watts) bleibt er dem Vorurteil des Orientalismus von der
Passivitdt des asiatischen Weltbezugs im Unterschied zum faustischen Streben des
Westens verhaftet. Und dies obwohl Metzger bereits darauf hingewiesen hatte, dal3 Cages
Asthetik durchaus sozialkritisch gemeint ist.*®

Zukunftsweisend an Ecos Cage-Rezeption bleibt aber, daf3 er dessen buddhistische
Ansichten Uberhaupt ernst genommen hat, im Unterschied zu Interpreten, fir die sie ,bloRer
Zuckerguf3 auf dem anarchistischen Kuchen“ (Kostelanetz) sind, die ihm ,Ost-Tourismus*
(Seubold) nachsagen, oder ihn als Esoteriker outen wollen (Adorno).”® Belesener
Intellektueller, der er war, offnete sich Cage natirlich fur Gedanken aus verschiedenster
Richtung. Er 1&Rt aber hinsichtlich seiner religiosen Grundorientierung und ihrer Bedeutung
fir sein Schaffen wenig Zweifel Ubrig. ,Meine religiose Pragung habe ich dem Zen-
Buddhismus zu verdanken [...] Ohne seinen EinfluR hatte ich nicht komponieren kénnen.“>!

Cage, der als Jugendlicher Geistlicher hatte werden wollen, begann sich wahrend
einer Lebenskrise Mitte der 40er Jahre intensiv. mit Ostlichen Religionen
auseinanderzusetzen. Von Gita Sarabhai, einer Inderin, die ihn in die Grundlagen indischer
Musik einfuhrte, horte er, dal? Musik auf Reinigung und Beruhigung des Geistes abziele, um
ihn fur gottliche Einflusse empfanglich zu machen. ,Ich war zutiefst beeindruckt und kam auf
der Stelle zu der Uberzeugung, daR genau das, das eigentliche Ziel der Musik war.“>* In der
Folge befaldte er sich mit Ramakrishna und den Biichern des indischen Kunsttheoretikers A.
K. Coomaraswamy, dem er den Grundsatz, der Kinstler habe die Natur in ihrer
Wirkungsweise nachzuahmen, verdankt. Etliche Kompositionen aus dieser Zeit sind von
indischer Kunsttheorie, deren Lehre von den neun Grundstimmungen §tayi bhavas) und

ihrer Jahreszeiten-Symbolik, beeinfluft.

8 Es ist kein Zufall, daR die urspringliche Fassung von OK nicht mit dem Kapitel ,Zen und der
Westen“ endet, sondern mit dem daran anschlieBenden ,Form als Engagement‘. Ecos darin
entwickelte Auffassung von der politischen Aussage kinstlerischer Form ist charakteristisch fir eine
Neo-Avantgarde, die ihren Gesellschaftbezug vorwiegend nicht direkt artikuliert. Wie auch bei Adorno
soll in Ecos Asthetik die gesellschaftliche Entfremdung durch Mimesis an deren Formen reflektiert und
ggurchschaubar gemacht werden.

Auch S. Sanio, Alternativen zur Werkasthetik, 153 sieht die sozialkritische Seite Cages: ,In
zentralen Aspekten beruht Cages Asthetik auf einer Kritik an der utilitaristisch orientierten birgerlichen
Gesellschaft mit einer kapitalistischen Produktionsweise”. Der moderne engagierte Buddhismus hat
mittlerweile langst gezeigt, dal Sozialkritik und Buddhismus einander nicht ausschlieBen muissen.

%0 R. Kostelanetz zit. nach Revill, Tosende Stille, 324; G. Seubold, Verdinglichter Zufall, Verrdumlichte
Zeit, Weil3e Stille, 175. Laut Adorno, Vers une musique informelle, 534 betreiben Cage und seine
Schiuler ,Séancen, von denen Faden sich spinnen zu Steiner, zur Eurythmie, zur
lebensreformerischen Sekte."

*1 Zit. nach Revill, Tosende Stille, a.a.0., 225. Dariiberhinaus war Zen auch fiir Cages literarische und
bildnerische Arbeit eine wesentliche Quelle, was hier nicht weiter verfolgt werden kann.

%2 7it. nach Revill, Tosende Stille, 117.



12

Er hatte 1933/34 als Assistent von H. Cowell an der New School for Social
Research Musik nicht-westlicher Kulturen studiert und war zunachst von der
orientalisierenden, gegenmodernistischen Musik der West-Coast-Group beeinflusst, der
Cowell angehérte.® Der EinfluR Asiens auf sein spateres Werk war aber ausschlieRlich
philosophischer und religioser Art. Er betraf sein Welt- und Kunstverstandnis und
verwandelte auf diesem Weg auch die Kompositionen, ohne dal3 noch musikalische
Systeme aus Asien horbar anklingen wirden, die in der Regel nach Tonarten und Rhythmen
viel organisierter sind, als das Cages Asthetik vorsieht.

Der Durchbruch zu der Kunst-Theorie und -Praxis, mit denen er schlief3lich
weltberihmt wurde, geschah erst wahrend der Zeit, als er sich dem Zen-Buddhismus
zuwandte. Revill datiert diese Phase auf etwa 1948 bis 1953.>* Cage widmete sich in dieser
Zeit intensiv der Lektlre von Zenliteratur und taoistischen Schriften. Der Besuch von
Vorlesungen, die D.T. Suzukis seit Frihjahr 1951 an der Columbia University hielt, trug
entscheidend zur Konversion zum Buddhismus und zur Entwicklung von Cages Asthetik
bei.>® Suzukis EinfluR auf seine Kunst bestand nach Cages eigenen Worten darin, ,daR sich
einerseits das, was ich mit meiner Arbeit sagen wollte, und andererseits die Methode, wie ich
meine Arbeit machte, veranderte.“*® Die Auffassung, Zen hétte fur ihn nur eine sekundare
Bestatigung seiner musikalischen Neuerungen bedeutet, der auch Eco zuneigt, durfte
demnach die Bedeutung buddhistischen Denkens fir das Entstehen seiner reifen
Kunstauffassung ebenso unterschatzen, wie Interpretationen, die in Cage nur den Pionier
des Dadaismus in der Musik sehen wollen. Seine frlhen Sympathien fir diese Bewegung
und der EinfluR von Duchamp sind zwar unbestreitbar. Dada scheint aul3erdem eine
Vermittlungsrolle in Bezug auf den Zen-Buddhismus gespielt zu haben, erwahnt Cage doch
oft, wie sehr ihn ein Vortrag von N. Wilson Ross uber Zen und Dada im Jahr 1939

beeindruckte. Mit dem direkten Zenstudium trat der Dadaismus jedoch in den Hintergrund.*

%3 Siehe dazu I. Pepper, John Cage und der Jargon des Nichts, 9-10. Einen Uberblick zu den
stilistischen Einflissen orientalischer Musik auf die europaische gibt P. Gradenwitz, Musik zwischen
Orient und Okzident. Musikalische Entwicklungen ab 1950 behandelt Ch. Utz, Neue Musik und
Interkulturalitat.vVon John Cage bis Tan Dun.

* Auf Zen wurde Cage Ende der 30er Jahre erstmals aufmerksam, u.a. durch Alan Watts, dessen
Spirit of Zen (1936) er las und den er daraufhin auch als Vortragenden sowie privat kennenlernte.
Dazu Revill, Tosende Stille, a.a.0., 142.

% Cages Erinnerung, er sei schon in den spaten 40er Jahren Suzukis Horer geworden, kann nicht
stimmen. Sie gibt wahrscheinlich nur sein damals erwachtes Interesse am Zen wieder. Siehe dazu I.
Pepper, John Cage und der Jargon des Nichts, 11-12.

*% R. Kostelanetz, John Cage im Gesprach, 24-25.

> Vgl. dazu die Aussagen von Cage in: R. Kostelanetz, John Cage im Gesprach, 21-22. Fir die
asthetische Rezeption des Zen war Dada nicht nur bei Cage ein wichtiger Hintergrund. Eco vermutet
in OK, 224, daR ,die Phantasie des westlichen Menschen“ durch Dada und Surrealismus auf die
Begegnung mit Zen schon vorbereitet war. Im Dadaismus selbst a3t sich zumindest bei T. Tzara eine
positive Rezeption von buddhistischen und taoistischen Ideen nachweisen. Dazu und zum Verhéltnis
Buddhismus-Dada-Cage siehe D. Charles, ,Durchdringung ohne Widerstand': Sinnlosigkeit jenseits
von Unsinn; T. Shinkichi, Dada to Zen (Dada und Zen) und Ko Won, Buddhist Elements in Dada.
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Trotz der Rolle, die der Buddhismus fiir Cages Asthetik spielt, schlagen die meisten
Interpretinnen einen Bogen um dieses Thema, oder behandeln es nur am Rande.® Wenn es
um die religiésen und philosophischen Dimensionen von Cages Asthetik geht, wird meistens
nur der Transzendentalismus thematisiert.>® Im SchluRteil dieser Arbeit soll nun ein Schritt in
Richtung auf die langst fallige Rekonstruktion der buddhistischen Grundlagen von Cages
Asthetik unternommen werden. Natrlich ist der Transzendentalismus dabei indirekt mit im
Spiel, denn er war Teil des geistigen Horizontes, innerhalb dessen Cage Buddhismus
Uberhaupt zuganglich war. Im Amerika der Nachkriegszeit Zen zu studieren, bedeutete sich
in einer kulturellen Tradition mit romantischen Ziigen zu bewegen, die von Blake und
Wordsworth Uber die Transzendentatlisten bis zu Watts, Kerouac, Snyder und Blofeld
reichte. Suzukis Version des Zen kam uberdies den in diesem Umfeld gehegten
Erwartungen sehr entgegen. Zen wird ahistorisch im Sinn einer Philosophia perennis und
ohne den institutionellen Hintergrund, den er in Japan hat, rezipiert. Das Irrationale und
Spontane wird hervorgekehrt und gegen die herrschenden Konventionen sowie die
rationalistischen Wissensformen der Industriegesellschaft ausgespielt.*

Cage nahm nicht die ubliche Sitz-Meditation als Ubungpraxis auf, sondern legte
stattdessen seine Musik darauf an, zum Zen-Exerzitium zu werden.®* Seit Anfang der 50er
Jahre konzipiert er das Entwerfen, Produzieren und Horen von Klangprozessen als Einlibung
einer buddhistischen Einsichten gemafien, meditativen Grundhaltung. Solche Kunst ist keine
auf das Hervorbringen in sich bestandiger Gebilde ausgerichtete poiesis mehr, wie in der
europdischen Werkasthetik. Anstelle von Werken entwirft Cage indeterminierte Horrdume,
die alle Beteiligten, ihn selbst, die Interpreten und das Publikum zum gemeinsamen,

absichtslos horchenden Weltbezug einladen. Fur diese Klangkunst ist der Konzertsaal als

*® Die einzige mir bekannte, einschlagige Monographie ist Yen-Chun Tung, Die Rezeption

ostasiatischer Philosophie bei John Cage. Leider hélt diese Arbeit nur sehr bedingt, was ihr Titel
verspricht. Interessant dagegen die kritische Studie von |. Pepper, John Cage und der Jargon des
Nichts, die Cage lUber den Kamm der Kyéto-Schule schert, was mitunter weit hergeholt ist und der
Textbasis ermangelt. Sehr empfehlenswert ist die Darstellung Cages in Ch. Utz, Neue Musik und
Interkulturalitat.Von John Cage bis Tan Dun, 71-116. Dort werden auch zentrale Standpunkte der
Cage-Forschung zur Interkulturalitat seiner Musik ausftihrlich diskutiert.

% Siehe dazu W. Rathert:;, Der amerikanische Transzendentalismus, v.a. das Kapitel ,Aspekte
transzendentalistischer Asthetik bei John Cage®, 206-214 und Ch. Shultis, Silencing the sounded self:
John Cage and the American experimental tradition. Es bleibt allerdings festzuhalten, dal? Cage
Thoreau erst in den sechziger Jahren rezipierte, weshalb er keinen direkten EinfluR auf die
Entwicklung seiner Asthetik haben konnte.

% Siehe dazu I. Pepper, John Cage und der Jargon des Nichts, 12 und D. S. Wright, Philosophical
Meditations on Zen Buddhism, ein Buch, das sich mit der romantisierenden Zen-Rezeption anhand
von J. Blofeld kritisch auseinandersetzt und eine iberzeugende Alternative zu ihr erarbeitet.

61 Rather than taking the path that is prescribed in the formal practise of Zen Buddhism itself, namely,
sitting crosslegged and breathing and such things, | decided that my proper discipline was the one to
which | was already comitted, namely, the making of music. And that | would do it with a means that
was as strict as sitting cross-legged, namely, the use of chance operations, and shifting of my
responsibility from the making of choices to that of asking questions.” zit. nach R. Kostelanetz,
Conversing with Cage, 42-43.
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Ereignis-Ort eher ungeeignet, weil ja keine Stiicke einem Publikum vorgespielt werden
sollen. Sie steht in manchen ihrer Zige der Performance naher als europaischer E-Musik im
herkbmmlichen Sinn.

Die zwei Prinzipien seiner Musikasthetik, die er aus indischen Quellen Gbernommen
hatte, interpretiert er jetzt im Zen-Sinn. Musik als Offnung fiir géttliche Einfliisse solle nicht-
dualistisch verstanden werden.®” ,Das fernostliche Denken hat uns gelehrt, daR die
genannten gottlichen Einflisse tatsachlich nichts anderes sind als die Umwelt, in der wir
leben. Ein gelauterter Geist bedeutet, dal® der Fluf3 der Dinge, die unsere Sinne aufnehmen
und die bis in unsere Traume vordringen, nicht von unserem Ego gestdrt wird.”® Den von
Coomaraswamy entlehnten Gedanken, Kunst solle das Wirken der Natur nachahmen, legt
Cage nun auf Absichtslosigkeit hin aus. ,Die hochste Absicht ist, Gberhaupt keine Absicht zu
haben. Das stellt einen in Einklang mit der Natur in der Art ihres Vorgehens.*® Das
entspricht genau dem, was Suzuki vom Zen sagt: ,Es handelt, aber in solcher Weise, dal es
keine Absicht kennt. Zen-Leben ist nicht zweckbestimmt. Es gleicht der Sonne, die im Osten
aufgeht und im Westen untergeht.“® Dazu kommt noch, dass Suzuki die Essenz der Kunst
ebenfalls ,in ihrer Kunstlosigkeit, das heisst Absichtslosigkeit* gesehen hat.®

Die Nichtintentionalitdt, die Cage im Anschluld an Suzuki so wichtig ist, hat, wenn
Uberhaupt in europaischer Kunstphilosophie, am ehesten in der kantischen Asthetik eine
Parallele. Wie S. Sanio herausstellt, ist Kants Begriff des interesselosen Wohlgefallens ,eine
der wichtigsten Gemeinsamkeiten zwischen Cage und dem traditionellen Kunstverstandnis.
Allerdings ist sie fiir Cage erst der Ausgangspunkt fir eine weitgehende Radikalisierung®.®’
Tritt selbstvergessene Wachheit, awareness, an die Stelle des asthetischen Urteils, so wird,
was friher Auffihrung eines Werkes war, zu einer Zeit der Achtsamkeit, in deren Stille alles

in seinem jeweiligen Erscheinen gewiirdigt wird.?® Nicht die Wirkung aufs Subjekt, sondern

%2 Siehe Silence 2, 158.

% nach Kostelanetz, John Cage im Gesprach, a.a.O., 48.

® Silence 2, 82.

® D. T. Suzuki, Leben aus Zen, 173. Zum japanischen Begriff der Naturlichkeit (shizen), der dieser
Stelle zugrunde liegt, sagt S. Hisamatsu, Kunst und Kunstwerke im Zenbuddhismus, 239: ,Die
,Naturlichkeit' eines Dinges, oder negativ gesagt, das ,Ungekinstelte’, die ,Ungezwungenheit ist die
Art des ,So-Seins-Wie-man-ist'. Hier bedeutet das Wort ,natirlich® keineswegs ,angeboren‘ oder ,naiv’
oder instinktm&Rig‘. In dieser Naturlichkeit ist die Kunst des schopferischen Schaffens enthalten, die
jedoch nicht kiinstlich geartet ist.“ Weiterfihrend zum Thema bei G. Wohlfart, Selbst oder von-selbst-
s0? Konjekturen zu einer daoistischen Quelle des Zen.

% Siehe D.T. Suzuki, Zen und die Kultur Japans, Stuttgart /Berlin 1941

®7's. sanio, Alternativen zur Werkasthetik, 146. Anders als Werkésthetik in der Nachfolge Hegels, wie
sie z.B. von Heidegger, Gadamer oder neomarxistischen Kunsttheorikern vertreten wurde, hat die
Theorie asthetischer Erfahrung den Vorzug die Kategorie des Kunstwerks nicht voraussetzen zu
missen, weil sie asthetische Phanomene vom Rezeptionsmodus her bestimmt. Einschlagig zur
Wiederaufnahme des kantischen Ansatzes angesichts der Krise des Werkbegriffs ist R. Bubner,
Asthetische Erfahrung, a.a.O..

Was ich hier ,Wirdigung des Erscheinens” nenne, heif3t mit einem Schlisselwort von Cages
Asthetik celebration. Beim Betreten eines Restaurants nach dem Unterschied zwischen gewdhnlichem
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das Achten auf das Erscheinen und das ungezwungene Antworten darauf, steht im Zentrum
dieser Erfahrung. Vom Begriff der Absichtslosigkeit aus laRt sich Cages Asthetik als eine
nicht-subjektivistische Theorie &sthetischer Erfahrung rekonstruieren, mittels derer er eine
neuartige Zen-Kunst begriindet, die ohne folkloristischen Anklange an chinesische oder
japanische Musiktradition auskommt® Auch in Bezug auf Zen wird Cage damit zum
Avantgardisten, meint er doch: ,Es ist heute nicht mehr mdglich, das zu wiederholen, was
Zen gestern hervorgebracht hat.*"

Nichtintentionales Wahrnehmen und Tun wird vor allem durch diverse Winsche und
Aversionen behindert, die das je neu sich Ereignende mit vorgefaldten Erwartungsmustern
zudecken und auf die Bedirfnisse des Subjekts zuschneiden, wofir der Buddhismus seit je
ein feines Sensorium hatte. ,Der hochste Weg ist ohne Schwierigkeit. Vermeide nur das
Waéhlen und Herausgreifen, Vorliebe und Haf3, und Du wirst licht und klar®, lautet das
Eingangsgedicht des Zenklassikers Shinjinmei.”* Suzuki erlautert dieses Nicht-Wéhlen an
vielen Stellen als die fur den Buddhismus wesentliche Entfaltung nicht-dualistischer Weisheit
(prajfia), die auf einen ichzentrierten Weltbezug verzichtet. Cage weil3, dal3, was hier
verlangt wird, nur durch Disziplin erreichbar ist. ,Ein Ego ohne Disziplin ist verschlossen, es
neigt dazu, sich in seine Geflihle einzuschliessen. Disziplin ist das einzige, was diese
Verschlossenheit verhindert. Mit ihr kann man sich dem AuReren und dem Inneren &ffnen.*"
Das Respektieren des Zufélligen im Musikschaffen wurde fur ihn zum Weg
neigungsabhangiges Wahlen zu reduzieren. ,Durch das Werfen von Minzen zur Festlegung
der Facetten meiner Musik fessle ich mein Ich, sodal3 die Musik weitgehend von mir selbst
frei bleibt.""

Das bedeutete aber nicht, dal? er sich komponierend willenlos in einem chaotischen
Durcheinander treiben lie3, wie es ihm Boulez vorgeworfen hatte. Er sah seine Aufgabe

darin, sozusagen Landebahnen fir das Unvorhersehbare zu entwerfen, indem er die

Turoffnen und Turdffnen als kiinstlerischer Aktion gefragt, gab Cage die vielzitierte Antwort: »If you
celebrate it, it’s art: if you don't, it isn’t.“ (zit. nach R. Riehn, Noten zu Cage, 97) Etwas feiern bedeutet
bei Cage, es in der ihm eigenen Poesie erscheinen lassen, was nur gelingt, wenn wir unsere
Besitzanspriiche gegeniiber dem Erscheinenden aufgeben, liegt doch die Poesie seines Erscheinens
darin, dal es immer Erscheinen aus dem unbeherrschbaren Nichts ist. Das Innewerden der
Besitzlosigkeit ist selbst ein AnlaR zum Feiern. ,Gerade die Ausubung von Musik,[ ...], ist eine Feier
dessen, dafd wir nichts besitzen.” (Silence 2, 37) Letztlich sind es die von niemand besessenen und
ihrerseits besitzlosen Dinge selbst, die feiern, indem sie geschehen und uns einladen einzustimmen.
Jedes Etwas ist eine Feier des Nichts das es tragt. Wenn wir die Welt von unseren Schultern
nehmen, bemerken wir, daR sie nicht fallt.“ (Silence 2, 53, dazu auch J. Cage, Fir die Végel, 268)

% Verwandte, auf die Erfahrung der Phanomenalitit der Phanomene abhebende Asthetiken
entwickeln G. Picht, Kunst und Mythos, M. Seel, Asthetik des Erscheinens und G. Seubold, Das Ende
der Kunst und der Paradigmenwechsel in der Asthetik.

0. Cage, Fur die Vogel, a.a.O., 123.

& Vgl. dazu Shinjinmei. Gedichtsammlung vom Glauben an den Geist, tbers. und komm. von T.
Deshimaru-Réshi, Berlin 1979, 10. Meine Wiedergabe des Verses folgt der von K. Nishitani, Professor
Nishitani begins..., 20.

23, Cage, Fur die Vogel, a.a.O., 60.
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Spielraume ersann, innerhalb derer Zufallsoperationen zur Anwendung kommen sollten:
.Man denkt im allgemeinen, ich benutze den Zufall als eine Mdglichkeit, um mich einer
Entscheidung zu entziehen. Aber meine Entscheidungen bestehen darin, welche Fragen
Uberhaupt gestellt werden.*™

Wie gezeigt, impliziert Ecos Begriff des offenen Kunstwerks, der sich an der
europaischen Neuen Musik der spaten 50er orientierte, eine Emphase der
individualistischen, souveran sich ausdrickenden Kunstler-Subjektivitat. Diese Tendenz
bemerkt auch de la Motte-Haber an der damaligen Musik: ,All die dirigierten und
determinierten Zufalle, die in Europa eine Rolle spielten, haben mit der Preisgabe der
Kategorie des Subjekts nichts zu tun, eher meint man, der Anspruch des Subjekts wére am
Ende der funfziger Jahre so groRR geworden, daR auch der Zufall beherrscht werden sollte.“”
Cages Zufallsoperationen ,setzten jedoch den Anspruch des kompositorischen Subjekts, wie
er uns in der abendlandischen Musik seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert gesteigert
entgegentritt, vollkommen auRer Kraft.*”® Zufall bei Cage meint keine bloRe Erweiterung des
kompositionstechnischen Repertoires, sondern eine asthetische Kategorie sui generis, ,,und
als solche lieR sie sich dem europaischen Denken nicht integrieren.*”’

Die dieser Kategorie entsprechende Asthetik der Absichtslosigkeit, erfordert einen
neuen Begriff des Subjekts, und wieder beruft sich Cage dafir auf zenbuddhistische Lehren.
.Die Subjektivitat”, meint er, ,die hier zur Debatte steht, ist nicht mehr die eines Ego. [...]
Stattdessen bezeichnet es [sic!] das Selbst im Sinn des Zen, das Selbst, wie es der [sic!]
berGhmte Kbéan andeutet: »Was ist dein eigentliches und anfangliches Selbst, das du warst
als du gerade weder Gutes noch Bdses dachtest und als du von deinen Eltern noch nicht

geboren warst?«*’® Dieses verwandelte Selbstsein bestimmt Cage genauerhin als Bezug

"8 Zit. nach Revill, a.a.0., 203.
;: zit. nach R. Kostelanetz, John Cage im Gesprach, 25.

H. de la Motte-Haber, Aus der Neuen Welt, 122.
® Ebd. Fur Adorno, Schwierigkeiten |I. Beim Komponieren, 270 fallt Cages Arbeit mit dem
Zufallsprinzip ,unter die Kategorie der Entlastung des geschwachten Ichs“. Der Zerfall des Ichs im
Endstadium der Dialektik der Aufklarung verwandle den Narzismus ins masochistische Vergniigen
kein Ich mehr zu sein, lautet die dazugehdrige These der Minima Moralia, 73, die aber allenfalls auf
die Kompositionsweise der ,Music of Changes" anwendbar ist, von der Cage selber spater abriickte.
Was fur Adorno bloRe Ichschwache ist, versteht Cage als orientalischen Heroismus, der mit innerer
Heiterkeit alles akzeptiert, was kommt. Siehe J. Cage, Silence 1 47. Zu Adornos mitunter auch
differenzierteren AuRerungen zu Cage vgl. die interessante Arbeit von S. SeuR, Theodor W. Adorno
und die musikalische Avantgarde der 50er und 60er Jahre, 45-57 u.6.. Recht polemisch dagegen C.-
St. Mahnkopf, Adornos Kritik der Neueren Musik, 252: ,Cage ist im Zusammenhang der
Adornoexegese nur in einem einzigen Aspekt von Interesse: er tat nichts von dem, was Adorno lieb
und teuer war."
" H. de la Motte-Haber, Aus der Neuen Welt, 123.

3. Cage, Fur die Vogel, a.a. O., 305-306. Vgl. auch folgende Stelle in Silence 1, 66, die vielleicht
auf Dogens beriihmtes Dictum Buddhismus sei Selbsterkenntnis, die darin bestiinde, sich selbst zu
vergessen, anspielt: ,The in-the-heart-path of music leads now to selfknowledge through self-denial,
and its in-the-world-path leads likewise to selflessness.”
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zum Nichts, der Subjektivitdt im herkdbmmlichen Sinn erst ermdgliche, weshalb Suzuki es
auch mit Meister Eckhart Seelengrund nennen kénne. ™

Der Zweck der Ubung im wachen Aufnehmen des Unvorhergesehenen besteht
darin, nicht nur fur musikalische Klangereignisse, sondern auch m Alltag horchend zu
werden und sich dem Sichereignen der Welt zu 6ffnen. Cage geht es mit seiner Musik darum
,uns naher an den ProzeR heranzuziehen, der die Welt ist, in der wir leben.“® Der
Geschehenscharakter der Lebenswelt soll Gber den Klangraum erfahrbar werden. ,Es ist
wichtig das Individuum in die Strémung, den FluR dessen, was ist, zu tauchen.“®" An den
Klang-Ereignissen wird die Grundlosigkeit dieses Flusses horbar. ,Sie sind, und mehr nicht.
Sie leben.“®? Alles Leben lebt Cage zufolge ohne Warum, d. h. ohne sich auf ein fixierbares
auleres Ziel hinzubewegen. Kunst soll die ihm von Suzuki vermittelte Einsicht fordern, daf3
wir uns immer am Ziel befinden und uns mit ihm &ndern. ,Wir sind weiterhin unterwegs. Auf
diesen Wanderungen — und inmitten von ihnen — ist hier, ganz plétzlich, eine Erlésung. Oder
eine Offnung.®®

FUr das Geschehen im Klangraum ist weiterhin charakteristisch, daf3 nichts in ihm
eine bestandige Identitat hat, die festgehalten und als Besitz betrachtet werden kénnte. Im
Horchen wird so erfahrbar, was der Buddhismus als anattd, Nicht-Substantialitat alles
Gegebenen, anspricht. ,Ein Klang besitzt nichts, ebensowenig, wie ich ihn besitze. Ein Klang
hat sein Sein nicht, er hat nicht einmal die GewiRheit, in der folgenden Sekunde zu
existieren. Befremdend ist, dal3 er kam, um da zu sein, genau in dieser Sekunde. Und dal} er
vergeht. Das Ratsel ist der ProzeR.*®*

Ebenso wichtig fur sein buddhistisches Konzept des Hor-Raumes ist die Art, wie
Cage die Gleichberechtigung und Einheit von Klang und Stille denkt. Schon in den Arbeiten
der drei3iger Jahre féllt die Behandlung der Stille bei ihm auf. Wahrend Pausen (silences in
der englischen Musiksprache) bei herkdbmmlichen européischen Kompositionen meist ihrer
dramatisierenden Funktion wegen eingesetzt werden, um das dominant bleibende
Erklingende hervorzuheben, praktiziert der junge Cage bereits eine Gleichbehandlung von
Klang und Stille, die auf Satie und Webern als Vorldufer verweisen kann.® Durch den EinfluR
des Zen radikalisiert sich die Behandlung der Stille. Er gewahrt ihr jetzt noch mehr Raum,
ohne doch etwas mit ihr auszudriicken zu wollen. Dafir beginnt sie von selbst zu sprechen.

,Das mag verdeutlichen, daf3 ich aufhorte, ein Komponist zu sein. Die Stillen sprechen fur

" Siehe zu D.T. Suzukis Eckhart-Interpretation ders., Der 6stliche und der westliche Weg. Uber
christliche und buddhistische Mystik,13-90.
:i J. Cage, Fir die Vogel, a.a.O., 90.
A.a.O., 57.
A.a.O., 96.
:j A.a.O., 314, siehe auch R. Kostelanetz, John Cage im Gesprach, 96.
A.a.O., 185
% Dazu D. Revill, Tosende Stille, 84-85.
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mich, an meiner statt, sie demonstrieren sehr gut, daf3 ich nicht mehr da bin. [...] Sie sagen
nichts, oder, wenn Sie es vorziehen, sie beginnen, das Nichts zu sagen.“®* Auf dieses Nichts
kame es heute besonders an.®” Die vom Zen inspirierte Entdeckung und Erkundung der
Dimension des Nichts oder der Leere macht wohl auch den wesentlichen Unterschied
zwischen Cage und herkdmmlichem Dadaismus bzw. einem naiv anarchistischem ,,Anything
goes” aus, dem er nur mit einem entscheidenden ,aber” beipflichtet. , Tatsdchlich GEHT auch
alles — aber nur, wenn nichts zur Grundlage genommen wird. In einer volligen Leere kann
alles stattfinden.“®

Die Einheit von Klang und Stille, Nichts und Etwas, entspricht der Identitdt von Form
(rupa) und Leere (sunyata) im Mahayana-Buddhismus und wird in Cages theoretischen
Schriften immer wieder umkreist. So beginnt etwa die ,Lecture on something*: ,This is a talk
about something and naturally also a talk about nothing. About how something and nothing
ar not opposed to each other but need each other to keep on going.“®® In einer seiner
bekanntesten Geschichten erzahlt Cage, naiv geglaubt zu haben, es gabe so etwas wie
vollige Stille, bis er eines Tages Gelegenheit hatte, eine sog. echofreie Kammer
aufzusuchen. Dort horte er nicht, wie erwartet, vollige Stille, sondern seinen eigenen
Pulsschlag und einen konstanten hohen Ton, den ein das Experiment begleitender Ingenieur
als Klingen des Nervensystems deutete. Cages Schluf? daraus: ,Es gibt nicht so etwas wie
Stille. Etwas geschieht immer, das einen Klang erzeugt.”* Stille, die offene Weite im
Klangraum der Welt, ist nicht abgetrennt von formhaften Klangereignissen zu erfahren. Es
bedarf dazu keines schalltoten Raums, sondern jener Kehrtwendung des Geistes, von der
Cage sagt, er habe ihr seine Musik gewidmet, eben die Wendung zum absichtslosen Hoéren.
,50 dald man beim Anhoren dieser Musik als Sprungbrett den ersten Klang nimmt, der
vorkommt; das erste Etwas schnellt uns ins Nichts und aus diesem Nichts steigt das néchste
Etwas usw. wie ein Wechselstrom. Kein einziger Klang furchtet die Stille, die ihn ausldscht.

91

Und es gibt keine Stille, die nicht mit Klang geladen ist.

8 3. Cage, Fur die Vogel, 121
87 Siehe Silence 1, 70: ,For it is the space and emptiness that is finally urgently necessary at this point
in history (not the sounds that happen in it — or their relationships) (not the stones - thinking of a
Japanese stone garden — or their relationships but the emptiness of the sand which needs the stones
gsnywhere in the space in order to be empty.”

Silence 2, 93.
% Silence 1, 129.
% Silence 2, 155.
1 Silence 2, 48. Die Zusammengehorigkeit von Klang, Stille und Geistesruhe, wird auch in der
Zentradition artikuliert. S. Hisamatsu, Kunst und Kunstwerke im Zenbuddhismus, 240, fir den die
Stille zu den Wesenszugen der Zenkunst gehért: ,Die Stille, oder, anders gesagt, die gelassene Ruhe,
wirkt sich nicht nur in ruhigen Zeiten aus, sondern erst recht in den unruhigen und gerauschvollen. Ein
Zen-Wort lautet: ,Mit dem Schrei des Vogels wird der Berg noch stiller.* Die tiefe Stille des Berges wird
durch den Vogelruf nicht gestort, sondern wirkt gerade dadurch noch stiller und tiefer. Solche Stille ist
nichts anderes als das, was man im Zen so nennt: ,Beim Sprechen oder Schweigen, in Bewegung
oder Stillstand bleibt das Wesen immer ruhig in tiefer Stille.*
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Aus vorentworfener Eventualitdt werden im Mdoglichkeitsraum der Stille von mal zu
mal Klang-Ereignisse, die sich ohne konstruierte Verbindung aus sich heraus entfalten. Doch
ist das aus eigener Mitte Erklingende nicht isoliert. Klange breiten sich im Hér-Raum nach
allen Richtungen aus. Jeder Klang ist auf seine Weise auch die Mitte des ganzen
Geschehens im randlos ausgebreiteten Horfeld: ,Urgent, unique, uninformed about history
and theory, beyond imagination, central to a sphere without surface, its becoming is
unimpeded, energetically broadcast. There is no escape from it’s action. It does not exist as
one of a series of discrete steps, but as transmission in all directions from the fields’s
center.””” Die Befreiung der Einzelklange zu ihrer Eigenwiirde meint deshalb keinen
musikalischen Atomismus. Werden sie aus dem konstruierten Zusammenhang des Werks
herausgeldst, durchdringen die Klange einander von sich aus, ohne aneinander zu stol3en,
oder sich sonstwie zu behindern. ,Ich weil3 sehr gut,” sagt Cage, ,dal’ die Dinge einander
durchdringen. Aber ich denke, sie durchdringen einander viel fruchtbarer und mit mehr

Komplexitat, wenn ich selbst keine Verbindung herstelle.**

In der wechselseitigen
Durchdringung der Klange spiegelt sich fir Cage eine universelle Seinsstruktur: ,Jedes
Wesen ist der Mittelpunkt des Universums, und die Schdpfung besteht aus einer Vielzahl von
Mittelpunkten.“®* Nach diesem Konzept einer plurizentrischen Welt, beherbergt jedes sich
ereignende Seiende das ganze Universum und breitet zugleich sein Sein Uberall hin aus,
lalkt alles andere an sich teilnehmen. Die einzelnen Phanomene vermoégen einander auf
diese Weise unbehindert zu durchdringen, weil das Nichts zwischen ihnen waltet, das allen
Dingen gestattet zu leben.®

Den Gedanken der wechselseitigen Durchdringung und Nichtbehinderung auf der
Basis der Leere, mit dem ich meinen Rundgang durch Cages buddhistisch gepragte Asthetik
beenden mdochte, hat er ebenfalls von seinem japanischen Lehrer. In der Zeit als Cage bei
ihm horte, setzte Suzuki sich intensiv mit Huayan auseinander. Seine ersten Vorlesungen in
New York waren nicht dem Zen, sondern dieser Schule des chinesischen Buddhismus
gewidmet, die zwar in ihrem Ursprungsland mit der Tang-Zeit (618-907), in der sie entstand,
wieder erlosch, fir den ostasiatischen Buddhismus aber von grof3er Bedeutung blieb. Sie
Uberlebte in Korea bis in die Gegenwart und beeinflu3te das japanische Zen, nachdem sie
schon in China eine Verbindung mit der Chan-Schule eingegangen war.*® Der

Selbsteinschéatzung des Huayan folgend, gipfelt fur Suzuki nicht nur das Denken dieser

%2 Sjlence 1, 14.

9 3. Cage, Fur die Vogel, 86.

% zit. nach R. Kostelanetz, John Cage im Gespréch, 165.

* Siehe J. Cage, Fur die Vogel, 102. Vgl. zu diesem Grundprinzip der Asthetik Cages auch D.
Charles, ,Durchdringung ohne Widerstand‘: Sinnlosigkeit jenseits von Unsinn und H. M. Klein,
Gegenseitige Durchdringung und Nicht-Behinderung.
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Schule, sondern die gesamte buddhistische Philosophie in der Philosophie des shishi wuai,
der ungehinderten, wechselseitigen Durchdringung aller Phanomene. Sie ist fur ihn ,der
Ho6hepunkt buddhistischen Denkens, wie es sich im Verlauf von zweitausend Jahren im
Fernen Osten entwickelt hat.*”’ Fazang (643-712), der dritte Patriarch des Huayan, dessen
Denken oft als Hohepunkt der Schule bezeichnet wird, entwickelt im ,Traktat vom goldenen
Lowen* seine Philosophie am Beispiel einer goldenen Lowenstatue, wobei das Gold die
Leerheit symbolisiert, wahrend die Lowengestaltigkeit das Formprinzip veranschaulicht.
Erortert wird aber nicht nur das Verhaltnis von Form und Leere, sondern in typischer
Huayan-Manier auch die Beziehung der formhaften Dinge untereinander. Jeder Teil spiegelt
den ganzen Lowen wider und mithin ist auch jeder Teil in jedem Teil anwesend. Teile und
Ganzes sowie die Teile untereinander spiegeln sich unendlich ineinander.*® Fiir Suzuki sind
es vor allem Barrieren der Furcht, die die Realisierung des Einander-Durchdringens
verhindern. Er betont, daf? Sich-Durchdringen und Nicht-Behindern in der Menschenwelt
primar eine Herzensangelegenheit sind, nicht Sache theoretischer Spekulation. ,Die
bewegende Kraft in der Hua-Yen-Welt des Shih-Shih Wu-ai ist das Grof3e Mitfiihlende
Herz".*

Er habe ein Problem mit der Post, erzéhlte Cage einmal in einem Interview. Es
kame in letzter Zeit so viel, aber wenn er sie nicht ehrlich, d.h mit voller Aufmerksamkeit
beantworte, sei das nicht sehr buddhistisch. Ihm scheine es angemessen, jeden Brief genau
so zu wirdigen wie alle anderen. Also habe er sich darauf besonnen, dall Post zu
beantworten nun einmal ein Teil des Lebens ist, auch wenn es viel Zeit beansprucht. Alle
Dinge als Buddha zu behandeln, sei eine grol3e Herausforderung. Das Telephon z.B. sei
dann auch nicht mehr einfach das Telephon. Es ist, als ob die ganze Schopfung oder der

Buddha anlduten wirden. Du weil3t nie, wer am anderen Ende der Leitung ist ...

% zum Huayan siehe Garma C. C. Chang, Die buddhistische Lehre von der Ganzheit des Seins; R. M.
Gimello, P. Gregory, Studies in Ch’an and Hua-yen; Francis H. Cook, Hua-yen Buddhism: The Jewel
Net of Indra; M. Oberth: Sinndeutung und Zeitlichkeit. Zur Hermeneutik des Huayan-Buddhismus.

"D, T. Suzuki, Ur-Erfahrung und Ur-Wissen, 86.

% Vergleiche mit ahnlichen Konzepten des ,Alles in allem” in der westlichen Philosophie von
Anaxagoras bis Whitehead legen sich nahe. Dazu etwa K. Tsujimura, Zur Differenz der All-Einheit im
Westen und Osten; Ming-wood Liu, The Harmonious Universe of Fa-tsang and Leibniz: A
Comparative Study; St. Odin, Process Metaphysics and Hua-Yen Buddhism. A Critical Study of
Cumulative Penetration vs. Interpenetration.

%D, T. Suzuki, Ur-Erfahrung und Ur-Wissen, 99.
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