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1. Einleitung

Durch meine beiden Studien, Philosophie und Musikwissenschaft, ist das Spannungsfeld zwischen
diesen beiden Disziplinen fiir mich von besonderem Interesse. Musik und Philosophie folgen
jeweils ihren eigenen Regeln. Trotzdem kann es thematische Uberschneidungspunkte geben, bzw.
suchen und finden Musikschaffende in philosophischen Ansédtzen Anregungen fiir die eigene
kompositorische Arbeit. John Cage ist einer von ithnen. Einige seiner Konzepte haben maBigeblich
das Selbst- und Werkverstdndnis zahlreicher Komponistlnnen, Interpretlnnen und RezipientInnen
zeitgendssischer Musik beeinflusst. Tatsdchlich werden einzelne Ansédtze Cages bis heute weiter

verfolgt und sind so im zeitgendssischen Musikgeschehen oft prasenter als seine Werke selbst.

Cage besuchte von Ende der 1940er bis Anfang der 1950er Jahre Vorlesungen bei Suzuki Daisetz
Teitaro iiber asiatische Philosophie und Theologie an der Columbia University. Doch schon zuvor
kam der Komponist mit dem Zen-Buddhismus in Beriihrung. Laut dem Cage-Biographen David
Revill wohnte er bereits Ende der dreifliger Jahre Vortragen von Nancy Wilson Ross iiber Zen und
Dada an der Cornish School bei. Er las Zen in English Literature and Oriental Classics des Haiku-
Ubersetzers R.H. Blyth und verkehrte mit Allan Watts, dem Verfasser von Spirit of Zen. Die
Auseinandersetzung mit dem Zen-Buddhismus wird von Cage selbst und anderen Autorlnnen als

von groBer Bedeutung fiir sein Leben und Schaffen eingeschatzt.!

Doch wie vollzieht sich die konzeptionelle Umsetzung zen-buddhistischer Ideen im Werk Cages?
Was genau entlehnt er aus dieser philosophisch-spirituellen Tradition? Wie fasst er Zen auf?
Handelt es sich hier um Zen-Kunst bzw. Kunst im Sinne von Zen, oder um die Eigeninterpretation
eines etablierten westlichen Kiinstlers, die mit traditionellen asiatischen Denken kaum mehr etwas
zu tun hat? Um diesen Fragen auf den Grund zu gehen mochte ich zunichst ergriinden, wie in der
traditionellen japanischen Kunst Zen-Philosophie umgesetzt wird. Anhand der é&sthetischen

Konzeptionen des Noh-Theaters wird diesem Thema nachgegangen.

Das methodische Vorgehen dieser Arbeit ist demnach gepridgt von der Leitfrage, ob und wie eine
konkrete kompositorische Umsetzung zen-philosophischer Ideen im Werk Cages erfolgt. Dies setzt
eine Definition dessen voraus, was der Komponist unter Zen-Buddhismus versteht. Bei der
Erorterung dieser Fragen beziehe ich mich auf Schriften von Suzuki Daisetz, sowie von Cage selbst

verfasste Texte iiber sein Werk und Interviews mit dem Komponisten.

Um zu beantworten, ob einzelne Arbeiten Cages im Sinne einer zen-buddhistischen Asthetik
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aufgefasst werden konnen, oder als vollig unabhingige Konzepte, die individuelle Interpretation
einzelner zen-buddhistischer Elemente beinhalten, wird ein Vergleich mit dem im japanischen Noh-
Theater verwirklichten Kunst-Verstidndnis gezogen. Zur Klarung der Frage, wie Anregungen aus der
Zen-Philosophie hier umgesetzt werden, verwende ich die Werke von The Noh Theater. Principles
and Perspectives von Komparu Kunio und Asthetische Aspekte des Noh-Theaters.
Beriihrungspunkte von Tradition und Gegenwart Hashi Hisaki. Einzelne Ideen und Konzepte des
Noh-Theaters sollen Aussagen und Werken von Cage gegeniibergestellt und im Sinne der

Fragestellung interpretiert werden.

Der inhaltliche Aufbau der Arbeit erfolgt in drei Schritten: Ausgehend vom Noh-Theater mochte ich
beschreiben, wie Anregungen aus dem Zen-Buddhismus in der traditionellen japanischen Kunst
umgesetzt werden. Dabei liegt das besondere Augenmerk auf dem &sthetischen Umgang mit Zeit
und Raum bzw. Klangraum. Grundlegende Konzepte der japanischen Kunst werden vorgestellt und
ithre praktische Umsetzung im Noh-Theater diskutiert.

Im zweiten Teil der Arbeit soll nachvollzogen werden, in welcher Weise Zen-Philosophie in das
Schaffen des Komponisten integriert ist. Nachdem versucht wird zu kldren, worauf der Komponist
sich bezieht, wenn er von Zen spricht, sollen zentrale Aspekte des Zen-Buddhismus anhand der
Werke Zen und die Kultur Japans, Leben aus Zen und Die grofie Befreiung von Suzuki Daisetz
dargestellt werden. Dabei werden etwaige Parallelen und Beziige zu Cages Schaffen aufgezeigt.

Der dritte Teil stellt beide dsthetischen Konzeptionen, die des Noh-Theaters und jene von Cage,
einander gegeniiber. Folgende Fragen sollen hier beantwortet werden: Kénnen einzelne Werke und
Ansitze des Komponisten im Sinne des Zen-Buddhismus gedeutet werden? Léasst sich Zen-
Philosophie aus ihrem urspriinglichen Kontext herausnehmen und uminterpretieren? Was ,,fehlt™:
Welche Aspekte des Zen-Buddhismus ldsst Cage auller acht? Was ist ,,zu viel*: Was entspringt der

Eigendeutung des Komponisten und hat mit Zen im Grunde wenig gemein?



2. Asthetische Konzepte des Noh-Theaters

Dieser Teil der Arbeit konzentriert sich auf dsthetische Konzepte des Noh-Theaters, insbesondere
jene, die sich dezidiert auf den Umgang mit den Dimensionen Raum und Zeit beziehen. Nach einem
kurzen allgemeinen Abriss dieser Theaterform, wird auf einzelne Aspekte der Raum- und
Zeitstrukturierung eingegangen. Danach folgt ein Kapitel iiber die Umsetzung dieser Prinzipien in
der Noh-Musik. Auflerdem wird auf weitere dsthetische Parameter Bezug genommen, die bei der
Gestaltung und Umsetzung dieses Genres von Bedeutung sind. Zuletzt soll der Bogen zum Noh-
Theater der Gegenwart geschlagen werden. Da die Wurzeln dieser Kunstform mehrere Jahrhunderte
zurtick reichen, sie jedoch immer noch lebendig ist und gepflegt wird, stellt sich der Frage, wie die
traditionelle Kunstform heute praktiziert wird. Die zeitgenossische Herangehensweise scheint mir
insbesondere deshalb von Bedeutung zu sein, da von jenem Standpunkt aus wiederum eine Briicke
zu weiteren dsthetischen Ausdrucksformen unserer Zeit geschlagen werden kann — im Falle dieser
Arbeit zu jener von John Cage.

Am Ende der einzelnen Kapitel wird versucht eine Verbindung zwischen dem jeweils gerade
Besprochenen und dem Komponisten Cage zu schaffen. Nicht immer sind Bezugspunkte zwischen
den Herangehensweisen, Intentionen und Techniken im Noh-Theater und bei Cage erkennbar. Wo
sich hingegen Parallelen, oder auch kontroverse Ansitze auftun, soll auf diese Hingewiesen und
teilweise im dritten Abschnitt der Arbeit genauer eingegangen werden. Es wird hier der Versuch
unternommen, den Fokus auf einzelne Aspekte und Merkmale des Noh-Dramas zu legen und daraus

philosophisch relevante Fragen zu formulieren, die Bezugspunkte zu Cages Schaffen herstellen.

2.1 Allgemeines zum Noh-Theater

Der Autor Komparu Kunio bezeichnet das Noh-Theater als die ,,Essenz der 'japanischen Seele'.?
Mit dieser Aussage spielt er auf die fiir das Noh-Drama typische Umsetzung dsthetischer Konzepte
an, die sich in den Darstellungsformen, der Musik, sowie dem Umgang mit Raum und Zeit in dieser
Kunstform zeigt. Komparu weist darauf hin, dass die im Noh-Theater verwirklichte Asthetik

Ausdruck der japanischen Kultur ist und gro3e Originalitdt aufweist.

In der Muromachi-Zeit (1336-1568) wurde die Theaterform vollendet und verfeinert. Diese Epoche
zeichnet sich einerseits durch kriegerische Auseinandersetzungen, andererseits durch eine kulturelle

Bliitezeit aus. Das Noh-Theater hat meist tragische oder spirituelle Inhalte zum Thema, die mittels
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Gesang und Tanz dargestellt werden. Die Auffilhrungen finden gemeinsam mit Kydgen-
Vorstellungen statt, die vom Charakter her leichter rezipierbar sind, da hauptsidchlich die
Dialogform verwenden wird und sie oft humorvoll gestaltet sind. Noh und kyogen werden

zusammen als nohgaku bezeichnet.

Der Terminus ,,Noh*“ kann mit ,das Konnen“ iibersetzt werden. Je nach Protagonistin und
thematisierten Inhalt wird zwischen fiinf Spielgattungen unterschieden, die zyklisch aufeinander
folgen: das Gotter-Noh, in dem die Hauptfigur (shite) zundchst in Menschengestalt, dann jedoch als
iibernatiirliches Wesen erscheint und die Geschichte einer Gottheit erzéhlt; das Krieger-Noh, bei
dem der shite im ersten Akt als Geist erscheint und im zweiten als Mensch, der die Geschichte
seines Todes in Kampfszenen nachstellt; das Damen-Noh, in dem eine Frauenfigur im Zentrum der
Handlung steht; Noh-Dramen, die von verriickt gewordenen Menschen oder Mischformen aus
irdischen und tiberirdischen Szenen handeln; sowie das Damonen-Noh, bei dem der shite Kobolde,

Gespenster oder Ddmonen darstellt.*

2.2 Konzepte von Raum und Zeit im Noh-Theater

2.2.1 Einheit von Raum und Zeit

Komparu bezeichnet Noh als Raum- und Zeitkunst, die aus folgenden Elementen besteht:
Musikalische Darbietungen bestehen aus Vokalmusik, dem sogenannten utai, einem fiir das Noh-
Theater typischen Gesangsstil, und aus instrumentaler Musik, die als hayashi bezeichnet wird. Bei
letzterer handelt es sich um ein aus drei unterschiedlichen Trommeln und einer Flote bestehendes
Orchester. Ein weiteres Stilmittel sind Schauspieltechniken, genannt kata, die Tanzposen und
darstellerische Handlungsweisen beinhalten. Bewegungselemente heiflen mai und beziehen sich auf
den von utai und hayashi begleiteten Tanz. Kunsthandwerk in Gestalt von Masken, Kostiimen und
verwendeten Instrumenten ist ebenso eine dsthetische Komponente der Noh-Vorstellung. Auerdem
stellt die architektonische Form der Biihne ein unabhéngiges, formgebendes Element dar. Neben
den hier aufgelisteten Einzelkiinsten betont Komparu die Dimensionen Raum und Zeit an sich als
Elemente des Noh-Theaters. Zeit betrachtet er als einen Modus der Produktion, d.h. als eine
Ordnungsstruktur fiir den Ablauf des Stiicks. Raum wird definiert durch die Noh-Biihne und schafft
fiir DarstellerIn, Handlung und Publikum einen gemeinsamen Ort. Der Autor warnt jedoch davor
die einzelnen kiinstlerischen Stil-Elemente des Noh-Theaters allein in einer der beiden Kategorien,

Raum oder Zeit, zu verorten. Musik ist demnach nicht allein unter dem temporalen Aspekt und Tanz

KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.xv und HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S.3
4 HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S.11-12
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oder Biihnenrequisiten nicht nur als rdumliche Ausdrucksformen zu betrachten. Vielmehr hat jede
der genannten d&sthetischen Komponenten sowohl eine zeitliche als auch eine rdumliche
Erscheinungesform. Dies gilt nicht nur fiir das Noh-Theater — auch historische und zeitgendssische
Kunstrichtungen des Westens unterliegen sowohl rdumlichen als auch zeitlichen Parametern.
Komparu zufolge ist jedoch das Besondere am Noh-Drama, dass hier die Kategorien Raum und Zeit

einander durchdringen. Sie werden als eine Einheit verstanden, als ein Raum-Zeit-Kontinuum.>

Zeit ist also eine wichtige Ordnungsstruktur im Noh-Theater, die eng mit der Kategorie Raum
verbunden ist. Ausgehend von dieser Position stellt sich die Frage, welche philosophische Relevanz
Zeit in der dsthetischen Wahrnehmung inne hat? Wie geht Cage mit der Dimension Zeit um? Wird
sie wie im Noh-Theater als etwas organisch gewachsenes verstanden, im Sinne der Dauer bei
Bergson? Auf den ersten Blick scheint dies bei Cage der Fall zu sein: Stiicke wie 4'33" oder 000"
konnen als Extrembeispiele des erlebten Kontrastes zwischen objektiv messbarer und subjektiv
erlebter Zeit interpretiert werden.

Zentral ist auch, dass Raum und Zeit im Noh-Theater als eine Einheit verstanden werden, als ein
Kontinuum. Ein Raum-Zeit-Kontinuum wird vielfach auch in der modernen Kunst angestrebt. In
der Performance-Kunst etwa werden kiinstlerische Kategorien bewusst vermischt und so zu einem
vielfdltigen dsthetischen Erlebnis erweitert. Der Begriff Raum-Zeit-Kontinuum scheint auch auf
Cages Verstindnis und Arbeitsweise zu zutreffen. In der westlichen Kunst, in der nicht nur eine
strikte Trennung von Stilrichtungen, sondern auch von Parametern der Wahrnehmung vorherrschte,
musste sich der Komponist explizit iiber Grenzen hinwegsetzen um so einen ,,Ort“ zu erfinden an
dem er sein Kunstverstdndnis verwirklichen konnte — ein Raum-Zeit-Kontinuum.

Im Noh-Theater muss ein solcher Ort nicht erst erkimpft werden. Er ist bereits vorhanden, da das
Denken und die Wahrnehmung des traditionell geprdgten Publikums, zumindest wéhrend der
asthetischen Erfahrung, keine Grenzen zwischen einzelnen Komponenten der Wahrnehmung zieht.
Es ist gewohnt das Schauspiel als eine Einheit zu erfassen. — Hier kann eingewandt werden, dass
dies keine Besonderheit des Noh-Theaters und seiner RezipientInnen ist. Auch westliches Publikum
nimmt Theaterauffiihrungen im Augenblick des Erlebens als dsthetisches Ganzes wahr. Getrennt in
einzelne Teilkiinste wird erst spéter in der Reflexion des Gesehenen.

Mit welchen Mitteln schafft Cage einen Ort, der Raum und Zeit zu einer dsthetischen Einheit
verbindet? Haben die von ihm vertretenen Auffassungen Ahnlichkeit mit den hier dargelegten
Prinzipien des Noh-Theaters? Finden sich im Zen-Buddhismus Hinweise fiir eine solche

Betrachtungsweise?

5> KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.xvi-xvii
6 Werkbeschreibung: http://www.johncage.info/index2.html [8.3.2012]

9


http://www.johncage.info/index2.html

2.2.2 Ura-ma und omote-ma: positiver und negativer Zeitraum

Komparu skizziert das Konzept von positivem Zeitraum, ura-ma, und negativem Zeitraum, omote-
ma’. Letzterer zeichnet sich durch seine Flexibilitit und Offenheit aus. Er wird durch den positiven
Zeitraum definiert, indem wura-ma von Menschen oder Dingen eingenommen wird. Bei dieser
Konzeption entsteht ein Wechselspiel von An- und Abwesenheit. Im Noh-Theater entspricht der
negative Raum omote-ma, jener Stille bzw. Leere, die vor und nach einer Handlung erfolgt. Der
positive Zaum wura-ma wird durch Objekte und Gegenstinde auf der Biihne verdeutlicht, sowie
durch die Aktivitdten der DarstellerInnen und des Publikums.? Positiver und negativer Raum bilden
gemeinsam jenen zuvor beschriebenen Zeit-Raum bzw. die Raum-Zeit, in der die Kategorien Raum

und Zeit einander durchdringen.

Wichtig ist es hier festzuhalten, dass es sich bei den Bezeichnungen ,,negativ und ,,positiv* um
keine absoluten, einander entgegengesetzten, Bestimmungen handelt. Omote-ma, der positive
Zeitraum, und ura-ma, der negative Zeitraum, sind nicht im Sinne eines Dualismus zu verstehen. Es
handelt sich viel mehr um Realtionen, die an das Gegensatzpaar yin und yang erinnern. Beide
Aspekte verschmelzen miteinander zu einer Einheit. Der belegte Zeitraum und der unbelegte diirfen
demnach nicht in einem Dualismus von voll und leer oder ja und nein im herkdmmlichen Sinne der
Worte aufgespalten werden. Es besteht immer eine Relation zwischen beiden Aspekten — ura-ma
und omote-ma stehen in wechselseitigem Zusammenhang. Sie durchdringen einander, haben
aneinander Anteil und bilden so als zusammenhaltendes Paar ein Ganzes. Die Leere und Stille des
ura-ma und das omote-ma, das durch Menschen, Gegenstinde, Handlungen usw. in Erscheinung

tritt, sind Teilaspekte einer Einheit: des gemeinsamen Zeitraums ma.

Der Wechselwirkung von Anwesenheit und Abwesenheit wird bei Cage ebenso eine wichtige Rolle
zuteil. Dies fillt insbesondere bei der Konzeptionierung von Stille auf, bei der zentral ist, worauf
Publikum und Musikerlnnen die eigene Aufmerksamkeit richten. Inwieweit eine solche
Betrachtungsweise mit dem Zen-Buddhismus einhergeht und wo hier Ankniipfpunkte bestehen,

muss noch geklirt werden.

2.2.3 Die Einzigartigkeit des &sthetischen Ereignisses

Das Noh-Theater basiert auf einer nicht auf den ersten Blick offensichtlichen Interaktion zwischen

SchauspielerIn und Publikum und muss unmittelbar vom dem/der Zuseherln selbst erlebt werden.

7 Die Kldrung und Beschreibung der Begriffe ura-ma und omote-ma basiert auf einer persénlichen Unterredung
zwischen Hashi Hisaki und der Autorin im Mérz 2012
8  KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.xx
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Das Publikum wird dabei nicht als eine ,,Masse* betrachtet, sondern jede/r einzelne Rezipientln
baut eine einzigartige Beziechung zum sich gerade vollziehenden Ereignis auf, die im jeweiligen
Moment aktualisiert wird und somit kein zweites Mal reproduziert werden kann.? Dies weist auf die
grofle Bedeutung des aktuellen Moments hin, den Versuch aller an der Vorstellung beteiligten
Akteurlnnen inklusive Publikum, immer im gerade gegenwairtigen Augenblick anzukommen. Auch
wenn sich das Publikum, anders als in westlichen Theatervorstellungen, nicht durch Beifall oder
Zurufe zur Darstellung duBert, nimmt es innerlich Anteil am &dsthetischen Geschehen. Es findet eine
verborgene Interaktion zwischen Akteurlnnen auf der Biihne und dem Publikum statt. Dabei
miissen sich beide Parteien in die jeweils andere Position hinein versetzen. Darstellerlnnen
betrachten die Szenen mit den Augen des Publikums und Zuseherlnnen vertiefen sich in die
Perspektiven shite und waki. Diese Beteiligung durch das Sich-Hineinversetzen in eine andere
Betrachtungsweise kann als sehr intensiv empfunden werden und ist die Grundvoraussetzung fiir
das Gelingen eines Noh-Dramas. Dabei muss der jeweilige Augenblick genau erfasst und

nachvollzogen werden. Das unmittelbare Erleben des ,,Jetzt“ ist fiir das Noh-Theater essenziell.

Das Noh-Theater basiert auf dem unmittelbaren Erleben aller Beteiligten und stellt daher ein jeweils
einzigartiges &sthetisches Ereignis dar. Offenbar raumt Cage dem subjektiven Empfinden ebenso
einen hohen Stellenwert ein. Viele seiner Werke fallen in den Bereich der Konzept-Kunst und haben
Performance-Charakter. Sie konnen nie in der selben Weise wiederholt werden, was jede
Auffiihrung zu einem einzigartigen Ereignis macht — so wie es bei Noh-Dramen auch der Fall ist.
Anders als im Noh-Theater thematisiert Cage dies explizit in seinen Werken. 4'33", eines der
bekanntesten Stiicke des Komponisten, stellt dezidiert und auf drastische Weise das individuelle
Erleben der einzelnen Zuhorerlnnen in den Mittelpunkt. Welche Bedeutung hat das Erleben des
gegenwartigen Augenblicks im Zen-Buddhismus? Wie integriert Cage diesen Gedanken in seine

Arbeit?

2.2.4 Ten-chi-jin: das Himmel-Erde-Mensch Konzept
Ungerade Zahlen haben in vielen &sthetischen Theorien Japans einen besonderen Stellenwert. Sie

gelten als Gliickssymbole und werden den gerade Zahlen vorgezogen. Dahinter steht der bewusste
Versuch einem Streben nach Harmonie und Symmetrie gegen zu lenken. Oft wird, z.B. in der
Architektur, ein Element integriert, dass die Gleichférmigkeit storen und so die Symmetrie
dynamisieren soll. Dies ist ein Mittel um Monotonie vorzubeugen und begriindet eine Asthetik der

Disharmonie bzw. der Harmonie in der Disharmonie.!°

9  KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.xxi
10 Ebenda S.21-22
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Suzuki Daisetz sieht Asymmetrie als wesentliches Element japanischer Kunst, das seine Urspriinge
im ,,Eine-Ecke“-Stil (siche Kapitel 3.5.4) hat. Buddhistische Bauwerke, aber auch die Architektur
und Einrichtung des Tee-Raums, in dem die Tee-Zeremonie stattfindet, machen dies deutlich. Als
theoretischen Hintergrund des asymmetrischen Stils machen einige moralische Griinde geltend. In
der Asymmetrie, welche die Bildmitte leer ldsst und auf die Prdsenz geometrischer Formen
verzichtet, spiegeln sich gesellschaftliche Konventionen Japans wider. Das Individuum soll nicht in
den Vordergrund treten, sondern sich unterordnen, weshalb auf die Aufmerksamkeit in Beschlag
nehmende symmetrische Gestaltung verzichtet wird. Asymmetrie ist demnach Ausdruck von
Bescheidenheit. Suzuki ist nicht dieser Meinung, er sieht vielmehr Parallelen zur Zen-Philosophie.
Die auf den ersten Blick unvollkommen wirkende Asymmetrie ldsst eine Ndhe zum Betrachter zu,
die in anderen &sthetischen Konzepten nicht moglich ist. GleichméaBige, symmetrische Formen
strahlen Wiirde aus, sie regen den Intellekt an und Halten Betrachterlnnen auf Distanz.

Asymmetrische Kunst verzichtet darauf und zielt auf die unmittelbare Erfahrung ab.!!

Ten-chi-jin, was soviel bedeutet wie ,,Himmel-Erde-Mensch® ist ein u.a. aus der Ikebana-Kunst
bekanntes Konzept. In der Ikenobo-Schule, in der Ikebana seinen Ursprung hat, wird von shin-soe-
tai gesprochen. Dies kann mit ,,Hauptsubjekt®, ,Nebensubjekt™ und ,,Objekt” libersetzt werden. In
jedem Fall ist ein nicht-harmonisches Arrangement von drei Elemente gemeint. Eines befindet sich
oben, ein weiteres in der Mitte und das dritte unten, wobei die drei Elemente nicht auf der selben
Achse verteilt sind. Diese Aufteilung soll bewirken, dass das Auge in stindiger Bewegung bleibt.
Die drei Elemente befinden sich zueinander in einer subtilen Balance. Zwischen ihnen soll von
jeder Perspektive aus ma, der offene Raum, erkennbar sein.!?

Die Zahl 3 ist die kleinste ungerade Zahl mit der das Nebeneinanderstellen mehrere Elemente
moglich ist. Das ten-chi-jin Konzept ist auch Ausdruck fiir die Beziehung zwischen Raum, Zeit und
dem Menschen. Auch im Noh ist dieses Prinzip auffindbar. Der architektonische Raum besteht hier
aus drei Elementen, die sich nicht auf einer Achse befinden: der Biihne, nahe dem Publikum; dem
Spiegelraum, der sich in der Ferne befindet; und der Briicke als Verbindung von Biihne und

Spiegelraum, die dazwischen gelegen ist.!3

Ten-chi-jin wird so zum é&sthetischen Leitfaden fiir die Komposition von Objekten im Raum. Da,
wie oben bereits erwéhnt, Raum und Zeit einander durchdringen, wirkt dieses Modell auch auf
weitere Bereiche des kiinstlerischen Empfindens und der menschlichen Wahrnehmung ein.

Zahlen stellen in vielen Kunstformen ein wichtiges &dsthetisches Ordnungsmittel dar. Im Noh-

Theater haben ungerade Zahlen einen besonderen &sthetischen Wert und sind mit Funktion und

1 SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans. S.29-30
12 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.22
13" Ebenda S.23
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Bedeutung versehen. Wie steht Cage zu dieser Thematik? Auch er arbeitet in einigen Stiicken mit
Zahlen bzw. kombinatorischen Zufallssystemen, dem / Ging etwa. Liegt im Falle des Komponisten
ebenso ein allgemeingiiltiges, dsthetisch-weltanschauliches Konzept vor, oder wird Zahlensymbolik

punktuell bei der Erstellung einzelner Werke eingesetzt.

2.2.5 Shin-gyo-so: schrittweise Verdnderung

Komparu versteht shin-gyo-so als komplementires Konzept zu ten-chi-jin. Das Modell der
schrittweisen Verdanderung steht vor allem in der Kalligraphie im Vordergrund, wo es sich auf die
allméhliche Modifizierung der Schreibweise bezieht: shin bezeichnet einen der Blockschrift
dhnelnden Schrifttypus bei dem sdmtliche Linien genau gesetzt sind, gyo hingegen ist weniger
determiniert und halb-kursiv und so zeichnet sich durch flieBend kursive Bewegungen aus, die auch
Verkiirzungen aufweisen. Komparu iibersetzt shin-gyo-sé6 mit ,,genau® bzw. ,,wahrheitsgetreu®,
»bewegt* und ,,Gras-dhnlich“. Dies legt nahe, das Konzept als Beschreibung eines Verlaufes vom
Formellen, iiber das Halbformelle hin zum Informellen zu interpretieren, d.h. vom Foérmlichen hin
zum zwanglos Ungebundenen. Ein Grundmuster, das auf ungeraden Zahlen aufbaut und nach dem
Prinzip von ,,Himmel-Erde-Mensch* konzipiert ist, wird mittels shin-gyo-so schrittweise veréndert.
Im Shin-Stadion ist demnach das urspriingliche ,,Himmel-Erde-Mensch* Konzept zu finden. Auf
der Stufe von gyo beginnt die Phase der Verkiirzung und Modifikation, die schlieBlich in s6 seine
Vollendung findet. Im Gesamtablauf der drei Stadien vollzieht sich ein Prozess der Reifung und

Erfiillung.'*

Shin-gyo-so weist als Modell schrittweiser Verdnderung Beziige zu Cages Herangehensweise auf, in
dessen Schaffen Wandlung und das Sich-neu-Erfinden eine wichtige Rolle spielt. Im Noh-Theater
ist zyklische Verdanderung und Reifung ein alle dsthetischen Bereiche durchdringendes Prinzip, das

sich im Grof3en wie im Kleinen widerspiegelt. Wie verhilt sich dies bei Cage?

2.2.6 Jo-ha-kyii: das Konzept von Anfang, Entwicklung und Ende

Bei jo-ha-kyii'> handelt es sich um eines der fiir das Noh-Theater bedeutendsten Konzepte. Der
Terminus jo kann mit ,,Anfang* oder ,,Vorbereitung® iibersetzt werden, wéhrend ha ,.Bruch® im
Sinne von ,,Aufbruch® oder ,,Durchbruch* bedeutet, mit dem eine Phase der Entwickelung und der

stilistischen Wandlung einsetzt. Kyit bedeutet ,,schnell oder ,,dringend* und steht fiir ein ziigiges

14 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.23-24
15" Der Begriff jo wird wie im Englischen als [dscho] ausgesprochen.
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Ende. Urspriinglich aus China, etablierte sich der Ausdruck im Zusammenhang mit der Hofmusik
gagaku in Japan und beschrieb ein in drei Teilen aufgebautes Stiick mit allmdhlicher Tempo-
Steigerung. Im Laufe der Zeit wurde jo-ha-kyii als ordnendes Prinzip in die Teezeremonie, die
Dichtung und auch in das Noh-Theater integriert. Komparu betont, dass das Konzept iiber ein
bloBes ,,Anfang-Mitte-Ende* bzw. ,Langsam-Mittel-Schnell hinausgeht. Es ist vielmehr ein
Prozess der Verdnderung von und durch raumlich-zeitliche Elemente: Jo, der Anfang, bezieht sich
auf eine bestimmte Startposition im Raum und kann so der rdumlichen Sphire zugeordnet werden.
Ha wirkt als Element, das Verédnderung und somit eine stilistische Wandlung mit sich bringt. Kyii,
schnell, stellt eine Tempo-Beschreibung dar und gehort deshalb zur Ebene Zeit. Laut Komparu
werden hier die einander entgegengesetzten Dimensionen von Raum und Zeit durch ein
vermittelndes Element, welches das Raum- und das Zeitkonzept aufbricht, miteinander verbunden.
Der Bruch ermdglicht es, Charakteristika einer Dimension in der jeweils anderen zu erkennen bzw.

letztendlich Raum und Zeit als eine Einheit aufzufassen.!©

Das Konzept der schrittweisen Verdnderung, shin-gyo-so ist im Noh-Theater ein Bestandteil von jo-
ha-kyii. Trotzdem geht das Prinzip dariiber hinaus indem es zudem ein wichtiges Ordnungsschema
fiir die einzelnen Abschnitte und Teile der Auffiihrung darstellt. So wird jo-ha-kyii etwa bei der
Erstellung des Noh-Programms beriicksichtigt, in Bezug auf die Reihung der einzelnen Dramen.
Wihrend der Auffithrung stellt das Konzept wichtige Richtlinien fiir die Gestaltung von Zeit und
die darstellerische Nutzung des Biihnenraumes bereit. AuBerdem ist jo-ha-kyii zentral fiir die
rhythmische Struktur eines Noh-Stiicks, die ihr Vorbild in den Biorhythmen von Mensch und Natur

nimmt.!”
Jo-ha-kyii 1st das zwischen Raum und Zeit vermittelnde Prinzip. Es ist somit wichtiges

Verbindungsstiick und Ordnungsstruktur. Gibt es ein solches Prinzip auch in der westlichen Musik?

Wie geht Cage mit musikalischer Zeit und Raum um? Auf welche Prinzipien stiitzt er sich dabei?

2.2.7 Ma: Zeit, Raum, Zeitraum

Die Theorie von Zeit und Raum, ma, hat eine grundlegende Funktion im Noh-Theater. Urspriinglich
stammt der Terminus aus China, wo er sich auf den Raum bezog. In Japan wurde er auch auf die
Zeit angewandt. Ma kann mit Begriffen wie ,,Raum®, ,, Abstand*, ,,Liicke*, ,, Offnung* oder ,,Leere*
iibersetzt werden. In diesem Zusammenhang bezieht sich das Wort auf die rdumliche Dimension,

etwa den Raum zwischen zwei Objekten. Ma kann aber auch im Sinne von ,.Intervall®, ,,Pause®,

16 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.24-25
17" Ebenda S.25-29

14



»Zeit” und ,.Zeiteinteilung®™ gebraucht werden. Hier steht die Dimension Zeit im Vordergrund, in
Gestalt von Zeit an sich oder von Zeitraum zwischen zwei Ereignissen, z.B. bei der Gestaltung
eines Rhythmus. Daraus folgt, dass es sich bei ma um eine Theorie handelt, welche die drei

Konzepte, Raum, Zeit und Zeitraum unter einem Begriff zu einer Einheit zusammenfasst.'®

Dieses auf den ersten Blick abstrakt wirkende Konzept erfihrt im Noh-Theater in mehrerlei
Hinsicht eine konkrete Umsetzung und trigt so wesentlich zur strukturellen Ordnung der Prozesse
im Stiick bei. Die Wahrnehmung ordnet Inhalte zunédchst grob in ausdrucksgeladene und -leere
Teile. Wie bei der ,,Rubin-Vase® tritt aufgrund des Kontrastes eine Figur vor dem als leer
wahrgenommenen Hintergrund in den Vordergrund. Dieses scharf und klar abgegrenzte Erleben von
Figur und Hintergrund wiirde im shin-gyo-so6 Konzept der ersten Stufen, dem shin, entsprechen.
Vollzieht sich der Wahrnehmungsprozess in der Gyo-Phase weiter, tauchen erste Zweifel daran auf,
was Figur und was Hintergrund ist, die Kontraste verschwimmen. Betrachterln bzw. Zuhorerln
empfindet jeweils ein Element als im Vordergrund stehend, dies ist eine subjektive Wahrnehmung.
Wird die letzte Phase des shin-gyo-so Systems erreicht, riickt der Hintergrund in den Fokus der
Wahrnehmung. In der S6-Stufe obliegt dies jedoch nicht mehr dem subjektiven Standpunkt, sondern
ura-ma, der leere Zeitaum, tritt als real existierende Einheit in Erscheinung. Dies ist moglich, indem
der ausdrucksgeladene Teil stark verkiirzt und symbolhaft wahrgenommen wird und so dem leeren
Part als Rahmen dient, von dem sich letzterer abheben kann. In dieser Phase wird ma zum
Herzstiick der #sthetischen Gestaltung.'”

Das hier dargelegte Modell zeigt, wie ma der Sichtbarmachung von negativem Raum und negativer
Zeit dienen kann, indem sowohl die Dimension der Zeit, als auch die des Raums, sowie deren
Funktionen beriicksichtigt werden. Damit steht auch die Tendenz zur Reduktion und Konzentration
auf das Wesentliche in Zusammenhang, welche sowohl in der traditionellen japanischen Kunst als
auch in mehreren Stromungen der zeitgendssischen Kunst erkennbar ist. Zeami, der als ein
Begriinder des Noh-Theaters gilt, meint, dass gerade das, was der Schauspieler nicht tut, von
Interesse ist. Es gehe in der Schauspielkunst darum, nur so viele Aktionen zu setzen, dass das ma in
Erscheinung treten konne. Unter Ma wird hier genau genommen das ura-ma verstanden, jene leere

Raum-Zeit, die das Ziel jeden Ausdrucks ist.?°

Komparu warnt davor ma, die leere Raum-Zeit, mit mu gleichzusetzen, was im alltdglichen
Gebrauch des Wortes soviel wie ,,Nichts* oder ,,Nichtigkeit* bedeutet. Aus der Perspektive des Zen-

Buddhismus sind ma und mu jedoch beide nicht als ,,Nichts* im Sinne des Nihilismus zu verstehen.

18 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.70-71
19 Ebenda S.71-72
20 Ebenda S.72-73
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Im Zen ist mu ein zentrales Konzept, das als ,,unbeschrinkte Offenheit der Leere“?! iibersetzt
werden kann. So interpretiert entspricht mu dem ma im Noh-Theater. Hierin zeigt sich ganz deutlich
der Einfluss des Zen-Buddhismus auf den dsthetischen Hintergrund des Noh-Dramas. Die
kiinstlerische Umsetzung zen-buddhistischer Anséitze fand ihren Anfang in der Muromachi-Periode.
Neben dem Noh-Theater spiegelt sich die Geisteshaltung des Zen wu.a. auch in der
Blumensteckkunst ikebana, dem Kettengedicht renga und der Tuschemalerei ohne Farbgebung

wider.

Das schopferische Potential der offenen Leere erfassbar zu machen, ist wesentliches Element des
Noh-Dramas. Dies geschieht, indem nichts Uberfliissiges getan oder dargestellt wird. Dadurch, dass
(alltdgliche) Handlungen auf das Wesentliche konzentriert werden, entsteht Eleganz. Dieser Prozess
der Reduktion bringt die Entstehung von Symbolismen mit sich, die in letzter Konsequenz zu ma
fiihren. Zeami beschreibt dies am Beispiel der Musik im Noh-Theater. Die Musik ist aufgebaut aus
Momenten der Stille, die umrahmt werden von einem rhythmischen Geriist. Die Perkussionisten
schaffen den rhythmischen Rahmen, indem sie ihr Spiel auf das notwendige Minimum reduzieren.
Wieder gilt hier, dass der interessante Teil gerade jener ist, der nicht im Schauspiel oder am
Instrument ausgedriickt wurde — und so nicht der offensichtlich gegebenen Realitit entspricht. Jo-
ha-kyii und ma sind die beiden groBen Ordnungsprinzipien des Noh-Theaters. Wéhrend jo-ha-kyii
alle Bereiche des Dramas durchdringt und so die einzelnen Aspekte des Noh-Dramas ordnet, ist das

Konzept ma bestimmend fiir den Charakter dieser Kunstform.??

Ma wird als Konzept beschreiben, das Raum, Zeit und Zeitraum miteinander zu einer Einheit
verbindet. Etwas #hnliches gibt es in der westlichen Asthetik nicht. Welche Prinzipien zieht Cage
zur Ordnung von Raum und Zeit heran? Weisen diese Parallelen zu ma auf? Wie ist Cages Haltung
gegeniiber den Dimensionen Raum und Zeit? - Diese Fragen sind nicht allgemein klédrbar, sondern
miissen anhand von Werkbeispielen aufgerollt werden.

Komparu betont im Zusammenhang mit ma das Spiel zwischen Figur und Hintergrund, bei dem
jeweils andere Teile als Triager von Ausdruck bzw. als ausdrucksleer wahrgenommen werden. Dies
erinnert an Aussagen Cages iiber sein Experiment im schallgeddmpften Raum an der Harvard
Universitét?3. Der Komponist sieht aufgrund dieser Erfahrung einen Zusammenhang zwischen Stille
und der subjektiven Aufmerksamkeit. Wie ist dieser individuelle Standpunkt in Anbetracht der zen-
buddhistischen Auffassung von Stille und dem Nichts einzuordnen?

Ma, die Stille, ist im Noh-Theater ein zentrales Element, da sich nur durch sie ausdrucksgeladene

Teile abheben und in Erscheinung treten konnen. Welche Funktion hat Stille bei Cage? Welchen

2l Die Ubersetzung des Begriffs mu erfolgte in einem Gesprich zwischen Hashi Hisaki und der Autorin im Mirz 2012.
22 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.74 )
23 John Cage zitiert nach ZIMMERMANN, Walter (Hg.) und SCHADLER, Stefan (Hg.). Anarchic Harmony. S.25
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Stellenwert hat sie? Komparu weist auf den Unterschied zwischen ma (,,Stille*) und mu (,,Nichts®,
»Nichtigkeit) hin. Reduktion und Konzentration auf das Wesentliche ist hier ebenso von
Bedeutung. Ist Stille fiir Cage nur das Fehlen von Aufmerksamkeit bzw. von Klang oder ist sie fiir
ihn ,,etwas®? Und falls letzteres zutrifft, worin besteht dieses ,,Etwas“?

Komparu stellt den Begrift ma in Zusammenhang mit ausdrucksgeladenen und -leeren Aspekten in
einem Drama. Es zeigt sich eine weitere Parallele zu Cage. Das Spiel mit An- und Abwesenheit ist
auch im Stiick 4'33" zentral, wobei geklart werden muss, ob es hier um die Hervorhebung des
negativen Zeitraums im Sinne des Aspekts ura-ma geht. Will Cage die ,,Leerstelle” betonen, oder
vielmehr beweisen, dass es gar keine Leerstelle gibt? Wéhrend im Noh-Theater positiver und
negativer Raum bzw. Zeit durch die Aktivitit und Passivitit der handelnden Akteurlnnen bestimmt
werden, liegt Cages Raum- und Zeitbegriff eine Verschiebung der Wahrnehmung zugrunde bei der
der Fokus auf das gerichtet wird, was zuvor im Hintergrund lag, und umgekehrt. Dies soll im

weiteren Verlauf dieser Arbeit genauer behandelt werden.

2.3 Musik im Noh-Theater

2.3.1 Verwendete Instrumente

Komparu fasst Musik im Noh-Theater als Resultat der Verbindung von ma und jo-ha-kyii auf. Der
Ursprung der Musik wird im negativen Raum verortet, einem leeren Zeitraum, der von einem
aktuellen Klangereignis hervorgehoben wird. Fiinf unterschiedliche ,,Stimmen* oder auch
»Elemente sind in das Noh-Theater integriert. Neben der Vokalmusik wufai setzen die vier
Instrumentalisten des hayashi eine stark am Rhythmus orientierte Musik um. Das instrumentale
Noh-Orchester umfasst eine Flote, fue; eine kleine, in Schulterhdhe gehaltene Trommel, ko-tsuzumi,
eine grofe, in Hiifthohe getragene Trommel, o-tsuzumi oder auch o-kawa; sowie taiko eine mit
Stocken gespielte Trommel. Neben diesen fiinf Elementen ergdnzt das rhythmische Stampfen der
Ténzer das klangliche Ereignis um eine weitere Fassette. In diesem Fall wird die Biihne selbst zum
Musikinstrument. Im Stiick hat die Musik oft die Funktion mittels ausgeprdgter Rhythmik einen

Geist anzurufen, der sich dann mittels Tanz offenbart und ausdriickt.?*

Indem die Noh-Biihne als perkussives Instrument eingesetzt wird, er6ffnet sich eine Parallele zur
zeitgendssischen Musik, und somit zu Cage. Im 20. Jh. begannen Komponistlnnen verstirkt mit
unkonventionellen Kldngen bzw. Gerduschen zu experimentieren und diverse Objekte mutierten zu

Musikinstrumenten.

24 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.168
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Rhythmische Elemente und Tanz sind im Noh-Drama mit bestimmten Funktionen versehen, die in
den mystischen Bereich verweisen, etwa durch die Anrufung von Geistern. In der zeitgendssischen
Musik werden die Wirkungsweisen musikalischer bzw. gestalterischer Parameter eher fiir andere
Zwecke verwendet. Welche Funktionen erfiillen einzelne Gestaltungselemente bei Cage? Werden
asthetische Parameter auBermusikalischen Ideen zugeordnet? Sollen sie bestimmte Gedanken oder

Theorien unterstreichen?

2.3.2 Der Rhythmus in der Noh-Musik

Ausgehend von den Rhythmen der Natur wird ein kiinstliches Ordnungssystem errichtet, dem das
Element des Klangs hinzugefiigt wird. Dies ist der Ausgangspunkt des Musik-Konzepts im Noh,
das in erster Linie als rhythmisch verstanden wird. Eine aus acht Schldgen bestehende rhythmische
Einheit, wird als kusari, Kette, bezeichnet. Diese Einheit kann noch einmal in zwei Halften zu je

vier Schldgen unterteilt werden.?>

Obwohl Klang und Tonhohe wichtige musikalische Parameter sind, betont Komparu v.a. drei
Elemente als grundlegend fiir die Musik im Noh: ma, nori und kurai. Rhythmen bestehen aus
Klangereignissen zwischen denen Pausen liegen. Dieser Raum der Stille, ma, in dem das akustische
Ereignis eben gerade nicht stattfindet, ist flir die Entstehung von Rhythmen essenziell. Jedem
Klangereignis ist ein nicht akzentuierter Zeitraum der Stille zugeordnet. In diesem Zusammenhang
sind auch die Kake-goe-Rufe der Perkussionisten zu verstehen. Der Ausruf erfolgt vor dem Schlag
auf die Trommel und ist ein wichtiges Mittel zur prizisen rhythmischen Gestaltung von Klang-

Raum.26

Auch bei Cage spielt die rhythmische Komponente eine wichtige Rolle. Allgemein ist in der
zeitgenOssischen Musik des 20. Jh. eine Aufwertung der Rhythmik zu beobachten. Cage
beschiftigte sich ldngere Zeit mit dem Schlagwerk und bis dato ungewohnten Herangehensweisen
an die musikalische Zeitstruktur. Ist in seinen Kompositionen die Natur als Inspirationsquelle auch
ausschlaggebend? Wie ist die Herangehensweise des Komponisten vor dem Hintergrund seiner

Auseinandersetzung mit dem Zen-Buddhismus und dessen Auffassung von Zeit einzuordnen?

25 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.188-189
26 Ebenda S.189-190, 193
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2.3.3 Die Bedeutung der Stille in der Musik

Das Prinzip von jo-ha-kyi wird auf den Rhythmus, insbesondere auf die Gestaltung des ma,
angewandt. Es soll das natiirliche FlieBen der rhythmischen Elemente bewirken und mechanische
Wiederholung vermeiden. Durch zunehmende Verkiirzung der Dauer der einzelnen ma kommt es
nach und nach zu einer Tempo-Steigerung. Jede acht Schlige umfassenden Einheit (kusari)
durchlduft diesen Prozess der graduellen Beschleunigung, die mit dem ein Gefiihl wachsender
Spannung einhergeht. Zu Beginn der nichsten Achter-Einheit ist wieder Ruhe und Entspannung in
die Bewegung eingekehrt. Anders als in der westlichen Musik wird das Accelerando, die
allméhliche Temposteigerung, nicht nur vereinzelt zu Steigerung des Ausdrucks verwendet, sondern

ist fixer Bestandteil jeder musikalischer Einheit.?’

Die mit jedem kusari wiederkehrende Beschleunigung erzeugt Spannung. Mit welchen stilistischen
Mitteln gelingt Cage dies? Im Noh-Theater wirkt ma als Gegenpol der Entspannung, einer Leere
aus der wieder von Neuem etwas entsteht. Wie steht Cage zu einer solchen Herangehensweise?

Welche Bedeutung hat Stille in Bezug auf Spannung und Entspannung in seinen Werken?

2.3.4 Nori: Eins-Sein mit der Musik

Nori, was soviel wie ,,Fahrt™ bedeutet, bezieht sich auf eine Technik der Verbindung von Rhythmus
und Melodie. Es geht hier darum, Melodie und die einzelnen rhythmischen Schldge miteinander zu
kombinieren. Dies legt Parallelen zum Begriff der Agogik in der westlichen Musik nahe. Es besteht
ein wesentlicher Unterschied zwischen nori und der soeben dargelegten Anwendung des jo-ha-kyii
auf die Rhythmik im Noh. Nori hat nicht direkt mit dem Tempo zu tun, es gibt vielmehr den
emotionalen Charakter einer musikalischen Passage wieder. Unabhéngig vom Tempo hat so jedes
Noh-Drama sein eigenes nori.?® Der Terminus bezeichnet das ,,Im-Fluss-Sein“, das Eins-Sein der
musikalischen AkteurInnen mit den rhythmischen Bewegungen des Stiicks. Nori ist ein
Gegenmodell zur mechanischen Wiederholung. Das Fliefen des Rhythmus entsteht durch das
lebendige Handeln der Noh-MusikerInnen. Sie verkdrpern ihre Rolle und beseelen sie damit. Durch

ihre Kraft und Priasenz erwecken sie auch die Musik zum Leben.

Das mit nori verwirklichte Eins-Sein zwischen Musikerln bzw. Darstellerln und dem Stiick
verweist auf den Zen-Buddhismus. Auch Cage strebt in einigen Werken eine von allen Beteiligten

ganzheitlich erfahrbare Performance-Situation an — 433" ist ein Beispiel hierfiir. Es scheint hier

27 KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S.190-191
28 Ebenda S.192
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Parallelen zum Zen-Buddhismus zu geben, auf die ndher eingegangen werden soll.

2.3.5 Kurai: das MaB3 der Musik

Das dritte, fiir die Gestaltung der Noh-Musik bedeutende, Prinzip ist kurai. Im Noh-Theater gibt es
keine absoluten Tempo-Angaben, etwa in Schldgen pro Minute. Stattdessen orientieren sich die
Akteurlnnen an einer Grundstimmung bzw. Haltung, die durch das auf Relationen aufbauende
Konzept des kurai vermittelt wird. Der Terminus bedeutet soviel wie ,,Stufe” oder ,,MaB*. Es
handelt sich dabei um die grundlegende Zeitordnung, die auf acht gleichméfBig hintereinander
erfolgenden Schldgen basiert.’

Drei Bereiche sind bei der Zusammensetzung der einzelnen Schldge entscheidend: Das kurai des
Hauptdarstellers bzw. der Hauptdarstellerin orientiert sich am Charakter der dargestellten Figur und
vergleicht diesen mit jenem von Figuren aus anderen Stiicken. Eine weitere Variante bezieht sich
auf die Qualitdt der Masken und Kostiime. Wird etwa eine besonders wiirdevolle Maske getragen
reagieren die MusikerInnen indem sie das Tempo verlangsamen. Drittens bezieht sich kurai auf die
jeweilige Position des jo-ha-kyii im Gesamtzyklus der fiinf Noh-Stiicke. Wieder kann festgehalten
werden, dass kurai in engem Zusammenhang mit der Gestaltung des ma steht. Wird das ma zu weit
ausgedehnt, erscheint das kurai als lasch und langsam. Wird ma hingegen zu stark verkiirzt, wirkt

das kurai gehetzt.

Kurai stellt in gewisser Weise das Modell einer nicht objektivierbaren Zeitordnung dar. Es ist ein
einzigartiges Konzept und findet keine Entsprechung in der westlichen Musik. Cage experimentiert
in seinen Werken mit dem Parameter Zeit und seiner Wahrnehmung seitens des Publikums, wieder
ist 433" ein Beispiel hierflir. Ob und in weit hierin ein Bezugspunkt zur Zen-Philosophie liegt muss
noch erortert werden. Verweist der Versuch ein Stiick zu komponieren, dass auf rationale,

objektivierbare Ordnungsschemata verzichtet auf das zen-buddhistische Prinzip satori?

2.4 Weitere asthetische Konzepte

2.4.1 Monomae: realistische Darstellung

Zeami zufolge basiert das Noh-Theater auf drei Aspekten: monomae, yiigen und hana. Monomae ist

ein in der darstellenden Kunst des japanischen Mittelalters gebrduchlicher Begriff. Er bezeichnet

29 HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S.76
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einerseits den in den damaligen Theaterauffiihrungen iiblichen Realismus. Dabei bezieht er sich
weiters auf die Art und Weise, wie Rollen- und Korpertechnik realisiert werden. Auflerdem gilt
monomae als eine Disziplin fiir die Rollentechnik der Darstellernnen, die sich auf den physischen
Bereich bezieht. Seit dem Mittelalter hat der Begriff die selbe Bedeutung und kann mit ,,die
Nachahmung* iibersetzt werden. Wird der Terminus mit Zeami interpretiert, ist ,,Realismus® eine

weitere mdgliche Ubersetzung.3°
Realismus bzw. ein niichterner Blick auf die Dinge ist fiir den Zen-Buddhismus charakteristisch. Es

wird angestrebt, die Welt mdoglichst so wie sie ist wahrzunehmen. Der Fokus liegt auf dem

Einfachen. Ist ein solcher Ansatz auch in Cages Werk von Bedeutung?

2.4.2 Yugen: verborgene Schonheit

Der Begriff yiigen stammt urspriinglich aus der Waka-Dichtung und bedeutet ,,verborgene* bzw.
»versteckte Schonheit” mit ,,geheimnisvoller Tiefe*. Einerseits ergénzt der Terminus das Prinzip
monomae. Andererseits wird er als Gegensatz dazu verstanden werden. Der Noh-Darsteller und
Dramaturg Kiyotsugu Kannami, Zeamis Vater, legte besonderen Wert darauf, dass in seinen Werken
monomae und yiigen eine Einheit bilden. Wéhrend in der Sarugaku-Noh-Schule Yamato-Sarugaku
das Hauptaugenmerk auf der Vermittlung von monomae lag, legte die Schule Omi-Sarugaku den
Schwerpunkt auf das Prinzip yiigen.3!

Der Ausdruck yiigen wird seit dem Mittelalter auch im Bereich der verwendet. Hier stellt er das
Sinnbild einer differenzierten Form von Eleganz dar. Des Weiteren ist yiigen eine auf monomae
aufbauende Kultivierung der Darstellung im geistigen und inhaltlichen Bereich. Zeami und dessen
Vater Kannami hatten dhnliche Ansichten zu den Konzeptionen yiigen und monomae, wihrend
ersterer jedoch die Bedeutung von yiigen tendenziell als bedeutender einschétzte und letzterer die

Korpertechnik monomae ins Zentrum riickte. 32

Yiigen wird in Zeamis mittlerer Schaffensperiode zu einem zentralen Prinzip. Dies kommt u.a. in
seinem theoretischen Werk kakyo zum Ausdruck. Dabei ist die geheimnisvolle, tiefe Schonheit auch
mystisch konnotiert und steht in Verbindung mit dem Ubersinnlichen. Es zeigt sich hier eine Form
der ,,Eleganz und Anmut“, die den im monomae vermittelten Realismus relativiert und hin zur
Entfaltung einer ,,verborgenen Schonheit* ergédnzt.

Bevor der Begriff zwischen dem 12. und 15. Jh. Eingang in die Waka-Dichtung fand und eine

30 HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S.16, 18
31 Ebenda S.16-17
32 Ebenda S.18-19
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Bedeutungsinderung erfuhr, war er im chinesischen Mahajana-Buddhismus geldufig und wurde
bereits von Lao-Zi verwendet. Yiigen bezeichnet hier die mystische Komponente von prajida, was
mit ,hochstem Wissen™ bzw. ,transzendierender Erkenntnis ohne Diskriminierung™ iibersetzt
werden kann. Zwischen dem 1. Jh. vor und dem 1. Jh. nach Chr. etablierte sich diese buddhistische
Anschauung in China und gelangte Anfang des 9. Jh. nach Japan, wo sich yiigen als selbststandiger
Begriff weiter entwickelte. Wahrend der Muromachi-Periode wurde der Ausdruck im Rahmen der
Waka-Dichtung zu einem dsthetischen Prinzip. Mit der Zeit floss die urspriingliche Bedeutung von
hannya yiigen, was soviel wie ,,geheimnisvolle Tiefe des prajiia* bedeutet, in das Konzept mit ein.
Yiigen wurde so zum Sinnbild differenzierter Schonheit, die mittels komplexer Symbolik dargestellt
wurde. Zur Zeit der Entstehung des Noh-Theaters war das é&sthetische Prinzip bereits im
Mainstream des damaligen Zeitgeistes etabliert und iibte so auch einen entscheidenden Einfluss auf

die neu entstandene kiinstlerische Ausdrucksform aus.3?

Yiigen ist ein dsthetisches Konzept, dass sich vom Standpunkt westlicher Kunstformen aus schwer
fassen ldsst. Die vielschichtige Darstellung der Schonheit baut auf eine den Rezipientlnnen
vertraute Symbolik, die sich nicht einfach in einen anderen Kulturkreis iibersetzen ldsst. Cages
asthetisches Streben scheint mit yzigen nichts gemein zu haben. In Interviews und eigenen Schriften
erwidhnt der Komponist dieses Konzept nicht. Unabhingig davon, ob Cage yiigen iiberhaupt
bekannt ist, oder nicht, lassen sich keine Anhaltspunkte zwischen diesem Prinzip und dem Schaffen

des Komponisten erkennen.

2.4.3 Hana: die Bliite

Hana, was mit ,,Bliite iibersetzt werden kann, ist ein weiteres bedeutendes Konzept bei Zeami. Der
Terminus ist eindeutig in der Asthetik zu verorten, er steht fiir die in der darstellenden Kunst
vermittelte Schonheit. Hana zielt darauf ab, durch unterschiedliche kiinstlerische Techniken bei
DarstellerInnen und Publikum die Aufmerksamkeit zu schéarfen und sie zur inneren Anteilnahme zu

bewegen.3

Um die ,Blite“ zur volligen Entfaltung zu bringen, bedarf es eines kiinstlerischen
Reifungsprozesses. Laut Zeami wird dieser durch bestindiges Uben der Techniken und Disziplin
bewirkt. In seinem Werk fiishi kaden gibt der Noh-Theoretiker an, dass die Art und Weise wie sich
hana zeigt in den den unterschiedlichen Lebensaltern verschieden ist. Darauf muss bei der

Gestaltung der téglichen Ubungspraxis eingegangen werden. Jede Wandlungsphase des isthetischen

33 HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S.26-28
34 Ebenda S.19
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Ausdrucks erfordert eine neue Zusammenstellung der Ubungen. Jedoch auch unabhiingig vom
technischen Konnen der DarstellerInnen kann sich sana in einer gegliickten Auffiihrung entfalten.
Dieses ,,Erbliihen” der Darstellung fliet wiederum moglicherweise in den Stil erfahrener Noh-
Akteurlnnen ein. Das in der Auffiihrung entwickelte sana wirkt demnach auf die Darstellerlnnen
ein, unabhingig von deren technischem Niveau oder der korperlichen Verfassung. Fiir Zeami ist
jedoch das Ziel einer gelungenen kiinstlerischen Darstellung von hana, dass technische
Beherrschung und dsthetischer Ausdruck Hand in Hand gehen. In dieser Verbindung von Technik
und Ausdruck besteht fiir ihn die Essenz des Noh-Theaters. Daraus folgend unterscheidet Zeami
zwel Arten des ,,Erblithens™: Jibun no hana bezeichnet eine auf einen bestimmten Zeitraum
beschrinkte Bliite. Beispiel dafiir ist die Anmut und Schonheit junger DarstellerInnen. Sie basiert
auf Disziplin und v.a. auch auf der guten korperlichen Verfassung, die sich in den Bewegungen und
Posen widerspiegelt. Diesem Prinzip der ,,zeitlichen Bliite* setzt Zeami das Konzept der ,,wahren
Bliite* entgegen. Makoto no hana umschreibt die zuvor erwihnte Einheit von technischem Konnen
und Ausdruck. Sie bedarf eines Reifungsprozesses, der in die enge Verwebung von Technik und

asthetischen Inhalten miindet.35

Hana bezweckt einerseits die Scharfung Aufmerksamkeit beim Publikum, etwas das auch in der
zeitgendssischen Kunst zentral ist. Disziplin, technisches Konnen und kiinstlerischer Ausdruck sind
des weiteren von Bedeutung. Ersteres ist etwas, das laut diverser Interview-Aussagen auch Cage
auszeichnete. Es stellt sich in diesem Zusammenhang die Frage, in welcher Weise Disziplin im Zen-

Buddhismus von Bedeutung ist, welche Rolle dieser Haltung sich selbst gegeniiber zukommt.

2.4.4 Aktives und passives Handeln

Zwei Hauptthemenbereiche riicken in der theoretischen Abhandlung kakyo von Zeami in den
Vordergrund: Einerseits der Zeit-Raum, in dem die Noh-Auffiihrung stattfindet; andererseits die
Perspektiven von Darstellerlnnen und Publikum und die daraus resultierende gemeinsame
Sichtweise. Der Zeit-Raum der Auffiihrung unterscheidet sich von dem des Alltags. Das Publikum
und die auf der Biihne dargestellten Figuren befinden sich in unterschiedlichen rdaumlichen bzw.
zeitlichen Dimensionen, treten jedoch wihrend der Vorstellung miteinander in eine kommunikative
Beziehung. Auf diese Weise wird das gemeinsame ma der Auffilhrung geschaffen, das die
Einzigartigkeit des Augenblicks betont. Charakteristisch fiir die darstellende Kunst ist das
ununterbrochene Stromen der Zeit, die das Festhalten an einem einzelnen Moment unmoglich
macht, da dieser bereits in die Vergangenheit entschwunden und etwas Neues aktuell ist. Weiters

zeigt sich, dass diese sich stindig im Fluss befindenden Zeitordnung aus zwei Komponenten

35 HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S.24-25
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besteht: dem Zeitbewusstseins des Publikums und dem der DarstellerInnen.3

Der gemeinsame Zeit-Raum der Vorstellung basiert auf dem Handeln der einzelnen Akteurlnnen.
Hashi bezeichnet die Haltung des Publikums wéhrend der Auffithrung als ,,passives Handeln®,
wihrend die DarstellerInnen ,,aktiv handeln®. Die ZuseherInnen nehmen durch das Betrachten eines
bestimmten Zeitabschnitts an der Vorstellung teil. Sie sind durch die Beobachterrolle an das
gebunden, was auf der Biihne dargestellt wird. Aktives Handeln der DarstellerInnen und passives
Handeln des Publikum ergéinzen einander zu einem Zeit-Raum. Hier gehen beide Parteien von
unterschiedlichen Ebenen aus und lassen durch ihr Zusammenwirken einen gemeinsamen Bereich

entstehen. Beide haben jedoch die selben Ausgangsbedingungen in Bezug auf den Zeitfluss.?’

Dieser Aspekt des Noh-Theaters hat deutlichen Aktualititsbezug. Auch in der Modernen Kunst wird
hiufig versucht das Publikum in das Geschehen mit einzubeziehen. Besonders in der Performance-
Kunst ist dies das zentrale Element fiir das Gelingen eines Konzepts. Cage arbeitet in seinen
Werken auch mit den Reaktionen der ZuhorerInnen. Wieder kann 4'33" als Beispiel fiir das
Erschaffen eines auf individuellen Zeitwahrnehmungen basierenden Stiicks genannt werden.
Interessant wére zu wissen, ob Cage bei der Erstellung des Stiicks dhnliche Idee hatte, wie jene von

aktivem und passivem Handeln.

2.4.5 Drei Sichtweisen

In Analogie zum Zen-Buddhismus werden die Perspektiven der AkteurInnen des Noh-Theaters in
folgender Weise gefasst. Das Publikum betrachtet den Darsteller bzw. die Darstellerin aus einem
beobachtenden Abstand heraus. Dies wird als ,,distanzierte Sichtweise®, riken, bezeichnet. Die
Schauspielerin bzw. der Schauspieler auf der Biihne ist aktiv in die Handlung involviert und
entwickelt eine individuelle Perspektive. Diese ,,subjektive Sichtweise™ wird gaken genannt. Aus
diesen beiden Betrachtungsweisen entsteht eine dritte, gemeinsame Perspektive, die von Jin'ichi
Konishi als ,reflektierender Gesichtspunkt™ bezeichnet wird. Dabei handelt es sich um eine auf
kommunikativem Austausch zwischen DarstellerIn und Publikum basierende Sichtweise, die es

Zeami zufolge den DarstellerInnen ermdglicht, ihren individuellen Stil zu erfassen.3?

Distanzierte und subjektive Sichtweise sind zwei komplett gegensétzliche Standpunkte.
DarstellerInnen sollen und konnen ihre subjektive Perspektive nicht aufgeben. Hier zeigt sich eine

Parallele zwischen dem Standpunkt Zeamis und dem des Zen-Buddhismus. Wird hingegen allein

36 HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S.92-93
37 Ebenda S.93-94
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von der Subjekt-Objekt-Spaltung ausgegangen, oder einem logisch-theoretischen Denken ohne
Praxisbezug, scheint die Kluft zwischen den beiden Perspektiven uniiberbriickbar.

Die Gegensitzlichkeit der beiden Perspektiven gaken und riken wirft Fragen auf, dhnlich den Kdan-
Sdatzen des Zen-Buddhismus. Beide Sichtweise lassen sich jedoch miteinander verbinden, indem
der/die DarstellerIn mit dem eigenen Korper und Geist, d.h. dem eigenen Ich-Subjekt, fest verankert
ist. Von dieser Basis ausgehend vollzieht er oder sie die objektive Perspektive des Publikums nach.
Bevor diese Position eingenommen werden kann gilt es jene ,relative Erkenntnis® zu {iberwinden,
die eine uniiberwindbare Kluft zwischen der Perspektive des Ich-Subjekts und jener der Umwelt

unterstellt.3®

Hashi sieht in der ,,relativen Kenntnis®, die von einer nicht in Ubereinstimmung zu bringenden
Vielfalt der Perspektiven der einzelnen Ich-Subjekte ausgeht, eine Gegenthese zu Zeamis Ansatz.
Wéhrend Zeami zufolge Darstellerlnnen die distanzierte Sichtweise des Publikums anstreben
sollen, ist dies vom Standpunkt der relativen Kenntnis aus betrachtet unmoglich, da zwischen den
Perspektiven von SchauspielerIn und Publikum eine uniiberwindbare Kluft besteht. Das Ich-Subjekt
versucht einerseits die distanzierte objektive Sichtweise einzunehmen, wird jedoch andererseits von
der (scheinbaren) Unvereinbarkeit der beiden Perspektiven davon abgehalten. Laut Hashi entpuppt
sich bei genauerer Betrachtung letzterer Standpunkt als doppelte Negation und ist damit unrichtig.

Hat das Ich-Subjekt jenen Denkschritt vollzogen, eroffnet sich ihm eine neue Perspektive bei der
die ,,subjektive Sichtweise* der Darstellerlnnen und die ,,distanzierte Sichtweise* der ZuseherInnen
in wechselseitigem Austausch stehen. Die Perspektiven des Ich-Subjekts des/der DarstellerIn und
die des Publikums werden nicht mehr als Antithesen zueinander betrachtet, sie stehen in
wechselseitigem Bezug zueinander. Zeami sucht nach einer Synthese der beiden Standpunkte und
Erfahrungen. Die auf der Ebene des kommunikativen Austauschs zwischen Darstellerln und
Publikum stattfindende Betrachtungsweise des/der Schauspielerln wird von ithm als “distanzierte

Anschauung und Sichtweise des Darstellers* bezeichnet.*

Zeami fordert von Noh-Darstellern ihr ,,Selbst zu iiberwinden®. Grund dafiir ist, dass das Selbst der
subjektiven Sichtweise zugeordnet wird, und jene Perspektive zugunsten der objektiven Sichtweise
des Publikums aufgegeben werden soll. Es gilt das eigene Selbst in distanzierter Weise zu erfassen.
Dies soll durch die Negierung des eigenen Selbst und das Abriicken von relativer, allein auf
Begriffen aufbauender, Erkenntnis bewirkt werden.

Die Gemeinsamkeit zwischen Zen-Buddhismus und Zeamis adsthetischer Konzeption besteht

demnach in der Negation des Selbst und der Loslosung von der Idee der ,,relativen Kenntnis der
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Subjekt-Objekt-Spaltung*.4!

Die gegensitzlichen Perspektiven gaken und riken werfen ein spezielles Licht auf das
dramaturgische Geschehen. Dies ist nur in einem handelnden Vollzug moéglich — einem
performativen Akt, der auf dem unmittelbaren Erleben basiert und die Ebene der Abstraktion mit
dem Konzept der Subjekt-Objekt-Spaltung in diesem Moment auBer acht lasst. Gaken und riken
sind Modi in denen die Welt betrachtet und erfahren werden kann. Die beiden Perspektiven konnen
demnach als phidnomenologische Konzepte interpretiert werden. Die Fokussierung auf das
unmittelbar Gegebene ist im Zen-Buddhismus ein zentrales Element, und auch in Cages Arbeiten
von Bedeutung. Es stellt sich die Frage, ob der Komponist in seinen Werken ebenso den Versuch
unternimmt, eine Perspektive abseits der Subjekt-Objekt-Spaltung zu schaffen. Und wenn ja, mit

welchen Mitteln ihm dies gelingt.

2.5 Shinsaku no: das zeitgenossische Noh-Theater

2.5.1 Uber den Begriff . shinsaku no*

Der Essay On the charakteristics of newly composed no plays (shinsaku no) von Sachiko Oda
behandelt den seit dem Jahr 1995 in unterschiedlicher Weise verwendeten Begriff shinsaku no. Die
Autorin definiert das Wort als Bezeichnung fiir neue Noh-Dramen, die von den Darstellerlnnen
selbst, unter Berlicksichtigung der é&sthetischen Prinzipien und Techniken des Noh-Theaters,
konzipiert wurden. Haufig werden auch die wihrend der Meiji-Periode (1868-1912) verfassten
Stiicke als shinsaku no bezeichnet. Der Begriff ist widerspriichlich, da er unterschiedlichen
Anspriichen gerecht werden muss. Zum FEinen miissen stilistische, iiber Jahrhunderte hinweg
tradierte, Elemente gewahrt sein, damit das Stiick als Noh-Drama anerkannt werden kann. Zum
Anderen handelt es sich um zeitgendssische Kunst, was das Uberschreiten der iiberlieferten Form
und das Ergidnzen um neue Elemente beinhaltet. Oda nennt vier Bereiche, anhand derer sie
Charakteristika neuer Noh-Dramen kategorisiert. Dazu zdhlen der Aufbau des Skripts und die
Auffithrungspraxis, womit die verwendeten Requisiten, Kostiime, der Biihnenraum und die Musik
zdhlen. Weiters steht die Sprache der Dramen im Fokus, etwa die Frage, ob archaische Begriffe oder
Poesie inkludiert sind. Viertens wird die Wahl des Themas und der zugrunde liegenden Quellen
behandelt.*?

Die Autorin hilt fest, dass gerade in diesem vierten Bereich Unterschiede zwischen dem

traditionellen Noh-Theater und dem shinsaku no deutlich werden. Zeami verwendete v.a.
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historische Sujets, wie Sagen und Mirchen. Im zeitgendssischen Noh-Theater zeichnet sich
hingegen die Tendenz ab aktuelle Geschehnisse aufzugreifen. Beispiele dafiir sind Werke der
Autoren Tomio Tada und Michiko Ishimure. Diese Bezugnahme auf aktuelle Geschehnisse bzw.
Themen, welche die Menschen von heute bewegen, ist charakteristisch fiir das zeitgendssische

Theater.*3

Das Einhalten formgebender Elemente ist wichtiger als der literarische Wert des Librettos. So kann
auch ein literarisch nicht besonders anspruchsvolles Werk zur Grundlage einer gelungenen
Vorstellung werden, vorausgesetzt die DarstellerInnen setzen den Text mit dsthetischem Feingefiihl
und technischem Konnen um. Der Text muss um als Noh-Stiick aufgefiihrt werden zu konnen stark
modifiziert werden. Es muss eine Anpassung an die Gegebenheiten des Gesangs, des Tanzes und
der instrumentalen Musik erfolgen. Aus diesem Grund besteht ein starker Unterschied zwischen
dem Originaltext und dem schlussendlich aufgefiihrten Skript.

Die Autorin gibt zu bedenken, dass Dramen des shinsaku no, die auf die hier dargelegte Weise
entstehen, auf das Publikum oft nicht neu wirken. Grund dafiir ist, dass sie sich stark an der
etablierten Auffithrungspraxis orientieren und nur im Detail weitere Einfliisse aufweisen. Selbst
wenn das Publikum diese Feinheiten bemerkt, nimmt es die Gesamtheit des Stiicks hiufig nicht als

wesentlich von traditionellen Noh-Dramen unterschieden wahr.**

Das Noh-Theater stellt hohe technische Anforderungen an die SchauspielerInnen. Fiir Amateure ist
es daher oft unmoglich dieses Niveau zu erreichen. Auch wenn AuBenstehende gute Ansétze
beziiglich Dramaturgie und Umsetzung eines Werks haben, ist es aufgrund des fehlenden
Spezialwissens und -kdnnens schwierig, professionelle DarstellerInnen von der Machbarkeit ihren

Ideen zu iiberzeugen.*’

Oda sieht das Noh-Theater derzeit in einer Phase der Orientierung. Es wird nach neuen Impulsen
und Methoden gesucht, die eine zeitgendssische bzw. zukunftsorientierte Auffiihrungspraxis

ermoglichen, welche jedoch die dsthetischen Grundprinzipien des traditionellen Noh-Dramas nicht
verleumdet. Die Auseinandersetzung mit dem shinsaku no wirft somit die Frage auf, was Noh-
Theater iiberhaupt bedeutet und auszeichnet. In den vergangen Jahren zeichnete sich die Tendenz
ab, dass das shinsaku no immer Ofter Verbindungen mit anderen Formen des zeitgendssischen
Theaters einging. Laut Autorin kann dieser Austausch von Ideen jenseits der Genre-Grenzen fiir

beide Seiten von Vorteil sein und die japanische Theater-Szene insgesamt bereichern.*¢
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Shinsaku no schliagt eine Briicke zwischen dem traditionellen Noh-Theater und der Kunst des 20.
bzw. 21. Jh. — jener &sthetischen Epoche, die Cage vertraut war und von ihm stark mitgepragt
wurde. Die von Zen-Philosophie geprigte Tradition des Noh-Dramas soll mittels zeitgendssischer
Techniken und Sujets in die Gegenwart gebracht werden. Einen direkten Bezugspunkt zu Cage stellt
dies aber noch nicht dar. Bei dem Komponisten handelt es sich um einen Kiinstler des 20. Jh., der
sich auf das historisch gewachsene weltanschauliche System des Zen-Buddhismus bezieht, und

dieses losgeldst von dessen urspriinglichen dsthetischen Kontext in sein Werke integriert.

2.5.2 Shinsaku no: Neue Inhalte in alter Form und Technik

Ken'ichi Kasai behandelt in seinem Essay New plays (shinsaku no) as an engine of renewal. From
the experiments of Mei no kai to the staging of Shiranui die in jiingerer Vergangenheit entstandenen
zeitgenossischen Dramen des Noh-Theaters. Ein zentraler Begriff dieses Genres ist heute wie
damals kamae. Dieser Terminus, der die fiir das Noh-Drama typische Korperhaltung bezeichnet, ist
zusammen mit hakobi, einer auf gleitenden Schritten basierenden Gehtechnik, Grundlage der
Theaterform. Bedeutend ist weiters die starke Bithnenprisenz der AkteurInnen, die daraus resultiert,
dass sich Darstellerlnnen mittels Masken und Kostiimen voll und ganz auf einen
Transformationsprozess einlassen. Sie verwandeln sich buchstiblich in die darzustellende Figur.
Auf diese Weise konnen sie auch iibernatiirliche Wesen, wie Gotter und Dédmonen, glaubwiirdig
verkorpern. Dieses Merkmal unterscheidet das Noh-Drama grundlegend von anderen

Theaterformen.*’

Als wesentlicher Erneuerer des Noh-Theaters in der 2. Hilfte des 20. Jh. gilt Kanze Hisao (1925-
1979). Der Darsteller bezog sich auf die schauspieltechnischen Richtlinien Zeamis, schuf jedoch
mit ihnen einen einzigartigen personlichen Stil. Auf diese Weise trug er zur Weiterentwicklung
dieser Theaterform bei, die in Konventionen zu erstarrten drohte. Vor allem in drei Bereichen kam
es zu Hisaos Lebzeiten zu Verdnderungen: Das Noh-Theater wurde erstmals im Ausland aufgefiihrt
und wurde so in weiterer Folge Teil der internationalen Theaterszene. Textbiicher und
Schauspieltechnik wurden erneuert. Kasai beschreibt, dass Hisao auch Stiicke des shinsaku no
inszenierte. In diesen Werken verkniipfte er traditionelle Schauspieltechniken des Noh-Dramas mit
zeitgenoOssischer Musik und Avantgarde-Theater. AuBBerdem interpretierte Hisao die tradierten Texte

Zeamis neu, womit er den Wirkbereich des Noh-Theaters erweiterte.*®
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Als Beispiel fiir ein Drama des shinsaku no nennt Kasai das Stiick Shiranui des Schriftstellers
Michiko Ishimure aus dem Jahr 2002. Einige KritikerInnen bezeichnen das Werk als eines der
Gelungendsten des zeitgendssischen Noh-Theaters. Der Autor litt lange Zeit unter der Minamata-
Krankheit, einer Quecksilbervergiftung, die erstmals im Jahre 1956 Jahr an der japanischen
Westkiiste festgestellt wurde. Abwésser der Chemie-Fabrik Chisso verseuchten das Grundwasser
der Region, was neben Umweltschiden zahlreiche Todesfdlle und bis heute nicht heilbare
Erkrankungen zur Folge hatte.* Das im Stile einer mythischen Erzdhlung verfasste Werk
thematisiert die globale Umweltverschmutzung und stellt diese als ernstzunehmende Bedrohung fiir
die Menschheit dar. Dabei riickt Shiranui auch den Aspekt der Erneuerung und Wiedergeburt in den
Vordergrund. Es wird hier eine Synthese zwischen der traditionellen Geisterwelt des Noh und
aktuellen Themen der Zeitgeschichte geschaffen.

Isseki sennin, , Einstein, der Hermit®, ist der Titel eines weiteren bedeutenden Werks des shinsaku
no. Tomio Tada, der Autor des Stiicks, ist selbst im Bereich der Naturwissenschaft als Immunologe
tatig. Isseki sennin behandelt die Person Albert Einstein und dessen Relativititstheorie. Die
zugrunde liegende Idee ist, eine der zentralen Theorien des 20. Jh. mit den Ausdrucksmoglichkeiten
des Noh-Theaters in Szene zu setzen. In einer Vorstellung des Stiicks im Konzerthaus von
Kanazawa wurde das Werk gemeinsam mit einem Orgel-Stiick von Olivier Messiaen aufgefiihrt.
Dabei wurde der Balkon auf dem sich die Orgel befand ebenso als Performance-Bereich genutzt.
Diese zusitzliche Raumsphire korrespondierte mit dem Inhalt des Stiicks. Der mehrdimensionale
Biithnenraum verdeutlichte die im Werk dargestellte Welt.

Eine Gemeinsamkeit zwischen Shiranui und Isseki sennin besteht in der Kombination tradierter
Elemente des Noh-Theaters mit zeitgendssischen Raumkonzepten der darstellenden Kunst. Durch
diese Integration unterschiedlicher performativer Techniken und die zugrunde liegenden Themen
der Werke erhalten diese Aktualitidtsbezug. Die traditionelle Kunstform des Noh-Theaters wird so in

ein anderes Licht gertickt.>

2.5.2 Die Bedeutung der Koérperhaltung im shinsaku no

Kasai sieht in kamae, der Korperhaltung, ein wichtiges Unterscheidungsmerkmal zwischen dem
Noh-Drama und anderen Theaterformen. In seinem Text Talking with UMEWAKA Rokuro.
Performing shinsaku no beschreibt der Autor die Bedeutung des Darstellers Kanze Hisao fiir das
Genre. Laut Kasai ist fiir den Noh-Schauspieler das Waki-Noh die Disziplin in der grundlegende
darstellerische Techniken erprobt und perfektioniert werden koénnen. Ausschlaggebend ist die in

diesem Dramen-Typ stark vertretene Prisenz von kamae, der Standposition. Sie ist ein wichtiges
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asthetisch-technisches FElement des Noh-Theaters. Das hier angewandte Korperkonzept
unterscheidet sich deutlich von europdischen und US-amerikanischen Ansédtzen. In westlich
gepriagten Performance-Techniken wird der Korper hédufig als Behéltnis und Ausdrucksmittel fiir
psychologische Inhalte betrachtet, mit dem Ziel die psychisch-geistige Dimension einer Rolle zu
,,verkorpern®.3!

Dem Noh-Darsteller Rokurd Umewaka zufolge muss hingegen wéhrend der Auffiihrung der
Alltagskorper ausgeloscht werden. Nichts soll an ihn erinnern. Die fiir die Verkdrperung von
Gottern notige Atemtechnik ist schwer zu erlernen und erfordert viel Ubungspraxis. Umewaka
kritisiert, dass der jiingeren Schauspieler-Generation diese Erfahrung oft fehle, was besonders im
Gottertanz kamimai offensichtlich werde. Stattdessen wird hdufig die psychologische Dimension
unterstrichen, was jedoch eine Fehlinterpretation darstellt.

Kasai betont die Wichtigkeit der Vorbereitung des Korpers auf die Rolle. Mit ihr steht und fillt die
Noh-Vorstellung. Selbst wenn alle Regeln und Abldufe befolgt werden, kann es zu keiner
glaubwiirdigen Personifizierung der Figur kommen, findet diese korperliche Vorbereitung nicht
statt. Das technische Konnen der Darstellerlnnen habe sich im Laufe der Zeit immer mehr
verbessert, meint Umewaka. Das Problem liege im oft fehlenden Bewusstsein der AkteurInnen und
mitunter ist auch zu wenig Hingabe vorhanden um die notige Energie fiir eine gesamte Noh-
Vorfithrung bereit zu stellen. Das hohe Niveau technischer Prizision vermittelt jedoch nur
oberflachliche Schonheit, die leider auch vom Publikum meist nicht hinterfragt wird. In einem
solchen Klima ist es schwierig fiir eine Schauspielerin oder einen Schauspieler sich weiter zu

entwickeln und das Publikum zu beriihren.>2

2.6 Konzepte des neuen Noh-Theaters

2.6.1 Jo-ha-kyii: Rezeption und Interpretation von Zeami bis heute

Mikio Takemoto beschreibt in seinem Essay On the principal of jo-ha-kyii in contemporary no
theatre, dass das bereits von Zeami angewandte dsthetische Prinzip von jo-ha-kyii bis heute
wesentlicher Bestandteil des Noh-Dramas ist. Der Autor sieht darin allgemein einen Parameter, der
sich auf die Geschwindigkeit von stimmlichen, instrumentalen und getanzten Abfolgen bezieht.
Takemoto wirft die Frage auf, in wie weit sich die heute im Noh-Theater gidngige Auffassung jo-ha-
kyits von jener Zeamis unterscheidet. Von der Muromachi- iiber die Edo-Periode bis hin zur

Gegenwart vollzog sich ein Bedeutungswandel des Terminus.>?
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Zeami selbst entlehnte den Terminus jo-ha-kyii aus theoretischen Abhandlungen iiber die japanische
Hofmusik gagaku. Hier bezeichnen die drei Komponenten des Ausdrucks einzelne, in sich
geschlossene, Bewegungsmuster. Jo ist Ausdruck flir eine langsame, unregelmifige
Bewegungsfolge. Ha gibt einen regelméfBigen Ablauf in geméBigtem Tempo wieder. Kyii zeichnet
sich durch eine schnelle und gleichméBige Abfolge der einzelnen Bewegungen aus. Auch in anderen
Kunstformen wie der Renga-Dichtung wurde das Prinzip von jo-ha-kyii andgewandt. Beispiel
dafiir sind die Werke des Poeten Nijo Yoshimoto (1320-1388). Anhand seiner Gedichte wird
ersichtlich, dass sich das Konzept hdufig mehr auf den Inhalt der Werke bezog, als auf deren Linge
und Geschwindigkeitsprozesse. Ausgehend vom gagaku wurde jo-ha-kyii in unterschiedliche

Kunstformen, wie etwa dem ikebana, aber auch in das traditionelle Ballspiel kemari, einbezogen.>*

Zeami wandte das Prinzip jo-ha-kyi auf vier grundlegende Aspekte des Noh-Theaters an: die
Abfolge der einzelnen Dramen eines Noh-Programms; den strukturellen Ausgangspunkt fiir den
Aufbau eines einzelnen Noh-Dramas; die innere Gliederung von Ténzen und als Moglichkeit, drei
Stadien eines sich zwischen einem Anfangs- und einem Endpunkt bewegenden Zeitablaufs zu
bestimmten.

Laut Takemoto bezieht Zeami jo-ha-kyii auch auf den Entstehungsprozess von Tonen im Gesang.
Dabei stellt jo, der lingste, langsamste und stillste Aspekt, die gedankliche Vorbereitung dar, die
noétig ist, um einem Ton zu treffen. Die Regulierung des Atems und das Spiiren des Rhythmus wird
mit ha gleichgesetzt. Der Moment in dem schlielich der erste Ton erklingt wird durch kyi
veranschaulicht. Zeami fasst jo-ha-kyii demnach als Abfolge dreier Abschnitte auf, bei denen die
ersten beiden in ihrer Ldnge variieren konnen, die dritte Phase, kyii, jedoch nicht lidnger als einen
Augenblick dauern darf. Zeami betont, dass jo-ha-kyii iiberall zu finden ist, in den kleinsten

Elementen und Bausteinen der Welt bis hin zu komplexen Ablaufen.>>

Takemoto meint, dass die Verwendung von jo-ha-kyii bei Zeami, und eventuell bereits vor der
Adaptierung durch ihn, manchmal durchaus ambivalent war. Oft fehlen klare Richtlinien, wann
genau die beiden Phasen ha und kyii einsetzen. Auch nachfolgende Theoretiker setzten das Prinzip
in unterschiedlicher Weise um. Ein Bereich in dem dies sichtbar wird ist die Anwendung von jo-ha-
kyii in der vokalen Musik des Noh-Theaters. Hier veridnderte sich Zeamis Auffassung des Prinzips

im Laufe seines Lebens.5¢

Im Bereich der theoretischen Beschiftigung mit dem Noh-Theater gilt Zenchiku Komparu (1405-

1470?) als Zeamis Nachfolger. Besonders bei der Konzeptionierung von Tempo und Lénge bezieht
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er sich auf die spéteren Ideen seines Vorgéngers. Zenchikus Enkel Zenpd Komparu (1454-1532)
verfasste Abhandlungen iiber jo-ha-kyii im Utai-Gesang. Dabei ist insbesondere festzuhalten, dass
der Anfangsteil einer Tanzsequenz als jo bezeichnet wird. Des weiteren beschreibt Zenpd eine
Untergliederung von jo-ha-kyii in insgesamt neun Abschnitte. Jo-ha-kyii no kudan bezeichnet
demnach ein System, in dem jo, ha und kyii jeweils drei Teile zugeordnet sind.

Abhandlungen iiber Tanz und Gesang im Noh aus der Eisho-Periode (1504-1521) beziehen sich auf
Zenchiku und Zenpd, zitieren diese jedoch in unterschiedlicher Weise. So wird etwa beschrieben,
dass nicht nur die gesamte Phrase des utai von jo-ha-kyi strukturiert wird, sondern dass jo-ha-kyii
auch Bestandteil jeder einzelnen Gesangsphrase ist. Dies hat konkrete Auswirkungen auf die
Auffiihrungspraxis, da so beliebige Tempowechsel wihrend des utai theoretisch begriindet werden

konnen. Eine solche Auffassung von jo-ha-kyii widerspricht bereits grundlegend jener von Zeami.

In einer spiteren Werkausgabe der Komparu-Familie werden 350 Noh-Dramen mittels der neun-
gliedrigen Unterteilung von jo-ha-kyi klassifiziert. Zur selben Zeit etablierte sich die aus neun
Abschnitten bestehende Gliederung auch im Tanz. Ténze werden in theoretischen Abhandlungen
und Librettos mit den Namen jo-no-mai, ha-no-mai und kyii-no-mai bezeichnet. Diese Begriffe, die
auch heute noch gebrduchlich sind, unterlagen zwischen der Muromachi- und Edo-Periode einem
Bedeutungswandel. Urspriinglich bezogen sich die Termini auf mehr als nur das Tempo des
jeweiligen Tanzes.

Der Begrift jo-no-mai wurde fiir Tdnze mit einem charakteristischen Jo-Abschnitt verwendet,
wihrend die librigen Tadnze als ha-no-mai bezeichnet wurden. Kyii-no-mai bezog sich in erster Linie
auf sehr rasche Tanzfolgen. Bis zu Beginn der Edo-Periode im 17. Jahrhundert verflachte die
Bedeutung dieser drei Ausdriicke und bezog sich nunmehr allein auf das Tempo der Ténze.

Laut Zenpo soll es im Verlauf von jo-ha-kyii zu einem allmdhlichen Anstieg im Tempo kommen,
indem die Zeitrdume zwischen den einzelnen Schligen immer mehr verkiirzt werden. Diese
Anregung zur Gestaltung des utai wurde im Laufe der Zeit auch hiufig in der instrumentalen Musik

hayashi und im Tanz adaptiert.>’

Quellen aus der Tenbun-Zeit (1532-1555) belegen jedoch noch eine weitere Interpretation von jo-
ha-kyii im utai. In einer Abhandlung tliber Utai-Techniken namens wutai konpon hiden-sho wird
betont, dass auch nach leichten und raschen Gesangsabfolgen in der Mitte eines Liedes das Stiick
wieder verlangsamt werden soll, wenn das Ende ndher riickt, etwa auf die selbe Geschwindigkeit
wie am Anfang des utai.

Dieser Ansatz weist Parallelen zur heutigen Auffithrungspraxis des utai auf. Im hyoshi-ai sind die

Gesangslinie und die Schldge der Trommel aufeinander abgestimmt und erfolgen in gleichmifBigen
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Abstinden. Wihrend der Anfangsteil fiir gewdhnlich langsam ist, kommt es im Verlauf der wutai
nach und nach zu einer Temposteigerung. Die letzte Phrase des Stiicks wird flir meist zweimal
hintereinander gespielt. Kurz vor der Wiederholung wird das Tempo gebremst und die Phrase
erklingt noch einmal langsam.

Auftallend ist laut Autor, dass diese Tempoédnderungen im Falle des Ayoshi-ai meist nicht mittels
der Konzeption von jo-ha-kyii beschreiben werden. Das Prinzip findet v.a. im metrisch freien
hyoshi-awazu Anwendung, bei dem Gesang und Trommelschlige unabhingig voneinander

erfolgen.”®

Fiir Takemoto ergeben sich daraus zwei Moglichkeiten: Einerseits konnte dies ein Beleg dafiir sein,
dass das Deccelerando gegen Ende des wutai auf einem gegen Ende der Muromachi-Periode
aufgekommenen neuen Gesangsstil basiert. Einer anderen Theorie zufolge, gab es diesen
Gesangsstil schon zuvor, er wurde nur jetzt erst mittels des Prinzips von jo-ha-kyii beschrieben.
Diese Variante legt nahe, dass der Aspekt kyiz einen Bedeutungswandel vollzog, der als Begriindung
fiir ein Langsamer-Werden im Endteil herangezogen wurde. Es muss jedoch festgehalten werden,
dass es sich bei der im utai konpon hiden-sho vertretenen Auffassung von jo-ha-kyii eher um einen
Einzelfall handeln diirfte.

Takemoto fiihrt auf die miindliche Uberlieferung der Grundlagen des Noh-Theaters von der spiten
Muromachi-Zeit bis in die Gegenwart den Ursprung jener Rezeptionslinie zurilick, die das
Verstiandnis von jo-ha-kyii in der Abhandlung utai konpon hiden-sho aus dem 16. Jh. prigte und
auch im modernen Noh-Theater spiirbar ist. Der Autor betont, dass die praktische Relevanz von jo-
ha-kyii in erster Linie nicht auf Zeami zuriick gehe, sondern auf die Auffithrungspraxis des utai in
der spiaten Muromachi-Periode. In weiterer Folge wurde das Konzept in der instrumentalen Musik
und im Tanz angewandt, bis es schlieBlich zu einem allumfassenden dsthetischen Grundprinzip

wurde.>®

2.6.2 Charakteristika der Noh-Auffithrung

In Threm Essay What features distinguish no from other performing arts? beschiftigt sich die
Autorin Reiko Yamanaka mit den typischen Eigenschaften der Noh-Auffiihrung. Es gibt einige
Besonderheiten, die das Noh-Theater von anderen darstellerischen Kunstformen der Gegenwart
unterscheiden. Die korperliche Prasenz der Noh-Schauspielerlnnen ist hier von besonderer
Bedeutung. Sie kommt im Begrift kamae zum Ausdruck, der die spezifische Korperhaltung im Noh
bezeichnet. Neben dem physischen Aspekt spielt die Technik der ,,Verknappung® eine besondere
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Rolle. Auf kiinstlerische Weise werden so Texte, die Inszenierung und die Schauspieltechnik
verdichtet. Eine weitere Charakteristik ist, dass die Neukombination bereits existierender Muster
von groBerer Bedeutung ist, als das Erschaffen neuer Auffiihrungsstile.®°

Die Autorin stellt sich des weiteren die Frage, ab wann ein Stiick als Noh-Drama zu definieren sei.
Um als Noh-Stiick zu gelten, muss ein Drama die seit Jahrhunderten iiberlieferten Elemente
beinhalten. Gesang, Masken, Kostiime, Bewegungsmuster und dergleichen werden nicht verindert,
sondern die Freiheit der Gestaltung liegt allein in der Kombination der einzelnen Bereiche. Dies

birgt die Gefahr der Verfestigung von Stereotypen und Manierismen in sich.5!

Im Laufe der Zeit entstanden mehrere Performance-Formen, die Einfliisse des Noh-Theaters
aufweisen. Was diese Stile vom zeitgendssischen Noh-Theater unterschiedet, ist dass letzteres auf
den traditionellen Elementen basiert, wiahrend die vom Noh inspirierten Theaterformen auch andere
Inspirationsquellen haben. Noh-Stiicke von heute beziehen sich demnach immer noch auf die selben
asthetischen Grundlagen. Inszenierung und Darstellung bauen auf bereits bekannte Folgen, die neu
arrangiert werden.

Die Autorin sieht im Noh-Theater eine Kunstformen, die auch in der heutigen Welt noch von
Bedeutung ist. Unabhingig davon, dass viele der neueren Noh-Stiicke auch zeitgendssische Themen
aufgreifen, ist das Noh-Drama seit Jahrhunderten von dsthetischer Relevanz. Jene Zeitlosigkeit, die
Yamanaka dem Noh-Theater zugesteht, gilt jedoch nicht fiir Darstellerlnnen und deren
Schauspieltechnik. Noh-AkteurInnen sollten ihr zufolge den eigenen Horizont erweitern, indem sie
mit KiinstlerInnen aus anderen Bereichen zusammenarbeiten. Die korperliche Effizienz und
technische Prézision der Schauspielerlnnen kann so nicht nur fiir andere performative Formen
nutzbar gemacht werden, sondern sich auch positiv auf kiinftige Generationen von Noh-

DarstellerInnen auswirken.%2

2.6.3 Frauen im zeitgendssischen Noh-Theater

Barbara Geilhorn geht in ihrem Text Between self-empowerment and discrimination: Women in no
today auf die Lage weiblicher Akteure im Noh-Theater unserer Zeit ein. Der Autorin zufolge ist
diese Kunstform in zweierlei Hinsicht mdnnerdominiert: Erstens wirkt sich die Auffithrungspraxis
und die dsthetische Konzeptionierung hinderlich auf die Partizipation von Frauen aus. Auflerdem ist
das gesamte soziale Geflige, in dem die Darstellung verwirklicht wird, deutlich von Ménnern

geprigt.®
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Seit den Anfangen des Noh-Theaters im 14. Jh. sind Frauen als Darstellerinnen titig. Wéhrend der
Tokugawa-Periode (1600-1868) kam es vermehrt zu Bestrebungen, weibliche Schauspieler an der
Mitwirkung zu hindern. Dies steht in Zusammenhang mit dem steigenden gesellschaftspolitischen
Einfluss des Noh-Drama zu dieser Zeit. Noh erhielt den Rang des shikigaku, der offiziellen
Theaterform am Hof des Shoguns. Wihrend der ersten Jahrzehnte der Meiji-Ara (1868-1912) geriet
das Noh-Theater in Vergessenheit, erlangt jedoch bald darauf zusammen mit dem Kabuki-Theater
neue Bedeutung. Auf der Suche nach neuen kulturellen und sozialen Idealen im Prozess der
Modernisierung Japans wurden auch Geschlechterrollen zunehmend diskutiert. Das durch das
Theater vermittelte Frauenbild war ambivalent. Im Noh stellten weibliche Akteure v.a. das
stereotype Bilder der ,,guten Ehefrau und weisen Mutter* (ryosai kenbo) dar. In der zweiten Halfte
der Meiji-Ara wurde das Mitwirken im Noh-Theater zunehmend beliebt bei Frauen aus
gehobeneren sozialen Schichten. Allerdings wurden diese Aktivitit meist als Freizeitbeschiftigung
betrachtet und die positiven Auswirkungen fiir die Gesundheit und auf die Korperhaltung der

Frauen stand im Vordergrund.®

In der spaten Meiji- und frithen Taisho-Periode (1912-1921) kam es zu einer Idealisierung des Noh-
Theaters. Es wurde fiir nationalistische Ideen vereinnahmt und galt als Mittel zur Erziehung einer
starken und gesunden Jugend. Dies schloss auch die weibliche Bevdlkerung mit ein. Partizipation
von Frauen im Noh-Theater war jedoch allein im privaten Bereich erwiinscht und wurde unter dem
Aspekt der korperlichen Ertlichtigung und der Vorbereitung auf die Rolle als Mutter betrachtet.
Professionelle Noh-Darstellerinnen gab es zu dieser Zeit kaum.

Umso aullergewohnlicher erscheint die Karriere von Kimiko Tsumura (1902-1974). Die Noh-
Darstellerin schaffte mit dem 1921 in Korea, damals japanische Kolonie, aufgefiihrten Stiick
Hagomoro ihren Durchbruch. Die Auffiihrung galt als Tabu-Brechend und hatte Tsumuras
Ausschluss aus der Kanze-Schule fiir Noh-Theater zur Folge. Die Kiinstlerin griindete daraufthin
ihre eigenen Noh-Truppe und ermoglichte so Mannern und Frauen eine professionelle Ausbildung
in diesem Bereich. Tsumura arrangierte des weiteren selbst Stiicke und gilt somit auch als
Vertreterin des shinsaku no.

Obwohl Frauen seit 1939 auch die Rolle des shite-kata an der heutigen Akademie fiir feine Kiinste
in Tokyo erlernen diirfen, waren sie bis 1948 nicht als professionelle Darstellerinnen zugelassen.
Bis heute haben Noh-Darstellerinnen mit zahlreichen Vorurteilen zu kdmpfen, die sie an einer

professionellen Karriere hindern.%

Neben den sozialen Barrieren fiir Frauen im Noh-Theater, ergibt sich auch aufgrund der ménnlich

dominierten Asthetik eine oft schwierige Position fiir weibliche Darsteller. Der maskuline Korper
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wird als Norm aufgefasst — auch in Rollen, die Frauenfiguren zum Vorbild haben. Darstellerinnen
und Musikerinnen haben oft mit Zurlickweisung zu kdmpfen. Aufgrund ihrer physischen
Erscheinung und der hoheren Stimmlage erfiillen sie nicht die &sthetischen Kriterien des Noh-
Theaters, so die Meinung einiger. Mitunter wird die bloe Anwesenheit von Frauen auf der Biihne

als Provokation empfunden.5°

Wiéhrend das Darstellen weiblicher Noh-Figuren mittlerweile in vielen Féllen als naheliegend und
,natlirlich® erachtet wird, werden bestimmte Minner-Rollen auch heute nicht von Frauen gespielt.
Aufgrund von Konventionen werden einige Rollen ohne Maske verwirklicht. Die Maske hat das
Geschlecht der dargestellten Figur und wird nur dann verwendet, wenn es als notwendig erachtet
wird. Allgemein bedeutet dies meist das Tragen von Masken, wenn der Darsteller eine Frauen-Rolle
verkorpert. Da die Mehrheit der Noh-Schauspieler Ménner sind, gilt das minnliche unmaskierte
Gesicht als Norm. Diese Praxis wirkt sich hinderlich auf weibliche Noh-Akteure aus.’

Ein weiterer Grund fiir die geringe Anzahl an professionellen Noh-Darstellerinnen ist, dass Frauen,
auller sie sind zufillig in eine Familie von Noh-KiinstlerInnen hinein geboren, ihre Ausbildung erst
im Erwachsenenalter beginnen. Fiir die Karriere bedeutende Stiicke werden demnach meist erst in
fortgeschrittenerem Alter getanzt. Oft wird ihnen auch die personliche Betreuung und die Erlaubnis

der Schule fiir die Mitwirkung an einzelnen dieser Stiicke verwehrt.®

Das Ausgehen vom maénnlichen Korper als dsthetischer Norm der Korperform, GroBe und
Stimmlage schafft nicht nur die oben beschriebenen Ausgangsbedingungen fiir weibliche Darsteller.
Jene Auffiihrungen, die von Frauen getanzt werden, werden laut Geilhorn dadurch abgewertet. So
kommt es zu einer Stigmatisierung als ,,Frauen-Noh* (joryi no), die den Darstellerinnen die

professionelle Ausiibung im Sinnen des ,,echten Noh-Theaters abspricht.®

2.6.4 Der . .Noh-Korper®: Korperdsthetik vs. Gender-Thematik?

Die Noh-Darstellerin Hisa Uzawa geht in ihrem Text Reflections on performing for the
international né symposium auf einen weiteren Aspekt der Kdrperkonzeption ein. Die Asthetik des
Korpers ist der Autorin wichtiger als die Gender-Thematik. Unabhéngig von der Frage, ob es sich
um einen Miénner- oder Frauenkorper bzw. den eines alten oder eines jungen Menschen handelt,
geht es um die Frage welche Art von Asthetik dieser Kérper vermitteln soll. Anders als etwa im

Kabuki-Theater soll ein Darsteller oder eine Darstellerin eine Mannerrolle nicht realistisch anlegen,
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dasselbe gilt auch fiir Frauen-Figuren. Die Bewegungen sollen keine geschlechtsspezifischen
Gesten und Haltungen des realen Lebens beinhalten. Abseits stereotyper Verhaltensformen kann
dann der, davon zu unterscheidende, ,,Noh-Kd&rper* hervortreten.

Die Erschaffung dieses ,,Noh-Korpers® basiert auf kata, den fiir das Noh-Theater typischen
Bewegungsmustern. Dies geht iiber das bloe Anwenden von Korpertechniken hinaus. Bevor kata
richtig umgesetzt werden kann, muss der/die Darstellerln das Korperempfinden schulen, d.h. im
eigenen Korper verankert sein. Erst wenn die differenzierte Selbstwahrnehmung der eigenen Physis
gegliickt ist, konnen die Bewegungsmuster des Noh-Theaters verwirklicht werden. Wahrend der
Auffiihrungssituation wird diese Sensibilitit durch die gestiegene Spannung und Aufregung noch
einmal gesteigert. Atmung, Stimme und Korperhaltung bilden eine Einheit und spielen exakt
zusammen. Die hier beschriebene Technik ist weder mannlich noch weiblich. Der so entstehende
,»Noh-Kdorper* ist jenseits von Geschlechtszuordnungen angesiedelt. Mit jener inneren und dulleren

Haltung sollen die unterschiedlichen Rollen gespielt werden.”®

Die lange Tradition dieser mentalen und physischen Technik wird durch das aktive Handeln der
DarstellerInnen stdndig erneuert und weiter vermittelt. Erst durch diese Aktualisierung wird
Ausdruck im Noh-Theater moglich. In einem langjéhrigen Prozesse bereiten die Schauspielerlnnen
den eigenen Korper flir die Darstellung unterschiedlicher Figuren vor indem sie selbst Stiicke
proben und durch das Rezipieren der Auffiihrungen vorhergehender Generationen lernen. Auf diese
Weise kommt es zu einer wachsenden Sensibilitit und einem tieferen Verstindnis fiir die mentalen

und physischen Zusammenhinge der Schauspieltechnik und deren Anwendung.”!

2.6.5 Der Korper im Noh- und im zeitgendssischen Theater

Akira Okamotos Text The actor's body in no and contemporary theatre. On the work of Ren'niku
Kobo gibt konkrete Beispiele fiir die &sthetische Umsetzung von Korperkonzepten im
zeitgenOssischen Noh-Theater. Im Fokus des Essays steht die Arbeit der 1971 gegriindeten
Theatertruppe Ren'niku Kobo, deren Leiter der Autor ist. Zentrales Anliegen der Truppe ist es, dass
Noh-Spiel im zeitgendssischen Theatergeschehen zu positionieren.

Rahmenbedingungen und Konzepte verschiedener Theaterformen, auch der eigenen Produktionen,
sollen stidndig neu hinterfragt werden, um nicht als bloBes Unterhaltungstheater wahrgenommen zu
werden, und damit in Konventionen und Routine zu erstarren. Theater mit dem Fokus auf

Unterhaltung endet laut Autor unweigerlich in einer permanenten Selbstwiederholung, die in letzter

70 UZAWA Hisa. Reflections on performing for the international né symposium. S.124-125
71" Ebenda S.126

37



Konsequenz eine produktive Weiterfiihrung unmoglich macht.”?

Um dem hier beschriebenen Modell entgegen zu wirken, entwickelten Okamoto und seine Truppe
vier Ansdtze. Zundchst sollte die Verbindung zwischen ,,Korper und ,,Sprache® neu betont und
gestirkt werden. Dabei wurden die Moglichkeiten von ,,Korper* und ,,Stimme* erforscht. Weiters
wurde nach Schnittstellen zwischen der dem traditionellen japanischen Theater, bzw. der damit
verbundenen Kultur, und der eigenen Arbeit gesucht. Neben Bezugspunkten zur Vergangenheit
wurde auch die Zusammenarbeit mit zeitgendssischen KiinstlerInnen forciert. Aullerdem wurden
Zusammenhédnge zwischen modernen Technologien, Medien und dem Korper erforscht. Dabei
stellte der Autor fest, dass das Korperbild und die Vorstellung von Theater stark durch das medial

vernetzte Leben im Informationszeitalter gepréigt sind.”

Paradoxerweise erhdlt unmittelbare Korperlichkeit so im heutigen Theater eine neue Bedeutung.
Das zeitgendssische, postmoderne Theater der letzten vierzig Jahre kritisiert u.a. die realistischen
Darstellungen des modernen Theaters und die mit ihm einhergehenden Konzeptionen von
DarstellerIn, Publikum und Handlung. Schauspielerlnnen sollten nicht ldnger allein den Text mittels
ihrer Darstellung reproduzieren. Dieser Ansatz wurde sowohl im Westen als auch im japanischen
Theater verfolgt. In diesem Prozess riickten Korperkonzepte und Auffiihrungspraxis des Noh- und
Kabuki-Theaters in den Blickpunkt. Der dem 1924 gegriindeten Theater tsukiji shogekijo
zugeordneter Ausspruch ,,Don't dance, move. Don't sing, tell (Odoru na, ugoke. Utau na, katare)
bringt die hier angedeutete Kluft zwischen Tradition und Erneuerung auf den Punkt und ist auch

heute noch aktuell.”*

Ein Beispiel fiir die Genre-iibergreifende Arbeit von Okamotos Truppe ist das Stiick Voice of Water
aus dem Jahr 1990. Hier wird Noh- mit zeitgendssischem Theater und Klangskulpturen verbunden.
Es handelt sich dabei um eine interdisziplindre Arbeit, die KiinstlerInnen aus unterschiedlichen
Bereichen mit einbezieht.

Ein weiteres Werk der Truppe ist mit Collection of Contemporary no betitelt und basiert auf The
Hawk Princess (Takahime), einem shinsaku no von Mario Yokomichi, der sich wiederum auf das
Drama At the Hawks' Well von William Butler Yeats bezieht. Nachdem der Text in seine Einzelteile
zergliedert war, wurde er collagenartig mit anderem sprachlichen Material zusammengefiigt. In
einem frei-assoziativen Prozess wuchs der Text iiber seine urspriinglichen Muster und technischen
Gegebenheiten hinaus.

Durch eine stindige Riickkehr zum Ausgangspunkt wurde die Spannung aufrecht erhalten und
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unterschiedliche Ankniipfpunkte wurden offen gehalten. Der shite des Stiicks sollte sich nicht auf
die Bewegungsmuster des Noh-Theaters, den Gesang usw. beziehen, sondern stattdessen
improvisieren. Der Darsteller erfiillte die Aufgabe indem er in einer stillen, kontrollierten Pose
verharrte — und so das ma mit seiner Korperhaltung veranschaulichte. Okamoto schldgt an dieser
Stelle eine Parallele zu Zeami und dessen Begriff senu hima. Damit ist die Verkorperung des ma
auf der Biihne gemeint. Der/die DarstellerIn hilt inne und unterdriickt jede AuBerung, womit eine
Leere bzw. ein Bruch in Raum und Zeit verdeutlicht werden soll.

Okamoto zufolge kommt dieser Aspekt hier viel deutlicher als in einer traditionellen Noh-
Auffilhrung zum Vorschein. Des weiteren sieht der Autor eine Parallele zwischen The Hawk
Princess und experimentellen Performance-Techniken, wie der Anwendung von Zufall,
Improvisation und Happenings. In diesem Zusammenhang féllt der Name John Cage. Okamoto

sicht Gemeinsamkeiten zwischen der Herangehensweise des Komponisten und der eigenen Arbeit.”

In den vorherigen Kapiteln zeigte sich, dass die Kozeptionierung des Noh-Dramas mit einem
bestimmten Bild von Korperlichkeit einhergeht. Diese dsthetischen Vorstellungen stehen wiederum
in enger Wechselwirkung mit der Realitdt der AkteurInnen — die Bedingungen von weiblichen Noh-
Darstellerinnen sind beispielhaft dafiir. Die im Noh-Drama verwendeten Bewegungsmuster, kata,
basieren auf einem inneren Prozess der Selbstwahrnehmung und Differenzierung. Dies weist auf
den Zen-Buddhismus und die in ihm verankerte Bedeutung der Meditation hin. Die innere Haltung
der DarstellerInnen ist demnach westliches Element der Auffiihrung. In diesem Punkt kdnnte eine

Parallele zu Cages Auffassung von kiinstlerischem Schaffen liegen, die es weiters zu erldutern gilt.

2.6.6 Yiigen aufbereitet fiir westliches Publikum

Einen anderen Ansatz als Okamotos Projekt verfolgt das 1978 von Yuriko Doi in San Francisco
gegriindete Theatre of Yugen. Die Arbeit der Truppe steht im Mittelpunkt von Libby Zilbers Text
Yugen for western audiences. Obwohl auch hier Noh-Theater mit FElementen westlicher
Performance-Kunst verbunden wird, ist das Ziel dem amerikanischen Publikum die dsthetischen
Ansitze von Noh-Drama und kyogen ndher zu bringen. Dabei versteht sich das Theatre of Yugen als
experimentelles Ensemble, dass mit seinen Produktion die Essenz von yiigen vermitteln mochte.
Klassische Werke des japanischen Noh-Theaters und kyogen werden dazu herangezogen und von
einer interkulturellen Perspektive her interpretiert. Ein Hauptaugenmerk liegt dabei auf der
Ausbildung und dem Training der DarstellerInnen. Auf diese Weise soll laut den BetreiberInnen

eine Art Welttheater geschaffen werden, welches die Tradition von yiigen lebendig hélt.
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Doi arbeitete mit unterschiedlichen Ausdrucksmitteln des Noh-Dramas, wie etwa den
Bewegungsmustern kata, mit Masken oder dem traditionellen dramaturgischen Aufbau. Diese
charakteristischen FElemente werden dann z.B. mit experimenteller zeitgendssischer Musik
kombiniert, so etwa in den Stiicken komachi fiiden und Drifting Fires. Die Musik beider Werke
stammt von Masa'aki Takano, dessen Klanglandschaften vorwiegend auf Gerduschen aus der Natur

basieren.”®

Zilber betont, dass das Raum- und Zeitkonzept ma wahrscheinlich das Radikalste war, womit Doi
sein westliches Publikum konfrontierte. Langsamkeit und Ausdehnung von Raum und Zeit bilden
einen scharfen Kontrast zu den von der Unterhaltungsindustrie vermittelten, schnell fluktuierenden,
Eindriicken. Lange anhaltende Passagen von Ruhe und Stille markieren mit unter den Hohepunkt
des Theaterstiicks, konnen aber auf das Publikum verstérend wirken und gereizte Reaktionen
hervorrufen, da hier vordergriindig ,nichts passiert“. Auf diese, in der westlichen
Informationsgesellschaft vorherrschende, Zeitwahrnehmung, die der dsthetischen Anschauung des
traditionellen Noh-Theaters widerspricht, geht die Truppe ein. Wihrend sich in einer tokyoer
Produktion des Dramas komachi fiiden der Weg der Darstellerlnnen auf die Biihne iiber zwanzig
Minuten erstrecken kann um die gesamte Schonheit des Auftritts auszukosten, wurde diese Sequenz
fiir das amerikanische Publikum auf acht Minuten gekiirzt.

Samtliche Mitglieder des Theatre of Yugen haben eine mehrjdhrige Ausbildung in Noh-Drama und
kyogen hinter sich teilweise bereits seit 20 Jahre bei der Truppe. In einem solch langen Zeitraum
andert sich die Perspektive auf das eigene Tun. Neue kiinstlerische Impulse kommen hinzu und
wirken auf das Ausdrucksvermogen der Darstellerlnnen ein. Der/die Schauspielerln unterliegt
aufgrund des kulturellen Umfeldes im Laufe der Jahre einem Wandlungsprozess, der sich auf die
technischen Umsetzung der Rollen niederschlidgt und so die Stiicke nach und nach modifiziert.

Das Theatre of Yugen produziert somit weder klassisches Noh-Drama noch westliches Theater. Es
handelt sich vielmehr um einen eigenen Stil, dessen Charakteristika erst noch bestimmt und

reflektiert werden miissen.”’

Ein Problem, dass sich westlich geprigten Zuseherlnnen oft stellt, ist, dass sie die Handlung des
Stiicks auf der intellektuellen Ebene nachvollziehen wollen. Dies beansprucht sie voll und ganz,
sodass sie die Moglichkeit yiigen zu erfahren verstreichen lassen. Um dem entgegen zu wirken,
werden im Theatre of Yugen v.a. westliche Geschichten, bekannte Charaktere und Bearbeitungen
von Klassikern verwendet, zu denen das Publikum leicht einen Bezug herstellen kann.

Dies stellt besondere Anforderungen an die DarstellerInnen. Sie miissen technisch sehr versiert sein

um die ZuseherInnen zu erreichen. Viele Mitglieder der Truppe haben bereits eine Ausbildung in
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westlichem Schauspiel erfahren. Die Grundlagen des Noh-Theaters umfassen jedoch Techniken, die
im herkdmmlichen Schauspielunterricht nicht vermittelt werden. Ein Beispiel dafiir ist die Praxis
des Stillstehens und langsamen Schreitens, die vollste Prasenz erfordert und eine starke Verbindung

mit dem Publikum.’8

Das Theatre of Yugen versteht seine Aufgabe nicht als bloBe Ubersetzung des Noh-Theaters fiir die
amerikanische Gesellschaft. Es geht vielmehr um die experimentelle Arbeit an Bewegungsmustern,
Musik und formalen Abldufen dieser Theaterform. Auf diese Weise sollen unter Beriicksichtigung

stilistischer Vielfalt dem Publikum die Asthetik des Noh-Dramas niher gebracht werden.”

2.6.7 Das Noh-Theater aus der Perspektive westlicher darstellender Kunst

Hans-Peter Bayernddrfer behandelt in seinem Essay Between poetry and 'théatre lyrique': No and
the boundaries of genre die Frage, inwieweit wesentliche Theorien zum Theater fiir die
Auseinandersetzung mit dem Noh-Drama fruchtbare gemacht werden kdnnen. Bis ins 20. Jh. bezog
sich das westliche Theater wesentlich auf Texte. Dann erst riickten nonverbale Parameter, wie
Bewegung und Tanz, stirker in den Vordergrund. Zeitgleich entstanden Konzepte, wie das epische
Theater, und es vollzog sich eine Offnung gegeniiber auBereuropiischen Theaterformen. Im 19. Jh.
wurde das Noh-Theater von Theoretikern wie Noel Péri oder Karl Florenz als &sthetisches
»Gesamtkunstwerk® verstanden. Dieser Begriff ist von der Oper Richard Wagners geprdgt und
deutet darauf hin, dass das Noh als eine Form des Musiktheaters mit lyrisch-dramatischen
Elementen, dhnlich der Oper, interpretiert wurde. Dabei wurde die Musik jedoch ebenso nach den
asthetischen Mallstdben der Oper beurteilt. Einzelne Aussagen bezeichnen das Spiel der hayashi als

,,melodramatisch*, den Gesang hingegen als mangelhaft.3°

Der Autor sieht eine Parallele zwischen den strukturellen Aspekten des Noh-Dramas und dem
Libretto der Oper. Beide Kunstformen enthalten die Elemente Rezitativ, Arie und Chor. Im Noh-
Theater gibt es neben diesen drei Komponenten einen szenischen Tanz im letzten Abschnitt jedes
Stiicks.®!

Ein weiterer Zusammenhang zwischen beiden Genres liegt in der Bedeutung und Wirkung der
Musik. Der Musikwissenschaftler Carl Dahhaus (1928-1989) sah einen Grund fiir das Uberleben
der Oper im Zeitalter der Aufklarung in der musikalischen Gestaltung. Mittels Musik konnen

Emotionen und Pathos ausgelebt und sublimiert werden. Der Ausdruck der selben Gefiihle in einer
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rein dramatischen Inszenierung wiirde nicht mehr zeitgemil erscheinen. Oper und Noh-Theater

verfolgen gemeinsame Ansitze, wenn es um die kiinstlerische Umsetzung von Gefiihlen geht:

,Libretto and no texts share a density of emotional expression conveyed by poetical monologues which tend

towards a lyrical structure and require a change of voice from speaking via declamation and intonation to

singing.“%?

Sowohl im Libretto der Oper als auch in jenen, den Noh-Dramen zugrunde liegenden, Texten steht
der emotionale Gehalt im Vordergrund. Dieser kommt durch musikalische Mittel zur Geltung. Die

lyrische Struktur der Textworlagen begiinstigt dies zusitzlich.

2.6.8 Noh-Theater und multimediale Technologien

Der Einsatz multimedialer Technologien bringt in der Vermittlung des Noh-Theaters laut Crossing
borders in the presentation of no through multimedia von Helen S. E. Parker mehrere Vorziige mit
sich. Audio-visuelle Medien sind grofteils leicht zuginglich und erreichen somit eine breitere
Zielgruppe als Fachliteratur. Die meisten Menschen sind im Umgang mit diesen Ressourcen gelibt,
sodass ein einfacher Einstieg in die Auffiihrungspraxis vermittelt werden kann. Aulerdem bieten
etwa DVD-Aufnahmen von Noh-Stiicken den Vorteil, dass einzelne Passagen beliebig wiederholt
und analysiert werden konnen. Dabei gilt es zu betonen, dass diese Medien als Ergéinzung und nicht
als Ersatz fiir das reale Theatererlebnis zu betrachten sind. Gerade fiir Interessierte aulerhalb Japans
bieten multimediale Technologien eine wichtige Moglichkeit sich mit dem Noh-Theater

auseinander zusetzen, da es oft keine Theatervorstellungen in ihrer Umgebung gibt.®3

In Japan sind verschiedene DVDs mit zentralen Noh-Werken erhéltlich. Sie werden fiir Anhénger
der traditioneller Theaterkunst produziert. AuBlerdem dienen sie als Unterrichtsmaterial fiir
Studentlnnen an Schulen fiir Schauspielkunst. Im Ausland sind hingegen nur wenige Video-
Aufnahmen von Noh-Stiicken erhéltlich. Meist sind sie in japanischer Sprache mit englischen
Untertiteln.

Multimedialen Technologien haben einen wichtigen Stellenwert, wenn es um die
Auseinandersetzung mit dem Noh-Theater, auch jenseits von Japan, geht. Den Medien kommt eine
Schliisselrolle bei der internationalen Verbreitung dieser Kunstform zu. Innerhalb Japans herrscht
eine ethnozentrische Debatte, die um das Thema kreist, inwieweit sich die japanische Gesellschaft

von anderen Lindern unterscheidet. Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit japanischem
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Theater versucht hingegen traditionelle Kunstformen einem internationalen Publikum zuginglich zu
machen. Gerade im Noh-Theater zeigt sich diese Tendenz. Gemeinsamkeiten mit zeitgendssischen
Theaterkonzepten wecken auch das Interesse jener, die sich nicht mit der japanischen Kultur befasst
haben. Video-Aufnahmen haben gegeniiber schriftlichen Ressourcen den Vorteil, eine direkte
Vorstellung vom theatralischen Geschehen vermitteln zu konnen. Schriftliche Werke schaffen dies
nur begrenzt. Aullerdem scheitert eine tiefergehende Beschéftigung mit einem Werk oft an
mangelnden Sprachkenntnissen bzw. LeserInnen sind auf Ubersetzungen des Stiicks angewiesen.

Multimedia-Aufnahmen helfen somit eventuelle Sprach- und Kulturbarrieren zu iiberwinden.?*

Das Verhiltnis zwischen Darstellerln und Publikum ist einerseits geprdgt durch Konventionen,
andererseits durch die Interaktion aller. Beide Parteien treten in die imagindre Welt ein, die auf der
Biihne verwirklicht wird. Die Grenze zwischen Biihne und Zuschauerbereich wird somit mental
aufgehoben, Zuseherlnnen und SchauspielerInnen werden Teil ein und desselben Raums. Eine
weitere Grenziiberschreitung findet im Bereich der Genre-Zuschreibung statt. Die Autorin sieht im
Noh-Theater eine Tradition und zeitgenossisches Kunstgeschehen verbindende Welt. Das
Miteinbeziehen multimedialer Technologien verdeutlicht, dass KiinstlerInnen, die sich mit
traditionellen Stilen befassen, in ihrem Denken nicht riickwirts gewandt sein miissen. Die stindige
Weiterentwicklung darstellerischer Techniken, die etwa im shinsaku no zum Ausdruck kommt,

belegt dies.®

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass multimediale Technologien niitzlich bei der
Vermittlung und Analyse des Noh-Theaters sein konnen. Durch sie werden &sthetische Aspekte
auch flir Rezipientlnnen jenseits Japans erfahrbar. Diese Medien konnen jedoch das unmittelbare
Erlebnis einer Noh-Vorstellung nicht ersetzen. Kooperationen zwischen traditionellem Theater und
zeitgenossischen Ansidtzen konnen einen zusitzlichen Anreiz fiir die Auseinandersetzung mit dem
klassischen Noh-Drama bieten. Diese Mischkonzepte wecken weiters das Interesse eines anderen
Zuschauerkreises. Die Autorin hélt aulerdem fest, dass mittels der traditionellen Form des Noh-
Theaters aktuelle Ideen ausgedriickt werden konnen. In diesem Sinne kann es zum interkulturellen

und Genre-iibergreifenden Dialog in einer globalisierten Welt beitragen.
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2.7 Fazit

Das Noh-Theater blickt auf eine jahrhundertelange Tradition zuriick, bei der sich friih dsthetische
Prinzipien herausgebildet haben, die bis heute Giiltigkeit besitzen. Im Laufe der Zeit wurden diese
Elemente mit unter neu interpretiert und gaben so der Kunstform weitere Impulse. Trotzdem hat
sich der Grundcharakter des Noh-Theaters bis in die Gegenwart erhalten. Einige Autorlnnen sehen
Bedarf darin, dass sich das Noh-Drama heute neu positioniert. Grund dafiir sind die Anforderungen
der globalisierten Welt, in der reger Informationsaustausch jenseits aller nationalen und genre-
spezifischen Grenzen stattfindet. In einem Prozess des wechselseitigen Austauschs werden alte
Strukturen hinterfragt und durch neue Impulse erweitert. Umso wichtiger ist es, die tradierten
asthetischen Parameter nicht nur zu kennen, sondern wirklich zu begreifen, damit sie als lebendige
Kunstform weiterbestehen kénnen und auf die Erfordernisse und Bediirfnisse dieser Zeit anwendbar

sind.

Das Miteinbeziehen von multimedialen Technologien sowie die Bezugnahme auf Techniken der
zeitgendssischen darstellenden und visuellen Kunst birgt die Chance der Erweiterung und das
Risiko der Verwiésserung von Inhalten in sich. Es stellt sich die Frage, in wie weit die
dramaturgische Form verdndert und an neue Gegebenheiten adaptiert werden kann, ohne die den
Stiicken zugrunde liegenden Prinzipien zu verdndern. Vielleicht ist es aber andererseits auch
stimmiger, die kiinstlerischen Mittel an die jeweilige Zeit und das Publikum anzupassen. Der zen-
buddhistische Gestus der Stiicke kann auf diese Weise verloren Gehen, oder aber noch zusitzlich
hervorgehoben und fiir ein breiteres Publikum verstindlich gemacht werden. Cage schreibt einigen
seiner Werke ebenfalls zu, von der Zen-Philosophie inspiriert zu sein. Seine Kompositionen
entspringen jedoch einem vollig anderen Kontext, dem der Postmoderne und der westlich gepriagten
Avantgarde-Kunst des 20. Jh. Worauf genau sich Cage bezieht bzw. beziehen konnte, wenn er von
Zen spricht, soll im weiteren Verlauf anhand der Auseinandersetzung mit einigen bei Suzuki Daisetz

behandelten Themen des Zen-Buddhismus erortert werden.
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3. Der Zen-Buddhismus

In diesem Abschnitt der Arbeit werden Charakteristika der Zen-Philosophie diskutiert. Es sollen
grundlegende Gedanken und ein Basisverstidndnis vermittelt werden, wobei ich mich auf die Biicher
von Suzuki Daisetz beziehe. Auf diese Weise wird eine Verbindung zu Cage geschaffen, auf den im
kommenden Teil eingegangen wird. Suzukis Texte und Vorlesungen iibten groen Einfluss auf das
Denken und Schaffen des Komponisten aus. Durch die Erorterung maBBgebender Werke des Autors

soll der zen-buddhistische Hintergrund Cages nachvollzogen und verstidndlich gemacht werden.

3.1 Satori: dynamisch erfasste Intuition

3.1.1 Gefiihlte Einheit

Bei der Erorterung des Begriffs safori zitiert Suzuki Daisetz zunédchst eine Rede, die dem Zen-

Meister Gensha Shibi (836-908) zugeschrieben wird:

,,O ihr Briider, der eine ist nicht der eine. Die vielen sind nicht die vielen. Versteht ihr? Wenn ihr nein sagt, gut,
dann versteht ihr nicht. Wenn ihr ja sagt, gut, dann versteht ihr nicht. O, ihr Briider, welche Art von Satori
hattet ihr? Habt ihr Satori, sind die Dinge genau das, was sie sind. Habt ihr keines, sind die Dinge genau das,
was sie sind. Aus welchem Grunde ist es so schwer, (Zen) zu begreifen. Bei Sehen, Fiihlen, Erkennen bleiben

die Sinne unverdndert. O, ihr Briider, wenn ihr solches sprecht, was meint ihr dann, das sie ausdriicken sollen?

LaBt es euch allen unmiBverstéindlich gesagt sein, daB die Dinge letzten Endes von absoluter Einheit sind.*%7

Gensha beschreibt hier eine Erkenntnis, die auf den ersten Blick paradox wirkt. Sie verspricht nicht
die Welt mit anderen Augen zu sehen. Die Dinge liegen bereits so wie sie sind vor uns. Die Objekte
und die Menschen als ihre BetrachterInnen entspringen ein und derselben Quelle, sie sind eine
Einheit. Es ist nichts Absolutes hinter oder jenseits der Dinge, es ist alles bereits in einer Form

vorhanden, die sinnlich erfahren werden kann.

Suzuki Daisetz beschreibt safori mit den Worten Kierkegaards als existentielle, nicht-dualistische
Erfahrung. Grund dafiir ist, dass es an der Schnittstelle zwischen Subjekt und Objekt seinen
Ausgangspunkt hat. Satori ist zugleich transzendent und der Welt immanent. Suzuki zieht eine
Parallele zwischen safori und dem Glauben im Christentum. Beide haben gemeinsam, dass sie
intuitive Formen der Erkenntnis sind. Nur mittels Intuition, dem unmittelbaren Erfassen, ist es

moglich ein Ganzes zu erkennen. Das FErkennen einzelner Teilaspekte ldsst kein
87 SUZUKI Daisetz. Leben aus Zen. S.50
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zusammengehorendes Ganzes zu, es wird zu einer unendlichen, nicht mehr erfassbaren
Summierung von Einzelteilen.®® Safori vollzieht sich durch einen ,,Sprung® auf eine
Bewusstseinsebene, die sich von der des logisch-analytischen Denkens unterscheidet. Von dieser

Ebene aus kann das Ganze auf einmal erfasst werden:

,»Das zusammenhingende, ungeteilte, unteilbare, ins Unendliche anwachsende Geflige, das dennoch eine
konkrete Erfahrung ist, kann nicht der Welt der Gesondertheiten zugehoren. Es gehort einer anderen
Seinsordnung an. Es bildet eine Welt fiir sich und ist nur erfahrbar, wenn unsere tdgliche Erfahrung des Sinnen-

Denkens iiberschritten wird, das heiBt durch einen existenziellen Sprung. Dieses ist Satori.*?°

Satori widerspricht nicht jenen Erkenntnissen, welche der Mensch aus Sinneswahrnehmung und
logischem Denken erhilt. Es wird jedoch betont, dass diese Erkenntnisse Teilaspekte eines Ganzen
sind und nur Bedeutung haben, wenn sie in Zusammenhang mit diesem Ganzen stehen. Da satori
auf dem Erfassen des Ganzen beruht, ldsst es sich nicht begrifflich vermitteln und widersetzt sich
der Unterteilung in Subjekt und Objekt.”® Dem liegt die Annahme zugrunde, dass begriffliches
Denken auf Dualismen fuf3t und intuitives Erfassen auf einer Einheit. Unmittelbarkeit und Intuition
spielen eine besondere Rolle bei der Ergriindung von satori. Die skeptische Haltung gegeniiber dem
rationalen Denken folgt aus der Verwirrung, die sich aus rein auf Vernunft basierenden Schliissen

ergeben kann.”!

3.1.2 Unmittelbares Erleben

Satori unterscheidet sich vom bloBen Erkennen eines Gegenstandes. Es ist ein ganzheitliches
Erfassen, das sich vom Wissen, als einer Aneinanderreihung von Einzelerkenntnissen deutlich

absetzt:

,Erkennen gibt nur ein Teilverstdndnis des erkannten Gegenstandes und dieses von einem dufleren Standpunkt
aus, wahrend Satori das Wissen des Ganzen ist, ein Wissen um seine Totalitét, seine Unteilbarkeit, sein in sich
selbst Vollkommensein, nicht das Wissen um eine Anhdufung von Teilen. In Satori wird diese nicht
unterschiedene Ganzheit sozusagen von innen her verstanden, auch wenn die in Satori erfasste Ganzheit an
sich kein Innen oder Auflen hat, sondern alle diese Unterscheidungen iiberschreitet. Erkenntnistheoretisch

betrachtet ist Satori demnach etwas Einzigartiges auf dem Gebiet der Erkenntnis.*9?
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Satori verweist auf den Bereich der Spiritualitit, ist jedoch nicht mit ,,Gott* oder einem dhnlichen
Wesen gleichzusetzen. Es ist etwas das sowohl das Individuum als auch die Welt als Ganzes erfasst.
Dieses Prinzip hat Anteil an allen Menschen und Dingen, ist jedoch nicht mit ihnen gleichzusetzen.

Es ist nicht rein analytisch erfassbar, sondern bedarf einer umfassenden Auseinandersetzung:

,,Gott und ich sind nicht ein und dasselbe Wesen. Sie sind zwei und dennoch eins. Sie sind eins und dennoch
zwei. Satori muf} deshalb mit meiner ganzen Personlichkeit erlangt werden, nicht mit einem geteilten Selbst,

mit einem Teil meiner Personlichkeit, das hei3t nicht mit den Mitteln des Intellekts.*

Suzuki Daisetz beschreibt safori als ,unmittelbares Sich-selbst-Aufstacheln aus dem
Unbewusstsein*®*. Die psychische Dimension dieses Impulses ist grundlegend fiir die
Personlichkeit des Individuums. Trotzdem geht satori, wie bereits dargestellt wurde, liber die
psychische Ebene hinaus. Es vollzieht sich als Erfahrung des Einzelmenschen. Dies macht es auch

schwierig satori begrifflich zu fassen um so anderen mitzuteilen.

3.1.3 Satori erlangen

Suzuki Daisetz nennt zwei unterschiedliche Zugangsweise zu safori: eine philosophisch-
intellektuelle Herangehensweise und eine, die sich iiber Emotion und Trieb ndhert. Die
Gemeinsamkeit beider ist eine quilende innere Unruhe, welche die Antriebsfeder fiir tiefere
Nachforschungen ist. Diese beiden Ansétze spiegeln sich auch in den beiden Hauptstromungen des
Buddhismus wider. Wihrend die in China anséssige ,,Schule des reinen Landes* von der
Frommigkeit ausgeht, entstanden in Indien zwischen dem 2. und 5. Jh. komplexe intellektuelle
Konzepte, wie etwa in den Lehren von Nagarjuna, Vasubandhu und Asanga. Auch wenn Suzuki
diese als generell ,intellektuell” orientiert bezeichnet, suchen sie nach einer Wahrheit, die jenseits
der Verstandesmoglichkeiten, aber auch der durch sie entstehenden Probleme und Widerspriiche,

angesiedelt ist.%

KritikerInnen betrachten Zen als eine Form des spekulativen Mystizismus. Von einer begrifflichen
Perspektive aus ist safori nicht zu fassen und wirkt daher absurd. Es bleibt allein die individuelle
innere Erfahrung um Zen verstehen zu konnen. Aus diesem Grund misst der Zen-Buddhismus
Schriften und allgemeinen Aussagen keine Bedeutung zu. Stattdessen wird die Praxis des zazen

empfohlen. Dabei handelt sich um eine im Sitzen erfolgende Form der Meditation (sieche 3.1.4). In
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diesem Sinne unterscheidet sich der Zen-Buddhismus von anderen Formen der Mystik, da satori
durch gezielte Ubung und Erfahrung herbeigefiihrt werden soll, und nicht wie in anderen
Traditionen ein isoliertes, unvorhersehbares Erleuchtungserlebnis im Mittelpunkt steht. Im Zen-
Buddhismus hat sich ein methodisch vorgehendes System herausgebildet, welches die Satori-

Erfahrung zum Ziel hat.”’

Fiir Suzuki Daisetz suggeriert der Begriff ,,Mystik*, mit dem Zen mit unter in Verbindung gebracht
wird, jene, dem ostasiatischen Denken zugeschriebene, ErschlieBung der Welt mittels synthetischen
Urteilen”®. Den Gegensatz dazu bildet das den westlichen Diskurs bestimmende analytische
Denken. Auch wenn diese Einteilung stereotyp ist, driickt sie doch eine gewisse Haltung gegeniiber
der Realitdt aus. Gerade in den USA der spiten 1950er Jahre diirften solche, dem Bekannten
entgegengesetzten, Sichtweisen eine groBe Anziehungskraft ausgeiibt haben. So auch auf John
Cage. Vielleicht fillt es KiinstlerInnen auch leichter eine mystische bzw. mit Synthesen arbeitende
Ordnung in ihr eigenes Schaffen und Weltbild zu integrieren. Intuition, eigenes Erleben und genaue
Beobachtung sind sowohl fiir Zen-Buddhistinnen als auch fiir Kiinstlerlnnen von zentraler

Bedeutung.

3.1.4 Zazen, dhvana und das koan

Unter zazen wird die im Zen-Buddhismus géngige Praxis des meditativen Sitzens verstanden. Dabei
soll Ruhe und Versenkung kultiviert werden. Der Begriff dhyana ist mit den Ausdriicken
,wahrmehmen®, ,,nachdenken® und ,,den Geist auf etwas richten* verwandt. Das Praktizieren von
dhyana soll dabei helfen, den Menschen von lastigen Gedanken und Leidenschaften zu befreien.
Auf diese Weise kann sich das Bewusstsein des Individuum davon distanzieren. Es ist nicht mehr in
erster Linie von seinen Trieben und Denkmustern bestimmt.?® Wichtig ist jedoch, dass dhyana nicht
mit Zen gleichzusetzen ist. Dhyana ist kein schlussendliches Ziel und macht erst in Kombination
mit dem koan Sinn. Dabei handelt es sich um Anekdoten, die bekannten Zen-Meistern
zugeschrieben werden. Oft sind sie als Dialog zwischen einem Meister und dessen Schiiler
tiberliefert. Dhyana soll dabei helfen, die im kéan enthaltene Aussage zu erfassen und zu

verinnerlichen.!00

Die Etablierung des Koan-Systems wihrend der Song-Dynastie!?! (960-1280 in China), bedeutete

einerseits eine Verfilschung der Lehre, da die Zen-Erfahrung anhand von Erzdhlungen fassbar
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gemacht werden soll. Andererseits Offnete es satori einem grofleren Personenkreis, Menschen, die
eventuell nicht von alleine diesen Zustand erreicht hétten. Urspriinglich wurde satori zwar unter
Betreuung eines Lehrers, aber ohne Zuhilfenahme duBerer Mittel, wie Texten, erlangt. Auch der
Zeitpunkt, an dem sich Studierende mit dem kdan befassen ist heute ein anderer als damals. Friiher
gehorte das koan zu den letzten Disziplinen mit denen sich Suchende befassten. Heute wird es

bereits zu Beginn der Auseinandersetzung mit Zen gelehrt.!0?

Im modernen Zen-Buddhismus gilt das koan als Mittel, das sich unter gilinstigen Bedingungen
entfalten und Bewusstsein fiir safori schaffen kann. Es wirkt indem es die sinnlich
wahrgenommenen Dualismen zu einer Synthese vereinigt. Die Spaltung und Begrenzung des
Geistes soll so aufgehoben werden, damit das Individuum Freiheit erlangen kann. Das koan bietet
somit eine systematische Herangehensweise an die Satori-Erfahrung. Dadurch héngt dieses Erlebnis
nicht von Zufall ab. Es ist kein von der Welt abgewandter oder trancedhnlicher Geisteszustand,

sondern etwas, das ,,das Leben in seiner Lebendigkeit selbst zu erfassen sucht.!%

Es existieren ca. 1700 koans, wobei es jedoch nicht auf die Anzahl dieser Ausspriiche ankommt,
sondern auf die Herangehensweise der Rezipientlnnen. Die individuelle Anstrengung und der
spirituelle Hintergrund sind dabei ausschlaggebend. Eventuell reichen eine Hand voll, oder sogar
ein einziges koan. Das Studium des Textes darf nicht zum Selbstzweck werden, die ,,Entfaltung des
innerlichen Lebens* steht im Zen-Buddhismus im Mittelpunkt. Trotz gewisser Vorbehalte
gegeniiber dem koan zieht Suzuki die Dichtung der Philosophie vor, da sie der Emotion ndher steht,

und somit geeigneter ist Zen zu erfassen.!%*

3.1.5 Mushin und satori: . Nicht-Bewusstsein““ und intuitive Erkenntnis

KiinstlerInnen konnen safori erfahren, wenn sie am Hohepunkt ihres Schaffens sind. Durch ihr
Handeln wird Schépfung unmittelbar verwirklicht. Satori wird begleitet von einem Zustand namens
mushin, was soviel wie ,,Nicht-Geist”“ bedeutet. Es ist eine Art , Nicht-Bewusstsein®, das im
Augenblick der Satori-Erfahrung zu Tage tritt. Ahnlich diesem Ereignis sind auch in der Kunst

immer Momente von mushin vorhanden.195

Erst wenn der Kiinstler bzw. die Kiinstlerin alle fiir das eigenen Schaffen notwendigen Kenntnisse
erworben hat und beherrscht, aber immer noch ein innerer Mangel besteht, ein Drang, der noch
nicht gestillt ist, kann es zur Satori-Erfahrung kommen. Er oder Sie spiirt, dass es noch etwas mehr

bedarf um in der Kunst Meisterschaft zu erlangen. Die Vollendung kann aber nicht in technischer
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Hinsicht erlangt werden, sondern ist geistiger Natur.!0

Es ist samadhi bzw. sammai, nach dem einE solcheR KiinstlerIn strebt, die ,,vollkommene
Sammlung“. Erst in diesem Zustand konnen sich die Originalitit und Schopfungskraft des
Menschen voéllig entfalten. Erst, wenn das Individuum zur Génze bei sich ist, kann er oder sie alle in
ithm oder ihr wohnenden Mboglichkeiten verwirklichen. Diese, dem Oberflichenbewusstsein
verborgenen Potentiale nennt Suzuki Daisetz ,,Nicht-Bewusstsein®. Dieses Nicht-Bewusstsein
unterscheidet sich klar von dem in der Psychologie gebrdauchlichen Terminus des Unbewussten. Das
Nicht-Bewusstsein kann erst gelebt und in die Praxis umgesetzt werden, wenn der Mensch es
schafft, sich génzlich von seinem ich-motivierten Streben zu befreien. Erst, wenn das eigene Ich
iiberwunden ist, konnen tiefer liegende Bewusstseinsschichten zu Tage treten. Aus diesem Grund
sind der ,,Nicht-Geist*, mushin, und das ,,Nicht-Denken*, munen, im Zen-Buddhismus von grof3er
Bedeutung. Durch diese beiden Konzepte soll das ich-bezogene Denken ausgeschalten werden,

damit sich das, wie Suzuki es nennt, ,,kosmische Unbewusste* manifestieren kann. !9

Suzuki Daisetz beschreibt satori als eine Form des ,,Mit-Gott-Seins®, als Einheitsgefiihl mit einer
universellen Kraft und dem von ihr hervorgebrachten Dingen, unabhingig von Zeit und Raum.
Satori ist jener Moment in dem diese universelle Kraft im Selbstbewusstsein des Menschen
erwacht. Es ist kein Wissen im herkdmmlichen Sinn des Wortes, sondern etwas, das das Wissen
iiberschreitet. Es ist eine ,hohere Wahrheit”, die gegensitzliche Pole verbindet und keine
Unterscheidung zwischen Subjekt und Objekt kennt. Suzuki bezeichnet satori auch als ,,dynamisch
erfasste Intuition*“!%8, als eine Form der Intuition, die keine dualistischen Momente aufweist. Dabei

stellt es sich als etwas dar, das jenseits der Kategorien von Raum und Zeit zu verorten ist:

»Satori nimmt Ewigkeit nicht als etwas wahr, das sich iiber eine unendliche Zahl von Augenblicks-Einheiten

erstreckt, sondern erfihrt sie im Augenblick selbst, da jeder Augenblick Ewigkeit ist.«1%

3.1.6 Satori als Perspektive

Ein und dieselbe Handlung kann in Bezug auf den Zen-Buddhismus vollig unterschiedliche
Bedeutung haben. Einmal ist das Trinken einer Tasse Tee Ausdruck von Zen, einmal nicht, da die

trinkende Person in ihren Gedanken gefangen ist. Wie genau die Perspektive des Zen eingenommen
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werden kann, ist nicht beschreibbar. Es konnen lediglich Anregungen gegeben werden, die in diese
Richtung weisen. Letztendlich muss das Individuum den entscheidenden Schritt selbst gehen und
Zen unmittelbar erleben um safori zu erfahren. Dieser Prozess wird héufig durch ein erschiitterndes
Ereignis eingeleitet, das den Menschen aus seiner gewohnten Denk- und Handlungsweise

herausreif3t.!10

Aus diesem Grund bezeichnet Suzuki safori auch als ,,die Erreichung eines neuen Blickpunktes®.
Dabei handelt es sich um eine intellektuelle Interpretation. Von einer theologischen Perspektive aus
betrachtet, kann satori als Wiedergeburt gedeutet werden. Der Mensch sieht nach der Satori-
Erfahrung die Welt vollig neu. Dualismen werden als das entlarvt, was sie dem Buddhismus zufolge
sind, ndmlich als Tduschungen. Dieser Zustand unterscheidet sich deutlich von Ekstase oder Trance.
Das Bewusstsein bleibt klar und ungetriibt, da das Leben nicht vom Intellekt her, sondern
unmittelbar erfasst wird. Zen betrachtet Die Welt jedoch auch nicht unter dem Gesichtspunkt eines
gottlichen Prinzips. Eine solche Blickrichtung wiirde ndmlich alles was nicht gottlich ist

ausschlieBen.!!!

3.2 Das Ungeborene

Das ,,Ungeborene* ist Metapher flir jenen Bewusstseinszustand, den es im Zen-Buddhismus zu
kultivieren gilt. Der Terminus wird dem Zen-Meister Bankei (1622-1693) zugeschrieben. Nach
langer Askese war es ihm immer noch nicht gelungen satori zu erreichen. Als er beinahe am Ende
seiner korperlichen Krifte war, hatte er den Einfall, dass die Welt aus der Perspektive eines

ungeborenen Kindes am Eindeutigsten zu erkennen sei.!!?

Dieses Bewusstsein des Ungeborenen zeichnet sich dadurch aus, dass es eine Stellung zwischen
materieller Existenz und Nicht-Existenz einnimmt. Es ist somit den Wandlungsprozessen der
Materie nicht unterworfen und erkennt trotzdem, was auf der Welt vor sich geht. Suzuki Daisetz

zitiert an dieser Stelle Bankei:

,,Was aber ist das Ungeborene? Bankei spreche fiir sich selbst: "Was jeder von euch durch seine Eltern erhalten
hat, ist nichts anderes als der Buddha-Geist, und dieser Geister wurde niemals geboren und ist voller Weisheit
und Erleuchtung. Niemals geboren, kann er niemals sterben. Ich nenne ihn aber nicht den Niemals-Sterbenden
(Unsterblichen). Der Buddha-Geist ist ungeboren, und durch diesen ungeborenen Buddha-Geist sind alle Dinge

vollkommen."!13

110 SUZUKI Daisetz. Die grofe Befreiung. S.122,128, 130
111 Ebenda S.132, 134-135

112 SUZUKI Daisetz. Leben aus Zen. S.135-136

113 Ebenda 137

51



Das Ungeborenen wird als Ursprung des sogenannten Buddha-Geistes betrachtet. Der Mensch ist in
einem Zustand, der sich von dem geistigen Streben und Handeln in der Welt unterscheidet. Dieses
Bewusstsein kann nicht durch das Absolvieren von Ubungen erreicht werden, sondern wirkt auf den
ersten Blick passiv. Es dhnelt eher einfachem Sein in der Welt und Einssein mit ihr.!'4

Suzuki Daisetz sieht Bankei als Beispiel eines Menschen, der das Ungeborene in jedem Moment
ausgedriickt hat. Der Zen-Meister agierte mit all seinem Handeln im Sinne dieses Konzepts, das
somit keine bloBe Idee mehr war. Er ,lebte” das Ungeborene, wodurch es in der Dimension Zeit
erfassbar wurde. Wihrend Bankei dieses Prinzip verkorpert war er sich dessen bewusst. Fiir Suzuki

ist dies Ausdruck von satori.!’

In der frithesten Kindheit, der Zeit unmittelbar nach der Geburt, ist die Vernunft des Menschen noch
nicht entwickelt. In diesem Zustand des ,,Urvertrauens* ist das Kind vollig eins mit sich und der

Welt. Es ist glaubt ohne Vorbehalte:

,»Da wir es immer so eilig haben, uns zu 'voll Entwickelten' zu machen, haben wir einen {iberaus wichtigen Zug
vollig auBer acht gelassen, den das Kind besitzt und wir auch besitzen: jenes Urvertrauen, das eine Art Glaube
an etwas Unbekanntes ist. Das Unbekannte kann man Himmlische Vernunft, Grofle Natur, Wahren oder
Urspriinglichen Geist, Tao, Gott, Nicht-Bewusstsein oder Selbst nennen. Da das Unbekannte, gleich unter
welchem Namen, sich nicht zum Gegenstand des OberflichenbewuBtseins machen 148t, verliert es seine Istheit
oder Soheit, sobald der Verstand seiner habhaft zu werden versucht, und deshalb haben wir es zugunsten von
'Entwicklung' und 'Reifung' hinter uns gelassen — und zwar so weit, dafl wir seine Existenz vergessen haben

und gar nicht mehr merken, wie es sein Werk tut, ohne uns eigens auf uns aufmerksam zu machen.“!1¢

Der Glaube an etwas Unbekanntes, der sich im Urvertrauen des Kindes zeigt, ist demnach eine
Grundeigenschaft des Menschen. Im Laufe der Jahre bezieht sich der Mensch zunehmend auf sein
logisches Denkvermdgen bis ihm schlieBlich die Existenz von etwas jenseits der

Verstandeskategorien fremd ist und unmoglich erscheint.

3.2.1 Das koan und das Ungeborene

Suzuki Daisetz vertritt einen kritischen Standpunkt gegeniiber dem kodan, jene Aphorismen und
Anekdoten, die von Zen-Meistern und deren Schiilern handeln. Dabei bezieht er sich auf Bankeli,

der in der Koan-Methode eine kiinstliche Erfindung sieht, weshalb es fiir den Zen-Weg nicht oder
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nur eingeschriankt brauchbar sein kann. Auch jene mit Kontemplation arbeitender Technik, die von
den Anhéngerlnnen der Soto-Schule praktiziert wird, ist fiir Suzuki nicht unbedingt von Nutzen.
Besser ist es seiner Meinung nach jene Leere zu kultivieren, die Bankei in dem Ungeborenen sah.
Dabei handelt es sich um ,,Gott ehe er sich seiner bewusst wurde*“!'”. Das Ungeborene kann mit
dem Unbewussten gleich gesetzt werden. Jedoch ist sich dieses Unbewusste seiner selbst bewusst,
es antwortet, es reagiert. Nicht durch die Mittel der Logik, sondern unmittelbares Erleben und
Nicht-Wollen tritt das Individuum mit dem Ungeborenen in Kontakt. In diesem Zusammenhang

zitiert Suzuki Bankei:

»Mit fest zusammengepressten Fausten konnt ihr ein Wettrennen laufen — auch dieses ist das Ungeborene in
euch. Wenn ihr die geringste Lust habt, etwas Besseres zu sein als ihr in Wirklichkeit seid, wenn ihr auch nur
im geringsten vorwérts eilt, um etwas zu suchen, dann geht ihr schon gegen euer Ungeborenes an. Euer
eingeborener Geist ist vollkommen frei von Freude wie Arger. Allein der Buddha-Geist ist von
iibernatiirlichem Wissen und erleuchtet alle Dinge. Fester Glaube hieran und ohne Bindung sein in eurem

tiglichen Leben — das wird ein glidubiges Herz genannt."!!8

Dem Individuum stellt sich also die Herausforderung, nicht nach etwas zu streben. Das Wollen
hindert das Ungeborene an dessen Entfaltung. Es wird hier versucht, das Bewusstsein von jenen,
den Alltag bestimmenden, Emotionen und Wiinschen zu befreien. Dabei muss es das Individuum
auch schaffen, sich vom logisch-rationalen Denken zu distanzieren. Erst dann wird es in einen
Zustand versetzt, der dem Buddha-Geist entspricht und von Bankei als ,,das Ungeborene*

bezeichnet wird.

Suzuki Daisetz grenzt das Ungeborene scharf von Konzepten der westlichen Philosophie ab, wie
z.B. dem élan vital. Es gehort jedoch nicht allein dem Bereich des Irrationalen an. Vielmehr stellt es
eine Form der Intelligenz dar, die der Logik iibergeordnet ist. Somit ist das Ungeborene die

eigentliche Antriebsfeder fiir das alltdgliche Denken und Handeln.!"?

Das koan hingegen wirkt auf die psychische Ebene auf das Individuum ein um die vorhin
beschriebene Geisteshaltung hervorzurufen. Dies kann laut Bankei jedoch nur gelingen, wenn die
subjektive Not und der innere Drang zu satori grol genug ist um den gegenwirtigen
Bewusstseinszustand zu verlassen. Ist dies nicht der Fall, kann das koan seine Wirkung nicht
entfalten. In jedem Fall bedarf es der Betreuung durch eineN Zen-MeisterIn. Suzuki meint
diesbeziiglich, dass die im koan enthaltene Intelligenz erst zur Entfaltung gebracht werden kann,

wenn sie mit ,,groBem Erbarmen‘ Hand in Hand geht. 120
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3.3 Zen und Bewusstsein

3.3.1 Die Bewusstseinsschichten

Das von Suzuki Daisetz beschriebene Konzept des menschlichen Bewusstseins!'?! umfasst mehrere
Schichten, deren erstere sich durch das dualistische Denken auszeichnet. Im Alltag ist vor allem
diese Bewusstseinsschicht préasent, die auf Polaritdt aufbaut. Unterhalb des Dualitédtsprinzips liegt
das Unter- bzw. Vorbewusstsein, dessen Inhalte stindig dem Gedéchtnis zu Verfligung stehen und so
abgerufen werden und wieder ins alltigliche Bewusstsein gelangen konnen. Bei der dritten Schichte
handelt es sich um jene Ebene, die in der Psychologie als das Unbewusste bezeichnet wird. Hier
sind jene Erinnerungen enthalten, die mit dem Alltagsbewusstsein normalerweise nicht mehr
verbunden sind und erst durch traumatische Ereignisse oder gezielte MaBBnahmen wieder zu Tage

treten.

Der Buddhismus geht davon aus, dass es auller diesen drei Ebenen noch eine vierte, tiefer liegende,
gibt: das sogenannte All-bewahrende Bewusstsein, alaya-vijiiana. Darunter ist ein ,kollektives
Unbewusstes zu verstehen, das als Voraussetzung fiir die individuelle Personlichkeit und sdmtliche

geistige Tatigkeiten gilt.

AuBlerdem gibt es laut Suzuki Daisetz eine 5. Schichte, das ,,Nicht-Bewusstsein“ bzw. das
,Kosmische Bewusstsein®“. Hier ist die Quelle aller schopferischen Kraft. Damit findet sich in
dieser Ebene auch der Ursprung von Kunst, Religion und philosophischem Streben. Suzuki
bezeichnet diese Schichte auch als die ,,Werkstatt Gottes®, als einen ,,Speicher* aller Moglichkeiten
aus dem geschopft wird. Dies legt auch das Sanskrit-Wort alaya nahe, was mit ,,Speicher* iibersetzt

werden kann.!22

Suzuki betont, dass es wichtig sei, Bewusstsein und Nicht-Bewusstsein miteinander zu verbinden
um ein gelungenes Leben fiihren zu kdnnen. Die Entfaltung der eigenen Potentiale kann erst durch
die Bezugnahme auf diese Quelle vollig gelingen. Die Verbindung mit dem Nicht-Bewussten wird

im Glauben aufgenommen. Dabei handelt es sich um intuitives Erfassen.!??

Nicht-Bewusstsein, Nicht-Geist oder Nicht-Denken sind Zustdnde in denen die Aufmerksamkeit
frei flieen kann, ohne an einem bestimmten Objekt hingen zu bleiben. Das Bewusstsein verweilt
im gegenwértigen Augenblick, ohne an Vergangenheit oder Zukunft zu denken. Im Alltag sind
Erinnerungsvermdgen und die Fahigkeit voraus zu planen und rationale Entscheidungen zu treffen
von fundamentaler Bedeutung. Metaphysische Fragen lassen sich jedoch auf diese Weise nicht

beantworten, sie entziehen sich dem Wirkungsbereich der Logik. Ganz im Gegenteil sogar: logische
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Uberlegungen hindern das Bewusstsein daran sich auf das freie FlieBen von Gegenstand zu
Gegenstand einzulassen. Im Laufe der Geschichte entwickelten sich in Japan unterschiedliche
Techniken um diesen Bewusstseinszustand zu kultivieren. Eine davon ist der Schwert-Weg der

Samurai, auf den spater noch eingegangen wird.!'?*

Suzuki Daisetz spricht von Bewusstseinschichten, die nicht von unserem ,,relativen Bewusstsein®
erreicht werden konnen. Sie liegen weder ,,iiber, ,,unter” noch ,,jenseits* des Bewusstsein. Eine
solche Formulierung wiirde den Eindruck erwecken, dass das Bewusstsein in Teil zergliederbar sei.
Der Geist ist jedoch ein unteilbares Ganzes und soll auch als solches verstanden werden. Dennoch
gibt es Bereiche, die dem Menschen meist nicht, oder nur unter bestimmten Umstinden
offensichtlich sind.!?> Der Zen-Buddhismus versucht diese, dem Individuum unbekannten, Aspekte

des Geistes bewusst zu machen:

»Das Auge sicht, das Ohr hort, gewiB3, aber der Geist als ganzes besitzt Satori. Zweifellos ist auch das ein
Wahrnehmungsvorgang, aber eine Wahrnehmung héchster Ordnung. Hier liegt der Wert der Zen-Ubung, denn
sie begriindet die unerschiitterliche Uberzeugung, daB es etwas in der Welt gibt, was iiber den blofen Intellekt

hinausgeht.*126

Satori wird hier als ein Wahrnehmungsprozess beschrieben, der sich von der alltglichen
Betrachtungsweise der Dinge unterscheidet. Ziel des Zen-Buddhismus ist es, jene iiber das rationale

Auffasungsvermdgen hinausgehende Wirklichkeit zu erfassen.

3.3.2 Sein und Bewusstsein

Suzuki Daisetz schreibt in seinem gleichnamigen Werk, dass ein Leben aus Zen die Uberschreitung
des ,relativen bzw. ,psychologischen Bewusstseins erfordert. Zen ersetzt jedoch nicht
Sinneswahrnehmung, Intellekt und moralisches Empfinden, sondern fiigt den auf diese
unterschiedlichen Weisen gefundenen Urteilen etwas hinzu. Im Zen-Buddhismus gilt es, sich dieses
»etwas® bewusst zu werden. So wird das Sein (sat) zum Bewusstsein (chit), d.h. BetrachterIn und
das Betrachtete konnen eins werden. Auf dieser Vorgehensweise baut der Anspruch des Zen, die

,,Quintessenz* des Buddhismus zu sein.'?’

Logisches, begriffliches Denken kann dies nicht ergriinden, weshalb die direkte Erfahrung als Weg

zur Erkenntnis gewdhlt wird. Auch in der Vermittlung spiegelt sich das wider. Hier wird nicht mit
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Abstraktion gearbeitet, sondern auf duBerst direkte, personliche Weise. Neben dem mondo, bei dem
der oder die Schiilerln eine Frage (mon) stellt, die vom Meister bzw. der Meisterin beantwortet wird
(do oder to bedeutet Antwort), zdhlen auch Klatschen, Stockhiebe und andere physische Attacken
zu den Unterrichtsmethoden. Auf diese Weise soll ein Uberraschungsmoment entstehen, der den
oder die SchiilerIn aus dem rationalen Denken herausreiflt und so der Erkenntnis ein Stiick néher

bringt. Die personliche Erfahrung ist demnach Voraussetzung fiir satori.'?

Die Betonung des individuellen Erlebens, soll auch die Uberwindung von Dualismen, insbesondere
jenem zwischen Korper und Geist, bewirken. Begriffe sollen dem Menschen hilfreich sein, er soll
sich nicht von ihnen beherrschen lassen. Die Unmittelbarkeit der eigenen (kérperlichen) Erfahrung
fithrt dem Individuum deren Bedeutung vor Augen und verweist das begriffliche Wissen an seinen
Platz als Hilfsfunktion. Es soll nicht an ein liber oder neben dem Menschen stehendes
transzendentes Wesen geglaubt werden, sondern die Welt unmittelbar vom Individuum selbst
erfahren werden. Auf diese Weise wollen die Zen-Buddhistinnen zum Ursprung der Dinge

vordringen.!?

Anders als in der alltidglichen Erfahrung wird im Zen nicht zwischen dem zu erfassenden
Gegenstand und dem wahrnehmenden Subjekt unterschieden. Das besondere der Zen-Erfahrung ist,
dass ein Standpunkt jenseits der Trennung in Subjekt und Objekt eingenommen wird.'3? Das im
Zen-Buddhismus propagierte Hinausgehen iiber das dualistische Denken bedeutet eigentlich den
Versuch zu unternehmen einen dritten Standpunkt einzunehmen, der vom konkreten Handeln und
der eigenen Erfahrung ausgeht. Das ,Leben aus Zen* fullt auf der alltiglichen Erfahrung. Es
unterscheidet sich nicht von den gewohnlichen Dingen, sondern lebt in und mit ihnen. Das Leben
des Zen-Buddhisten bzw. der Zen-Buddhistin unterscheidet sich duflerlich nicht von dem anderer
Menschen. Der Unterschied liegt allein im Inneren und basiert auf sat, dem Sein oder der
Wirklichkeit, aus chit, dem Selbstbewusstsein, das sich vom Ichbewusstsein unterscheidet, und aus

ananda, der Gliickseligkeit.!3!

3.3.3 Die Subjekt-Objekt-Einheit

Die Beziehung zwischen Noh-Darstellerln und Publikum bildet in gewisser Weise eine Analogie
zur im Zen-Buddhismus praktizierten Sichtweise auf das Verhiltnis zwischen Subjekt und Objekt.
Wihrend von der griechischen Antike an in der westlichen Philosophie danach gestrebt wurde, eine

deutliche Dichotomie zwischen beiden aufzubauen, wird im Zen der Absolutheitsanspruch einer
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solchen Aufspaltung relativiert. Sdtze vom Typus ,,A=A“ konnen nie als vollstindig giiltig
betrachtet werden. Grund dafiir ist das Verhaftetsein im karma, das eine Abhéngigkeit von den
unterschiedlichen Sichtweisen der einzelnen Subjekte mit sich bringt. Die Aufgabe, die sich
Buddhistlnnen stellt ist es, den Konflikt, der zwischen dem a priori vorhandenen karma und dem
Ich zu iiberwinden. Ist die durch das karma getriibte Sichtweise liberwunden, kommt es zur
Erleuchtung, dem nirvana. Der sich aus der Subjekt-Objekt-Spaltung ergebenden Konflikt steht
demnach in engem Zusammenhang mit der buddhistischen Ansicht, dass das Ich-Subjekt im karma

verhaftet ist.!32

Suzuki Daisetz beschreibt, dass im Schwertkampf auf drastische Weise gezeigt wird, von welcher
Bedeutung das Einswerden von Subjekt und Objekt ist. Im kendo geht es um Leben und Tod, da
jede Unaufmerksamkeit todlich enden kann. Schwertkdmpfer befinden sich in einem
Bewusstseinszustand, in dem auch die geringste Form des Denkens unterbunden wird. Nur durch
die Nivellierung der Unterschiede zwischen sich selbst, dem Schwert und dem Gegeniiber kann

unmittelbar auf die Situation eingegangen werden.!33

Suzuki Daisetz erkldrt anhand des Beispiels von Zen-Meister Bankei die Bedeutung der
unmittelbaren Erfahrung, die sich vom Wissen unterscheidet. Letzteres setzt immer die Spaltung in
Erkenntnisgegenstand und erkennendes Subjekt voraus. Bankei hingegen suchte nach dem
Konkreten, weshalb er sich fiir den Zen-Buddhismus entschied. Laut Suzuki liegt der Unterschied
zwischen Philosophie, Religion und Zen darin, dass allein der Zen-Buddhismus nicht mit
begrifflichen Verallgemeinerungen arbeitet, sondern die Erkenntnis direkt aus dem Gegenstand
selbst entspringt. Zen-Buddhistinnen werden eins mit dem Gegenstand und konnen ihn damit

innerlich sowie duBerlich erfassen.!34

3.3.4 My®: analytisches Verstehen iibersteigen

Das im Schwert-Weg dargestellte Weltbild spiegelt Grundziige des japanischen Begriff myo wider.
Damit ist ein Umfassendes Verstindnis gemeint, welches das analytische Verstehen iibersteigt.
Kreativitit und ihre Produkte entspringen dem Unbewussten und konnen nur auf dieser
Bewusstseinsebene verstanden werden. Dies bedeutet jedoch, dass das logische Denken nicht in
allen Fillen als oberste Instanz der Beurteilung von Wahrheit herangezogen werden kann. Auf diese

Uberlegung baut die im Mahayana-Buddhismus und Taoismus herrschende Skepsis gegeniiber
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begrifflich vermitteltem Wissen. Zen-MeisterInnen argumentieren dhnlich, wenn sie meinen, dass
das mirvana nur in einem neutralen Zustand des Nicht-Wollens erreicht werden kann. Begehren
setzt eine mittels Verstand getroffene Wahl voraus. Das nirvana selbst liegt jedoch auflerhalb der

Verstandesebene:

,»Erst wenn wir also gar keine intellektuellen Haltegriffe mehr haben, transzendieren wir Geburt-und-Tod und
finden zu unserem freien Wirken im geheimnisvollen Reich des Ungeborenen, wo der Kiinstler in jeder
erdenklichen Weise Myo verwirklichen kann. Anschauungen und Gedanken sind Produkte der

Verstandestétigkeit, und wo sie herrscht, treffen das Ungeborene und das Nicht-BewuBtsein auf Hindernisse
aller Art. Deshalb raten uns die Zen-Meister so dringend, in bezug auf Geburt-und-Tod oder Nirvana weder
positive noch negative, sondern gar keine Gedanken und Anschauungen zu hegen. Der Intellekt ist fiir

praktische Dinge da, und was ihm an Schopferischem zu eigen sein mag, kann nur innerhalb dieser Grenze

wirken, niemals dariiber hinaus.*!33

Suzuki Daisetz beschreibt myad als eine schopferische Kraft, die aus tieferen Bewusstseinsschichten
hervor dringt. Sie macht sich in Kunstwerken, der Natur und auch dem Leben selbst als eine Art
Kiinstlerische Qualitdt” bemerkbar. Myo tritt in Erscheinung, wenn im kreativen Prozess iiber das
bloBe technische Konnen hinausgegangen wird. Nun konnen tiefer liegende Bewusstseinsebenen
intuitiv in das Schaffen mit einwirken. Laut Suzuki strebt das Bewusstsein des Menschen danach, in
die ihm nicht bekannten Seinsebenen vorzudringen: das biologische, psychologische und
metaphysische Unbewusste sowie das Nicht-Bewusstsein. Die Zen-Kiinste konnen dabei helfen

unterschiedliche Schichten zu beleuchten und bewusst zu machen.!3¢

Myéyii, ein anderer Ausdruck fiir myo, wird von Suzuki Daisetz als schopferisches Freiheitsprinzip

definiert, das jenseits des Ich-Begriffs und moralischer Vorstellungen liegt:

,»Ohne ein Ich-Gefiihl gibt es keine moralische Verantwortung, doch das Géttliche ist jenseits aller Moral. So
ist es auch mit der Kunst. Die Kunst lebt da, wo absolute Freiheit herrscht, denn ohne Freiheit kann das

Schopferische nicht bestehen. Freiheit und das Schépferische sind gleichbedeutend mit Myodyii. 137

Erst im Zustand mushin, dem Nicht-Geist, bzw. munen, dem Nicht-Denken, kann das Individuum
vollig frei handeln, d.h. nicht dem eigene Ich folgen. Das Bewusstsein passt sich an die
Erfordernisse der jeweiligen Situation an, verdndert sich jedoch selbst nicht. Dies kann sich nicht

durch rationales Denken vollziehen, sondern erst dann, wenn die alle Uberlegungen gestoppt sind
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und sich vollige Ruhe im Individuum ausbreitet.!3%

Suzuki Daisetz meint, dass Schwert-, Tee- und bildende Kunst Erfahrungen ausdriicken, die direkt
aus dem ,,kosmischen Unbewussten* schopfen. Sie zeigen demnach unterschiedliche Aspekte einer
Einheit an der alle Menschen teilhaben. Hier ist eine unwandelbare Wahrheit gemeint, die jenseits
des Kreislaufs von Geburt und Tod angesiedelt ist. Der Zen-Buddhismus riickt den Aspekt von
Leben und Tod in den Vordergrund, den es zu iiberschreiten gilt. Nur so kann eine Freiheit und

Furchtlosigkeit erlangt werden und die eigne Erkenntnis, satori, reifen.!3°

Der Intellekt ist ein Hilfsmittel, das dem Menschen das Leben erleichtern soll. Wenn es um die
Erlangung von satori geht, ist er eher hinderlich, da die stark ausgeprigte Tendenz zu stindiger
Reflexion unmittelbares Erleben und Handeln unmdoglich macht. Suzuki gibt diesbeziiglich

folgendes Beispiel:

»Wenn Zen einen Menschen die Stifigkeit des Zucker kosten lassen will, so wird es ihm den Zucker direkt in
den Mund stecken und keine weiteren Worte dazu machen. Die Anhénger des Zen wiirden sagen: es ist wohl
ein Finger notig, um auf den Mond zu deuten, aber was fiir ein Unfug, wollte einer den Finger fiir den Mond

halten!«140

Was in dem hier geschilderten Gleichnis vollig absurd kling, passiert im Alltag jedoch hiufig.
Schriftliche und verbale AuBerungen iiber Zen haben die Funktion des Fingers, der auf den Mond
zeigt. Sie sind nicht der Mond selbst, sie versuchen nur etwas ndher zu bringen, auf etwas

hinzuweisen. Dies muss LeserInnen von Schriften, die Zen thematisieren, stets bewusst sein.

Aussagen bzw. Handlungen von Zen-MeisterInnen zeichnen sich durch Spontaneitét und Priagnanz
aus. Dies soll auch dem Gegeniiber keine Moglichkeit zu zogern lassen. Sofort ist eine Reaktion
erforderlich. Damit wird eine Ebene jenseits des rationalen Denkens im Menschen angesprochen.
Auf diese Weise erfolgen Antworten, die sich durch Originalitit auszeichnen. Sie sind frei von
abstrakten Konstrukten und daher in der Lage das Leben so auszudriicken, wie es ist. Werden die
Aussagen von Zen-Meisterlnnen auf rein begrifflicher Ebene interpretiert, kommt es zu
Missverstdndnissen. Es ist wichtig nicht an den Worten ,,kleben zu bleiben®, sondern die Stimmung
zu erfassen in der eine AuBerung getitigt wurde. Die Antwort auf ein und dieselbe Frage kann so je

nach Situation variieren. Dies ist von einem rein logischen Standpunkt aus nicht nachvollziehbar.'4!
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3.3.5 Die ..Unlogik* des Zen

Erkenntnis ldsst sich nicht logisch herleiten. Da das logisch-begriffliche Denken jedoch in fast allen

Lebensbereichen die vorherrschende Herangehensweise ist, steckt das nach Wahrheit suchende
Individuum in einem Dilemma. Es steht vor der groBen Aufgabe, diese omniprisente und als einzig
richtig geltende Methode zu verlassen, und damit jeden Halt aufzugeben. Die ,,Unlogik* bzw. die
Aufgabe, sich Paradoxien zu stellen, soll dem Menschen dabei helfen mit Gewohnheiten zu brechen
und einen neuen Standpunkt zu erlangen. Die neu gewonnene Blickrichtung ermoglicht es, das

Leben und die Natur als solche zu erfassen, so nehmen Zen-BuddhistInnen an.!4?

Die Bedeutung von Begriffen wird hier drastisch relativiert. Worte sind nur Worte, es gilt zu den
konkreten Dingen zuriickzukehren. Die Logik ist ein Werkzeug des Menschen und darf nicht zum
Selbstzweck werden. Wahrheit mit den Mitteln der Logik suchen zu wollen, endet fiir Suzuki

Daisetz in unnétigen Qualen:

,Die innersten Qualen der Seele fanden keinen Ausdruck in Worten; da bricht auf einmal Licht in unser ganzes
Dasein. Das ist der Anfang des Zen, denn wir verstehen jetzt nach allem, daf 'A nicht A' ist, da3 Logik einseitig
ist, und daB die sogenannte Unlogik fiir das letzte Verstindnis keineswegs unlogisch sein muf}; was

oberflachlich irrational erscheint, besitzt seine tiefere eigene Logik, die dem wahren Wesen der Dinge

entspricht. 143

Hier wird davon ausgegangen, dass die sogenannte ,,Unlogik von einer anderen Perspektive aus
sehr wohl Regeln aufweist, d.h. eine Form der Logik besitzt. So gesehen gibt es keine Unlogik im
Zen, sondern nur Individuen, die im gegenwértigen Augenblick nicht in der Lage sind, den Sinn des

von ihnen Wahrgenommenen zu erfassen.

Das hier beschriebene Streben nach Wahrheit soll durch ,,Schlichtheit im Herzen* erlangt werden.
Damit ist gemeint, dass sich der Mensch nicht philosophischen Gedanken und Konstrukten widmen
soll, sondern dass der Geist unbelastet und leer von logischen Konzepten bleibt. Eine andere
Metapher dafiir ist der Geist, der einem unbefleckten Spiegel gleicht. Ein solcher Geist kann alles
was ihm begegnet klar und deutlich auffangen und wiedergeben. Ist Logik und Rationalitét nicht ein
Mittel, sondern wird zum Selbstzweck, dann entsteht Leid. Die menschliche Natur wird hier

zugunsten der begrifflichen Logik unterdriickt. Von diesem Missstand gilt es sich zu befreien.!#4

Der Zen-Buddhismus mochte mit dem folgenreichen Missverstindnis aufrdumen, das logische
Denken mit dem realen Leben gleichzusetzen. Aus dieser Annahme folgt namlich, dass alles was

rational nicht fassbar ist, ohne Bedeutung sei. Logik und Ethik, die Suzuki als die praktische
142 SUZUKI Daisetz. Die grofie Befreiung. S.78-80
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Anwendung der Logik auf das Leben definiert, sind ichbewusst und daher immer mit
Anstrengungen und Miihen verbunden. Auf dieser Grundlage werden Handlungen gesetzt, in
Erwartung positiver Folgen fiir sich selbst in der Zukunft. So wird der Geist befleckt, er gleicht
nicht mehr einem Spiegel, der den Lauf des Lebens unvoreingenommen reflektieren kann. Der Zen-
Buddhismus versteht das Leben bzw. zu leben als eine Kunst. Was einen Kiinstler oder eine
Kiinstlerin auszeichnet, ist es selbstvergessen zu agieren. Er oder sie ist eins mit der Handlung. Auf

diese Weise gelingt es, das Leben ,,von innen her zu leben*:

,Leben ist eine Kunst und sollte wie jede vollkommene Kunst selbstvergessen sein, nie diirfte es Qual oder
Anstrengung sein. Nach Ansicht des Zen sollen wir leben, wie ein Vogel durch die Liifte fliegt, oder wie ein
Fisch im Wasser schwimmt. Wo Zwang herrscht, ist der Mensch ein Strifling, kein freies Wesen mehr. Er lebt
nicht mehr, wie er leben sollte, er leidet unter der Tyrannei der Verhéltnisse; er fiihlt sich gefesselt und verliert
seine Unabhéngigkeit. Zen bemiiht sich, des Menschen Lebendigkeit, angeborene Freiheit und vor allem die
Ganzheit seines Wesens zu erhalten. Mit anderen Worten, Zen will das Leben von innen her leben. Nicht an
Regeln gebunden sein, sondern jedem einzelnen seine Regeln schaffen. Das ist die Art zu leben, die Zen uns

lehrt. Daher seine unlogischen oder besser tiberlogischen Ausspriiche.*14°

3.3.6 Intuitive Einsicht statt Analytik

Der Zen-Buddhismus strebt eine Schlichtheit im Leben an, die oft durch libermiBige Aktivitét des
Intellekts verhindert wird. Haufig entstehen durch das analytische Denken Probleme, wo an sich
keine wiren. Anstatt einfach zu leben verstrickt sich der Mensch zunehmend in Komplikationen,
die er auch mittels Naturwissenschaft und technischer Errungenschaften nicht zu 16sen vermag. Ziel
der Zen-Praktizierenden ist es, ,,das Leben von innen her zu erfassen, anstatt es analysierend von

auBlen verstehen zu wollen*!46.

Unmittelbaren Einblick in das Sein zu gewinnen ist das angestrebte Ziel, welches durch das Horen
auf die innere Erfahrung erreicht werden soll. Das im Zen-Buddhismus betonte Streben nach satori
belegt die grofle Bedeutung, die dem individuellen Erleben eingerdumt wird. Suzuki zufolge sind
die Begriffe Zen und satori gleichbedeutend. Die Zen-Philosophie sieht demnach in der
unmittelbaren Erfahrung den Schliissel zur Erkenntnis, nicht im Studium theologischer Schriften,
dem Befolgen von Geboten oder dem Glauben an ein transzendentes Wesen. Grundlegend an satori,
bzw. dem Zen-Buddhismus allgemein, ist die Skepsis gegeniiber der Begrifflichkeit. Zwar sind
Begriffe zur Definition von Sachverhalten notwendig, jedoch konnen sie die Menschen nicht
tiefergehend an die Objekte heranfiihren. Begriffliches Wissen baut auf das Akkumulieren von

Details, die jedoch untereinander isoliert bleiben und so keinen Riickschluss auf die Gesamtheit der
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Dinge zulassen. Um das Ganze zu verstehen bedarf es eines schopferischen Impulses, der iiber die

logisch-diskursive Erorterung von Sachverhalten hinausgeht — der Intuition. !4

Religion, Kunst und Metaphysik sind jene Disziplinen, die sich mit den grundlegenden Themen des
Lebens befassen. Gerade hier erweist sich das intuitive Erfassen als Vorteil. Suzuki sieht in der
Intuition sogar den Schliissel zur Erkenntnis von Wahrheit. Sie ist auch Voraussetzung fiir die mit

Begriffen arbeitenden wissenschaftlichen Disziplinen:

,Der Beitrag, den das Zen zur Entwicklung des kiinstlerischen Empfindens in Japan geleistet hat, besteht, kurz
gesagt, in dem Wissen, dafl die eigentliche Wahrheit des Lebens und der Dinge nur intuitiv und nicht
begrifflich zu erfassen ist und dieses intuitive Erfassen die Basis nicht nur der Philosophie, sondern jeder Art

von kultureller Aktivitit darstellt.!8

Entscheidend fiir die Verwendung des Begriffs ,Intuition ist der direkte Bezug auf die
Wirklichkeit. Intuition erfasst das Geschehen unmittelbar, ohne auf ein von Ideen und Begriffen
geprigtes Schema zuriickzugreifen. Suzuki meint, dass eventuell das Wort ,,Fiihlen* fiir diesen
Zustand geeigneter sei, da ,,Intuition” noch zu sehr auf den Intellekt verweist. ,,Fiihlen* beschreibe
die Verbundenheit mit der umgebenden Welt, das Sich-Identifizieren mit den Dingen, besser. Dabei
ist ,,Fiihlen” jedoch nicht im Sinne der Psychologie zu verstehen, sondern als grundlegende
menschliche Erfahrung, im einfachsten Sinne des Wortes.!*® An dieser Stelle gilt es festzuhalten,
dass sich Suzuki Daisetz® Gebrauch des Begriffs ,,Intuition” deutlich von jenem der analytischen
Philosophie unterscheidet. Hier wird nicht auf den Sensualismus angespielt, sondern Inuition wird
als niichternes, wachgehaltenes Bewusstsein betrachtet. Dieser Geisteszustand bietet Orientierung
im Alltag. Intuition geht iiber die analytisch-diskursive Ebenen hinaus und wirkt in der

realweltlichen Sphéire des Lebens.

Auch der Terminus yiigen, den Suzuki mit ,,wolkenverhangene Undurchdringlichkeit” oder
,»Geheimnis® libersetzt, weist auf etwas hin, das nicht intellektuell erfassbar ist. Der Begrift entzieht
sich einer klar abgegrenzten Definition, die objektiv nachvollziehbar ist. Er kann aber individuell
erfahren werden. Das Gefiihl ist demnach von grundlegender Bedeutung bei der ErschlieBung von

yiigen. Was fiir den Intellekt ein Geheimnis bleibt, kann mittels Gefiihl erfahren werden.!>°

Der Zen-Buddhismus ist ausgerichtet auf das intuitive Erfassen der Welt. Aus diesem Grund ist er
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laut Suzuki Daisetz keine Philosophie im eigentlichen Sinn. Fiir die komparative Beschéftigung mit
dieser Thematik ergibt sich hier ein interessanter Ansatzpunkt: Suzuki meint, dass jene Aspekte von
Zen, die dem analytischen Denken offen stehen, sich auch mit anderen Denksystemen erschlie3en
lassen. Zen ist nur gefiihlsméBig erkundbar. Um eine Schiilerin oder einen Schiiler jedoch an diese
intuitive Erkenntnis heranzufithren kdnnen Zen-MeisterInnen Anlehnung an den Denksystemen des

Konfuzianismus, des Shintoismus und auch der westlichen Philosophie nehmen.!>!

Indem die Logik und das dualistische Denken, mit der sie arbeitet, zuriickgelassen werden, soll das
Individuum zu einer hoheren Form der Bejahung finden. Durch diese Bejahung, die nichts mit dem
alltdglichen, gegensitzlichen ,,Ja* und ,Nein* zu tun hat, kann der oder die Einzelne Freiheit
erlangen. Diese Freiheit setzt Einheit voraus. Wo ein ,,Nein“ herrscht, liegt ein Ausschluss vor, eine
Grenze wird gesetzt. Die Seele strebt hingegen nach Freiheit und Einheit, sie sucht nach der
Bejahung. Abseits von Kategorisierungen und Beschrankungen kann sie so in ihrer reinen,
unverfélschten Form bestehen. Aus diesem Grund meidet der Zen-Buddhismus Wiederholungen.
Dazu gehoren auch Erkldarungen und andere Formen der Nachahmung. Auf diese Weise wird das

Leben beschnitten, anstatt sich frei entfalten zu konnen.!52

3.3.7 Kono-mama, sono-mama: ., Istigkeit*

In seinem Buch Zen und die Kultur Japans unternimmt Suzuki Daisetz den Versuch allgemeine
Aussagen iiber die Zen-Philosophie zu treffen. Dabei ist satori von zentraler Bedeutung.
Anhidngerlnnen des Zen-Buddhismus streben danach diesen Zustand erlangen. Alltdgliche

Handlungen bekommen nach dem Erlangen von satori einen bis dahin unbekannten Sinn:

,Der solchermaflen offenkundig gewordene Sinn ist aber nicht etwas, das von auen hinzugefiigt wire. Er liegt
im Sein, im Werden, im Leben als solchem. Das ist, auf japanisch, das Leben des kono-mama oder sono-mama.

Kono- oder Sono-mama bezeichnet die 'Istigkeit' eines Dinges, das Wirkliche in seinem schieren 'Ist'.*!>3

Suzuki beschreibt hier, dass safori aus dem alltiglichen Leben selbst entspringt. Es ist in den
Dingen selbst enthalten und muss im gegenwértigen Moment wahrgenommen werden, in der
»HIstigkeit“. Der japanische Begriff mama kann mit ,,Wie-es-ist-Heit* iibersetzt werden. Kono
bedeutet ,,dies* und sono ,,das“. Suzuki sieht eine Entsprechung zwischen kono- bzw. sono-mama

und dem Sanskritbegriff tathata, der soviel wie ,,Soheit* bedeutet.!>*
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Was hier durchschlégt ist ein weiteres Merkmal des Zen: die Skepsis gegeniiber Abstraktion und
Begrifflichkeit. Durch das Streben nach ,,Istigkeit* soll der Mensch von verwirrenden Einfliissen
des Intellekts befreit werden. Erst dann kann safori im Sinne einer intellektuellen, moralischen, und
spirituellen Befreiung erfahren werden.!>> Der Blick, der génzlich im hier und jetzt ist und sich so
dem Einfluss intellektueller Verwirrungen entzieht, kann neue Fassetten der Welt entdecken. Zuvor
unerkannte Gegebenheiten treten in Erscheinung. Fiir Suzuki Daisetz zeigt sich auf diese Weise

dem Kiinstler bzw. der Kiinstlerin ,,eine Welt voller Staunen und Wunder*.!3¢

3.3.8 Kensho: Einblick in die eigene Natur

Zur Methodik des Zen gehort es, dem Denken zu widerstehen. Das Denken soll ,,in sich selbst
wohnen®, d.h. frei entschwinden konnen, ohne dass das Individuum an einem Gedanken festhilt
und so wiederum neue Gedanken hervorruft. Das Bewusstsein ist dann frei, da es nicht auf einen
bestimmten Gegenstand fixiert ist. Nun kann der Geist selbst, in seiner urspriinglichen Form,

betrachtet werden. Diese ,,Schau in das eigene Wesen* wird auch ,,Buddha-Geist* genannt.!'>’

In diesem Zustand ist der Geist absolut wach und in der Gegenwart verankert. So ist es mdglich die
Welt als Ganzes in einem Gedanken zu erfassen. Dies stellt im Zen die hochste Form der Weisheit
dar. Voraussetzung fiir diesen Bewusstseinszustand ist die Satori-Erfahrung, die nicht {iber logische
Intelligenz erreichbar ist. Kensho, was iibersetzt werden kann als ,,Einblick in die eigene Natur,
wird von Suzuki Daisetz satori gleichgesetzt. Anders als z.B. in der Philosophie geht es hier nicht
darum, zwei gegensitzlich Begriffe durch eine dritten auf rationale Weise zu vereinen. Zen kann
eben nicht auf der Begriffsebene erfasst werden. Logik und Verstand haben laut Zen ihre Funktion
in der Bewiltigung des Alltags. Erkenntnis ist mit ihnen nicht zu erlangen, dazu sind sie nicht die
passenden Werkzeuge. Erst wenn ,,der Geist in sich selbst ruht* kann ein Zustand erreicht werden,
in dem der Mensch noch nicht durch die dualistische Einteilung der Welt verwirrt ist. Um die Welt
als urspriingliche Einheit zu erfahren, versuchen Zen-Buddhistlnnen an jenen Ort der Ruhe zu

gelangen, in dem es keine Spaltung in Subjekt und Objekt gibt.!58

Ziel des Zen-Buddhismus ist es, Einsicht in das eigene Wesen zu gewinnen. Die Seele des
Individuums wird jedoch nicht zu einem Gegenstand der Betrachtung gemacht. Sie ist kein Objekt,
das mittels Intellekt analysiert werden kann. Vielmehr soll das Sein als Ganzes erfahren und erfasst
werden. Um dies zu gewdhrleisten soll der Geist frei von Konzepten und Erwartungen bleiben.

Deshalb entzieht sich der Zen-Buddhismus auch kategorischen Zuschreibungen wie ,,mono-*“ oder
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»pantheistisch®. Solche Begriffe wecken Erwartungshaltungen und hemmen den Geist daran frei zu

sein.1%?

Der Zen-Buddhismus strebt danach einen direkten Weg zum ,,Wesen des Menschen* zu gehen.
Deshalb lehnt er von auflen an das Individuum herangetragene Autoritit ab. Die Autoritidt muss aus
dem Inneren des Menschen kommen. Der Intellekt ist zum Erlangen dieses Ziels nicht geeignet, da
er als vermittelnd erachtet wird, und somit der direkten Erfahrung im Wege steht. Stattdessen gilt es
einen intuitiv erfassten Weg zu beschreiten, der dem Geist tiefen Frieden verschafft. Das Mystische
im Zen wird also nicht in einer transzendenten Welt, sondern im inneren des Individuums und
seines alltidglichen Lebens gesucht. Auf systematische Weise soll der Mensch dazu gebracht

werden, dies zu erfassen.!60

3.3.9 Prajria: das All-Wissen

Der Terminus prajiia kann mit ,,All-Wissen* oder ,,iibersinnlicher Weisheit* {ibersetzt werden und
bezeichnet die zentrale Erkenntnisform im Zen-Buddhismus. Prajiia unterscheidet sich von vijriana,
jenem auf dem Dualismus der Subjekt-Objekt-Spaltung basierendem Wissen. Das All-Wissen bildet
die Grundlage des relativen Wissens, vijiana, sowohl des konkreten Alltagswissens als auch der
abstrakten Schliisse. Dabei ist sich vijiana seiner Grundlage nicht bewusst, es sieht keinen
Zusammenhang zwischen sich und ,,iibersinnlicher Weisheit”. Ein Mensch, der danach strebt mehr
und mehr vijiiana zu sammeln, findet auf diese Weise keinen Frieden. Er oder sie wird stets das
Gefiihl eines Mangels haben. Zen-Buddhistlnnen sind bemiiht jenen Mangel zu stillen indem sie
den Zustand des prajia kultivieren, eines ,,Wissens der Nicht-Unterscheidung®.'6!

Suzuki verwendet die Terminologie Kierkegaards wenn er iiber den Prajfia-Begriff spricht. Er
bezeichnet prajiia als ,.existentielles Sinnen“. Gemeint ist eine Art des Erdrterns, die nicht auf
Dialektik baut, sondern auf tiefgehende Sinnsuche und Selbsterfahrung. Das so gewonnene
Bewusstsein resultiert nicht (allein) auf Verstandestétigkeit und wird von Suzuki als ,,h6chste Form

des Bewusstseins®, d.h. als an der Spitze einer Hierarchie stehend, betrachtet.!%?

Suzuki Daisetz fasst prajiia als die Einheit von Kontemplation, auch shamatha, und Intellekt,
vipashyand. Damit soll es Zen-BuddhistInnen mdglich sein, sowohl die Vielfalt als auch die Einheit
der Dinge zu erkennen. Hier kommt ein Denken der Immanenz zum Ausdruck: Ein alles

verbindendes ,,Eine” verwirklicht sich selbst in der Vielheit der Dinge. Dabei folgt der Lauf der
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Dinge einerseits einem Zweck, andererseits ist auch zweckfrei. Zweckhaft ist er von einer logisch-
begrifflichen Ebene aus betrachtet. Werden die Dinge in Raum und Zeit verortet, folgen sie einem
bestimmten Zweck. Von der Perspektive des Zen aus betrachtet sind sie jedoch nicht
zweckgebunden. Es gibt von diesem Standpunkt aus weder ein Denkendes noch ein Gedachtes, was

auch die Frage nach dem Zweck der Dinge unmoglich macht.!%3

Suzuki Daisetz zitiert Daiju Ekai, einen Zen-Buddhisten, der im 8. Jh. lebte. Daiju beschreibt den

Zusammenhang zwischen Dhara-Natur, prajiia und den uns umgebenden konkreten Dingen:

»Das, was alle Dinge hervorbringt, wird Dharma-Natur oder Dharmakaya genannt. Unter dem sogenannten
Dharma ist der Geist alles Seins zu verstehen. Wenn dieser Geist bewegt ist, so ist alles bewegt. Wenn dieser
Geist nicht in Bewegung ist, dann ist nichts in Bewegung und kein Name ist da. Die Betorten verstehen nicht,
dal Dharmakaya, in sich formlos, je nach den Bedingungen individuelle Formen annimmt. Die Betorten
halten das griine Bambusrohr fir Dharmakaya selbst, den gelbbliihenden Baum fiir Prajiia selbst. Aber wire
der Baum Prajfia, so wiirde Prajfia identisch sein mit einem nichtempfindenden Wesen. Wire das Bambusrohr
Dharmakaya, so wiirde Dharmakaya identisch sein mit einer Pflanze. Aber Dharmakaya ist da, Prajiia ist da,
auch dann, wenn es keinen blithenden Baum und kein griines Bambusrohr gibt. Sonst 43¢ man ja, wenn man

BambusschoBlinge 4Be, Dharmakaya selbst. Solche Ansichten sind wahrlich nicht der Rede wert. <164

Die uns umgebenden Dinge sind Ausdruck davon, dass es etwas gibt, das all diese Lebewesen und
Gegenstinde hervorbringt. Das wir dariiber wissen belegt, dass es ein alles durchziehendes
Verstindnis dafiir gibt. Gibe es all diese Dinge und uns selbst nicht, wiirde dies umgekehrt jedoch
nicht bedeuten, dass auch dharma und prajiia nicht existent wéiren. Die Welt und ihre Lebewesen
und Dinge sind materielle Verkorperungen dieser beiden Prinzipien, sie sind jedoch nicht dharma

und prajria selbst.

3.4 Raum und Zeit

3.4.1 Zeitlichkeit

Suzuki Daisetz zufolge ist satori nicht in der Zeit, auch shabetsu genannt, zu verorten, sondern in
der Ewigkeit, byodo. Die Ewigkeit zeichnet sich dadurch aus, dass sie nicht durch
Unterscheidungen und Bestimmungen definiert ist. Ewigkeit resultiert somit auf dem
Ausschlussverfahren. Alles was nicht bestimmbar und daher zeitlich und endlich ist, wird als ewig

aufgefasst. Die Ewigkeit entzieht sich demnach rational nachvollziehbaren Kategorien. Die Satori-
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Erfahrung tritt ein, wenn sich das Universelle der Ewigkeit mit dem Individuellen, Zeitlichen,
vermischt. Es ist der existentielle Zustand des ,,einen Gedankens®, ichinen, auf japanisch. Diese
Erfahrung dauert nur einen Augenblick, einen kurzen Moment der ,,absoluten Gegenwart* oder des
»ewigen Jetzt“, in dem die Zeit auf ihre kleinste bewusst wahrnehmbare Einheit konzentriert ist. In
diesem Zustand ist keine logische Abstraktion mdglich, weshalb satori allein durch das individuelle
Erleben erfassbar ist. Bewusstseinsfluss und Denken sind hier nicht aufgehoben, sondern auf einen

kurzen Augenblick konzentriert.!6

Suzuki Daisetz beschreibt wie Zeit und Ewigkeit wechselseitig von einander abhéngen. Erst in der
Ordnungsstruktur der Zeit kann die Ewigkeit ihre Wirksamkeit entfalten. Umgekehrt erhilt Zeit erst

in Verbindung mit der Unendlichkeit ihren Sinn:

,,Um lebendig zu sein, muf} die Ewigkeit in die Ordnung der Zeit eindringen, in der sie alle ihre Mdglichkeiten
auswirken kann, wihrend die Zeit, wenn sie sich selbst iiberlassen bleibt, keinen Bereich der Wirksamkeit
besitzt. Die Zeit muf} in die Ewigkeit eingehen, um Sinn zu gewinnen. Fiir sich allein ist Zeit nicht existent,
sehr dhnlich der Art, wie die Ewigkeit ohnméchtig ist ohne Zeit. In unserem tatséchlichen Erleben der
Ewigkeit wird das Erkennen der Zeit moglich. Damit wir die Ewigkeit erfassen, mufl deshalb das BewuBtsein

gerade in dem Augenblick erweckt werden, in dem die Ewigkeit den FuB} erhebt, um in die Zeit einzugehen. 166

Der Im Zitat beschriebene Augenblick des Sich-bewusst-Werdens der Ewigkeit wird auch ,,absolute
Gegenwart oder ,Ewiges Jetzt“ genannt. Dies beinhaltet, dass im Moment satori weder
Vergangenheit noch Zukunft von Bedeutung sind. Das Einzige was nun zéhlt ist das Leben, das

,,sich selbst lebt*. Suzuki meint hier weiters:

»Zu Beginn des intellektuellen Erwachens glauben wir, eine groe Heldentat zu vollbringen, wenn wir die

Wirklichkeit in den Rahmen von Raum und Zeit zwiangen. Wir denken nicht, daf3 sich hieraus eine geistige

Tragodie ergeben konnte 167

Raum und Zeit werden hier als abstrakte Verstandeskategorien betrachtet, die als starres Schema an
die Wirklichkeit angelegt werden. Sind sind notwendig um sich in der Welt orientieren zu konnen,
jedoch versperren sie oft den Blick auf das, was direkt vor uns liegt. Dabei schreibt Suzuki Daisetz
dem Raum das Attribut unendlicher Ausdehnung zu, wihrend sich die Zeit durch stindige
Verwandlung auszeichnet. Diese beiden Eigenschaften kdnnen nicht miteinander in Einklang

gebracht werden. Wird der Fokus auf die rdumliche Perspektive gelegt, steht die Suche nach
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Stabilitdt und Einheit im Vordergrund. Dies widerstrebt dem Zeitgefiihl des Menschen, das immer

nur den jeweiligen Augenblick fassen kann.!'%®

3.4.2 Die Stille

Stille steht fiir Suzuki Daisetz in direktem Zusammenhang mit der Wahrnehmung von Zeit und
Ewigkeit, sprich der Satori-Erfahrung. Dabei bezieht er sich auf einem 1946 im Hibbert Journal
veroffentlichten Artikel von Ethel M. Rowell. Die Autorin beschreibt Stille als ,,zeitlose Zeit®, die
im gegenwartigen Augenblick erfahren werden kann. Sie gleicht einem ,,Augenblick, der zur
Ewigkeit wird“. Im Moment der Stille spiegelt sich demnach die gesamte Unendlichkeit wider.
Somit steht das Erleben der Stille in direktem Zusammenhang mit satori. Suzuki schldgt hier eine
Parallele zu Rowell, fiir die das unmittelbare Leben in der Gegenwart Voraussetzung fiir die

Gotteserfahrung ist.!®

Fir Suzuki Daisetz besteht ein Unterschied zwischen safori und dem Begriff ,,Empfindung®.
Letzterer suggeriert einen Dualismus zwischen objektiver Gegenwart und der Wahrnehmung des
Subjekts. Satori ist hingegen der Augenblick selbst, ohne Differenzen. Das menschlichem
Bewusstsein entwickelt aus alltdglichen Erfahrungen eine Zeitfolge. Diese wird dann wie ein Raster
iiber die als objektiv geltende Wirklichkeit gelegt. Auf diese Weise wird eine dualistische Kluft
zwischen dem Denken bzw. Bewusstsein und der Materie geschaffen, die der (Selbst-)Erkenntnis
im Sinne des Zen-Buddhismus im Wege steht. Aus diesem Grund empfiehlt Suzuki

,,Gedankenfreiheit um diese dualistische Kluft gar nicht erst entstehen zu lassen.!7?

Suzuki Daisetz fasst Stille bzw. Schweigen als wesentliches Merkmal ostasiatischer Kulturen auf.

Er versteht diese Eigenschaft folgendermalien:

»Wenn ich sagen, der Osten sein mystisch, so meine ich damit nicht, der Osten sein phantastisch, irrational und
vollig auBerhalb des Bereiches verstandesméBigen Begreifens. Ich will damit nur sagen, da3 in dem Wirken
des ostlichen Geistes etwas Ruhiges, Stilles, Schweigendes und Unstorbares ist, ein stdndiger Blick in die
Ewigkeit. Solche Stille und Schweigsamkeit beruht keineswegs auf Tatenlosigkeit oder Trigheit. Das 6stliche
Schweigen ist nicht das Schweigen der Wiiste, die alles Leben bar ist, nicht die eines Leichnams, der dem
ewigen Schlaf und Zerfall anheim fdllt. Es ist das Schweigen des 'ewigen Abgrunds', in welchem alle
Gegensitze und Bedingungen begraben sind; es ist das Schweigen Gottes, der tief versunken in der

Betrachtung seiner vergangenen, gegenwirtigen und zukiinftigen Werke stumm thront in vollkommener
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Einheit und Allheit. Es ist 'die Stille des Donners' mitten im Lodern und Aufruhr sich kreuzender elektrischer

Strome. Diese Art von Schweigen durchdringt alles 6stliche Wesen.“!7!

Die Stille ist demnach eine allen Aktivititen und AuBerungen zugrunde liegende Essenz. Sie ist
nicht passiv, doch scheint sie auch nicht im gewohnlichen Sinne des Wortes schopferisch zu sein.
Vielmehr ist sie die Voraussetzung von Aktivitit und Passivitdt iiberhaupt. Die Stille durchzieht die
dualistische Welt, ldsst sich von ihr jedoch nicht bestimmen. Somit ist sie der Schliissel zur

Auflésung von Dualismen und verweist auf ein Sein in Einheit mit allem.

3.4.3 Die Leere

Auch wenn zen-buddhistische Anekdoten hdufig Leere und das Nichts thematisieren, kann satori
nicht mit diesen Begriffen gleichgesetzt werden. Eher das Gegenteil ist der Fall. Zen baut auf die
individuelle Erfahrung, die sich eben nicht durch Leere auszeichnet. Vielmehr soll die

Unmittelbarkeit und Vielfalt der Méglichkeiten aufgezeigt werden:

,»Das urspriinglich Reine' ist das nicht Bedingte, nicht Unterschiedene, das bar ist jeder Begrenzungen. Es ist
eine Art von UberbewuBtsein, in dem es kein Gegeniiber von Subjekt und Objekt gibt und dennoch ein

vollkommenes Gewahrsein aller Dinge besteht. In gewissem Sinne ist das 'urspriinglich Reine' Leere, aber
eine Leere, die mit Vitalitdt geladen ist. So sein ist deshalb der Zustand der Selbst-Identitit von Leere und
Nicht-Leere. So sein ist nicht ihre Synthese, sondern ihre Selbst-Identitét, wie sie konkret in unserer téglichen

Erfahrung konkretisiert ist.!72

Leere und Nicht-Leere sind demnach als eine Einheit zu verstehen, jedoch nicht im Sinne einer
Synthese, sondern als eine urspriingliche Einheit, vor der Trennung in zwei sich wechselseitig
ausschliefende Pole. Dieser Zustand wird durch die Verbindung mit dem ,kosmischen
Unbewussten® hervorgerufen. Shiinyata, ist ein anderer Ausdruck dafiir. Unter dem Gesichtspunkt
der Zeit betrachtet bedeutet shiinyata ,Leere®. Es ist jedoch eine Form der Leere, die mit satori

gleichgesetzt werden kann.!”3

Die im Zen-Buddhismus stark ausgeprigte Tendenz, sich begrifflicher Determinierung widersetzen
zu wollen ist ein Akt der Befreiung. Keine kiinstlichen Regeln sollen den Menschen davon abhalten,

ohne Vorbehalte er selbst zu sein. Die Zen-Philosophie geht davon aus, dass es immer etwas gibt,

171 SUZUKI Daisetz. Die grof3e Befreiung. S.46
172 SUZUKI Daisetz. Leben aus Zen. S.86
173 Ebenda S.104

69



das sich der Begrifflichkeit entzieht und nicht auf diese Weise ausgedriickt werden kann.!”* Ist der
Umgang mit Worten auch zentral in der Bewiltigung des Alltags, konnen metaphysische und

erkenntnistheoretische Fragen auf diese Weise allein nicht ergriindet werden:

,Jede Spur von Begrifflichkeit muf3 auf oft schmerzhafte Weise ausgeloscht werden. Was der Mensch bisher
am meisten geliebt hat, muf fortgeworfen werden, wie auch die Verneinung selbst verneint werden muf, bis

tiberhaupt nichts zur Verneinung iibrig bleibt. Dies ist das groBe Nirvana.*“!7>

Die Methodik des Zen-Buddhismus ist demnach eine radikale Verneinung. Begriffe wie ,,Nicht-
Geist®” und ,,Leere”, die durch diese Methode erreicht werden sollen, wirken auf den ersten Blick
nihilistisch. Ziel ist es jedoch sdmtliche Reste rationalen Denkens auszurdumen, das den Suchenden

oder die Suchende an der Satori-Erfahrung hindern kénnte.!7

3.4.4 Der Nihilismus-Vorwurf

Suzuki Daisetz sieht den Zen-Buddhismus nicht als eine nihilistische Philosophie, wenn auch einige

Anekdoten und Aussagen von Zen-Meistern zu einer solchen Interpretation verleiten:

»Ein Meister pflegte hie und da zu sagen: 'Ich verstehe Zen nicht. Ich habe hier nichts zu beweisen. Steht
deshalb nicht so herum und wartet nicht darauf, daf} ein Etwas aus dem Nichts werde! Werdet erleuchtet durch

euch selbst, wenn ihr wollt! Gibt es irgendetwas zu erfassen, so erfaBt es durch euch selber!"!7’

Einer Legende zufolge soll Bodhidharma, der erste Patriarch des Zen-Buddhismus, auf die Frage,
welchen heiligen Grundsidtzen seine Lehre folge, geantwortet haben: ,,'Weite Leere und nichts
Heiliges darin."“!”® Es geht also nicht um etwas ,,Heiliges”, sondern um etwas, das hier unter dem
Begriff ,,Leere” gefasst wird. Zen ist jedoch keine ,,Philosophie der Verneinung®. Ziel ist es das
Lebendige zu erfassen, was jedoch nicht mittels Intellekt von statten gehen kann. Die nihilistisch
wirkenden Aussagen der Zen-MeisterInnen stellen vielmehr einen Versuch dar, das analytisch-
begriffliche Denken zu verwirren um so eine intuitive Herangehensweise an die Ergriindung des

Seins moglich zu machen:

»Wollen wir zur wirklichen Welt der Dinge gelangen, so miissen wir sie so betrachten, als sei diese Welt noch
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unerschaffen, als sei das BewuBtsein vom Dies und Nichtdies noch nicht erwacht und der Geist noch erfiillt
von seiner eigenen Identitdt, will sagen von Gelassenheit und Leere. Dies ist eine Sphére der Verneinung, aber
sie fiihrt zu einer hoheren oder unbedingten Bejahung inmitten von Verneinungen. Schnee ist nicht weil3, der
Rabe nicht schwarz, jedoch ist jedes in sich selbst weill oder schwarz. Hier versagt unsere Alltagssprache, um

den genauen Sinn der Auffassung des Zen auszudriicken.«!”’

Die Verneinung ist hier ein Mittel um das Individuum aus den gewohnten Denkmustern
herauszurei3en. Es ist der Versuch die Welt so wahrzunehmen, wie sie war, bevor der Mensch ein
begriffliches Raster {iber sie gelegt hat und es nicht mehr moglich war sie jenseits von Dualismen

zu betrachten.

Zen versteht sich selbst als lebendige Wirklichkeit, es geht als nicht darum ,,geistigen Selbstmord
zu begehen und das Bewusstsein ohne Inhalte zuriick zulassen. Zen mdéchte sich durch sich selbst
beweisen, ohne auf Abstraktion und andere Formen der Begrenzung. Ziel der Zen-Praktizierenden
ist es, mit dieser lebendigen Wirklichkeit ein Verbindung einzugehen. Dies kann jedoch nach
Annahme des Zen-Buddhismus nicht gelingen, indem das Individuum auf eine bestehende
erkenntnistheoretische Formel zuriickgreift. Stattdessen wird der Mensch dazu angeregt sich jenen
Paradoxien zu stellen, die ihm im Leben begegnen. Das ist jedoch erst moglich, wenn die
dualistischen Konzepte von ,ja*“ und ,nein®, ,,mein*“ und ,,dein“ usw. zum Schweigen gebracht

wurden. 80

Der Zen-Buddhismus orientiert sich an realen Dingen. Dies ist flir Suzuki ein weiteres Argument,
warum Zen nicht nihilistisch ist. Die Logik und die von ihr gebrauchten Begriffe hingegen greifen

in letzter Hinsicht ins Leere:

,Nihilismus ist nicht Zen, denn weder der Bambusstock noch irgendein anderer Gegenstand kdnnen abgetan

werden, wie Worte und Logik. Dies ist der Punkt, den wir beim Studium des Zen nicht {ibersehen diirfen.!8!

3.4.5 Shin-in, ki-in: spiritueller Rhythmus

Die Satori-Erfahrung entzieht sich dem analytischen Denken, sie entspricht eher einem Gefiihl, das
»etwas Geheimnisvolles in uns in Erscheinung tritt. Zen ist vorhanden, wenn es zu diesem Gefiihl
kommt. In der Asthetik geht es um das Erfassen und nachvollziehen der rhythmischen Bewegungen
von satori. Die Begriffe shin-in und ki-in, die mit dem Ausdruck ,,spiritueller Rhythmus* {ibersetzt

werden konnen, weisen darauf hin.!82
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Bei satori handelt es sich um eine Erfahrung, die das Individuum machen muss — nicht um eine
Technik, die logisch erfassbar ist und somit schrittweise erlernbar. Es bedarf des direkten Kontakts
um in die tieferen Geheimnisse des Lebens und der uns umgebenden Dinge vorzudringen. Dieses
unmittelbare Erleben ist nicht nur Voraussetzung fiir das Schaffen von Kunst, sondern generell fiir

das Erlangen von Perfektion:

,Jede Kunst hat ihr Geheimnis, ihren spirituellen Rhythmus, ihr myo (miao), wie die Japaner sagen wiirden.
Und eben das ist es, was die innige Beziehung des Zen zu allen Zweigen der Kunst ausmacht. Der echte

Kiinstler ist wie der Zen-Meister jemand, der das Myd der Dinge erkennend zu wiirdigen weil3.*!183

Laut Suzuki Daisetz sind die Begriffe myo, yiigen und gemmyo Synonyme fiir einander. Einer
asthetischen Theorie nach verkorpern sdmtliche bedeutende Kunstwerke das ,,Geheimnisvolle® in
dem uns umgebenden Leben, sie stellen etwas Ewiges in einer sich stindig wandelnden Welt dar.

Suzuki sieht den Zusammenhang zwischen Kunst, yiigen und satori folgendermalien:

»Wo Satori aufblitzt, da werden schopferische Energien frei; und wo diese schopferische Energie empfunden

wird; da atmet die Kunst My und Yiigen. 134

Demnach kann satori als kreativer Impuls verstanden werden. Nehmen Kunstschaffende diesen
Impuls wahr und integrieren ihn in ihr Werk, dann ist ihre Kunst von myo bzw. yigen
durchdrungen. Diese Kunstwerke sind im Einklang mit ki-in, dem ,spirituellen Rhythmus®.
Rezipientlnnen dieser Kunst konnen durch sie myo oder yiigen gefiihlsmiBig erfahren. Dieser von
Suzuki als ,,geheimnisvoll schopferischer Impuls® bezeichnete Rhythmus wurde durch den Zen-

Buddhismus Bestandteil der japanischen Kunst.!8>

3.5 Zen und Kunst

Kunst zeichnet sich fiir Suzuki durch Unmittelbarkeit aus, durch spontanes Schaffen, das sich dem

Einfluss des Intellekts entzieht:

,Der Kiinstler schafft Formen und Klidnge aus Nichtform und Nichtklang, und in dem MalBe, wie ihm dies

gegeben ist, stimmt seine Welt mit der des Zen iiberein. 3¢
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Durch das Folgen der eigenen Intuition schafft die Kiinstlerin bzw. der Kiinstler Werke, die durch
das starke Wahrnehmen der ,Istigkeit” der Dinge dem Zen-Weg ein Stiick weit entsprechen.
Wihrend Kunst jedoch auf duBere Mittel, wie Musikinstrumente oder Malutensilien, angewiesen
ist, bedarf es zur Zen-Praxis allein des eigenen Korpers. Suzuki Daisetz driickt das Verhéltnis

zwischen Zen und der uns umgebenden Wirklichkeit folgendermal3en aus:

,»Zen projiziert sich selbst auf die unendliche Leinwand von Zeit und Raum, wie die ziehenden Wildgénse ihre
Schatten auf das Wasser unter ihnen werfen, ohne das in irgendeiner Weise im Sinn zu haben, wéihrend das

Wasser die Ginse ebenso natiirlich und absichtslos widerspiegelt.«!87

Zen verfolgt demnach keine Absicht. Es manifestiert sich in der materiellen Welt, in der Kunst und
in den Korpern der Zen-SchiilerInnen, ohne etwas Bestimmtes zu wollen. Praktizierende des Zen-
Buddhismus leben in gewisser Weise Kunst, da sie ihre gesamte Existenz schopferisch gestalten
mochten. Sich selbst als einen unbehauenen Stein betrachtend meifleln sie nach und nach eine
Gestalt heraus. Diese Analogie zur Bildhauerei, verdeutlicht die Bedeutung der Arbeit an sich

selbst. Der oder die Zen-SchiilerIn ist gleichzeitig Subjekt und Objekt dieser Arbeit.

Suzuki Daisetz zufolge miissen die sinnlich erfahrbare Welt und die des Intellekts sowohl in der

Kunst als auch im Zen-Buddhismus als eine Einheit verstanden werden:

,Es ist schwierig, diesen Bewulitseinsmoment zu beschreiben, in dem die Polarisierung aufthort oder vielmehr
einsetzt, denn diese einander widersprechenden Begriffe sind dort anwendbar, ohne daB3 logische
Unannehmlichkeiten entstiinden. Der Dichter und das religiése Genie erleben dies tatsdchlich; und je nach der

Art des Umgangs mit diesem Erleben wird entweder Bashds Haiku oder eine Zen-AuBerung daraus. 188

Erkenntnis, ein von Dualismen befreiter Moment, das Eins-Sein mit Welt und eine in sich
schliissige Logik werden sowohl von Zen-Buddhistlnnen als auch von Kiinstlerlnnen erfahren. Sie
gehen jedoch unterschiedlich mit dieser Erfahrung um. Daraus folgt, dass zwischen Kunst und
Religion im intuitiven emotionalen Erleben Parallelen bestehen. Die Schliisse, die aus diesen
Erlebnissen gezogen werden, unterscheiden sich jedoch voneinander. Kunst hat eine andere
Zielrichtung als der Buddhismus, nicht Erkenntnis und die Befreiung von Leid stehen im
Mittelpunkt, sondern das asthetische Gefiihl. Auch wenn das Noh-Theater und Cages Werke von in

der Zen-Philosophie zentralen Ansédtzen wie satori oder yiigen ausgehen, dienen diese hier dem
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Kunstwerk und erfiillen somit einen dsthetischen Zweck.

Suzuki Daisetz sieht grofle Parallelen zwischen dem Zen-Buddhismus und den japanischen
Kiinsten, insbesondere dem Schwert-Weg. Die Ahnlichkeiten beziehen sich auf den Umgang mit

theoretischem und technischen Konnen, das auf Durchdringung der Wirklichkeit abzielt:

,Dem Erlernen der Technik entspricht im Zen das intellektuelle Durchdringen der Philosophie, und auf beiden
Wegen ist die Beherrschung dieser 'technischen' Seite keineswegs schon die ganze Schulung. Beide verlangen
von uns, dal wir dann zur wahren Wirklichkeit — zur Leere, zum Absoluten — vordringen. Alles, was von blof3

relativer Wirklichkeit ist, wird dabei transzendiert.*!8?

Die ,,Leere” bzw. das Loslassen von relativer Erkenntnis ermoglicht es demnach, zur eigentlichen

Wirklichkeit vorzudringen.

3.5.1 Das haiku

Das haiku ist eine 17-zeilige Gedichtform, die kiirzeste weltweit. Es entstand in Japan, ist jedoch
heute global mehr oder weniger bekannt. Im Zentrum steht der emotionale Gehalt. Suzuki schreibt

beziiglich des haikus:

,»An jenem &ufBlersten Punkt, in dem Leben und Tod sich beriihren, stoBen wir einfach einen Schrei aus, oder
handeln, aber wir fangen nicht an zu argumentieren und halten keine Ansprachen. Gefiihle lassen sich nicht

begrifflich behandeln und das Haiku ist nicht das Produkt intellektueller Analyse.*!%

Das haiku wird hier als eine Form verstanden, die jenes grundlegende Gefiihl zwischen Leben und
Tod darzustellt. Es erweckt Gefiihle und Stimmungen, verweigert sich jedoch der begrifflichen

Analyse seiner einzelnen Bestandteile.

Suzuki Daisetz bezieht sich auf R.H. Blyth, wenn er das haiku als ,,Ausdruck einer zeitweiligen
Erleuchtung® bezeichnet, ,,in der Einblick in das Leben der Dinge* gewonnen werden kann.!®!
Mittels dieser literarischen Form sollen Leserlnnen, zumindest einen Moment lang, tiefer in die
Wirklichkeit eintauchen konnen. Dharma, jene Ordnung, der alles auf dieser Welt unterliegt,
spiegelt sich in jedem Ding wider. Das haiku versucht dies aufzuzeigen, moglichst ohne daran

Verdnderungen intellektueller oder emotionaler Art vorzunehmen. Dennoch ist das haiku zutiefst
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subjektiv. Das beschriebene Objekt wird nicht als vom Autor bzw. von der Autorin getrennt
wahrgenommen. Subjekt und Objekt bilden eine Einheit an der auch die LeserInnen teilhaben. Auf
diese Weise soll die ,,Soheit der Dinge* verdeutlicht werden, jedes Ding soll als das wahrgenommen

werden was es ist:

,In christlicher Ausdrucksweise wiirde man sagen: Gott in einem Engel als Engel und in einem Floh als Floh

sehen.«192

Suzuki Daisetz pladiert dafiir deutlich zwischen dem haiku und Zen zu unterscheiden. Auch wenn
das haiku durch den Zen-Buddhismus geprigt ist, gehort es in den Bereich der Dichtung und
arbeitet mit Begriffen.!®®> Suzuki zufolge ist es grundsétzlich moglich, sich safori tliber die Sprache
und iber das Handeln zu ndhern. Unter sprachlicher Anndherung sind jedoch nicht die
Herangehensweisen der Dialektik oder Linguistik gemeint. Sprachliche AuBerungen des Zen

basieren immer auf konkreten Erfahrungen.!*

Das haiku zielt darauf ab intuitiv erfasst zu werden, es soll keine Idee vermitteln. Durch ein
sprachlich erwecktes Bild, wird direkt auf die Intuition der Leserlnnen verwiesen. Das im haiku
verwirklichte Bild stellt nicht etwas dar, sondern driickt die Erfahrung des Autors bzw. der Autorin
aus. Der ,,Umweg® mittels haiku wird gewéhlt, da diese Erfahrung zu personlich und intim ist, um
sie direkt mitzuteilen. Die Bilder dieser Gedichtform kénnen jedoch nur von jemanden verstanden
werden, der diese intuitive Einsicht bereits selbst einmal gewonnen hat. Leserlnnen, welche dieser
Erfahrung (noch) nicht haben, deuten das haiku mittels ihres Intellekts, was zu einer
Fehlinterpretation flihrt. Durch die sprachliche Analyse bleiben Rezipientlnnen an der Oberflache
thres Bewusstseins. Erst durch das intuitive Erfassen dringen sie in die Ebene des Nicht-
Bewusstseins vor. Durch das Aufgeben des begrifflichen Denkens, konnen Leserlnnen ihrer
Intuition folgen um den Kern des haikus zu erfassen. Suzuki Daisetz bezweifelt jedoch, das die
durch diese Gedichtform erweckten Bilder auch von nicht in Zen-Buddhismus geschulten

LeserInnen erkannt und verstanden werden konnen.!9?

Die Mannigfaltigen Interpretationsmoglichkeiten des haiku verdeutlichen, dass jedes Individuum
die Welt auf seine eigene Weise erfahrt. Der Originaltext ist so wie er ist niedergeschrieben, er kann
jedoch von jeder Rezipientin und jedem Rezipienten anders gelesen werden. Es gibt demnach keine
objektive Interpretation der Wirklichkeit. Genau dies wird durch das haiku verdeutlicht und stellt

seine Besonderheit dar.!%¢
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Suzuki Daisetz zieht einen Vergleich zwischen dem heutigen Leben und jenem zu Bashos Zeiten.
Dabei stellt er fest, dass das subjektive Empfinden zunehmend an Raum verliert. In einer
Gesellschaft in der in erster Linie objektivierbare Aussagen zdhlen, verliert das Gefiihlte an
Akzeptanz. Menschen haben damit Schwierigkeiten, ithren Emotionen zu deuten und mit ihnen

umzugehen. Dies erschwert auch eine differenzierte Deutung des haikus:

,»Wir heutigen sind gehalten, uns den 'harten Fakten' oder den 'objektiven Wahrheiten' zu stellen — die uns
allerdings innerlich verkndchern lassen. Wo nichts Weiches mehr ist, keine Subjektivitit, da verabschiedet sich

das Poetische; in endloser Sandwiiste kann es kein frisches Griin mehr geben. In Bashds Tagen war das Leben

noch nicht so prosaisch und hektisch.*!%?

Suzuki Daisetz bemerkt, dass die im haiku beschriebene Szene nichts liber den Gehalt des
Gedichtes aussagen kann. Um das haiku zu verstehen muss der Leser oder die Leserin, die im
Gedicht durchscheinende Erfahrung des safori bereits selbst gemacht haben. Es soll hier ein inneres

Erlebnis vermittelt werden. Dabei setzt Suzuki satori mit Zen gleich.!%®

3.5.2 Der Tee-Weg

Der Tee-Weg, auf japanisch sado, beztachtet die Zubereitung und das Trinken von Tee als
asthetisches Ereignis. Wortlich iibersetzt handelt es sich dabei um den ,,Weg zur Kunst der Tee-
Zeremonie“!”. Im Zusammenhang mit dieser Arbeit ist v.a. der psychologische Aspekt der Tee-
Zeremonie von Bedeutung. Es wird versucht einen Bewusstseinszustand, den Suzuki als
»Psychosphire® beschreibt, gezielt hervorzurufen und zu verfestigen. Dieser Zustand zeichnet sich
durch ,stille Passivitit“ aus, dabei bleibt das Bewusstsein jedoch wach und aufnahmefihig um
detailliert Reize aus der, das Individuum umgebenden, Umwelt wahrzunehmen. Hier wird auf das
buddhistische Konzept chittagochara Bezug genommen. Dabei handelt es sich um einen
Bewusstseinszustand dem alle Tatigkeiten und Aktivititen angepasst werden. Das sogenannte
,»Geist-“ oder ,,.Bewusstseins-Feld“ wird auf chinesisch als ching, ching-chieh oder chinga-ai

bezeichnet und entspricht dem japanischen Begriff kogai.

,»Das Wesentliche an der so erzeugten Geistesverfassung oder Psychospare ist der hier realisierte Geist der

Armut, in dem alle Formen der Dualitdt aufgehoben sind — Subjekt und Objekt, gut und bése, Recht und

197 SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans.S.83-84
198 SUZUKI Daisetz. Leben aus Zen. S.166, 168
199 Ubersetzt von Hashi Hisaki in einer persénlichen Unterredung mit der Autorin.
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Unrecht, Ehre und Schande, Kérper und Seele, Gewinn und Verlust.*2%

Es handelt sich demnach um einen Zustand der inneren Gelassenheit, in dem sdmtliche moralische
und erkenntnistheoretische Schablonen, die sonst notwendig sind um sich im Alltag zurecht zu
finden, fallen gelassen werden. Im Moment dieses Bewusstseins kann die Welt ohne Polaritdten

wahrgenommen werden. Es ist ein unmittelbares im Sein sein.

Der hier beschriebene psychische Zustand wird von Suzuki Daisetz auch als ,,Armut* bezeichnet.
Dabei bezieht er sich auf die Prajiiaparamita-Lehre. Die Psychosphire geht mit Leere einher, da das
Bewusstsein so sehr mit der Wahrnehmung des aktuellen Geschehens beschéftigt ist, dass nichts
weiteres mehr Platz hat. Dieses Konzept wird in der japanischen Kunst, wie etwa der Tee-

Zeremonie, umgesetzt und findet in sabi und wabi seine édsthetische Entsprechung.?’!

Neben Harmonie, Ehrerbietung und Reinheit ist Stille ein Grundelement des Tee-Wegs. Erst durch
sie erhdlt die Zeremonie ihren Sinn. Die Tee-Zeremonie ist gepragt von einer sich ausbreitenden
Atmosphire der Stille, die den meditativen Zustand fordert und vertieft. Suzuki héilt jedoch fest,
dass das Gefiihl der Stille im Subjekt selbst entsteht. Der Tee-Raum und seine Gestaltung ist dabei

die nach auBlen gekehrte Manifestation dieser inneren Erfahrung.?0?

Das japanische Wort jaku kann mit ,still sein“ oder ,einsam sein*“ iibersetzt werden. Im
Zusammenhang mit dem Zen-Buddhismus erhélt es jedoch eine tiefergehende Bedeutung. Es wird
zum Sinnbild fiir einen Zustand jenseits von Geburt und Tod und symbolisiert so die spirituelle
Erkenntnis des Menschen. Metsu jaku bedeutet ,absolute Stille”, was jedoch keineswegs mit
nihilistischer Selbstauflosung gleichgesetzt werden kann. Eine solche Interpertation wiirde die

Intention des Zen-Buddhismus missverstehen.203

3.5.3 Der Schwert-Weg

Auf ganz konkrete Weise ergibt sich ein Zusammenhang zwischen dem zen-buddhistischen Denken
und kendo, dem Schwert-Weg der Samurai. Bei dem Ausdruck ,,Schwert-Weg* handelt es sich um
eine Wort-fiir-Wort-Ubersetzug des japanischen Terminus. Gemeint ist dabei im engeren Sinne die
Kunstfertigkeit des Fechtens mit dem Schwert. In weiterer Folge zielt kendo jedoch auf auf das

ganzheitliche Menschsein im Leben der Praktizierenden ab.

200 SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans. S.123
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Die hinter den Begriffen ,,Soheit* und ,,Leere* verborgenen Konzepte werden von ihnen wihrend
des Schwert-Kampfes direkt erfahren. Im Mittelpunkt steht hier nicht die philosophische
Erorterung, sondern der Erfahrungsaspekt, da es wihrend des Kampfes im wahrsten Sinne des
Wortes um Leben und Tod geht. In der Philosophie wird auf begrifflicher Ebene gekidmpft,
unterschiedliche Konzepte werden erdrtert und logisch-argumentativ iiberpriift. Im Schwertkampf
bleibt fiir eine solche Vorgehensweise keine Zeit, es muss im gegenwdirtigen Moment direkt

gehandelt werden.?04

Suzuki Daisetz bezieht sich auf Takano Hiromasa, der neben der technischen in erster Linie die
spirituelle Komponente des Schwert-Kampfes betont. Im kendo wird ein Bewusstseinszustand, der
sich durch ,Ichlosigkeit® bzw. das ,,Nicht-Ich®, auf japanisch muga und im Sanskrit andtman
genannt, auszeichnet. Dieser Zustand des ,,Nicht-Denkens* (munen), des ,,Nicht-Geistes (mushin)
bzw. der ,,Nicht-Reflexion* (muso) bewirkt einen freien Fluss des intuitiven Handelns. Dies ist

moglich, da keine Ideen, Gefiihle oder Gedanken stérend einwirken. 29

Eine weitere, mit dem ,,Nicht-Ich* unmittelbar zusammenhingende, Gemeinsamkeit ist das Streben
nach der Uberwindungen des Dualismus von Leben und Tod. Wiihrend des Schwertkampfes wird
dem Subjekt die fundamentale Bedeutung eines wachen Bewusstseins praktisch und auf drastische
Weise vor Augen gefiihrt. Verldsst der Samurai den Bewusstseinszustand des Nicht-Ichs, kann
daraus eine minimale Unaufmerksamkeit entstehen, die eventuell sogar todlich endet. Durch das
Nachverfolgen auftauchender Gedanken verldsst das Subjekt jene Ebene, in der es mit dem Objekt
eins ist, die Welt wird wieder dualistisch wahrgenommen. Das von Lao-Zi propagierte ,,Tun durch

Nicht-Tun* ist nur im Bewusstseinszustand des Nicht-Ichs moglich.?%

Die im Zustand des ,,Nicht-Geistes* verwirklichte Wahrnehmung jenseits aller Dualismen verleiht
dem Subjekt Freiheit. Diese Freiheit besteht darin, nicht mehr Plinen zum Sieg bzw. zur
Vermeidung einer Niederlage folgen zu miissen. Hierin liegt die eigentliche Kunst des Schwert-
Kampfes, die eine praktische Umsetzung der Zen-Philosophie darstellt. Das Ich mit seinen Angsten
und Wiinschen gilt als Ursache aller Konflikte. Das Schwert sollte demnach das eigene Ich

bekdampfen:

»Solange ein Mann noch von dem Gedanken besessen ist, seinen Feind zu besiegen, wird sein Geist vollig in
Atem gehalten von allerlei Uberlegungen und Plinen, die ans Ziel fiihren kénnten. Ist der Feind jedoch in
bloBer Technik und Taktik iiberlegen, was sehr wohl sein kann, dann wird am Ende nicht er unterliegen. Sind
beide einander ebenbiirtig, werden sie sich schlieBlich gegenseitig téten. Wo ein Plan auf einen Plan trifft, ist

dies fast unvermeidlich. Deshalb geht der vollkommene Schwertfechter iiber alle Dualismen hinaus, und erst
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dadurch ist er mehr als ein bloBer Schwertschwinger.“?07

Suzuki Daisetz zieht eine Analogie zwischen Schwert-Kampf und Zen-Buddhismus. Wihrend erster
ein Kampf auf Leben und Tod ist, der stindige Aufmerksamkeit und Prasenz erfordert, entspricht
letzterer dem Ringen mit nirvana und samsara, der stindigen Wiederkehr von Geburt und Tod.
Daraus ergibt sich, dass der oder die Samurai iiber Leben und Tod stehen muss, er oder sie muss
jede Form des Kédmpfens ablegen. Buddhistlnnen miissen hingegen gegeniiber nirvana und
samsara eine ,transzendierende Haltung einnehmen. Nicht Gleichgiiltigkeit, sondern vielmehr
eine Position, die den Dualismus iiberschreitet, wird verlangt. Es liegt die Grundannahme vor, dass
beide Seiten einer Dichotomie einander bedingen, weshalb das Scheitern des einen Pols
notwendigerweise auch das Scheitern des anderen bedeutet. Nur eine transzendente Position, die
auBlerhalb des Denkens in Dichotomien angesiedelt ist, kann Abhilfe schaffen. Wihrend
Buddhistlnnen danach streben nirvana und samsara zu durchbrechen, wird im Schwert-Kampf
versucht die dualistische Sicht auf Leben und Tod zu durchbrechen, indem weder positive noch

negative Gedanken gehegt werden.?%8

Der hier beschriebene Geisteszustand gleicht dem Wasser, das nie verweilt, sondern stindig in
Bewegung bleibt. Im Buddhismus wird diese Verfassung shiinyata genannt, was mit ,,Leerheit*
iibersetzt wird. Durch dieses Nicht-Anhaften konnen sdmtliche Hindernisse spielend liberwunden
werden.?”” Dies riickt die metaphysische Komponente des kendo in den Vordergrund. Kosmische

Prinzipien wie yin und yang sowie das fao sind fiir die Kunst des Schwert-Kampfes zentral 21

3.5.4 Wabi: transzendente Abgeldstheit

Japanische Kunst zeichnet sich laut Suzuki Daisetz u.a. durch den sogenannten ,,Eine-Ecke*-Stil
aus. Bei diesem, durch den Kiinstler Bayen Ma Yiang (1175-1225) etablierten, Stil steht die
sparsame Darstellung von Formen auf Seide oder Papier im Vordergrund. Mit moglichst wenigen
Linien soll das Gemalte Gestalt annehmen. In dieser Hinsicht besteht eine Parallele zwischen dem
»Eine-Ecke“-Stil und der Tradition des ,sparsamen Pinsels“ in Japan. Beide é&sthetische

Herangehensweisen sind vom Denken des Zen-Buddhismus gepragt.?!!

Der ,,Eine-Ecke“-Stil kann als die kiinstlerische Verwirklichung eines unter dem Namen wabi

bekannten Konzepts interpretiert werden. Suzuki beschreibt wabi als ,transzendente Abgelostheit

207 SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans. S.325
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inmitten einer vielfaltigen Welt“?12, es geht demnach auch hier um Reduktion und Konzentration
auf das Wesentliche. Wortlich iibersetzt bedeutet wabi ,,Armut” bzw. ,nicht zur tonangebenden
Gesellschaft gehorend. Was auf den ersten Blick negativ anmutet, entpuppt sich bei genauerem
Hinsehen als von grofBem Wert: Wer arm ist, ist auch frei. Durch die Unabhidngigkeit von
materiellen Giitern und die untergeordnete Position in der sozialen Rangordnung gelingt es dem-
bzw. derjenigen, die wabi lebt, Reichtum im eigenen Inneren zu erfahren. Geniigsamkeit und
Bescheidenheit ist Ausdruck von wabi. Laut Suzuki ist die Sehnsucht nach wabi tief in der
japanischen Kultur verwurzelt und duBlert sich in intellektueller Hinsicht in der Praxis stiller
Kontemplation. Diese Fassette spiegelt sich auch im Zen wider, etwa wenn sich Zen-Praktizierende

in einer hochtechnisierten Welt der ,,geradlinigen Schlichtheit der Natur*?!3 zuwenden.

3.5.5 Sabi: archaische Unvollkommenheit

Der dsthetischen Tradition Japans zufolge besteht nicht unbedingt ein Zusammenhang zwischen der
Vollkommenheit der Form und der Schonheit des Objekts. Daraus folgend, streben KiinstlerInnen
danach Schonheit auch in auf den ersten Blick als hésslich empfundenen Gegenstinden
darzustellen. Der Begriff sabi kann mit ,,Einsamkeit* bzw. ,,Alleinsein® {ibersetzt werden. Demnach
zéhlen ein schlichtes Auftreten, eine archaisch anmutende, naturbelassene Form und ein leichtes,
miihelos wirkendes Auftreten zu den Charakteristika eines Objekts mit sabi. Unabhéngig davon, ob
ein Gegenstand tatsdchlich alt ist oder einem unbehauenen Stein &hnelt, konnen ihm
Betrachterlnnen beim unmittelbaren Ansehen sabi zuschreiben. Als Beispiel fiir solche Objekte

nennt Suzuki jene Gegensténde, die im Teeraum wihrend der Tee-Zeremonie verwendet werden.?!4

3.5.6 ..Eines in Allem, alles in Einem*

Suzuki Daisetz sieht in der zen-buddhistischen Erfahrung das verbindende Element zwischen
unterschiedlichen dsthetischen Konzepten Japans. Dies duflert sich (u.a.) im subjektiven Empfinden

beziiglich des Verhéltnisses zwischen Einheit und Vielheit der Dinge:

,ungleichgewicht, Asymmetrie, ,,Eine-Ecke®, Armut, Sabi oder Wabi, Vereinfachung, Alleinsein und
verwandte Ideen bilden die sichtbaren und charakteristischen Ziige japanischer Kunst und Kultur. Sie alle

haben ihren Ursprung in der Zen-Erfahrung 'des Einen in der Vielheit und der Vielheit im Einen' oder besser

212 SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans. S.25
213 Ebenda S.26
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'des Einen, das in der Vielheit — in jedem Einzelding und in der Gesamtheit aller Einzeldinge — immer eines

bleibt'.«213

Gute Kiinstlerlnnen erfassen dieses Prinzip und setzen es in ihren Werken um. Es ist eine
kontemplative Technik, bei der etwa einE Malerln sich so weit in das zu malende Objekt hinein
versetzt, dass beide eine geistige Einheit bilden. Wihrend des Aktes des Malens steht dies jedoch
nicht im Vordergrund, der bzw. die KiinstlerIn ist sich dessen nicht bewusst. Es ist ein Sich-
Einlassen auf die ,rhythmische Bewegung des Geistes*?!%. Diese Herangehensweise an das

Kunstschaffen bedarf spiritueller Schulung und hat in Japan eine lange Tradition.

»Eines in Allem und alles in Einem* ist ein allein intuitiv erfassbares Konzept, logisch-begriffliche
Analyse ist hier nicht zielfiihrend. Grund dafiir ist, dass sich in dem Ausdruck eine Grunderfahrung
des Zen-Buddhismus widerspiegelt und das fiir Zen allein die Zen-Erfahrung von Bedeutung ist.
Philosophisch-analytisches Denken greift hier nicht.?!” Die Aussage muss als Erfahrungstatsache
akzeptiert werden, einzelne Worte aus dem Gesamtgefiige zu entnehmen, um sie zu interpretieren,
ist nicht sinnvoll. Es besteht jedoch ein Unterschied zwischen Zen-Intuition und alltdglicher
Sinneserfahrung. Laut Suzuki basiert erstere auf prajrida, der ,transzendenten Weisheit”, wéhrend

letzterer die ,relative Erkenntnis® vijigna zugrunde liegt.>!®

3.6 Religiositit und Naturliebe

Der Versuch das An-der-Welt-Haften abzulegen, sich auf den gegenwértigen Moment einzulassen
und egozentrische Motive abzubauen, macht laut Suzuki den religiosen Aspekt des Zen-
Buddhismus aus. Dabei handelt es sich jedoch nicht um eine theistische Form der Religiositét.
Zentral ist dabei, dass abstrakt anmutenden Begriffe wie ,,Soheit” oder ,Leere” immer in der
direkten Erfahrung verankert sind. Der Ausgangspunkt ist die konkrete Lebenserfahrung und nicht
durch Abstraktion gewonnene Verstandesbegriffe. Das Weltbild des Zen-Buddhismus ist geprigt

durch Immanenz, es gibt keine Welt auBerhalb unserer Erfahrung, kein Jenseits.?!°

Der Zen-Buddhismus stellt eine Verbindung von indischer Metaphysik und der aus China
stammenden Tradition pragmatischen Denkens dar. Daraus entwickelte sich ein Streben nach
Schlichtheit, das vordergriindig auch als Askese interpretiert werden kann. In diesem Punkt prégte

Naturverbundenheit und ein respektvoller Umgang mit ihr notwendigerweise die Zen-Philosophie.

215 SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans. S.31-32
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Grund dafiir ist, dass der Mensch als Teil der Natur betrachtet wird und sie so nicht zu einem Objekt
machen kann, das er unterwerfen will. Diese Haltung resultiert daraus, dass der Zen-Buddhismus
annimmt, das Mensch und Natur iiber das gleiche Wesen verfiigen, die Buddha-Natur.
Ausbeuterisches Verhalten oder angstvolle Distanziertheit gegeniiber der Natur widerspricht diesem

Ansatz.220

Die Natur soll sich frei entfalten konnen. Um dies zu gewihrleisten soll der Mensch seine
Bediirfnisse und Bestrebungen hinterfragen und selbstsiichtiges Agieren unterlassen. Stattdessen
propagiert Zen Einfachheit, im Sinne eines komprimierten Erfassens vielschichtiger Wahrheit, und
Geniigsamkeit. Statt zivilisatorische Anspriiche stdndig zu erhohen, soll die Lebensqualitét vermehrt
werden. Dieser asketisch anmutende Gedanke richtet sich v.a. gegen ,Gier, Neid und

Ungleichheit* 2?!

3.6.1 Durchsichtigkeit

Suzuki Daisetz zufolge miindet die Asthetik in Spiritualitit bzw. Religion. Schénheit wird von ihm
als Freiheit in Bewegung und Ausdruck definiert. Nicht die Form ist entscheidend fiir das
asthetische Ereignis, sondern der Sinn, der durch die Form ausgedriickt wird. Sensible
Rezipientlnnen ,,fithlen* diesen Sinn. Er ist auf einer Ebene abseits der dualistischen Alltagswelt zu
verorten. Die Wahrnehmung des dsthetischen wie des spirituellen Ereignisses basiert auf der
Verbindung zu einem Bewusstseinsbereich, der jenseits des auf Dualismen aufbauenden logischen

Denkens liegt.??

Der oder die Zen-KiinstlerIn zeichnet sich dadurch aus, dass er oder sie eins ist mit der Natur.
Bewegung und Ruhe durchdringen einander und sind so Ausdruck des Lebens, und damit auch von
Zen. Die Erscheinungen in Gegensatzpaare aufzugliedern macht keinen Sinn. Durch diese

kiinstliche Trennung wird sogar das Leben selbst zunichte gemacht:

,Das Zen ergreift das Leben in seiner Ganzheit und geht mit seiner Rastlosigkeit oder mit seiner Stille einher.
Wo iiberhaupt irgendein Zeichen von Leben ist, da ist Zen. Wo man aber einen Keil zwischen die 'ewige Stille'
und die 'rastlose Bewegung an der Oberfldche' treibt, da stirbt das Leben, und mit seiner Oberflache hat es

dann auch nichts mehr auf sich.“?%

Zen-KiinstlerInnen ist die Welt ,,durchsichtig”. ,,Durchsichtigkeit bedeutet, dass keine Trennung

220 SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans. S.178
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mehr zwischen der objektiv gegebenen Welt und der subjektiven Wahrnehmung besteht. Die
Vielfalt der Dinge wird ebenso erfasst wie die Stille: auf unmittelbare, nicht-dualistische Weise. Die
Liebe zur Natur nimmt in der spirituellen und der kiinstlerischen Praxis einen wichtigen Stellenwert
ein. Sie ist der Ausgangspunkt fiir KiinstlerInnen und Zen-Buddhistlnnen. Fiir beide gilt es durch
Dualismen geprigte Gedankenkonstrukte zu iiberwinden um zur Durchsichtigkeit zu gelangen in
der sie als Subjekte die Einheit mit der objektiven Welt erfahren konnen. Der Begriff
,Durchsichtigkeit ist demnach zentral fiir das zen-buddhistische Verstindnis von Kreativitit und

Naturliebe.?24

Genau genommen wird hier kein ,,Einswerden* zwischen Subjekt und Objekt propagiert, da dies
voraussetzen wiirde, dass Individuum und objektive Welt einander wie zwei Fronten gegeniiber
stiinden. Es gilt vielmehr, die kiinstliche Trennung zwischen beiden zu beseitigen. Begriffliche
Vermittlung, d.h. der Versuch faktische Erfahrung in Worte zu fassen, verzerrt das eigentliche
Erlebnis. Stattdessen soll versucht werden eben jenen Zustand der Durchsichtigkeit und Reinheit zu

erlangen??3:

,»und eben deshalb besteht die Erkenntnistheorie des Zen darin, nicht auf Begriffe als Vermittler

zuriickzugreifen. Wenn du das Zen erfassen willst, dann erfa3 es sofort und ohne Zégern, ohne den Kopf nach
links oder rechts zu wenden. Denn wihrend du das tust, ist das, was du erfassen mochtest, schon nicht mehr da.
Diese Lehre des unmittelbaren Erfassen ist charakteristisch fiir das Zen. Wenn das griechische Altertum uns
denken und das Christentum uns glauben lehrte, so lehrt das Zen uns, die Logik zu {iberspringen und keinen

Augenblick zu zégern, auch nicht vor dem, 'was unsichtbar ist'.“?26

Dem Hin-und-her-gerissen-Sein zwischen logischem Denken und Glauben setzt der Zen-
Buddhismus das Konzept der Leere entgegen. In diesem Zustand sind sdmtliche durch
Begrifflichkeit entstandene Differenzen bedeutungslos. Auf diese Weise soll die Natur erfasst
werden. Durch begriffliche Unterscheidung ist dies nicht moglich, da die Natur stindig in
Bewegung ist und sich wandelt. Diese Eigenschaft, das sich stindige Wandeln, wird auch haufig in
der japanischen Literatur thematisiert. Es erinnert an die buddhistische Tugend des Nicht-
Anhaftens. Im Zusammenhang mit diesem Phidnomen, der bestindigen Wandlung, steht, dass dem
Augenblick besondere Bedeutung beigemessen wird. Nur im gegenwirtigen Moment kann die

Lebendigkeit génzlich erkannt werden und die Schonheit vollstindig zur Geltung kommen.
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3.6.2 Komprimiertes Erfassen vielschichtiger Wahrheit

Auffilliges Merkmal des Zen-Buddhismus ist laut Suzuki Daisetz die Einfachheit der Lehre und
ihrer Mittel, sowie der Erkenntnis selbst. Der Begrift Einfachheit ist in diesem Zusammenhang
nicht als das Fehlen von Komplexitit oder als Vereinfachung zu verstehen. Auf mehreren Stringen
beruhende, komplexe Zuginge sollen als eine vielschichtige Wahrheit komprimiert erfasst werden.
In diesem Sinne ist Einfachheit zu verstehen. In einem Bewusstseinszustand jenseits des rationalen
Denkens kann dieses komprimierte Erfassen in Klarheit unmittelbar vollzogen werden. Die Dinge

sind das was sie sind, nicht mehr und nicht weniger:

»Spaltung der Wirklichkeit in Subjekt und Objekt ist das Werk des Intellekts. Wird dieses nicht bewirkt, dann
ist das Leben eine Ganzheit ohne jede Spaltung, und es ist eine ganz natiirliche Sache, daB3 der alte Meister

mehr oder weniger taub und schwachsinnig wird.*??

Eine weitere Erlduterung dieses Prinzips der FEinfachheit bzw. der komprimierten Fassung der
vielschichtigen Wahrheit gibt Suzuki Daisetz anhand einer Anekdote. Ein Zen-Moénch namens
Soshin bat Zen-Meister Dogo um Unterweisung. Der Meister kam dieser Bitte nach, was von
Soshin zunédchst gar nicht bemerkt wurde. SchlieBlich erfasst der Modnch jedoch  Dogos

Vorgehensweise:

,»Nun begriff Soshin die Bedeutung der Worte Dogos und fragte: "Wie kann ich es bewahren?'
'Lebe einfach weiter so wie die Natur es dir auftragt. Fiihle dich nicht gehemmt, sondern bewege dich in

Ubereinstimmung mit den Umstinden (in denen du dich gerade befindest). Das einzig Notwendige ist, daB du

alle gemeinen Gedanken reinigst. Es gibt kein besonderes hoheres Verstehen. 2?8

Die Kunst des Zen besteht demnach darin, einfach der ,jinneren Stimme* zu folgen, in
Ubereinstimmung mit den jeweiligen Gegebenheiten. Kein metaphysisches Konstrukt soll die
eigenen Handlungen leiten, sondern das (unbewusste) Erfassen der aktuellen Situation. Die
»Reinigung von gemeinen Gedanken® wird von Suzuki als das Ablegen aller auf Gegensitzen
beruhender Denkmuster interpretiert. Hier wird nicht der moralische Dualismus ,,gut* und ,,bose*
oder eine epistemologische Hierarchie, die sich zwischen alltdglich Banalem und einer hoheren,
geistigen Essenz erstreckt, diskutiert. Es geht vielmehr darum, Gegensétze und Hierarchien generell
hinter sich zu lassen, um einen Bewusstseinszustand zu erlangen, der die Satori-Erfahrung

ermoglicht.

Jener Konflikt zwischen korperlichen Bediirfnissen und den Bestrebungen des Intellekts, der von

227 SUZUKI Daisetz. Leben aus Zen. S.118-119
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zahlreichen philosophischen und theologischen Konzepten erortert wird, ist hier hinféllig. Der
Konflikt ist auf der Ebene des Intellekts ansdssig, die es im Zen-Buddhismus zu iiberschreiten gilt.
Es wird so der Versuch aufgestellt ein ,,zweckfreies Leben* zu fiihren, das innere Potentiale zu
verwirklichen sucht, und nicht jenen Bestrebungen folgt, die von auflen an das Individuum

herangetragen werden.??’

Korper und Geist gehdren zusammen, sie sind voneinander abhidngig. Deshalb soll der Koérper nicht
auf Kosten des Geistes vernachldssigt werden — und umgekehrt. Dies dulerst sich im Zen etwa
darin, dass manche Praktizierende genau darauf achten sich gut zu kleiden und zu essen. Die Zen-
Philosophie geht davon aus, dass es ohne Geist keine Materie geben kann. Umgekehrt bedarf der
Geist der Materie um zu existieren. Wird eines der beiden beeinflusst, hat dies automatisch auch
Auswirkungen auf das andere. Geist und Materie gleichen in gewisser Weise den beiden Seiten
einer Miinze. Diese wechselseitige Einflussnahme gilt es stets zu beriicksichtigen. Suzuki Daisetz
fasst dies in der Formel , weder zwei noch eins, sondern zwei in einem und eins in zwei®
zusammen.?*® Trotzdem bringt das Streben nach Einheit und dem Erfassen jener vielschichtigen,
komprimierten Wahrheit materielle Entbehrungen mit sich, weshalb Suchende laut Suzuki von einer

grofBen ,,Sehnsucht belegt sein miissen um Zen-Buddhismus zu praktizieren.?3!

Um Zen zu verstehen bedarf es nicht der Abstraktion, im Gegenteil, Geradlinigkeit und Schlichtheit
zeichnen den Zen-Buddhismus aus. In zahlreichen Anekdoten wird dies belegt. Jedoch auch in ganz
alltdglichen Szenen, wie dem Griilen oder dem Servieren einer Tasse Tee, kann Zen zum Ausdruck
kommen. Ziel ist es, der eigenen Natur zu folgen, was aber nicht damit verwechselt werden darf,
seinen Trieben nachzugeben. Moralisches Bewusstsein und Spiritualitit unterscheiden den
Menschen vom Tier. Suzuki Daisetz betont dieses Streben nach einem besseren, tugendhafteren,
Leben als etwas typisch menschliches. Auf diese Weise kann Zen als ein ,,Naturzustand* bezeichnet
werden, jedoch einer, der sich durch ,strenge Selbstzucht™ auszeichnet. Diese Strenge mit sich
selbst ist notwendig um frei zu sein. Das Handeln orientiert sich somit nicht an den Reizen der

Umwelt, sondern das Individuum agiert selbstbestimmt.?3?

Korperliche Erfahrung ist demnach wesentlicher Bestandteil des Zen-Buddhismus. Die mit dem
Korper vollzogenen Handlungen schulen Zen-Schiilerlnnen auf ihrem Weg zur Erkenntnis. Auch
Sprache stellt eine, wenn auch nicht korperliche, Form des Handelns dar, wenn sie ,,unmittelbar,
konkret und personlich® ist. Zen wird héufig durch duflere Handlungen vermittelt und von den
SchiilerInnen durch eigenes tun nachvollzogen. Durch das aktive Handeln soll bei den Lernenden

ein Bewusstseinszustand erzeugt werden, der sie dem Verlauf der Wirklichkeit, und so auch der
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Erleuchtung, naher bringt.?33

3.6.3 Die Buddha-Natur

Der japanische Begriff kokoro (chin.: hsin) kann mit ,,Geist” libersetzt werden. Dabei handelt es
sich einerseits um das menschliche Bewusstsein, andererseits um ein umfassendes Prinzip, eine Art
,.Uberseele, welche die Bewegungen im gesamten Universum bestimmt. Dieses kosmische Prinzip
wird im Buddhismus als Buddha-Natur bezeichnet. Auffallend ist der enge Bezug den die beiden
Begriffe hsin (Geist) und Asing (Natur) zueinander haben. Oft werden sie im Chinesischen synonym

verwendet. Durch die Kenntnis des einen ldsst sich auch das andere erschlieBen.?34

Die Buddha-Natur bildet einen Gegenpol zur stindigen Wiederkehr von Geburt und Tod. Die
Menschen leben in der vergidnglichen Welt. Die Buddha-Natur ruft die Individuen jedoch dazu auf,
sich ihr wieder anzundhern. Dies ist ein schwer zu ertragender Widerspruch, der in jedem Menschen
veranlagt ist. Spirituelle Schulung soll hier Erleichterung schaffen. Zen-BuddhistInnen bezeichnen
das Hinauswachsen iiber den Widerspruch zwischen Vergénglichkeit und Buddha-Natur als ,,dieser
Weg®, ,,diese Angelegenheit™ oder als ,,dieses eine grof3e Ereignis“. Es soll mit vollem Bewusstsein
eine Grenze iiberschritten werden. Diese Erfahrung btingt die Auflosung des inneren Konfliktes mit

sich.?3%

Die Buddha-Natur wird als ,,rein“ und ,,unbefleckt” betrachtet. Dieser Zustand hélt jedoch nur
solange an, bis das Individuum sie zu dessen Gegenstand macht und begrifflich zu erfassen sucht.
Es wird deshalb versucht eine Position einzunehmen, die jenseits der Kategorien ,,rein“ und

,Hunrein® liegt:

»Wenn man iiber Geburt und Tod spricht, stellt man sich schon unter gewisse Beschrankungen, und die
Buddha-Natur hort auf, rein und unbefleckt zu sein. Darum lehrt uns Zen, dall wir den Pfad gehen sollen, auf

dem Reinheit und Befleckung, Buddha-Natur und der Kreislauf von Geburt und Tod identisch sind.*?3¢

Es soll demnach nicht nur die Dichotomie zwischen Ewigkeit und Endlichkeit iiberwunden werden,
sondern auch die Unterscheidung zwischen der Einheit der Buddha-Natur und dem sich ewig

drehenden Rad des Gegensatzes zwischen Leben und Tod.
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3.6.4 Zen und Glaube

Fiir Suzuki Daisetz ist Glaube eine Grundlage des Zen-Buddhismus. Dabei handelt es sich um eine
Form des Glaubens, die sich jenseits von Subjekt und Objekt ereignet. Er ist weder als
psychologisches Phinomen in einem Individuum verankert, noch in einem ,,Nichtsein*. Der Glaube
wird im Zen-Buddhismus als schopferisches Element verstanden. Da Zen nicht mittels begriftlicher
Abstraktion erfassbar ist und sich jeder Verallgemeinerung entzieht, erhélt der Augenblick grofie
Bedeutung und Prisenz. Dies ldsst keine Wiederholung von etwas zu.?*’ In Bezug auf satori wird

diese Vergénglichkeit bzw. stindige Erneuerung deutlich:

,,Ein Satori, das als solches alle Zeit verharrt, ist kein Satori. Es riecht, wie man weil3, zu sehr nach sich selbst

und muB sich selbst verlieren, um es selbst zu sein. Das ist Satori.«238

Diese Aussage weist wieder einmal auf die Unmoglichkeit hin, satori, und damit Zen, begrifflich zu
fassen und so rational verstdndlich zu machen. In diesem Sinne bleibt viel Raum fiir Glauben und
Emotion. Diese sollen sich jedoch, und das ist ein wesentlicher Punkt, nicht im Sinne einer
psychischen Befindlichkeit des Individuums vollziehen, sondern Ausdruck einer umfassenden

Einheit sein.

3.7 Fazit

In diesem Kapitel wurden grundlegende Themen des Zen behandelt. Dabei bezog ich mich auf
Werke von Suzuki Daisetz. Abschliefen mdchte ich mit einem Zitat des Autors, das Parallelen zu
Cage deutlich macht. So wie Suzuki Zen fasst, deutet Cage die Kunst, ndmlich als etwas, das mitten
im Leben steht und als solches erfasst werden muss. Es enthélt nichts Aufgesetztes, sondern ist
natiirlich. Es lebt im Augenblick und ist stindig in Bewegung. Zen fordert dies auch denjenigen ab,
die sich mit ihm befassen. Zen vollzieht sich nicht in einer transzendenten Welt, in einem

»Jenseits”, sondern mitten im Alltag. Die Kunst besteht darin, dies zu erkennen und zu leben:

»Alles in allem: Zen ist — was nachdriicklich betont sei — eine Sache personlichen Erlebens. Gibt es irgend
etwas in der Welt, was man als reine Erfahrung bezeichnen konnte, so ist es Zen. Weder ein Berg von Biichern,
noch eine Unzahl von Lehrern machen je einen Menschen zum Meister des Zen. Das Leben selbst muf in der
Mitte seines Flusses erfalit werden, es anhalten zur Untersuchung und Zergliederung heif3t es toten, und ein

erkalteter Leichnam bleibt in unseren Armen zuriick.*?3°
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4. John Cage und der Zen-Buddhismus

Zunéchst wird in diesem Kapitel Suzuki Daisetz* Einfluss auf Cage kritisch reflektiert. Auch die
gesellschaftliche Relevanz der Rezeption ostasiatischer Philosophie in den USA der 1950er Jahre
wird hier beriicksichtigt. Danach soll auf einzelne Aspekte in Cages Werk eingegangen und diese
unter dem Gesichtspunkt zen-buddhistischer Bezugspunkte betrachtet werden. Dabei wird an den
entsprechenden Stellen ein Vergleich mit dem traditionellen Noh-Theater und seiner Asthetik
vorgenommen. Am Ende dieses Teils der Arbeit werden die beiden Stiick 4 ‘33 “ (1952) und Ryoanji
(1983-1985) von Cage vorgestellt und als konkrete Beispiele fiir die Umsetzung zen-

philosophischer Anleihen im Werk des Komponisten herangezogen.

4.1 Suzuki Daisetz‘ Einfluss auf Cage

Mehrere AutorInnen belegen den Einfluss Suzukis Daisetz auf Cage.?*” Dabei ging Cages Interesse
an dem durch Suzuki vermittelten Zen-Buddhismus laut Hans-Friedrich Bormann tiber die Suche
nach allgemeingiiltigen Wahrheiten, jenseits der Kulturgrenzen im Sinne der Perennial Philosophy,
hinaus. In Verschwiegene Stille. John Cages performative Asthetik schreibt der Autor, dass sich
durch die Beschéftigung mit Zen die Herangehensweise an sein eigenes Werk verdnderte. Nun war
nicht langer die Legitimierung des eigenen Schaffens im Vordergrund. Es énderten sich nicht nur
die Inhalte, die der Komponist mit seinen Werken vermitteln wollte, sondern auch seine

Arbeitsweise.24!

Aus der Beschiftigung mit dem Zen-Buddhismus entwickelte sich bei Cage eine neue Sichtweise
auf das Leben. Permanent versuchen die Menschen die sie umgebenden Dinge in ihrem
Bewertungssystem einzuordnen. Es ist jedoch eine Vielzahl von Blickrichtungen moglich, die
jeweils ein eigenes Zentrum bilden. Wichtig dabei ist, dass die unterschiedlichen Perspektiven
einander durchdringen, jedoch nicht behindern. In seinem Text Composition as Process schreibt

Cage diesbeziiglich:

»From an non-dualistic point of view, each thing and each beeing is seen at the center, and these centers are in

a state of interpenetration and non-obstruction. 4

Eine weitere, sehr dhnliche, Aussage Cages sieht Bormann als Schliisselstelle flir das personliche

240 BOHRMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.166
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Verhiltnis des Komponisten zu seinen Werken in den Jahren 1948 bis 1952. In For the Birds, dul3ert

Cage in einem Interview mit dem Komponisten Daniel Charles:

,»In each situation each thing is at the center. Therefore there is a plurality of centers, a multiplicity of centers.
And they are all interpenetrating and, as Zen would add, non-obstructing. Living for a thing is to be at the

center. That entails interpenetration and non-obstruction."43

Die einander durchdringenden und nicht behindernden Blickrichtungen sind nun nicht mehr
Ausgangspunkt der Suche nach einer transzendenten Welt, sondern werden als eine in dieser Welt

stehende Perspektive aufgefasst, die das Handeln mit bedingt.?**

4.1.1 Zen-Rezeption in den USA der 1950er Jahre

Ian Pepper setzt sich in seinem Essay John Cage und der Jargon des Nichts kritisch mit Cages Zen-
Rezeption auseinander. Neben dem privaten Kompositionsstudium bei Arnold Schonberg von 1932
bis 1934 in Los Angeles gilt die Auseinandersetzung mit dem Zen-Buddhismus durch den Besuch
von Vorlesungen bei Suzuki Daisetz als das pragendste Ereignis im Leben des Komponisten. Oft ist
es jedoch schwierig historische Fakten von Mythen, Geriichten und Legenden, die sich um diese
Schliisselerlebnisse ranken, zu trennen.?*> Claus-Steffen Mahnkopf driickt dies im Sammelband
Mythos Cage noch drastischer aus und spricht von einer ,,Verselbststandigung des ideologischen
Uberbaus®, welche ,,groteske Formen angenommen hat“246, Dies fiihrte u.a. dazu, dass der Name
des Komponisten zu einem Schlagwort wurde, seine Musik jedoch weitgehend unbekannt blieb.
Cage stand fiir Innovation, Originalitit und Extravaganz, die direkte Beschiftigung mit seinen
Stiicken blieb jedoch meist aus. Trotz der Fiille an Cage-Literatur besteht ein Mangel an
Werkanalysen und musikwissenschaftlicher Auseinandersetzung, die liber das blo3e Erdrtern von
Konzepten hinausgeht. Auch die hier vorliegende Arbeit trdgt nicht zur Losung dieses

Ungleichgewichts bei, trotzdem mochte ich darauf hinweisen.

Unklarheit herrscht iiber den genauen Zeitraum in dem Cage die Vorlesungen des Zen-Buddhisten
besuchte. Laut Pepper hielt Suzuki Daisetz ab 1951 Lehrveranstaltungen iiber den Kegon- bzw. Hua
Yen-Buddhismus an der Columbia Universitét. Cage diirfte hier Zuhdrer gewesen sein, bezieht sich
in seinen Aussagen jedoch nur auf die Vorlesungen iiber den Zen-Buddhismus. Anders als mit unter

gemutmallit gab es keinen personlichen Kontakt zwischen Cage und Suzuki. Der Komponist
243 John Cage zitiert nach BOHRMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.168
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unterzog sich keinem Zen-Studium, sondern wohnte Suzuki Daisetz‘ Vortragen bei.?*” Dabei ging
es ihm, Pepper zufolge, nicht um spirituelle Schulung, sondern um Bewusstseinserweiterung. Wie
fiir viele andere Menschen seiner Generation konnte fiir den Komponisten Zen ein dem Zeitgeist
entsprechendes Mittel zur Selbstfindung bzw. auch Selbstdarstellung gewesen sein. Der

urspriingliche Hintergrund dieser philosophisch-spirituellen Richtung wurde aufler Acht gelassen:

,»Cages Aneignung des Zen war in vielerlei Hinsicht typisch fiir seine Generation, war doch dem Zen in den
frithen 1950er Jahren, zeitlich nach der Psychoanalyse und vor dem Aufkommen psychodelischer Drogen, ein
Platz als Allheilmittel des Augenblicks eingerdumt worden. Auch die von ihm [Cage] geiibte Verbindung des

Zen mit radikaler Kritik an Traditionen, wobei er jedoch den autoritéren politischen Zusammenhang, in dem

der Zen in Japan stand, vollig auBer Acht lieB, ist typisch fiir seine Generation in Kalifornien. 243

Die kiinstlerisch bzw. intellektuell orientierte Generation der 1950er in den USA verwendete Zen
demnach zur Kritik der eigenen Tradition und Geschichte, beriicksichtige dabei jedoch nicht, dass
der Zen-Buddhismus selbst in ein historisches und gesellschaftliches Gesamtgefiige eingebettet war
und erfasste ithn somit nur oberfldchlich. Eine tiefergehende Auseinandersetzung mit den Inhalten,
geschweige denn die Reflexion sozio-kultureller Hintergriinde blieb aus. Der Zen-Buddhismus bot
fiir Cage einen Pool an Ideen, aus dem er fiir Werke, Konzepte und theoretische Darstellungen
schopfen konnte. Zen, durch zazen auf praktische Weise selbst zu erfahren, wie Suzuki Daisetz es

zu vermitteln versuchte, war fiir Cage nicht von Interesse:

,Auf die Frage, ober er Zen-Meditation praktizierte, antwortete Cage regelméfig, er habe es nie versucht. Fiir
ihn war das Zen mehr als Quelle fiir kompositorische oder auffithrungstechnische Praktiken, fiir theoretische
Positionen und fiir programmarische Darstellungen, kurz: als Quelle fiir Ideen, wichtig. Dies steht teilweise im

Widerspruch zu Suzukis Anliegen, der sich im Westen eher fiir die Ausiibung als fiir den Diskurs iiber das Zen

einsetzte.“2%

In Anbetracht dieser rein theoretischen Anndherung Cages an Zen, ist es fraglich, ob es dem
Komponisten iiberhaupt moglich war, grundlegende Inhalte des Zen-Buddhismus zu erfassen. Zen
basiert auf der unmittelbaren Erfahrung, die Praxis des zazen stellt dabei eine wichtige Ubung dar.
Ziel ist das direkte Erleben, dem der Intellekt hidufig im Wege steht. Deshalb scheint es nicht
sinnvoll, sich dem Zen-Buddhismus auf rein intellektuelle Weise zu ndhern, er muss auch praktisch-

affektiv erfasst werden. Es stellt sich die Frage, ob dies nur durch zazen oder das Praktizieren
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traditioneller japanischer Kiinste, wie etwa dem kendo oder dem Noh-Theater, machbar ist, oder ob
auch andere schopferische Titigkeiten, die volle Prisenz erfordern, dafiir in Frage kommen. In
Cages Fall wiren dann kompositorische und sonstige kiinstlerische Tétigkeiten als seine personliche

Art, Zen zu praktizieren, zu verstehen.

4.2 Silence: die Stille

4.2.1 Erfahrungen im schalldichten Raum

James Pritchett zufolge vollzog sich bei Cage ein Wandel in dessen Auffassung von Stille und
Klang. Zunichst wurden beide als einander abwechselnde Komponenten der Musik betrachtet. Dies
widerspricht jedoch der zen-buddhistischen Betrachtungsweise, die auf gegenseitiger
Durchdringung einer nicht-dualistisch konzipierten Realitét basiert. Cage sah die Stille immer noch
als Gegenstiick zu bzw. als Fehlen von Klang, der sich in ihr offenbart. Der Durchbruch zu einer
nicht auf sich wechselseitig ausschlieBenden Gegensiten beruhenden Sichtweise gelang Cage durch
die Erfahrungen, die er 1951 im schalldichten Raum der Harvard Universitit machte. In diesem
Selbstversuch wollte der Komponist absolute Stille erfahren. Stattdessen nahm er die Gerdusche
seines eigenen Korpers wahr, auf die er sonst nie die Aufmerksamkeit richtete. Dies bewog Cage
zum Schluss, dass Stille das Resultat von Zufallsoperationen des Korpers sei, jene Gerdusche, die
im Blutkreislauf und Nervensystem entstanden. Diese Erfahrung erinnerte den Komponisten an die
»weilen Gemélde* des Kiinstlers Robert Rauschenberg und bewogen Cage schliellich zu seinem
,.stillen Stiick*, 4'33".230 Stille als solche gibt es seiner Erfahrung nach nicht, sie wird selbst zum
Klang. Das Einzige, worin sich Stille vom Klang unterscheidet, ist, dass auf den Klang der Fokus
der Aufmerksamkeit gerichtet ist. Die Intention des Individuums entscheidet demnach dartiber, ob

gerade ein Gerdusch, oder kein Gerdusch bzw. Stille wahrgenommen wird.?!

Giinter Seubold gibt in seinem Aufsatz Verdinglichter Zufall, Verrdumlichte Zeit, Weifse Stille zu
bedenken, dass Cages Auffassung von Stille, Zufall und Nichts, trotz seiner Bezugnahmen auf
asiatisches Denken, deutlich westlich gepriigt sei. Die theoretischen AuBerungen des Kiinstlers

stimmen hédufig nicht mit den konkreten Dingen iiberein:

»Warum nur, das wire doch zuallererst zu fragen, hat die zenbuddhistisch beeinflusste Kunst des Ostens
weder Stille-Werke wie 433" noch eine weille oder schwarze Leinwand hervorgebracht? Hier ist nicht nur

etwas zu horen bzw. zu sehen, sondern hier gilt gerade nicht: 'Akzeptieren, was auch kommen mag' (Cage),

250 BOHRMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.181
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sondern hier gilt 'Ausschluf', 'AusschluB' — AusschluB} dessen, was nicht dazugehort. 2>

Im Weiteren fiihrt Seubold das Noh-Theater und die Kalligraphie als Beispiele fiir asiatische
Kunstformen an, die mit dem Konzept des Nichts arbeiten, jedoch in vollig unterschiedlicher Weise
als in der westlichen Asthetik. Gerade nicht Beliebigkeit und Dilettantismus, sondern Disziplin und
jahrelange Arbeit an einem differenzierten, stilisierten Ausdruck, sind typisch fiir diese
Kunstformen. Freiheit und Leichtigkeit resultieren aus der absoluten Beherrschung des dsthetischen
Geschehens — was Cages Forderung nach prozesshaften, unvorhersagbaren Klangerlebnissen

widerspricht:

,Auf ihrem Gipfel soll die Kunstfertigkeit, die in jahrzehntelanger Ubung wider die naiv-geistige Natur
durchzusetzen war, in das Nicht-Tun' des reifen Kiinstlers umschlagen. Der ostasiatisch-zenbuddhistische
Kiinstler — er ist es ja gerade, der auf dem besteht, was nach Cage nicht sein sollte, ndmlich 'Kunst zu

kontrollieren' (Silence S. 43)>3

Es zeigt sich, dass nicht nur eine vollig unterschiedliche Auffassung von Asthetik in der
traditionellen Ostlichen und der westlichen Kunst vorliegt, sondern auch, dass der Begrift ,,Nichts*
jeweils eine andere Bedeutung hat. Seubold wirft Cage vor, das Nichts zu objektivieren, es wird zu
einem ,,Ding unter Dingen* — was seine Komposition 4'33" nur zu einem Musikstiick unter vielen

anderen macht.?**

4.2.2 Stille als Dauer

1948 entwirft Cage ein Konzept, in dem er ,,vier Elemente der Musik* festhilt. Neben Form,
Methode und Material ist es in erster Linie die Struktur, der eine grundlegende Rolle zukommt. Die
Uberlegungen des Komponisten kamen im Rahmen seines Textes Defense of Satie zustande und
wirkten sich nachhaltig auf Cages Konzept der Stille aus. Diese fasst der Komponist zunichst als
Gegenpart zum Klang. Wéhrend Klinge durch vier Parameter bestimmt sind, durch Tonhohe,
Lautstirke, Klangfarbe und Dauer, zeichnet sich die Stille allein durch ihre Dauer aus. Daraus zieht
Cage den Schluss, dass die Dauer als grundlegender Baustein der Musik aufzufassen sei. Es ergibt
sich daher, dass die zeitliche Erfassung in der Musik einen besonderen Stellenwert einnimmt. Stille
kann nur durch ihre Dauer begreifbar gemacht werden. In seinem Essay Experimental Music:

Doctrine schreibt Cage:

232 SEUBOLD, Giinter. Verdinglichter Zufall, Verrcumlichte Zeit, Weife Stille. S.170
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,»For, when, after conceiving oneself ignorantly that sound has, as its clearly defined opposite, silence, that
since duration is the only characteristic of sound that is measurable in terms of silence, therefore any valid
sturcture involving sounds and silences should be based, not as occidentially traditional, on frequency, but
rightly on duration, one enters an anechoic chamber, as silent as technologically possible in 1951, to discover
that one hears two sounds of one's own unintentional making (nerve's systematic operation, blood circulation),
the situation one is clearly in is not objective (sound-silence), but rather subjective (sounds only), those

intended and those others (socalled silence) not intended. >

In der hier zitierten Passage wird weiters deutlich, dass sich ein gewisser Wandel in Cages
musikalischem Denken vollzog. Die Stille wird hier selbst als Klangereignis manifest. Es besteht
demnach kein Dualismus zwischen Klang und Stille, sondern beide sind als Aspekte einer subjektiv
erfahrbaren Einheit zu verstehen. Dabei ist die Dauer das Mall mit dem sowohl Stille als auch
Klang bzw. Gerdusch einzuordnen sind. Cage bricht mit der in der westlichen Musik weitgehend
verbreiteten Erfassung musikalischer Strukturen durch die Frequenz, d.h. durch einen den
musikalischen Raum festlegenden Parameter. Der Aspekt der Zeit gewinnt in Form der Dauer an
Bedeutung. James Pritchett beschreibt in seiner Cage-Biografie The Music of John Cage die
Abwendung des Komponisten von der Betrachtung der Musik unter dem Gesichtspunkt der

Harmonik als durch die Rezeption ostasiatischer Philosophie beeinflusst.?>¢

Bormann riickt den Aspekt der Kommunikation in den Vordergrund. Er versteht die Stille bei Cage

als den paradoxen Akt jede Mitteilung verweigern zu wollen:

,Hier wird die Reichweite der durch den Zen-Buddhismus gestifteten Umwendung deutlich: Nicht mehr die
Frage, was es (kiinstlerisch) zu sagen gibt (oder wie dieses Sagen zu legitimieren wire), sondern die Tatsache,
dal es nichts oder das Nichts zu sagen gibt (und wie diese Aussetzung, diese Aufgabe zu vollzichen wire),
steht nun im Zentrum. Es geht also nicht, wie in den 'Confessions', um die Ubernahme, Anwendung oder
Inanspruchnahme einer weltanschaulichen Position, sondern um die Aussetzung jeder Mitteilung

(Kommunikation, Diskursivitit), die nur um den Preis des paradoxen Nicht-Sprechens zu erlangen ist.*?>

Dieses ,,Nicht-Sprechen®, das sich in der Stille duBlert, entzieht sich jedem Diskurs. Cage

thematisiert dies in seinem 1950 entstandenen Text Lecture on nothing, in dem es zu Beginn heif3t:

,,] am here, and there is nothing to say.“?8

Der von Cage gebrauchte Begriff Silence steht laut Bormann einerseits fiir die Stille in der Musik,

255 CAGE, John. Experimental Music: Doctrine. S.13

256 PRITCHETT, James. The Music of John Cage. S.39

257 BOHRMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.167
238 CAGE, John. Lecture on Nothing. S.109
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andererseits flir das Schweigen in einem Text. Stille wird als formgebendes Element eingesetzt, das
als Liicke oder Leerstelle die Musik unterbricht und somit fiir das Unsagbare steht.?>

Diese Interpretation Bormanns unterscheidet sich von der Bedeutung der Stille im Noh-Theater.
Dem Autor zufolge ist die Stille nicht der Raum in dem sich das Klangereignis erst entfalten und
von dem es sich abheben kann. Stille wird vielmehr als die Unterbrechung der Musik bzw. der
Erzéhlung gewertet. Hier ist sie eine Liicke, die symbolisch den Platz fiir nicht mitteilbare Inhalte
freihdlt. Im Zen-Buddhismus soll gerade jener Weg iiber die symbolische (sprachlich-rationale)
Ebene vermieden werden, der das Individuum an der direkten Erfahren hindert. Aullerdem wird im
Zen nicht zwischen Substanz und Nicht-Substanz unterschieden (sieche Kapitel 4.3.4). Die Grenzen
zwischen Stille und Klang verlaufen flieBend, da es von der Sensibilitdt des Individuums abhéngt,
ob Stille, d.h. nichts zu horen ist, oder bereits ein Gerdusch oder Klang wahrgenommen werden
kann. So etwas, wie ,,das Unsagbare®, das der Stille als symbolischen Platzhalter bedarf, gibt es
nicht. Es gibt nur Kldnge und Gerdusche, die horbar sind, oder im Augenblick nicht im akustischen

Wahrnehmungsbereich des Menschen liegen.

4.2.3 Stille, koan und haiku

Ein weiterer Ansatz ist, dass Cage mit seiner &dsthetischen Konzeptionierung von Stille das koan vor
Augen hat. In Anlehnung an die koans des Zen-Buddhismus versucht der Komponist mittels der
Stille gedankliche Konstrukte und Konzepte zu durchbrechen.?®® Der Einsatz von Stille in seinen
Werken ist demnach nicht als Pause zu verstehen, sondern als paradoxes Schweigen, welches das
Publikum aus ihren Horgewohnheiten herausreilen soll, um so deren Horizont zu erweitern.
Demnach hat die Stille bei Cage weniger mit dem Konzept von ma im Noh-Theater, oder der
herkdmmlichen Verwendung der Pause in der westlichen Musik zu tun, sondern ist an die zen-

buddhistischen koans angelehnt.

Pritchett sieht in Cages Lecture on Nothing Anlehnungen an die die Tradition der Kdan-Dichtung
und das mondo. Besonders im Schlussteil des Textes werde dies deutlich. Fragen und Antworten
wechseln einander in diesem Abschnitt ab. Fiir den Fall, dass nach seinem Vortrag Fragen gestellt
werden wiirden, bereitete Cage sechs Antworten vor, die er unabhiingig vom Inhalt der Frage geben
wiirde. Die vorbereiteten Antworten waren paradox und ritselhaft gestaltet.?’! Auch wenn Cage hier
anscheinend Bezug auf die Antwort-Technik des mondo nimmt, steht die Lecture on Nothing doch

eindeutig in einem anderen Kontext als die Dialoge zwischen Zen-MeisterIn und SchiilerIn. Da es

259 BOHRMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.169
260 Ebenda S.167
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in Cages Vorlesung um das Nichts bzw. um nichts geht, ist anzunehmen, dass der Kiinstler mit den
widersinnigen Antworten versucht sein Gegeniiber aus dem Wirkbereich des logisch-rationalen
Denkens herauszuholen und fiir die dsthetische Wahrnehmung des Nichts, d.h. der Stille, bzw.

dessen, was auf den ersten Blick dafiir gehalten wird, zu 6ffnen.

In einigen Werken bezieht sich Cage auf die literarische Gattung haiku. Yoshida Hidekazu, ein
Freund des Komponisten, brachte ihm die literarische Form néher. Dabei gab der Japaner den
AnstoB3, die erste Zeile auf das nirvana zu beziehen, wihrend die zweite dem samsara und die dritte
der individuellen Handlung bzw. dem Nicht-Handeln, also einem ,,spezifischen Ereignis* folgt.?6?
Laut Bormann steht fiir Cage weniger die Form des haiku als die damit einhergehende Verbindung
mit nirvana und samsara, durch die Interpretation seines Freundes Yoshida, im Zentrum. Beide sind
grundlegende Prinzipien des Buddhismus. Samsara verdeutlicht die stindige Wiederkehr von
Geburt und Tod in einem ewigen Kreislauf. Der Begriff nirvana bezieht sich auf die Auflosung von
samsara, darauf, aus dem unendlichen Kreislauf doch auszubrechen. Cage tibertrug dieses logisch
schwer nachvollziehbare Prinzip auf seine Stiicke. Bormann bezieht sich auf Thomas M. Maier,
wenn er behauptet, dass in der traditionellen japanischen Kunst keine Parallelen zwischen samsara,
nirvana und dem Aufbau des haikus angenommen werden.?6

Cage hingegen iibertriagt diese Haltung auf seine Kompositionen. So entstand ein Werkzyklus in
dem das Stiick Atlas Eclipticalis (1961) das erste Werk ist, gefolgt von Variations IV (1963). Das
Stiick 0'00" (1962)*%* bildet den Schlusspunkt der Trilogie, die sich auf das von Yoshida

beschriebene Prinzip des haikus bezieht.?%

Wie in Kapitel 3.5.1 besprochen, will der Autor bzw. die Autorin eines haiku ein personliches
Gefiihl vermitteln. Dies kann jedoch nur gelingen, wenn LeserInnen bereits eine dhnliche Erfahrung
gemacht haben. Cage scheint die literarische Gattung des haikus hingegen als Anregung zu
verstehen, abstrakte Inhalte kiinstlerisch darzustellen. Cage betrachtet es in seiner Werktrilogie als
Darstellungsform der metaphysischen Konzepte samasara und nirvana, die er fiir das eigene
kiinstlerische Schaffen fruchtbar machen mochte. Dies hat mit der von Suzuki beschriebenen

Herangehensweise an das haiku nicht viel gemeinsam.

262 DOWNES, Edward. Atlas Eclipticalis mit Winter Music (elektronische Fassung). S.199
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4.2 .4 Stille als Klang

1958 spricht Cage in einem Vortrag {iber Musik und Absichtslosigkeit von einem Wendepunkt in
Bezug auf die Bedeutung der Stille in der Musikgeschichte. Stille wird nun nicht mehr als die Kluft
zwischen zwei Klangereignissen betrachtet, sondern hat selbst eine Bedeutung. Sie ist wesentlich
bei der Konzipierung des Verlaufs eines Stiicks. So konnen durch den Einsatz von Stille zwei
Abschnitte zusitzlich voneinander abgegrenzt werden. Doch nicht nur zum Hervorheben von
Kontrasten kann Stille eingesetzt werden. Durch eine ausgedehnte Pause, oder auch eine sehr kurze
und prignante Unterbrechung wird der betreffenden musikalischen Passage Nachdruck verliehen,
die Aussage wird verstarkt.

Wird jedoch von diesen Funktionen der Stille abgesehen, entpuppt sie sich selbst als das
permantente Existieren von Klingen. Stille wird nicht als die Liicke zwischen zwei Klingen
definiert, Stille erfiillt hier keine strukturelle Funktion im Stiick. Auf diese Weise ist sie frei und
kann neu wahrgenommen werden, sie wird selbst zum Klang, einem stindig présenten Klang, der

die gesamte Welt durchzieht. Cage beschreibt dies folgendermalen:

»Where none of these or other goals is present, 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. The world teems

with them, and is, in fact, at no point free of them. 2%

Entscheidend ist fiir Cage, dass das, was wir als ,,Stille” bezeichnen, eigentlich etwas ist, das sich
der musikalischen Absicht entzieht. Unter dem Begriff ,,Stille* werden demnach alle jene Klénge
zusammengefasst, welche die Welt durchziehen und die wir Menschen in kein fiir uns schliissiges
musikalisches Schema einfiigen konnen. Die Stille wird hier also nicht als Pause, d.h. als ein Aspekt
des musikalischen Systems, aufgefasst. Indem die Stille selbst als Klang umgedeutet wird, entzieht
sie sich den Funktionszuschreibungen des Musikdiskurses. In diesem Sinne bezeichnet Bormann

die Stille nicht als ,,Stillelgung der Kldnge*, sondern als ,,Anerkennung der Klidnge*.2¢7

Doris Kosterke sieht starke Ahnlichkeiten zwischen Cages Konzeption der Stille und jener des
Nichts im Taoismus und Zen-Buddhismus. Dabei definiert die Autorin das Nichts bzw. die Stille als
,,Abwesenheit wahrnehmbarer Eigenschaften“?8. Die Unterscheidung ob Nichts (Stille) oder Etwas
(Klang) festgestellt wird, obliegt der Sensibilitit der Sinne. Ob daher Nichts oder Etwas
wahrgenommen wird, hingt vom Grad an Bewusstsein und vom Differenzierungsvermogen des

Individuums ab. Kosterke hélt fest, dass yu (chin.: Sein) und wu (chin.: Nicht-Sein) im Taoismus,

266 CAGE, John. Silence. S.21-22
267 BOHRMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.176, 178
268 KOSTERKE, Doris. Kunst als Zeitkritik und Lebensmodell. S.81
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und in Anlehnung daran auch im Zen-Buddhismus, als zwei Aspekte ein und desselben betrachtet
werden, des fao. Beide Pole sind gleichberechtigt und konnen abwechselnd in Erscheinung treten, je
nach individueller Wahrnehmung. Dies ist mdglich, da hier, anders als in weiten Teilen westlicher
Philosophie, die Vorstellung ,.,ewiger Substanzen* nicht existiert. Eine solche Konzeption ist dem

Buddhismus und Taoismus fremd.¢®

Bormann wirft die Frage auf, ob auch ein Spiel, wie etwa Schach, als stilles musikalisches Stiick
aufgefasst werden kann. Die Aufhebung der Unterscheidung zwischen Kunst und Alltag wiirde dies
nahe legen. Stille, Schweigen und die, wihrend 4'33" stattfindende, klangreiche Stille wéren somit
nicht grundlegend voneinander verschieden.

Fasst man, wie Cage, Stille als ,,nicht-intendiertes Gerdusch®, ergibt sich daraus, dass ein Rahmen
benotigt wird um die Stille als solche wahrnehmbar zu machen. Die Stille existierte bereits bevor
sie mittels eines Stiicks in den Fokus geriickt wurde. Jedoch war sie bis dahin nicht als solche
erkennbar, da sie sich nicht vom Gerdusch unterschied. Daniel Charles wendet im Gesprach mit
Cage ein, dass nicht nur die Stille, sondern auch das ,,Stille Stiick”, 4'33", moglicherweise bereits
existiert hitte und nur lange unentdeckt geblieben sei. Bormann meint, die Stille ,,geht von sich
selbst aus — in jedem Moment“.?’° Demnach kommt der kompositorische Gedanke, die Stille in ein

Stiick zu fassen, zu spit.

Bormann sieht den Ursprung von der bei Cage angestrebten Aufthebung des Gegensatzes zwischen
Stille und Klang in der Position, die der Komponist gegeniiber Frequenz und Dauer einnimmt. Fiir
Cage ist das Zeitelement in der Musik, d.h. die Dauer, von gréferer Bedeutung als die Tonhohe
bzw. Frequenz der Klidnge und Gerdusche. Aus diesem Grund akzeptiert Cage Klang und Stille
nicht als gleichwertig. Er negiert jedoch die begriffliche Trennung zwischen beiden, indem er jener
,»Objektivitdt der Begrifflichkeit™ die ,,Subjektivitit des Horens* entgegensetzt. Diese Subjektivitit
duBert sich in der Wahrnehmung einer ,,Allgegenwart der Klidnge?’!. Dem zufolge tiberwindet
Cage jedoch nicht den Gegensatz zwischen Stille und Klang bzw. Subjekt und Objekt, sondern
verneint einfach, dass es einen Unterschied gibt. Cage verneint, dass es iiberhaupt so etwas wie
Stille gibt, da alles zum subjektiv erlebbaren Klang wird. Dies ist eine andere Herangehensweise als
in den durch den Zen-Buddhismus beeinflussten ostasiatischen Kiinsten. Klang und Stille werden
nicht als selbst-identisch betrachtet, auch nicht als Synthese, sondern Stille wird zum Klang?’?. Sie
wird allein unter dem Aspekt des Klanglichen betrachtet. Wenn jedoch alles zum Klang wird, wird

Stille unmdglich. Sie wird negiert.
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4.2.5 Figur und Hintererund

An diesen Gedanken kniipft Thomas M. Maier an, wenn er Stille als die stindig vorhandene
Grundstruktur der Welt annimmt. Einer Annahme zufolge sind Klang und Pause bzw. Stille zwei
Pole ein und desselben Phidnomens. Verbirgt sich das Eine, tritt das Andere zu Tage. Cage ist dies zu
wenig, da eine solche Betrachtungsweise mit sich bringen wiirde, dass Komponistlnnen durch das
Setzen von Noten und Pausen dariiber entscheiden konnten, wann sich die Stille und wann der

Klang sich zeigt. Stille geht {iber beabsichtigte Abwesenheit hinaus:

,»Die Anwesenheit von Stille muf3 folglich unabhéngig von der konkreten, einzelnen Intention gedacht werden.
Cage geht so weit zu sagen, da3 Stille immer da ist. Es kommt nur darauf an, sie wahrzunehmen. Thre
Wahrnehmbarkeit hdngt davon ab, ob wir die Stille durch unsere Intentionen stdren oder eben nicht. Trotzdem
kann sie strenggenommen durch unser intendiertes Handeln weder unterbrochen noch gestort werden, weil sie
unabhéngig von unseren Intentionen — und nur unabhingig von diesen — da ist. Stille ist fiir Cage eine
omniprésente (akustische) Grundstruktur, auf die man sich (lediglich) einlassen muf3, der man sich zuwenden

muB, um sie wahrzunehmen. ‘273

Was ist das fiir eine Art von Stille, von der hier die Rede ist? Wird etwas Ahnliches auch von
Suzuki Daisetz thematisiert? Pritchett zieht einen Vergleich zwischen Cages Vorstellung des Nichts
und jener, die laut Suzuki dem Zen-Buddhismus zugrunde liegt. Suzuki beschreibt in seinem Werk
Mysticism: Christian and Buddhist World Perspectives die Leere als eine Null in der eine Fiille
unvollendeter Moglichkeiten verborgen ist. Die Leere bzw. die Stille wird so zum unerschopflichen
Ursprung alles Seins.?’* Cage fasst Stille als alles durchziehende Grundsubstanz. Sie erinnert an ein
Spiel von Figur und Hintergrund. Ma ist die Einheit von positiver und negativer Raumzeit. Der
Aspekt des ura-ma léasst die Leere und Offenheit der Stille in der Vordergrund treten. Die Stille bei
Cage lasst sich in Anlehung an die negative Raumzeit ura-ma interpretieren. Sie ist stets vorhanden,
kann jedoch isolitert als solche nicht wahrgenommen werden. Erst im Wechselspiel mit omote-ma,
der positiven Raumzeit, konnen beide Aspekte entsprechend zur Geltung kommen. Fiir Cage bedarf
es des Willens und einer geschirften Aufmerksamkeit um dieses Phinomen zu erkennen, es in den
Vordergrund treten zu lassen — hier ergeben sich Bezugspunkte zwischen Cages Auffassung von
Stille und der im Zen-Buddhismus betonten wachen und niichternen Gesiteshaltung. Die
Konzeption von Stille weist demnach Parallelen zu Suzuki Daisetz auf, jedoch auch zum Begriff

ma im traditionellen Noh-Theater (sieche Kapitel 2.2.7 und 3.3.6).

273 MAIER, Thomas M. Ausdruck der Zeit. S.117
274 PRITCHETT, James. The Music of John Cage. S.58

98



4.2.6 Stille, Tod, Verneinung

Richard Toop geht in seinem Essay John Cage gegen seine Aneigner verteidigt*’> auf eine Anekdote

ein, die Cage in seinem Artikel Edgard Varese, der dem gleichnamigen Komponisten gewidmet ist,
erwihnt. Cage, der leidenschaftlicher Pilzsammler war, wurde einmal von einer Buddhismus
kundigen Dame gefragt, ob er eine Antwort auf die Frage habe, warum Buddha der Legende nach
nach dem Verspeisen eines Pilzes starb. Spiter, wihrend eines Waldspaziergangs, erinnerte er sich
an ein aus Indien stammendes Konzept, dass die Phasen des Lebens mit den Jahreszeiten verglich.

Dann fiel Cage die Antwort ein:

,»Spring is creation. Summer is Preservation. Fall is Destruction. Winter is Quiescence. Mushrooms grow most
vigorously in the fall, the period of destruction and the function of many of them is to bring about the final
decay of rotten material. In fact, as I read somewhere, the world would be an impassable heap of old rubbish
were it not for mushrooms and their capacity to get rid of it. So I wrote to the lady in Philadelphia. I said, 'The

function of mushrooms is to rid the world of old rubbish, The Buddha died a natural death.*276

Cage nimmt hier auf ironische Weise Bezug auf zen-buddhistische Metaphern vom Tod des
Buddhas. Dabei soll verdeutlicht werden, dass nicht an alten Konzepten oder ideologisch
aufgeladenen Personlichkeiten festgehalten werden soll. Es geht um eine Haltung des Nicht-
Anhaftens. Buddha hatte seine Zeit, er lebte, wirkte und nun ist er tot um Platz fiir Neues zu
schaffen — eine Leere aus der neues Leben entspringt, wie im Verlauf der in einander {ibergehenden

Jahreszeiten.

4.3 Indeterminacy und Chance

4.3.1 Unbestimmtheit

In vielen von Cages Werken ist die Unbestimmtheit (/ndeterminacy) ein wesentliches Merkmal.
Dies bedeutet, dass die Werke grundsitzlich auf unterschiedliche Weise aufgefiihrt werden konnen.
Es liegt in der Hand des Interpreten bzw. der Interpretin welche der vorgegebenen Moglichkeiten er

oder sie zur Realisierung des Werks wahlt.?”’

Pepper sieht in Cages Streben nach Unbestimmtheit in der Musik den Versuch sich von den
AvantgardistIlnnen der Moderne abzugrenzen. Sinn soll nicht systematisch verneint werden, sondern

auf ,,anarchistische” Weise behandelt werden. Unbestimmtheit wird so zu einer kompositorischen

275 TOOP, Richard. John Cage gegen seine Aneigner verteidigt. S.1791f.
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Doktrin. Cage bedient sich hier einer ,,Logik des Nichts®“, die ihm dabei hilft die Nicht-Form als
asthetisches Ideal zu etablieren. Dies ist die Reaktion auf eine zentrale Frage der Moderne. Es geht
um den Widerspruch zwischen ,,dem Ideal der reinen Form und der wachsenden Bedrohung durch
Sinnlosigkeit angesichts der zunehmenden Entleerung benutzbarer dsthetischer Strukturen‘?7s,
Diese Frage nach dem Umgang mit musikalischem Material wird verbunden mit dem Versuch eine
»Nicht-Form® praktisch umzusetzen. Die Nicht-Form wird von Cage nicht als Reaktion auf

bestehende dsthetische Formen betrachtet, sondern bildet ein neues Genre.

4.3.2 Zufall

Cage versteht unter Zufall (Chance) ein auf aleatorischen Prozessen basierendes Verfahren, dass fiir
die Erstellung von Kompositionen herangezogen wird. Als Beispielhaft dafiir nennt Pritchett das
Stiick Music of Changes aus dem Jahre 1951%7° fiir dessen Konzipierung der Komponist die

Hexagramme des chinesischen Klassikers 7 Ging heranzog.?%°

Der Zufall wird fiir Cage zu einem kompositorischen Element, dass eine Alternative zu Variation
und Wiederholung darstellt. Klangereignisse entwickeln sich spontan nacheinander und bediirfen
keiner kompositorischen Verbindung. Die Kategorien Richtig und Falsch lassen sich auf Werke, die
auf Zufall basieren, nicht anwenden. Cages Anwendung des Zufallsprinzips spielt auf den Zen-
Buddhismus an indem Erinnerung, Gewohnheiten und Vorausplanung, sprich das Ich-Bewusstsein
allgemein, mdglichst ausgeschaltet werden sollen. Das Stiick ist somit Resultat einer von vielen
Moglichkeiten. Dieser Anspruch zeigt sich u.a. in komplexen, auf dem [/ Ging basierenden,
Zufallsoperationen, die etwa im ebenfalls 1952 entstandenen Werk Williams Mix*3! angewandt

werden.282

4.3.3 Kritik an der Methode

Frank Cox kritisiert in seinem Aufsatz Uber John Cage an der Musik des Komponisten, dass sie
den Rezipientlnnen keinerlei Hilfestellungen zu deren Verstindnis gibt. Die Unmittelbarkeit der
Erfahrung, die mittels Unbestimmtheit im Umgang mit Klangmaterial erzielt werden soll, wirkt auf

den Autor wie ein theoretisches Konstrukt, das seine praktische Wirkung verfehlt:
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,Ich kann und darf die Reaktion derer, die Cages Musik lieben, nicht in Frage stellen, fiir mich jedoch sind die
meisten seiner Werke restriktiver als traditionelle Werke, indem sie den rechten Glauben voraussetzen und
insofern von ihnen so gut wie keine Hilfestellung zu ihrem Verstehen ausgeht. Ich hore sie, iiberspitzt gesagt,
als Tkonen einer Religion, an die ich nicht glaube. Die &sthetischen Ergebnisse seiner Experimente liegen so
sehr auBerhalb jeder rationalen Diskussion, da3 jede Entscheidung, die der Komponist oder der Zuhdrer trifft,

letztlich zu einem Akt reiner Selbstvergewisserung wird. 283

Cox zufolge geht Cage von einem dualistisch geprigten Musikverstdndnis aus. Dabei wird die
kompositorische Struktur dem Geist und die Form dem Herzen zugeordnet. Das methodische
Vorgehen kann sowohl kontrolliert als auch intuitiv oder zufillig erfolgen. Im Laufe der Zeit
wurden seine Werke mehr und mehr durch den Zufall bestimmt. Cage lisst jedoch die Frage,
wodurch Instrumentierung und Arrangement bestimmt worden seien, weitgehend unbeantwortet.?84
Zufallsoperationen kommen erst fiir das Agieren in einem schon festgelegten Schema in Frage. Der
»Zufall” ist genau genommen eine Auswahlmdglichkeit in einem genau definierten Rahmen. Cage
legt also zunédchst klare Grenzen fest, erst dann tritt der Zufall in Aktion und fiillt die bereits

existierenden Strukturen aus:

»Sogar das Wihlen selbst geschieht innerhalb bestimmter Grenzen, und ist doch deshalb nicht weniger ein
Wihlen, und sogar die Entscheidung, keine Entscheidung zu treffen, ist eine Entscheidung. In jedem seiner
Werke traf Cage Entscheidungen {iber eine mogliche Klangwelt, iiber einen bestimmten Aktionsradius, und so
weiter, und tiberliel3 spitere Entscheidungen dem Zufall. Schon darin zeigt sich eine bestimmte Haltung der
Welt gegeniiber: der Mann, der sich an einem bestimmten Punkt dagegen entscheidet, Entscheidungen zu

treffen. <283

Es ist fraglich, ob Cages Umgang an dem Zufall mit jener im Zen-Buddhismus praktizierten
»aktiven Passivitit™ gleichgesetzt werden kann. Cox‘ Interpretation legt nahe, dass der Komponist
ab einem bestimmten Zeitpunkt die bewusste Entscheidung traf, sich einer kognitiven und
subjektiven Bestimmung seiner Werke zu widersetzten. Nicht er als Subjekt bzw. sein Intellekt
sollten {iber den Verlauf eines Stiicks entscheiden. Cage iiberlédsst diese Aufgabe dem Zufall — dies
ist jedoch etwas anderes als das Nicht-Ich in Erscheinung treten zu lassen und den kreativen Impuls
im Augenblick zu erfassen. Anders als in der traditionellen japanischen Kunst geht es hier nicht um
das dsthetische Ideal yiigen. Die Anwendung von Zufallsoperationen in Cages Werk erscheint eher
wie ein Akt der Verweigerung, als Trotzhaltung und Bruch mit einem europdisch geprigten

Kunstbegriff.
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4.4 Logik und ..Unlogik* in der Musik

4.4.1 Einheit oder gescheiterte Dialektik?

Rezipientlnnen von Cages Werken sind entweder génzlich auf ihre Sinneswahrnehmung
angewiesen, oder sie berufen sich auf abstrakte Ideen um die Intention des Komponisten zu
erfassen. Dies ist jedoch laut Pepper problematisch, da es sich bei Cages Stiicken um Musik handle,
die nicht als ,,intentionales oder virtuelles Objekt“?%¢ erfassbar sei. Nicht nur die einzelnen Elemente
des Stiicks werden als voneinander unabhingig konzipiert, auch die Partitur und sémtliche
Auffiihrungen werden von Cage als eigenstdndige, und nicht miteinander in Verbindung stehende,
Ereignisse betrachtet. Samtliche dialektische Betrachtungsweisen, die fiir das Musikverstdndnis im
herkdmmlichen Sinne grundlegend sind, sollen aufgehoben werden. Klang und Gerdusch, Quantitét
und Qualitit, abstrakte Zeiteinteilung im Metrum und deren Aktualisierung im Rhythmus werden
als gleichwertige, einander bedingende und nicht ausschlieBende Faktoren betrachtet. Fraglich ist
jedoch, ob und wie diese Befreiung von musikalischer Vermittlung fiir die einzelne Zuhdrerin und

den einzelnen Zuhorer erlebbar und verstandlich ist.287

Cox interpretiert Cages Werk als das Resultat einer gescheiterten Dialektik. Einerseits arbeitet der
Komponist mit technischen Mitteln und Zufallsoperationen, auf deren Verlauf er als Subjekt keinen
Einfluss hat. Andererseits hilt er an ,,Essenzen® fest, die religiose Ziige haben. In der Kombination
von technisch-rationalistischem Denken und a priori festgelegten Gegebenheiten sieht der Autor
eine gefdhrliche Mischung, die sich in vielen é&sthetischen Entwicklungen der Moderne
widerspiegelt und, so Cox wortlich, hdufig ,,faschistische Tendenzen* aufweist. Im Falle Cage sei
dies jedoch nicht so, da dessen anarchistische Grundhaltung und sein Streben nach Freiheit im
Denken und kiinstlerischen Schaffen totalitdre Tendenzen abmildern.?® Die hier geschilderte Kritik
wirft die Frage auf, ob es iiberhaupt moglich ist, dass Musik in ihrer Struktur politische Ideen oder
Weltanschauungen verinnerlicht hat. Auch wenn Musik, so wie andere Kunstformen, hiufig fiir
propagandistische Zwecke missbraucht wird, werden diese Ideen doch von auflen an die Kunst
herangetragen. Es sind die Haltungen der Komponistlnnen, welche die Musik schaffen, oder sie
wird von Rezipientlnnen im Sinne einer politischen Stromung interpretiert. Es ist jedoch sehr
zweifelhaft, ob Gesinnungen aus der musikalischen Struktur selbst entspringen und abgelesen
werden konnen. In diesem Sinne unterstellt Cox Cage etwas, das unmdoglich durch die alleinige

Auseinandersetzung mit der Musik des Komponisten nachvollziehbar ist.

286 PEPPER, Ian. John Cage und der Jargon des Nichts. S.19
287 Ebenda S.19-20
288 COX, Frank. Uber John Cage. S.51

102



4.4.2 Sinnverlust und ..Unlogik*

Pepper sieht Cage als von einer dem damaligen Zeitgeist entsprechenden Interpretation des Zen-
Buddhismus geprigt. Es vollzog sich ein Wandel vom Komponisten zum Klangkiinstler. Klinge
sollen als fiir sich selbst stehend wahrgenommen werden, das Gesamtgefiige ist dementsprechend
sinnentleert. Strenggenommen handelt es sich hier nicht mehr um Musik, da den einzelnen
Klangelementen der innere Zusammenhang fehlt. Laut dem Autor kniipft Cage durch seine Zen-

Rezeption an westliche Versuche, kontemplative Musik zu kreieren, an:

,EBr fordert die Abschaffung der Musik als solcher zugunsten des bloBen Wahrnehmens von Klang-
Phianomenen. Wie bereits erwéhnt, hat die Technik der Kontemplation als Ersatz fiir kiinstlerisches Schaffen
eine komplizierte Genealogie in der europdischen Kunst: vom desinteressierten Blick des Flaneurs {iiber
denAutomatismus von Duchamps 'Ready Made' hin zum mechanischen Starren von Warhols Filmkamera.
Diese Einstellung — als Markenzeichen des Auseinanderfallens der Intelligenz in isolierte Monaden rein
asthetischer Erfahrung [ist] ein Ausdruck ihrer politischen Unfahigkeit — unvermeidlich vermischt mit der
Aufnahme asiatischer Idee wird paradoxerweise von Cage als Mittel beansprucht, um eine verlorene
Sinngemeinschaft zu restaurieren. Zu diesen widerspriichlichen Gedanken diirfte Cage durch seine Erfahrung

mit dem Zen — mit dessen unlogischen, aber eleganten Spriingen zwischen unvereinbaren Gegensitzen —

veranlaft worden sein.*28°

Pepper interpretiert Cages Auseinandersetzung mit Zen also als Suche nach ideologischer
Legitimierung eines Schaffens, das nicht im herkdmmlichen Sinne als ,,Kunst* bezeichnet werden
kann. Fiir den Autor zeigt sich darin eine gewisse Hilflosigkeit und Handlungsunféhigkeit. Beides

wére nach Suzuki Daisetz® Auffassung nicht im Sinne der Zen-Philosophie.

Cages Musikbegriff baut auf das ,,gleichgiiltige Anhéren zufélliger Klangphidnomene 2 und soll
sich von jener in Europa historisch gewachsenen Sichtweise absetzen, welche Musik als Sprache
definiert, die Klinge in einem hierarchischen System anordnet. Pepper bezieht sich auf Hans
Neuhoff, der Musik anthropologisch betrachtet und als ,,sinnvolle Klang-Komplexe* versteht.
Cages bestreben danach, ,,nicht-musikalische* Elemente und den Zufall in seine Kompositionen
einzubringen, steht in Zusammenhang mit dem Denken der Moderne bzw. ihrem Gegenpol der
Postmoderne, einer Epoche, die sich iiber die Reflexion ihrer Grenzen und Moglichkeiten, sowie
der Traditionskritik definiert. Pepper {ibt scharfe Kritik an Cage und sieht dessen Beschiftigung mit
Zen als alibihaft und eine echte Auseinandersetzung mit kompositorischen Problemen der

Gegenwart vermeidend:

289 PEPPER, Ian. John Cage und der Jargon des Nichts. S.25-26
2% Ebenda S.26
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,Den 'Postmodernen’ gleich, deren musikalisches Vorbild er ist, springt er vom Felsen, nur um zu entdecken,
dal ihm Fligel gewachsen sind. Notwendigerweise folgt daraus eine Restauration der 'reinen' oder
‘unvermeidlichen' Erfahrung. Dafiir aber mufite Cage einen Preis bezahlen. Er ist verurteilt, hilflos zwischen
kitschiger Philosophie (auf der Ebene programmatischer Aussagen) und der Negation/Erlosung der Musik in
Form von endlosen, sich wiederholenden Gesten, die sich einer biirokratischen Rationalitit unterwerfen, aber
sich gleichzeitig eben dieser Rationalitit zu erwehren suchen, zu pendeln. 'Hilflos' scheint er, weil Cage sich
mit seinem fadenscheinigen orientalischen Alibi zufrieden gab. Er war sich des obengenannten Paradoxons

unbewul3t und deshalb unfdhig, es =zu verarbeiten — weder im theoretischen noch im

musikalischenZusammenhang.?°!

Cages Schaffen beruht auf dem Versuch der Wiederherstellung einer urspriinglichen Form der
Klangerfahrung. Diese unmittelbare Wahrnehmung bildet einen Gegenpol zu der im Westen
vorherrschenden Auffassung von Musik als Sprache. In dieser Skepsis gegeniiber der sprachlichen
Vermittlung zeigt sich eine Parallele zum Zen-Buddhismus. Pepper sieht diese ,,Befreiung® aus der
Determinierung der Sprache jedoch ambivalent. Durch das Streben nach unmittelbarer
Klangerfahrung entzieht sich das Resultat jeder Form von Kritik. Ein reflektierter Umgang mit den
auf diese Weise entstehenden Stiicken wird von vornherein ausgeschlossen. Pepper wirft Cage
weiters vor, jene Versprachlichung und Abstraktion von Klang, die er eigentlich bekdmpfen mochte,
selbst zu betreiben. Dies wird jedoch vom Komponisten aufgrund seiner mystischen Sichtweise
nicht erkannt. Das Streben, unvermittelte Erkenntnis durch das Erleben von Klédngen zu erlangen,
schlieBt eine theoretisch-analytische Auseinandersetzung mit der eigenen Tradition aus.??
Gleichzeitig meint der Autor, dass Cage und dessen Vorstellung von Musik mittlerweile selbst zu
einer historisch liberholten Position geworden sei. Die auf direkter Erfahrung beruhende Definition
von Musik basiere auf der Zen-Rezeption des Komponisten, die Pepper als von der Kyoto-Schule

beeinflusst erachtet, und auf dadaistischen Elementen:

,,Ohne einer polemischen Ubertreibung nachzugeben, wie man sie z.B. bei Boulez in Beziehung auf Schonberg
findet, ist es seit langem iiberfallig festzustellen, dal Cages 'Aesthetics of Indifference’, d.h. sein paradoxer
Entwurf einer utilitaristisch-asthetizistischen Wiederherstellung der Musik als (primitivem) Klang — 50 Jahre
nach seiner ersten und endgiiltigen Formulierung — seine Aktualitét iiberlebt hat, um — zusammen mit der
kulturellen Avantgarde als solcher — Gegenstand historischer Reflexion zu werden. Die Geschichte von Cages
Verwandlung der paradoxen Logik des Zen der Kyoto-Schule in eine affirmative Fassung des Dadaismus muf3

dabei eine zentrale Rolle spielen.*?%3

Die ,,Unlogik” in Cages Werk ist also nur zum Teil von zen-buddhistischem Bewusstsein

291 PEPPER, lan. John Cage und der Jargon des Nichts. S.26-27
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beeinflusst. Ebenso wichtig scheint das Streben des Komponisten zu sein, eine eigenstidndige
Position jenseits der europdischen und angloamerikanischen Tradition zu finden. Fiir Pepper gehort

die von Cage propagierte dsthetische Haltung selbst der Geschichte an.

4.4.3 Durchdringung und Nicht-Behinderung

Fasst Cage die Stille zunéchst als den komplementéiren Part des Klangs auf, verliert sie zunehmend
diese Funktion und wird als eigenstindiges, klanghaftes, Ereignis wahrgenommen. Grund fiir diesen
Wandel ist das Phidnomen der Nicht-Behinderung (non-obstruction, unimpededness) und
Durchdringung (interpenetration). Die einzelnen Subjekte und deren unterschiedliche Perspektiven
vermischen sich in und mit der Welt und bleiben doch bestehen. Die Stille wird so selbst zu einer
cigenstindigen und grundlegenden Erscheinung in Raum und Zeit.?** Was hier anhand des
Phianomens Stille beschreiben wird, verweist auf ein grundlegendes zen-buddhistisches Element:
der Identifikation mit der umgebenden Welt. Cage schreibt diesbeziiglich in Composition as

Process:

,,In the course of a lecture last winter at Columbia, Suzuki said that there was a difference between oriental
thinking and european thinking, that in european thinking things are seen as causing one another and having

effects, whereas in oriental thinking this seeing of cause and effect is not emphasized but instead one makes an

identification with what is here and now.*%%3

Die hier von Cage beschriebene Identifikation mit der Welt wird moglich durch Nicht-Behinderung
und wechselseitiger Durchdringung. Diese beiden Grundeigenschaften ermoéglichen es dem
Individuum sich selbst als das Zentrum der Welt zu betrachtet, dabei jedoch nicht den Kontakt zu
der umgebenden Welt zu verlieren. Es ist keine egozentrische Fokussierung auf sich selbst, sondern
ein wechselseitiges Bezugnehmen aufeinander. Das Individuum und sein Empfinden sind der
Ausgangspunkt des Verstehens der ihn umgebenden Dinge. Individuen und Gegenstinde

,durchdringen® einander, die kognitive Unterteilung in Subjekt und Objekt existiert nicht.

»Durchdringung* ist auch bei Suzuki ein zentraler Begriff, er verdeutlicht den zen-buddhistischen
Einfluss auf die traditionellen japanische Kiinste (siche Kapitel 3.5). Die Technik, d.h. das
handwerkliche Konnen der Kiinstlerin bzw. des Kiinstlers und deren &sthetische Intention
durchdringen einander. ,,Nicht-Behinderung* konnte dem von Suzuki genannten Streben nach Leere
entsprechen. Gedankenkonstrukte sollen losgelassen werden um zur unmittelbaren Erkenntnis durch

das direkte Erleben zu kommen. Diese Herangehensweise findet sich sowohl im Zen-Buddhismus
2% BOHRMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.168
295 CAGE, John. Composition as Process. S.45
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und den durch ihn geprégten japanischen Kunstformen, als auch im Schaffen Cages.

4.4.4 Originalitéit und Fortschritt

Die Suche nach Originalitit bzw. das Bediirfnis, nichts zweimal zu &ullern, zdhlt seit Arnold
Schonberg, der zu Cages Lehrern zéhlte, bei vielen zeitgendssischen Komponistinnen zu deren
zentralen Bestrebungen. Helga de la Motte-Haber sieht Cage als Teil einer avantgardistischen
KomponistInnen-Generation, die in den 1920er und 1930er Jahren geboren wurde. Anders als viele
andere Angehorige dieser Generation versucht Cage jedoch nicht, jene ,,eigene®, ,,selbst miterlebte
Avantgarde®”, die seit den 1950ern unter dem Namen Schonberg-Schule bekannt wurde, zu
schiitzen. Mit Cage vollzog sich ein Bruch, der von der musikalischen Moderne in die Postmoderne
filhrte. Mahnkopf zufolge sahen v.a. jene gegen Ende des 20. Jh. geborenen KiinstlerInnen wenig
kritisches Potential bzw. Anlage zur Selbstkritik in dem Schaffen ihrer VorgéngerInnen. Mit Cage
setzte eine Welle der Kritik an dem seit dem 19. Jh. durch Beethoven etablierten Freiheitsideals ein,
dass die Selbstbestimmung eines musikalischen Subjekts forciert. Cage bricht mit einer Asthetik,
die der Horerin bzw. dem Horer ein kiinstlerisch, intellektuell und moralisch {iberlegenes Genie
gegeniiberstellt.? Im Rahmen dieser Uberlegungen kann auch folgende Aussage Cages

interpretiert werden, die David Revill in seiner Cage-Biographie Tosende Stille zitiert:

,» versuche aus jedem Kifig (cage) zu entkommen, in den du dich gefangen findest.' Das heif3t: mache dich frei
von dir selbst wie von dulleren Zwéngen, und das erinnert an den beriihmten Ratschlag eines Zen-Meisters:

"Wenn du dem Buddha begegnest, so téte den Buddha.">7

Der Komponist bezieht sich hier auf eine im Zen-Buddhismus gebrduchliche Metapher. Wie in der
bereits geschilderten Anekdote iiber den Tod Buddhas nach dem Verzehr eines Pilzes (siche Kapitel
4.2.6), geht es darum, die Grenzen des eigenen Denkens zu durchbrechen. Vorbilder und Leitfaden
des Denkens und Handelns sollen, wenn ein gewisser Punkt der Entwicklung erreicht ist,
losgelassen werden. Es soll nicht eine Person, Symbolfigur oder Geisteshaltung imitiert, sondern

der eigenen Intuition gefolgt werden. In diesem Sinne ist der ,,Mord*“ an Buddha zu verstehen.

Ein weiterer Hinweis auf Cages Streben, Neues, noch nicht Gehortes, zu schaffen sieht Revill in der

Préferenz des Komponisten gegeniiber jener Musik, die er noch nicht kenne:

,Abgesehen von einer besonderen Vorliebe fiir 4'33" besteht er darauf, daf3 sein bevorzugtes Stiick immer das

2% MOTTE-HABER, Helga de la (Hg.). Geschichte der Musik 4. S.137
297 John Cage zitiert nach REVILL, David. Tosende Stille. S.24
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ist, das er noch nicht geschrieben hat.*?%%

Beispielhaft fiir diesen Ansatz sind Cages Kompositionen fiir Schlagwerk, in denen sich das Streben
nach Originalitdt widerspiegelt. Dabei setzt er sich einerseits mit den Werken der italienischen
Futuristen Filippo Marinetti und Luigi Russolo, oder dem Ballett mécanique von George Antheil
auseinander. Andererseits sucht er in der karibischen und indonesischen Musik, insbesondere der
Gemelan-Musik, nach Anregungen. Auch wenn die Beschéftigung mit der Musik anderer Kulturen
bei genauerem Hinsehen oberflachlich verlief, gehort Cage zu der ersten Generation von
Komponistlnnen, die auf der Suche nach innovativen Konzepten nicht nur die eigene
Musiktradition bemiihten, sondern versuchten den eigenen Denkhorizont durch das Kennenlernen
von ihnen unbekannten Herangehensweisen an die Musik zu erweitern.?® Cages Kompositionen fiir
Schlagwerk sind das erstes Resultat einer solchen Beschiftigung. Musik anderer Kulturen wurde
nicht tiefergehend verstanden oder erforscht, sie regte jedoch Cages Erfindergeist an und die

Entwicklung eigenstiandiger Konzepte:

,» Ich hatte Cowells New Musical Resources und ... The Theory of Rhythm gelesen. Ebenso hatte ich Chavez'
Towards a New Music gelesen', erinnert sich Cage. 'Beide Biicher vermittelten mir das Gefiihl, daf3 alles, was
die Musik an Mdoglichkeiten bot, bereits erreicht worden war. Also war ich der Meinung, ich wiirde nie
irgendwelche gesellschaftlich wichtige Musik komponieren kénnen. Nur wenn ich in der Lage wire, irgend
etwas Neues zu erfinden, wire ich fiir die Gesellschaft niitzlich. Aber das war damals ganz

unwahrscheinlich. <300

Das hier beschriebene Bediirfnis nach Originalitdt bzw. dem Erfinden von Neuem, scheint primér
der durch Schonberg und die 2. Wiener Schule geprigten Tradition zu entspringen. Cages Zen-
Rezeption folgt demnach in gewisser Weise einem europdisch gepriagten &sthetischen Ideal
zeitgendssischer Musik. Metaphern, Anekdoten und Anspielungen auf Buddha dienen dazu, die
Grundhaltung des Komponisten zu verdeutlichen. Aus ihrem urspriinglichen Kontext gerissen

dienen diese Aussagen iiber Buddha als Bauelemente fiir Cages individuelles Kunstverstandnis.

4.5 Musikalischer Raum

4.5.1 Abkehr von der Harmonie als Ordnungsprinzip

Seit Jahrhunderten gilt in der westlichen Musik das Verstdndnis fiir harmonische Zusammenhinge

als Grundvoraussetzung fiir Musikalitit und als Basis fiir die Komposition von Musikstiicken. Der

298 REVILL, David. Tosende Stille. S.25
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sogenannte Leitton hat in diesem Konzept einen besonderen Stellenwert. Er fiihrt zum Grundton hin
und macht so fiir die HorerInnen die Tonart erkenntlich. Somit stellt er ein wichtiges Mittel der
musikalischen Orientierung und Organisation dar.

Gegen diesen, am Leitton festhaltenden, Musikbegriff wendet sich Cage. Die hinweisende Funktion
dieses Tons irritiere, sie tdusche etwas vor was nicht der Realitdt entspricht. Diese Tduschung
vollziehe sich nicht nur in der Wahrnehmung, sondern auch geistiger Ebene. Cage zufolge verfahrt

die zeitgendssische europiische bzw. anglo-amerikanische Kompositionstechnik sehr kopflastig:

»Progress in such a way as to imply the presence of a tone not actually present; then fool everyone by not
landing on it — land somewhere else. What is beeing fooled? Not the ear but the mind. The whole question is

very intellectual 30!

Der Komponist bezeichnet sich selbst in Hinblick auf sein fehlendes Verstindnis und
Wahrnehmungsvermdgen gegeniiber der Tonhohe als unmusikalisch. Es scheint sich hier jedoch
eher um Desinteresse gegeniiber der Funktionsweise des diatonischen Systems zu handeln, da Cage
im Umgang mit Klangfarben, Dissonanzen und Fragen der Interpretation groBle Genauigkeit und

musikalisches Einfiihlungsvermogen zeigt.30?

Im Laufe Zeit reflektierte Cage die historisch-theoretische Komponente von Musik. Fiir einige Zeit
hielt der Komponist Vortrige liber moderne Kunst fiir interessierte Privatpersonen. Dafiir bereite er
sich an der Public Library von Los Angeles vor. Durch seine Selbststudium stellte er fest, dass
Musik nicht durch Emotionen bestimmt sei, sondern etwas von Menschen Konstruiertes.3%3
Vielleicht hat es ihm diese Erkenntnis erleichtert die etablierten Wege der tonalen Komposition zu
verlassen und nach neuen Konstruktionsmethoden zu suchen, die anstatt der TonhOhe andere

musikalische Parameter in den Vordergrund riicken lassen, wie etwa Klangfarbe und Raum (Stille).

4.5.2 Gerdusch und Klang

Schonberg sieht die Harmonik als Grundelement der Komposition. Cage, der bei ihm und bei
dessen ersten amerikanischen Schiiler Adoph Weiss studierte, vertritt einen anderen Standpunkt. Er
siecht Harmonie nicht als natiirliche Grundlage des Komponierens und hat kein Interesse sie fiir
seine Werke zu gebrauchen. Weiters kritisiert er die ablehnende Haltung Schonbergs gegeniiber

Schlagwerkkompositionen. Fiir Cage sind diese nicht unsinnig, sondern er empfindet es eher als

301 CAGE, John. Lecture on Nothing. S.116
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bedenklich, dass die Harmonielehre das gesamte Spektrum der Gerdusche ausklammert.3%4

Frank Cox‘ Essay Uber John Cage zufolge gewinnt der Aspekt des Klangs im Spitwerk des
Komponisten an grofler Bedeutung. Er soll ,nichts Menschliches* an sich haben, d.h. rein
Hhatiirlich® sein. In frithen Schriften geht Cage von vier bzw. fiinf Komponenten des Klangs aus,
wobei er jedoch nicht das unmittelbare Klangerlebnis als Ausgangspunkt nimmt, sondern in
abstrahierter Form davon spricht. Der Komponist entzog sich bewusst jeder Definition von Klang.
Somit wurde Klang zu einem offenen Begriff, der sowohl Form als auch Struktur und Methode mit
einbezog. Das ,Natiirliche* stand fiir den Komponisten im Vordergrund, was jedoch technische
Mittel nicht ausschloss. Cages Herangehensweise erinnert damit an die Praxis elektronischer Musik.
Entscheidend dabei ist jedoch, dass die Technik fiir Cage zur ,,Entdeckung® und nicht zur

,,Beherrschung® der Natur verwendet wurde.3%

Mit scharfen Worten kritisiert hingegen Mahnkopf Cages Klangmusik. In seinem Aufsatz Cages
kompositorische Hinterlassenschaft sieht den Komponisten in einem vorsprachlichen Stadion

verhaftet und interpretiert dies als primitiv:

»Seine 'Musik' bezieht sich vielmehr auf einen Zustand von BewuBtsein, wie er den Menschen eigen war, als
diese noch iiber keine Sprache verfiigten und entsprechend brunzebléd waren. Die zersetzten Kldnge bei Cage
wirken auf uns wie die Tropfen in den Hohlen auf den Vorneandertaler. Cage, wahrlich ein

anitraditionalistischer Subversiver, ist von der eigenen Rezeption eingeholt, die seinen geschichtlichen Sinn

verandert: Was einst bestiirzt machte, ist heute kaum anders als reaktionér.*3%6

Vorsprachliches Bewusstsein wird im Zen-Buddhismus nicht als primitiv erachtet, sondern als
notwendige Voraussetzung der Satori-Erfahrung. Das logisch-sprachliche Denken ist das
grundlegende Werkzeug im Alltag der Menschen. Im spirituellen Bereich hat es jedoch keine
Funktion, es ist sogar storend. Nun ist die Frage, ob Musik, in diesem Fall Cages Musik, dem
alltdglichen, oder dem spirituellen Leben zugeordnet wird. Je nach dem ist Sprache von Bedeutung,

oder nicht. Beide Bereiche gegeneinander auszuspielen erscheint mir jedoch nicht als sinnvoll.

Giinter Seubold riickt in seinem Essay Verdinglichter Zufall, Verrdumlichte Zeit, Weifle Stille den
Aspekt der Befreiung von Klangmaterial in den Vordergrund. Kldnge sollten nicht rational geformt
werden, d.h. ,,domestiziert“ und mit subjektiven Intentionen versehen. Durch die gesamte
abendldndische Tradition zieht sich der Gedanke, dass Materie der Form bediirfe um in Erscheinung

treten zu konnen. So etwa bei Aristoteles, der Form als Potenz auffasst, die erst aktualisiert werden
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muss. Diese Sichtweise wirkt sich bis heute auf das Kunstverstindnis aus. Ein ,,disziplinierter
Korper ist Voraussetzung um Musik schaffen zu konnen. Interpretlnnen miissen korrekt ihre
Instrumente handhaben, wihrend das Publikum schweigend, den Konventionen entsprechend, im
Konzertsaal sitzt und lauscht. Es ist eine sehr fokussierte Herangehensweise an den Klang, was
nicht formal dazugehort, soll ausgeblendet werden. — Cage mochte das musikalische Geschehen von
diesen Regeln befreien und fiir Erfahrungen jenseits der tradierten Wege 6ffnen. Seubold bezieht
sich auf Cages Vortrag Zur Geschichte der experimentellen Musik in den Vereinigten Staaten, der
vom Komponisten 1958 im Rahmen der Darmstidter Ferienkurse gehalten wurde. Cage geht es bei
seinem Schaffen darum, Prozesse zu initiieren. Dies ist etwas grundsétzlich anderes, als Strukturen
zu komponieren, da das Ergebnis der Vorgdnge zu Beginn noch nicht ersichtlich ist. Anstatt das
subjektive Empfinden und die Intention des Komponisten bzw. der Komponistin wiederzugeben,
sollten die Klidnge ,,zu sich selbst kommen*“.3"7 In Composition as Process schreibt Cage

diesbeziiglich:

,,There are, demonstrably, sounds to be heard and forever, given ears to hear. Where these ears are in

connection with a mind that has nothing to do, that mind is free to enter into the act of listening, hearing each

sound just as it is, not as a phenomenon more or less approximating a preconception. ‘3%

Ein weiteres Mal vergleicht Cage in seinem Essay The Future of Music Struktur und Prozess in
Bezug auf deren Funktion in der Komposition miteinander. Dabei setzt er das Arbeiten mit
musikalischen Prozessen mit dem schlussendlich unvorhersehbaren Wetter gleich. Unvorhersehbar
ist es, da es keine Gegebenheiten ausschlief8t, es jedoch unmdoglich ist, sémtliche Faktoren immer

einzukalkulieren:

»-Many composers no longer make musical structures. Instead they set processes going. A structure is like a
piece of furniture, whereas a process is like the weather. In the case of a table, the beginning and the end of the

whole, and each of its parts are known. In the case of weather, though we notice changes in it, we have no clear

knowledge of its beginning or ending. At a given moment, we are when we are. The nowmoment.*3%°

Einerseits zeigt sich in dieser Aussage das Streben nach Unmittelbarkeit in der Musik bzw. dem
Erleben von Klédngen. Das akustische Ereignis soll nicht durch logische Strukturen und Konzepte
geziigelt und somit in seiner Natiirlichkeit gehindert werden. AuBlerdem soll das bewusste Zuhoren
auf einen groferen Aktionsradius angewandt werden. Nicht nur der komponierten Musik soll die
Aufmerksamkeit gelten, auch alltigliche Gerdusche verdienen Beachtung. Dies bedeutet nicht, dass

Alltagsgerdusche den selben dsthetischen Wert wie Kompositionen haben. Es gilt jedoch

307 SEUBOLD, Giinter. Verdinglichter Zufall, Verrdumlichte Zeit, Weife Stille. S.162-163
308 CAGE, John. Composition as Process. S.23
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Hoérerlnnen zum Zuhdren zu motivieren, fiir neue Klangerfahrungen zu sensibilisieren und die
Aufmerksamkeit gegeniiber der Umwelt zu schirfen. In dieser Hinsicht zeigen sich deutliche

Parallelen zum Zen-Buddhismus.

4.6 Musikalische Zeit

4.6.1 Einmaligkeit des Ereignisses

Mahnkopf rdumt ein, dass Cage bei RezipientInnen musikalische Grenzerfahrungen ausldsen kann.
Diese Erlebnisse sind jedoch nur im Augenblick des Horens stark. Sie bewirken keine dauerhafte
Veranderung, und sind demnach nicht mit der Satori-Erfahrung im Zen vergleichbar. Trotzdem ist
immer wieder zu die Rede von einer nachhaltigen Verdnderung der Perspektive, die Besucherlnnen
von Cage-Auffilhrungen einrdumen. Fiir Mahnkopf beschrinkt sich diese Wirkung auf den
unmittelbaren Augenblick der Rezeption. Dieses Phédnomen ist nicht allgemein tradierbar, es ist

fliichtig und fiir viele Menschen iiberhaupt nicht verstandlich:

,John Cage ist eine musikalische Grenzerfahrung, eine sehr liebenswerte, die man am allerduBersten Rand
dessen, was Musik ist, machen kann. Man kann, vielleicht mufl man sie machen. Doch — hat man sie gemacht,
dann fallt Cage aus dem Feld des Musikalischen heraus, merkt man sicher, dafl er plotzlich jenseits dieses
Randes steht, ja, daB es scheint, als sei dies immer schon der Fall gewesen. Dall Cage nun drauflen steht, 1406t
sich aber nicht wieder, hegelisch, iiber eine Innen-Auflen-Dialektik einholen. Er ist wirklich auBerhalb, wie
eine Information, die in ein schwarzes Loch geraten ist. Deshalb ist 'Cage’, von dem einen Augenblick jener
Erfahrung abgesehen, musikalisch vollig unmafBgeblich. So wird er, mit fortschreitender 'Rezeption’'

entschwinden. 310

Im ersten Teil der Arbeit wurde auf den Begrift nori eingegangen. Dabei handelt es sich um eine
Haltung, bei der die Akteurlnnen des Noh-Dramas danach streben, mit dem Stiick eins zu werden
um es so tiefgehend zu erfassen. Cage stellt in einigen seiner Werke dhnliche Versuche an, indem
das Publikum in das Geschehen miteinbezogen wird. Gerade in der Performance-Kunst wird die
wechselseitige Resonanz zwischen Ausfiihrenden auf der Bithne und Zuseherlnnen deutlich.
Bormann beschreibt den Verlauf einer Performance als Prozess, der nicht dialektisch nachvollzogen
werden kann. Dabei bezieht sich der Autor auf Peggy Phelan, welche die Eigenstindigkeit des

Erlebens einer Auffiihrung hervorhebt:

,» Performance cannot be saved, recorded, documented or otherwise participate in the circulation of

representations of representations: once it does it, it becomes something other than performance."!!

310 MAHNKOPF, Claus-Steffen. Cages kompositorische Hinterlassenschaft. S.158
311 Peggy Phelan zitiert nach BORMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.11
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Die Auffiihrungssituation entzieht sich der wissenschaftlichen Reflexion, da sie nur im Augenblick
der Prisenz erfasst werden kann. Dies schreibt dem gegenwirtigen Moment gro3e Bedeutung zu

und weist damit eine Analogie zum Zen-Buddhismus und zum Aspekt nori im Noh-Drama auf.

4.6.2 Rhythmuskonzeptionen bei Cage

Bis Ende der 1930er Jahre entwickelte Cage rhythmisch immer komplexer werdende Werke. Revill
setzt dies in Zusammenhang mit einer allgemeinen Tendenz zu groBerer rhythmischer Komplexitit
in der westlichen Avantgarde-Musik dieser Zeit. Aufgrund der gestiegenen technischen Anspriichen
an Interpretinnen und Publikum riickten neue Aspekte der Musik ins Licht. Die Notation der
rhythmisch komplexen Werke wurde zu einer Herausforderung fiir die Komponistlnnen, deren
musikalische Umsetzung forderte den InterpetInnen hohes technisches Niveau und Genauigkeit ab,
woraus auch eine neue Form des Virtuosentums entstand und MusikerInnen oft mafgeblich in die
Entwicklung des schlieBlichen akustischen FEreignisses mit eingebunden waren.’'> Die
Rezipientlnnen dieser Musik wurden hdufig an die Grenzen ihrer Wahrnehmung gefiihrt. Der
Bereich zwischen gerade noch sinnlich erfassbaren rhythmischen und klanglichen Unterschieden,

und jenen Differenzen, die auch den geschulten Horerlnnen zu entgehen drohen, wurde ausgelotet:

,,Das erste Jahrzehnt seiner kompositorischen Arbeit stellt einen qualitativ bedeutsamen Durchlauf durch die
Geschichte rhythmischer Komplexitét dar — zu einer Zeit, da die abendlédndische Musik sich aus einer ldngeren
Phase der Vernachlédssigung rhythmischer Elemente l16ste. Genauere Nachpriifung lehrt, dafl etwa die Musik
des spéten Mittelalters eine hochkomplexte Rhythmik benutzte, nicht etwa deshalb, weil alle mittelalterlichen
Musiker Virtuosen waren, sondern weil die Rhythmusauffassung eher auf additiver als auf durch Teilung
entstandener Metrik beruhte. Die Avantgarde der Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts brachte Musik hervor,

deren Rhythmik die Grenzen von Notation und Technik — und damit auch von Wahrnehmbarkeit — erreichte

und iiberdies von den jeweils handelnden Personen der Auffithrung mitbestimmt wurde.*313

Rhythmische Komlexitit und das Miteinbeziehen von Interpretlnnen in das Erstellen von
Kompositionen zdhlen zu den Hauptcharakteristika von Cages rhythmischer Arbeit in den 1930er
Jahren. Spéter versuchte der Komponist immer wieder das Erkennen rhythmischer Strukturen
unmdoglich zu machen, z.B. in seinem Werk Ryoanji (siche Kapitel 4.9.2). Die Verwendung von
Zufallsoperationen spielte eine bedeutende Rolle bei diesen Versuchen, mit traditionellen
Rhythmusmodellen zu brechen, und so die Aufmerksamkeit des Publikums zu fordern. Cage
orientiert sich nicht an auflereuropdischen Rhythmusmodellen, wie etwa dem kurai in der Musik

des Noh-Theaters. Die Versuche, Alternativen zu den Rhythmusmodellen westlicher Musiktheorie

312 MOTTE-HABER, Helga de la (Hg.). Geschichte der Musik 4. S.135
313 REVILL, David. Tosende Stille. S.81
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zu schaffen, nahmen nie die aktuelle Musikpraxis des Noh-Dramas zum Vorbild.

4.7 Zeit, Raum, ,,Raumzeit*

Revill bezieht sich auch eine von Cage in den Biichern Silence und For the Birds geschilderte
Anekdote, die erklért, wie Zeit fiir ihn zu einem wesentlichen musikalischen Parameter wurde. Cage
nahm in den frithen 1930er Jahren Klavier- und Kompositionsunterricht bei Richard Buhlig. Als er
einmal unpiinktlich zum Unterricht erschien — erst zu frith, dann zu spét — reagierte sein Lehrer
wiitend. Cage geht nicht ndher auf seine Empfindungen wihrend der Belehrung durch Buhlig ein,

jedoch pragten sie nachhaltig seine Einstellung gegeniiber der Zeit in der Musik:

»Seither', erinnert sich Cage, 'habe ich die Zeit immer als die wesentliche Dimension aller Musik

betrachtet."314

Ein weiterer Beleg fiir die Bedeutung des zeitlichen Aspekts in Cages Werk findet sich in seinem
Text iiber Erik Satie. Hier fasst der Komponist Zeit bzw. ,,leere Zeit* oder ,,Nicht-Zeit* als das auf,

was iibrig bleibt, wenn die Musik von sdmtlichen strukturellen Vorgaben befreit ist:

,»A sound has four characteristics: frequency, amplitude, timbre and duration. Silence (ambient noise) has only

duration. A zero musical structure must be just an empty time. 3!

In der europdischen Musik wurde Raum traditionell als imagindrer Hintergrund betrachtet, vor dem
sich das musikalische Geschehen vollzieht. Aus diesem Grund wurde auch der Stille wenig Prisenz
eingerdumt. Die musikalische Zeit oblag einer metrischen Ordnung, die den Raum unterwarf. Diese
Auffassung von Zeit und Raum wurde als Referenzsystem vom horenden Subjekt verinnerlicht. Sie
gab und gibt immer noch den Rahmen vor, in dem sich das Horerlebnis vollzieht. Sieht Cage auch
die Zeit als die grundlegende musikalische Dimension, zeigt sich fiir ihn, dass jedes Klangereignis
seine eigene Zeit hat, der es folgt. Diese Einsicht bedingt eine distanzierte Haltung gegeniiber dem
linear verlaufenden, rationalen Konzept von Zeit und bewirkt damit die Emanzipation des Raums.
Der musikalische Raum ist in Cages Auffassung nicht von einem gleichmifigen Raster durchzogen,
sondern von einer Vielzahl an Klidngen, die sich in unterschiedlicher Geschwindigkeit, auch
zeitgleich aktualisieren. Damit ist der Raum kein abstrakter Hintergrund mehr, sondern wird zur
»Raumzeit“. Auch die Vorstellung von Zeit als kontinuierlich verlaufendem Raster entpuppt sich

Cage zufolge als falsch.3!¢ Linear fortschreitende Zeit ist ein Hilfskonstrukt, dass es ermdglichen

314 John Cage zitiert nach REVILL, David. Tosende Stille. S.56
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soll, Zeit intellektuell fassbar zu machen. Cages Fokus richtet sich auf die ,,Figenzeit* der Klinge.
Johannes Bauer bezeichnet dies in seinem Aufsatz Cage und die Tradition als ,,Bewulitwerden von
Naturzeit inmitten ihrer Zersplitterung durch die gesellschaftliche Zeitapparatur“3!'7 Diese
Ausgehen von der unmittelbaren Erfahrung, die als vorrangige Erkenntnisquelle, jenseits rationaler
Bestimmungen gewertet wird, entspricht der Haltung gegeniiber der individuellen Wahrnehmung im

Zen-Buddhismus.

Fiir Mahnkopf ist Cage der Indikator eines ontologischen Problems: der Frage nach der Présenz.
Kiinstlerlnnen und Philosophlnnen versuchen zu erkliaren, wie der Augenblick als fiir sich selbst
stehend aufgefasst werden kann, und nicht nur als ,,Durchgangspunkt zwischen Vergangenheit und
Zukunft bzw. als ,, Konsequenz aus Fritherem*3!3.

Cage stellt dem vorherrschenden Zeitkonzept das Ideal von Absichtslosigkeit gegeniiber. Durch das
Abstandnehmen von intentionalem kompositorischem Vorgehen, soll in der Komposition eine
Raumzeit aktualisiert werden, Irrationalitit und Zufall existieren berechtigterweise. Der Zeitpunkt,
in dem ein Klangereignis in Erscheinung tritt, ist immer richtig. Daraus ergibt sich innerhalb des
Stiicks eine groBe Freiheit, die auch auf die Rezipientlnnen tberspringen soll.3!® Auch im Noh-
Theater gilt es, den richtigen Zeitpunkt fiir eine Handlung intuitiv, durch die Interaktion mit den
ibrigen Darstellerlnnen und MusikerInnen zu erfassen. Dabei kénnen Mitwirkende jedoch, anders
als bei Auffiihrungen von Cage-Werken, auf Konventionen und jahrelange Schulung fiir die

Verwirklichung dieses Zusammenspiels zuriickgreifen.

4.8 Das Individuum

4.8.1 Einheit von Subjekt und Objekt?

Eine Charakteristik, die viele von Cages Werken durchzieht, ist die Unbestimmtheit des Inhaltes
seines Werks. Bormann hélt fest, dass Cage die Parameter eines Stiicks festlegt und es so
organisiert. Was jedoch genau innerhalb dieses Organisationsschemas passiert bleibt offen. Oft ist
die Interaktion zwischen Publikum und Ausfiihrenden zentral und entscheidet sich im jeweiligen
Augenblick3?0,

Der Komponist bzw. die Komponistin setzt Impulse, trifft Entscheidungen und vollfiihrt die erste

Handlung. Danach gibt er oder sie die bestimmende Rolle auf und die Akteurlnnen sowie das

317 BAUER, Johannes. Cage und die Tradition. S.82
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Publikum treten in den Vordergrund. Fiir Bormann wirft gerade die Performance-Kunst, zu der auch
die von Cage erstellten Konzepte zdhlen, die Frage nach den Handelnden auf. Die Grenze zwischen
Subjekt und Objekt einer Handlung scheint zu verschwimmen. Bormann fragt: ,,Wer handelt, wenn

die Dinge selbst Subjekte sind?+3?!

In seinem Artikel Experimental Music: Doctrine thematisiert Cage die gingige Unterscheidung

zwischen Komposition, Auffithrung und Rezeption seitens der HorerInnen:

,»Composing's one thing, performing's another, listening's a third. What can they have to do with one

another?¢322

Die Dreiteilung des dsthetischen Schaffensprozesses beinhaltet bereits die These, dass es ein von
einem Subjekt geschaffenes Objekt gébe, das wiederum durch Subjekte erfasst werden konne. Diese
vom Dualismus der Subjekt-Objekt-Spaltung durchdrungene Sichtweise wollte Cage mit seinen

Konzepten aufweichen und erweitern.

Fiir Larson Powell ist v.a Cages Spéatwerk mit der Konzeptkunst verwandt. In seinem Essay Zufall
und Subjekt stellt der Autor fest, dass fiir die Rezeption von Cages Werk der Mythos, der sich um
den Komponisten rankt, bedeutsamer ist als die Stiicke selbst. Der Autor bezieht sich auf Jacques
Lacan, wenn er behauptet, dass es unmdglich sei, das Subjektive durch Zufallsoperationen
auszuschalten. Cages Versuche laufen demnach ins Leere. In der Realitdt ist der Mensch immer mit
einer in Subjekt und Objekt gespaltenen Welt konfrontiert. Erst im Bereich des Symbolischen ist

eine subjektlose Raumzeit, jenseits eines mechanischen Ablaufs moglich:

,Es gibt keinen Ausweg aus dem Sujekt, aus dem Diskurs, zu irgendeinem reinen, intentionslosen Anderen.
So wenig gibt es (fiir uns! - das heifit: auf Dauer) eine reine, subjektlose — verrdumlichte — Zeit. Das Subjekt
kann nie auf das reine Hin und Her der metronomischen Pendelzeit reduziert werden: Etwas mull immer

ausfallen. Nur die symbolische Ordnung, die Maschine, kennt keine Zeit.*3?3

Powell spricht von einer totalen ,,Negation des Subjekts® bei Cage.??* Fraglich ist, ob das hier
angesprochene Nicht-Subjekt mit dem Nicht-Ich, dem Abstandnehmen von egozentrischen
Befindlichkeiten und Zielen, etwas gemein hat. Die Praxis des Zen bezieht sich jedenfalls nicht auf
eine symbolische Ebene, sondern direkt auf die Realitdt — durch das affektive, intuitive Erfassen
aktueller Gegebenheiten werden diese nicht mittels des Gegensatzpaars Subjekt/Objekt

wahrgenommen. Wenn also von der ,,Negation des Subjekts* die Rede ist, dann muss auch von der

321 BORMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.15
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»Negation des Objekts* gesprochen werden, bzw. einer umfassenden Sicht auf beide, die sie zu

einer Einheit werden ldsst.

4.8.2 Unbestimmtheit und Autorenschaft

Das chinesische Orakebuch / Ging hat fiir die Erstellung mehrerer von Cages Werken grofle
Bedeutung. Dabei bezieht sich der Komponist jedoch nicht auf die Bedeutung der einzelnen
Hexagramme, sondern verwendet das Buch als System um kompositorisches Material auszuwéhlen
und zu arrangieren. Er iibertrdgt die Anordnung von durchgéingigen und unterbrochenen Linien auf
die Musik indem er sie mit verschiedenen Notenwerte, Dynamikangaben und Abfolgen von

Kldngen und Pausen verkniipft.32>

Zwischen 1948 und 1952 entstanden eine Reihen von Werken ( Sonatas and Interludes 1948, Music
of Changes und Imaginary Landscape No. 4 1951 und Music for Piano 1 195232%), in denen laut
Bormann die Thematik der ,,Schrift(lichkeit) zunehmend in den Vordergrund riickt. Besonders in
Music for Piano 1 zeigt sich, wie Musik weitgehend unabhingig von der Autorenschaft konzipiert
werden kann. Dabei spielt der Zufall eine entscheidende Rolle. Die unregelmifBige Struktur von
Papier bildet die Grundlage der Stiicke und wird mittels graphischer Verfahren in musikalische
Parameter iibertragen. Hier entsteht eine ,,Schrift“ ohne Autorln, nicht der Komponist Cage als
Individuum, sondern die zufdllige Struktur des Materials Papier gengeriert den Verlauf der

Stiicke.??” Die Aufgabe Cages besteht darin, das Konzept zu erstellen und korrigierend einzugreifen.

Der Anspruch des Komponisten, die Gleichberechtigung akustischer Ereignisse in seiner Musik
umzusetzen, wird von Bauer kritisch betrachtet. Eine gro8e Anzahl unterschiedlicher Horeindriicke
prassle auf Rezipientlnnen nieder, ohne dass zuvor ein d&sthetisches Ausschlussverfahren

stattgefunden habe:

,»Cages Gedanke, wie es anzustellen sei, dafl nichts iiber nichts Gewalt habe, wird selbst zu akustischen
Gewalt: zu der des Ununterscheidbaren. Zudem treibt die Massierung der einzelnen Musiken, die sich
gegenseitig ausloschen, den Erkenntnischarakter gegen null. Wo man alles hort, hort man nichts. Gelegener

kommt Cages zenbuddhistischer Priferenz allerdings die Umkehrung: Wo man nichts hort, hort man alles. 3?8

Das Streben nach gleichberechtigter Rezeption von Kldngen miindet laut Bauer in vollige

Gleichformigkeit und damit Beliebigkeit. Die Parameter der dsthetischen Wahrnehmung wurden so
325 BORMANN, Hans-Friedrich. Verschwiegene Stille. S.170
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weit gedffnet, dass schlieBlich {iberhaupt nichts Besonderes mehr in Erscheinung treten kann. Alles
potentiell dsthetisch Wertvolle geht in der Masse der Klidnge und Gerdusche unter. Was
wahrgenommen wird ist beliebig, es ist nichts. Der von Bauer genannte Umkehrschluss wurde von
Cage jedoch nie in die Tat umgesetzt. Fiir den Komponisten gab es kein ,,Nichts“. Es war immer
etwas da, das es wert war wahrgenommen zu werden. Vielleicht spiegelt sich in der momentanen
Klangerfahrung das ganze mogliche Spektrum von Klédngen wider. So wird aus ,,nichts* ,,etwas®,

und aus ,,etwas‘ ,,alles*.

4.8.3 Individuum und Gesellschaft

Pepper sieht einen Zusammenhang zwischen der Bedeutung des ,,Ichs® bei Cage und im Zen-
Buddhismus. Dem Autor zufolge kommt es im Zen gleichzeitig zu einer Uber- und Unterbewertung
von Individualitdt. Das ,,Ich® soll negiert werden, stellt sich jedoch zum selben Zeitpunkt als
iberlegen dar.’?® Auch Bauer geht auf die Haltung des Komponisten gegeniiber dem Ego ein. Das
ich soll nicht mehr den alleinigen Anspruch auf das Gefiihlsleben des Individuums haben. Haufig
besteht die Tendenz, Selbstsucht mit Individualitdt zu verwechseln. Cage wendet sich gegen diese,
von Bauer als ,,Geflihlskult“ bezeichnete, Tendenz, die wiederum Auswirkungen auf die
Gesellschaft hat. Der Komponist mochte Werke schaffen, die frei von subjektivem Geschmack und
Geltungsbediirfnis sind. Das musikalische Schaffen hat dieser Ansicht zufolge eine Riickwirkung
auf die Personlichkeit der Menschen, die damit konfrontiert sind. Bauer merkt an, dass Cage
iibersehen hat, dass die hier angesprochenen Anliegen bereits von der 2. Wiener Schule, d.h. den
Kompositionen Schonbergs, Bergs und Weberns, zu Beginn des 20. Jh. umgesetzt wurden. Cage
mochte mit seinem Schaffen Gesellschaftskritik tiben. Er setzt diese Kritik jedoch nicht innerhalb
seiner Kompositionen um und verzichtet laut Bauer somit auf die wirkungsvollste Eigenheit
zeitgendssischer Musik, das ,strukturelle Komponieren®.33? Cages Kritik bleibt demnach im

Stadium des theoretischen Konzepts verhaftet.

Toop interpretiert die Auseinandersetzung des Komponisten mit asiatischen Denkrichtungen als das
Resultat gesellschaftlicher Umwilzungen nach dem 2. Weltkrieg. Die in der indischen Philosophie
vermittelte Spiritualitit und die ,,Gelassenheit des Zen* boten Zuflucht wihrend einer Sinnsuche
und initiierten die Beschiftigung mit kompositorischen Zufallsverfahren. Ratlosigkeit angesichts
zusammengebrochener westlicher Wertesysteme fand ihren Niederschlag in der Musik. Anlédsslich

einer Auffiihrung von Concert for Piano and Orchstra soll Cage gesagt haben:
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,,»Ich muf3 die Menschen frei setzen, ohne daf} sie dumm werden. ... meine Probleme erweisen sich mehr als

soziologische denn kompositorische.'33!

Toop weist darauf hin, dass ,soziologisch® in diesem Zusammenhang nicht mit politisch
gleichgesetzt werden darf, d.h. Cage spricht hier die ethische Komponente seiner Komposition an.
Ein ethisch-spiritueller Anspruch den der Komponist an seine Werke stellt, kommt auch in
folgendem Zitat zum Ausdruck. Aufgabe der Musik sei es, den Geist zu reinigen und beruhigen.
Technische Errungenschaften kénnen die Menschen einander nédher bringen, zuvor muss jedoch

jedeR Einzelne an sich selbst arbeiten:

,»The religious spirit must now become social so that all Mankind is seen as Family, Earth as Home. Music's
ancient purpose — to sober and quiet the mind, thus making it susceptible to divine influences — is now to be

practiced in relation to the Mind of which through technical extension we all are part, a Mind, these days,

confused, disturbed and split. 332

Cage vertritt hier eine dem Leben und den Menschen zugewandte Form von Spiritualitit. Dies
erinnert an den Zen-Buddhismus, kann jedoch auch durch die Lektiire der Biicher von Ananda
Coomaraswamy beeinflusst sein. Pritchett sieht v.a. in Coomaraswamys Biichern The
Transformation of Nature in Art und The Dance of Shiva Haupteinflussquellen fiir Cages
Betrachtungsweise. Der Autor betrachte Kunst als eine Form des Yogas, als kontemplative
AuBerung eines Absoluten. Kiinstlerln und BetrachterIn miissen sich voll und ganz in das
Kunstwerk hinein versetzen, sich mit ihm identifizieren. Kunst wird zur spirituellen Disziplin. In
dem 1948 verdffentlichten Artikel A Composer's Confession sieht Cage die Funktion der Musik

darin, den Geist zu reinigen und zu beruhigen.?3

Doris Kosterke hélt in threm Buch Kunst als Zeitkritik und Lebensmodell fest, dass fiir Cage in
Anlehnung an Coomaraswamy Kunst keine vom iibrigen Leben getrennte Sphére darstellt, sondern
dass sie ,,den Anspruch hat, den Menschen auf seine Stellung und seine Verantwortung in der Welt
hinzuweisen‘3**. Das Individuum soll nicht im logisch-rationalen Bewusstsein verhaftet bleiben.
Die Durchdringung von Kunst und Leben ist somit ein Gegenmodell zu jener Asthetik, die einem

kiinstlerisch tatigem Subjekt dessen kreatives Produkt, das Objekt, entgegensetzt.

Die hier der Musik bzw. der Kunst allgemein gegeniiber {ibernommene Position erinnert an jene der

japanischen Zen-Kiinste. Das Noh-Theater, Schwert- und Tee-Weg haben einen &hnlichen
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Hintergrund. Das von Coomaraswamy vertretene indische Denken und der Zen-Buddhismus
betrachten musikalisches Schaffen als spirituelle Handlung. Spirituell, in einem Sinne, der den

Menschen seiner Umgebung und der Wirklichkeit auf unmittelbare Weise niher bringt.

4.8.4 Dilettantismus

Aufgrund praktischer Uberlegungen besetzte Cage mehrere seiner Stiicke mit Nicht-MusikerInnen.

So etwa bei seinen Kompositionen fiir Schlagwerk. Revill meint diesbeziiglich:

,»Cage war einer der ersten, der flir ein Ensemble aus lauter Schlagzeugern schrieb, und es ist bemerkenswert,

daB seine Mitwirkenden weder in Santa Monika noch in Seattle ausgebildete Musiker waren. 33

Musikalische Laien wurden von Cage nicht abwertend als ,,Nicht-Wissende* betrachtet, sondern in
einigen Stlicken sogar als Interpretlnnen in das Werk miteinbezogen. Diese Haltung weckt

Assoziationen zu einer Aussage Zeamis, einem Begriinder des Noh-Theaters:

., Never forget the beginner's mind. *33¢

Dabei muss jedoch festgehalten werden, dass das traditionelle Noh-Theater in seiner Praxis kaum
etwas mit Laientum zu tun hat. Mitwirkende sind jahrelang ausgebildete Profis. Vielleicht ist es fiir
sie gerade deshalb so wichtig, nicht ihren kiinstlerischen Ausgangspunkt zu vergessen, d.h. die
Perspektive eines unvoreingenommenen Anfiangers bzw. einer Anfangerin einnehmen. — Eine

Geisteshaltung, die auch Cage mit seinen Werken vermitteln will.

Mahnkopf kritisiert in seinem Essay Cages kompositorische Hinterlassenschaft die Mystifizierung
von musikalischem Dilettantismus, die mit dem Namen Cage oft in Zusammenhang gebracht wird.
Theorie und Praxis treten im Falle des Komponisten, wie in vielen anderen Kunststromungen des
20. und 21. Jh. stark auseinander. Lag der Zwolftontechnik und der Seriellen Musik noch eine
komplexe, umfassende Theorie zugrunde, setzte mit Cage eine Art ,,Rationalismuskritik® ein.
Intellektuelle verweigerten sich dem vernunftgelenkten Diskurs und wandten sich einer Asthetik
des vordergriindig Einfachen zu. Mahnkopf kritisiert, dass diese Rationalismuskritik vielerseits in
einen Glauben an das Irrationale umschlug.33’

Im Zen-Buddhismus wird das rationale Denken immer wieder in seiner Schranken verwiesen, d.h.

es hat seine Bedeutung als Mittel der Bewiltigung alltdglicher Fragen, soll jedoch dariiber hinaus
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nicht beherrschend sein. Fiir das Erlernen eines Handwerks, auch einer Kunst, ist das rationale
Denken notwendig. Im Kunstwerk selbst, z.B. in der Noh-Auffiihrung, soll dieses handwerkliche
Konnen jedoch in den Hintergrund treten. Jetzt geht es um etwas anderes: den dsthetischen
Moment, der nicht rational, sondern gefiihlsméBig-intuitiv erfasst wird. — Diese Sichtweise
unterscheidet sich jedoch von der Cages, wenn er mit Laien Stiicke erarbeitet. Der Komponist spart
den Aspekt des technischen Konnens und musikalischen Wissens bewusst aus. Unmittelbarkeit und

Unberechenbarkeit werden so zu zentralen Elementen dieser Werke.

4.8.5 Einheit von Leben und Werk

Revill beschreibt Cage als einen Kiinstler, der die personliche Lebensfithrung mit seinem Werk in
Einklang zu bringen sucht. Unterschiedliche Bereiche des Lebens werden nicht getrennt
voneinander betrachtet, sondern als miteinander in wechselseitigen Beziehung stehend verstanden.
Das hierarchische Verhéltnis zwischen einer alles bestimmenden Idee und dem aus ihr
resultierenden Werk wird dabei aufgeldst, sodass beide als gleichberechtigte Dimensionen einander

durchdringen kénnen:

,Eine Lehre seines Werks besteht darin, daBl jedes Ding gleichzeitig es selbst ist und in Beziehung zu jedem
anderen Ding steht. Er tut seine kiinstlerische Arbeit, hat Ideen und lebt sein Alltagsleben. Das Werk ordnet

sich den Ideen nicht unter; beide bilden eine einzige Dimension des Ganzen, was fiir ihn sehr wichtig ist.*338

Wie ein roter Faden zieht sich die wechselseitige Durchdringung von Leben, Werk und Denken
durch Cages Werdegang. Revill stellt fest, dass der Komponist innere Tendenzen in &ullere
Handlungen umformt, die sich wiederum auf die inneren Prozesse auswirken. Der Autor sieht darin
ein Konzept der Selbstfindung, das in asketischer Manier Gefiihle auf transzendente Weise
erschlieBt.33 Der Aspekt der Einheit zwischen inneren Einstellungen, Gefiihlen, Ideen und deren
Manifestation in kiinstlerischen Werken hat keinen epistemologischen Status. Hier wird keine
Erkenntnis im Sinne von Wissen {iiber einen Gegenstand gewonnen, sondern in einen
transzendenten Bereich {ibergegangen, d.h. in den Bereich der Quelle der Erkenntnis, der
unmittelbar erlebt wird. Das hier geschilderte Szenario weist groBe Ahnlichkeiten zu der von
Suzuki Daisetz beschriebenen Satori-Erfahrung auf.

Leben und musikalisches Schaffen als eine Einheit zu betrachten erklirt auch Cages Interesse an der
Zwolftonmusik Arnold Schonbergs. Anders als in allen iibrigen Kompositionstechniken, die er

bisher kennen gelernt hatte, fasst Schonberg die zwdlf Tone einer Skala als gleichberechtigt auf,
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keinem von ihnen wohnt eine besondere, festgeschriebene Funktion inne, wie etwa im Falle eines
Leit- oder Grundtons im diatonischen System. Die Kompositionen, die danach streben,
hierarchische Strukturen zu iiberwinden, gehen iiber die Musik hinaus. Sie regen dazu an, auch im
realen Leben, im sozialen Umgang miteinander, angewandt zu werden. Dieser direkte Bezug

zwischen Komposition und Leben fasziniert Cage:

,»Was Cage an der Zwolftonmusik so reizvoll fand, war, 'dal diese zwolf Tone alle gleich wichtig waren, daf3
keiner davon wichtiger war als ein anderer. Es ergab sich ein Prinzip, dal man mit dem eigenen Leben in

Beziehung setzen und akzeptieren konnte, wihrend die Prinzipien des Neoklassizismus sich dazu nicht

eigneten, sie hatten mit dem eigenen Leben nichts zu tun. 340

In einem Interview mit Kostelanetz gibt Cage an, dass reales Leben und Theater einander in
gewisser Weise entsprechen. Dabei miisse jedoch eine Verdnderung im Denken der Menschen
stattfinden. Der Kiinstler gelangte 1952 zu dieser Auffassung, einem laut Cage fiir ihn sehr
bedeutsamen Jahr. Damals wurde das Konzept von Water Music®*' erstmals umgesetzt und ein
Happening am Black Mountain Colledge veranstaltet. Cage gibt an, dass die Idee, das eigene
kiinstlerisches Schaffen mit seinem Leben insgesamt in Bezug zu setzen, durch die Vorlesungen bei

Suzuki Daisetz, denen er die Jahre zuvor beiwohnte, gereift sei.’*?

Bauer sieht Cages musikalisches Schaffen als zwischen Kunst und Realitit oszillierend. Der
Komponist kritisiert den Asthetik-Begriff der modernen Kunst. Es soll in der Musik keine andere
Welt erschaffen werden — eine solche Konzeption wire stark im Streben eines ,,selbstverliebten
Ichs* verhaftet. Stattdessen mochte der Komponist ohne vorgefertigte Ideen und Vorbehalte das
erfassen, was sich ihm bietet, und in sein Werk integrieren. Dieser Ansatz erfordert Mut, da die
Konsequenzen des kiinstlerischen Handelns nicht im Vorhinein ersichtlich sind.?** DarstellerInnen
des Noh-Theaters versuchen yiigen in Erscheinung treten zu lassen. Auch hier hat Kunst eher damit
zu tun, das Leben wie es sich zeigt zu ergreifen, als etwas kiinstlerisches zu erschaffen. Im Noh-
Drama geschieht dies jedoch auf eine stark stilisierte Weise. Die Asthetik Cages und die des Noh-
Theaters versuchen beide dem Puls des Lebens zu folgen. Wie dies geschieht, ist jedoch vollig
verschieden, da beiden eine unterschiedliche Auffassung von Natiirlichkeit zugrunde liegt. Cage
experimentiert mit alltdglichen Sachverhalten bzw. Situationen und riickt sie in einen anderen
Kontext. Kldnge oder Gerdusche sollen weitgehend unbeeinflusst bleiben. Der Komponist legt
jedoch eine Art ,,Rahmen® um sie, durch die sich die Blickrichtung auf das Ausgangsmaterial

andert. Das Noh-Theater folgt einer tradierten Auffassung von Natiirlichkeit, die im Zusammenspiel
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oft minimaler musikalischer und darstellerischer Gesten dem Publikum tubermittelt wird.

Mahnkopft kritisiert, dass Cage nicht die Einheit von Leben und Werk praktiziere, sondern einfach
die Differenz zwischen beidem ignoriere. Cage verwirklicht sich als Individuum in seiner Kunst
selbst, er hinterlasst somit sein eigenes Leben als Kunstwerk. Dies bedeutet jedoch nicht im
Umkehrschluss, dass dies fiir alle Individuen giiltig und erstrebenswert sei.’** Im Zen-Buddhismus
ist auBerdem nicht vom Leben als Kunstwerk die Rede, sondern von der Kunst zu leben. Cage und
der Zen-Philosophie liegt auBerdem ein anderer Kunstbegriff zugrunde, weshalb Zusammenhang
und Zweck von Kunst und individueller Lebensfiihrung jeweils ein anderer ist. Wenn Cage von der
Einheit zwischen Kunst und Lebensfiihrung spricht, schwingt nicht nur seine Interpretation des
Zen-Buddhismus mit, sondern ein performativer Ansatz, der in zahlreichen kiinstlerischen

Disziplinen des 20. und 21. Jh. zu finden ist. In Experimental Music schreibt Cage:

,»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 paradox: a purposeful purposlessness or a purposeless play. This
play, however, is an affirmation to 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 very life we're living, which is so excellent

once one gets one's mind and one's desire out of its way and lets it act of its own accord. ‘3%’

Musik wird zum Selbstzweck, sie wird um ihrer selbst Willen gemacht. Darin sieht Cage eine
Bejahung des Lebens. Sie soll die Welt nicht verindern oder gar verbessern, sondern das
Individuum dazu bringen, es selbst zu werden. Musik soll den Menschen dabei unterstiitzen, sich
seiner selbst und der unmittelbaren Verbindung zu seiner Umwelt bewusst zu werden und
dementsprechend sein Leben zu gestalten. Besonders in der zeitgendssischen Musik besteht laut

Cage der Anspruch dem Leben selbst zu entspringen bzw. sich dem Leben zu stellen:

,»When we seperate music from life what we get is art (a compendium of masterpieces). With contemporary
music, when it is actually contemporary, we have no time to make that separation (which protects us from
living), and so contemporary music is not so much art as it is life and anyone making it sooner finishes one of

it than he begins making another just as people keep on washing dishes, brushing their teeth, getting sleepy and

SO on.“346

Seubold zufolge betreibt Cage ,,Musik um des Lebens willen®, d.h. er kritisiert als Avantgardist die
in der abendlidndischen Kunst fest verankerte Trennung von Musik und Leben. Kunst entsteht und
wirkt im Leben. Cage geht es nicht um das Schaffen eines ,,Meisterwerks®, sondern darum, mit

akustische Materialien zu experimentieren. Er dhnelt demnach eher einem Erfinder, der das Leben
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als sein Labor betrachtet, denn einem Komponisten im traditionellen Sinne des Wortes. Statt direkt
auf den Klang zu horen, ihm zuzuhoren, tendieren RezipientInnen danach, einen Sinn in bzw. hinter
den Kléngen zu suchen. Es wird erwartet, dass Komponistlnnen eine Botschaft mitteilen wollen.
Der Klang wird so ein Mittel zum Zweck, was HorerInnen daran hindert, sich voll und ganz auf das

individuelle Erleben einzulassen.?4’

4.9 Cage (zu)horen

4.9.14'33"

Cage entdeckte das Prinzip der Umbestimmtheit (/ndeterminacy) als grundlegendes Element beim
Erstellen von Kompositionen und Auffiihrungen. Pepper sicht im Stiick 4'33'%4% (1952) diese
Vorgehensweise in ihrer reinsten Form verwirklicht. AuBlerdem ist hier der Versuch zu erkennen,

aus einem spezifisch europédischen musikisthetischen Problem auszubrechen:

»Indem er den Zufall mit einer radikal neuen Absicht in seine Arbeit einbezog, 'komponierte' Cage drei 'Satze'
der Stille — oder jedenfalls leerer Zeit — von 30", 2'23" und 1'40" Dauer und schuf so ein Werk, das zugleich
Cages programmatische Hauptziele als auch die nicht eingestandenen Widerspriiche seiner Laufbahn in sich

einschloB.«34°

Zu den hier angesprochenen, sich durch Cages Gesamtwerk ziehenden, Zielen zéhlt das Fassen der
musikalischen Form als abstrakter Einheit. Form nimmt so eine ambivalente Gestalt an, die
zwischen rationaler Berechnung und mystischer Archaik schwankt. Weiters wird die
Selbststandigkeit der Notation deutlich. Der Prozess des Schreibens und dessen Resultat stehen fiir
sich selbst und konnen so von der klanglichen Realisierung des Stiicks entkoppelt werden. Die
Auffiihrung selbst hat padagogischen Charakter, indem sie Gleichheit und Austauschbarkeit aller
akustischen Ereignisse als ideologischen Hintergrund vermitteln mdchte. SchlieBlich birgt 433"
eine neue Definition von Musik in sich, als ,,Aufmerksamkeit gegeniiber der reinen
Unvermitteltheit zufélliger Kombinationen unvorhergesehener Klange*3*°. Der Musikbegriff steht
demnach mit der Aufmerksamkeit des Individuums in engstem Zusammenhang. Nicht nur die
Ordnung des musikalischen Materials, sondern auch die Definition dessen, was als musikalisches

Material rezipiert wird, obliegt dem und der Einzelnen. Nicht der Komponist bestimmt hier was als
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musikalische Struktur wahrgenommen wird, Cage legt einen Rahmen fest in dem Erfahrungen
gemacht werden konnen. Der Komponist arbeitet mit unbestimmbarem Material, er unternimmt
nicht einmal einen Versuch dieses Unbestimmbare zu ordnen. Diese Aufgabe iiberldsst er den

Rezipientlnnen.

Pepper sieht 4'33" nicht allein als Resultat von Cages Auseinandersetzung mit dem Zen-
Buddhismus. Dahinter schimmert der im Europa des friihen 20. Jh. gefiihrte Diskurs iiber das
musikalische Material durch. Theodor W. Adorno sprach in diesem Zusammenhang von der
,,Vergleichgiiltigung und Lossagung vom Material‘3>! die nach dem Komponisten Anton von
Webern einsetzte. ,,Material* wird hier als Mittel des &dsthetischen Ausdrucks interpretiert. 4'33" ist
so gesehen beispielhaft fiir die Entfremdung, die zwischen dem musikalischen System und den
praktisch unendlichen klanglichen Mdglichkeiten herrscht. Im Konzept der Unbestimmtheit
schwingt auch die Nivellierung von Quantitit und Qualitidt mit. Der Klang, d.h. jeder Klang, wird
zu einem einzigartigen Ereignis. Das verschafft ihm auf den ersten Blick Autonomie. Auf den
zweiten Blick jedoch verkehrt sich diese in Austauschbarkeit. Pepper sieht in diesem Dilemma den
eigentlichen Grund fiir die Integration frei interpretierter, zen-buddhistischer Impulse in Cages

Werk:

,Dadurch, daf} er die Einzigartigkeit eines jeden Klangs zum Fetisch erhob, verwandelte er dessen Autonomie
in eine absolute Austauschbarkeit. Aus dem selben Grund war Cages 'Aesthetics of Indifference' dazu
verurteilt, vor sich selbst die Bedingungen, die zu ihrer Entstehung fiihrten — ndmlich die Ausléschung der

modernen Kultur durch das Wirken einer biirokratisierten, technisierten Rationalitit —, zu verbergen, indem sie

sich hinter einer Maske '6stlicher Philosophie' versteckte.*332

Bormann thematisiert den wissenschaftlichen Umgang mit dem Stiick 4'33". Die Beschéftigung mit
dem Werk umfasst v.a. den um 4'33" entstandenen Mythos. Anstatt vom Stiick selbst auszugehen,
werden philosophische und dsthetische Aspekte diskutiert. An dieser Stelle gilt es festzuhalten, dass
das auch in dieser Arbeit nicht anders ist. Hier handelt es sich allerdings nicht um eine
musikwissenschaftliche, sondern um eine philosophische Auseinandersetzung mit der Thematik.
Wie ein Gerlicht geistert 4'33"” durch die Musikgeschichte, Cage soll hier den Versuch, absichtslose
Musik zu schaffen verwirklicht haben. Eine tiefergehende Auseinandersetzung mit dem Werk bleibt
jedoch zumeist aus. Grund dafiir konnte auch das Fehlen passender Analysemethoden seitens der

Musikwissenschaft fiir Zufall und Unbestimmtheit sein:

351 PEPPER, Ian. John Cage und der Jargon des Nichts. S.15
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»Eine Komposition, in der kein vom Komponisten beabsichtigter Ton erklingt: Mit dieser Formel scheint
bereits alles gesagt zu sein. Wie weitreichend dieses Mif3verhéltnis von Wissen und Vorurteil auch heute noch
ist, mag jeder Leser fiir sich Uberpriifen: 4'33"” kommt auch in wissenschaftlichen Publikationen und
Lexikoneintrdgen, vor allem als ein Geriicht vor: ein Geriicht von einer Musik ohne Absicht, von einer
Urauffiihrung, in der ein Pianist den Tastendeckel eines Fliigels schlieft und 6ffnet, ein Geriicht von den

Klingen, die das Publikum oder die Umwelt wihrenddessen produzieren. 33

Der 1969 veroffentlichte Artikel Inferential Art von Kostelanetz gilt als erste grofere
Auseinandersetzung mit 4'33”. Bormann fasst Kostelanetz AuBerungen zu drei Schlussfolgerungen
zusammen: Eine ,;reine Stille” ist physikalisch nicht moglich. Die individuelle Horerfahrung ist
jedes Mal anders. Drittens bewirkt Cage in seinem Stiick die Gleichberechtigung von zufiélligen und
absichtlich gemachten Klangen und Gerduschen.3

Bormann gibt hier zu Bedenken, dass es bereits von Anfang an ausgemacht ist, dass keine Musik im
herkdmmlichen Sinne zu horen ist. Deshalb wird dies von den Beteiligten bereits erwartet. Das
Publikum wird in eine Erwartungshaltung versetzt in der es zuhdrt, noch bevor akustische Fiille
oder Mangel wahrgenommen wird. Es stellt sich die Frage nach den Voraussetzungen dieser

Wahrnehmung:

,»Lrifft es denn tiberhaupt zu, dafl es (zumindest solange es um Wahrnehmung geht) Musik ohne Klang,

Gemdilde ohne Markierung, Tanz ohne Bewegung gibt?¢3%

Bormann beantwortet diese Frage bezugnehmend auf Kostelanetz mit nein. Als Hoérenden und
Sehenden ist es uns nicht mdglich nichts (bzw. das Nichts) wahrzunehmen. Gerade das Stiick 4'33"

macht dies deutlich.

4.9.2 Ryvoanji
In den frithen 1980ern beginnt Cage die Arbeit an (teilweise) graphisch notierten Musikstiicken, die

den Titel Ryoan;i**° tragen bzw. an diesen angelehnt sind. Der Komponist schildert die Entstehung

dieser Werkreihe folgendermal3en:

,»Es begann 1982, als André Dimanche mich um den Entwurf eines Covers fiir Pierre Lartigues franzdsische
Ubersetzung meines Mushroom Book bat. Es ist eines von fiinfzehn Biichern einer 'Edition Ryoan-ji'
genannten Reihe, die alle in ein Papier eingebunden sind, das am geharkten Sand erinnert. Ich schlug fiir den
Umschlag meines Buches vor, um fiinfzehn Steine herum zu zeichnen (fiinfzehn ist die Anzahl der Steine im
Ryoanji-Garten von Kyoto), deren Position auf einem Raster von der Gro3e des Umschlags der Innenklappen
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durch das I Ching bestimmt ist.*357

In Zusammenarbeit mit dem Oboisten James Ostryniec entstand ein Werk fiir Oboe, Flote,
Kontrabass, Stimme, Posaune und Schlagwerk. Der Komponist nahm dabei Anleihen bei seinen
zuvor entstandenen Bleistiftzeichnungen, die von den Steinanordnungen in der japanischen
Gartenkunst angeregt sind. Cage legte zwei seiner Zeichnungen iibereinander und zeichnet Umrisse
der dargestellten Steine teilweise nach. Die so entstandenen ,,Klang-Steine* bilden die Grundlage
der glissandoreichen Oboenstimme. Die perkussiven Instrumente iibernehmen die Funktion des
geharkten Sandes. Dabei sollen rhythmische Muster moglichst vermieden werden. Dies gelingt,
indem Cage fiir die Schlagwerkstimme unisono erklingende Zufallsarrangements von 12, 13, 14
oder 15 MaBeinheiten schafft.33®

Bei der Werkreihe Ryoanji handelt es sich um Stiicke, deren Melodieverlauf, d.h. deren Setzung im
musikalischen Raum, sich stark an den Konturen von Steinen orientiert. Pritchett stellt fest, dass
hier in besonderer Weise deutlich wird, wie sich befreites Klangmaterial metrischen
Ordnungsstrukturen widersetzt. Der Name Ryoanji entstand in Anlehung an den Ryoanji-
Steingarten in Kyoto. Charakteristisch an diesem Garten ist, dass 15 Steine unregelmifig in einem

gleichformigen Sandbett angeordnet sind.?>

Ohne sich explizit darauf zu beziehen, bzw. vielleicht sogar ohne sich dessen bewusst zu sein, weist
Cages Ryoanji-Reihe Parallelen zum Konzept ten-chi-jin (siche Kapitel 2.2.4) in der traditionellen
japanischen Kunst auf. Die besondere Bedeutung, die der ungeraden Zahl 15 zugeschrieben wird,
sowie das Spiel mit asymmetrischen Anordnungen verdeutlichen dies. Da sich der Komponist,
soweit ich weil}, nie liber japanische Kunsttheorie in diesem Zusammenhang geduflert hat, ist
anzunehmen, dass eine intuitive Umsetzung dessen erfolgte, was er u.a. durch seinen Besuch im
Ryoanji-Steingarten 1962 selbst erlebte3®*. Der Steingarten in Kyoto wurde somit zum
Ausgangspunkt einer dsthetischen Erfahrung, die sich in der Konzeptionierung und Umsetzung
einer in einem vollig anderen zeitlichen und kulturellen Kontext stehenden Eigeninterpretation
niederschlug. Der Moment des individuellen Erlebens und Erfassens, der bei Cages Ryoanji spiirbar
ist, erinnert an von Suzuki Daisetz geschilderte Aspekte des Zen-Buddhismus. Damit wére Ryoanji
zen-buddhistische Kunst. Die Werkreihe entspricht jedoch bestimmt nicht typischer, d.h. traditionell
japanischer, Zen-Kunst, da hier, anders als etwa im Noh-Theater, nicht auf &dsthetische Konzepte
und historisch gewachsene Konventionen wissentlich Bezug genommen wird. Cage schafft

zeitgendssische Kunst, die vor dem Hintergrund westlicher Asthetik, unter Anregung ostasiatischer
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Philosophie, ihre kompositorische Umsetzung erféhrt.

4.9.3 Die kompositorische Hinterlassenschaft

Mahnkopf zufolge wird das in Zusammenhang mit Cages Schaffen hdufig genannte Schlagwort des
»Nichts* v.a. auf Seiten der Rezipientlnnen deutlich. Das Werk des Komponisten gleiche einer
leeren Projektionsfliche in die, was auch immer, hinein projiziert werden konne. Oft sagen
Interpretationen von Cages Werk und Intention mehr {iber den Autor bzw. die Autorin, als {iber den
Komponisten selbst. Mahnkopf kritisiert, dass der Name Cage héufig fiir propagandistische Zwecke
verwendet werde, dass es jedoch nicht um die Umsetzung konkreter Ziele gehe. Die Beschéftigung
mit dem Komponisten weist hdufig ideologische Ziige auf. Es werden aber keine realen

Verdnderungen in der Gesellschaft angestrebt. Die Kritik lauft ins Leere.3¢!

Auch wenn Cages Werk Projektionsfliche fiir eine Vielzahl von Ideen war, die hiufig keine
gesellschaftspolitische Relevanz hatten, so beeinflusste er Musikschaffende und Rezipientlnnen
doch in groBem Malle. Oft positionierten sich die Einfille des Komponisten als Neuheiten und
brachen mit bereits Etablierten. Der Diskurs wurde jedoch nicht kompositorisch, d.h. innerhalb der
Musik ausgetragen. Cage griff Ideen auf und setzte sie um. Nicht umsonst gilt er fiir manche eher
als Erfinder, denn als Komponist’®2. Das Noh-Theater versteht sich hingegen als #sthetische
Institution. Auch wenn zeitgendssische Noh-Stiicke Anleihen an aktuellen Themen nehmen und sich
die Autorlnnen damit politisch engagieren, definiert sich das Genre iiber die Umsetzung
traditioneller dsthetischer Kategorien. Dies schlieit jedoch nicht aus, dass es auch Cage um
Asthetik geht, nur definiert er diese anders als die asiatische und weitgehend auch als die westliche
Kunst. Er fokussiert eine Asthetik des Alltiglichen. Diese bedeutet jedoch nicht, dass damit
gleichzeitig Beliebigkeit einhergeht. Vielmehr sollen dadurch die Sinne neu geschérft werden um
sensibler auf die Gegebenheiten des Lebens und der Kunst reagieren zu kdnnen. So interpretiert

entspricht Cages Haltung der des Zen-Buddhismus.

Mahnkopf entgegnet hier:

,Das Raffinierte und zugleich Perfide an der Cage-Ideologie ist indessen, daB die Tatsache, daf} kein
Geheimnis vorliegt (Cage inszeniert Leere), selbst zum Geheimnis hochstilisiert wird, was nur funktioniert, da
es fiir die unausrottbar intentionale Rezeption 'hinter' dem Nichts doch etwas geben muf3. Der Cageianismus ist
ein bauernschlaues, 'zynisch abgefedertes' (Sloterdijk) Spiel um ein Nichts, er ist eine Angelegenheit von
Intellektuellen, kaum der Musiker und schon gar nicht der 'Horer'. Daraus erklért sich das Miverhéltnis in der

Rezeption: Das Reden und Einfiihren, auf das nichts folgt, sind wichtiger als das zu Horende spannend, von

361 MAHNKOPF, Claus-Steffen. Cages kompositorische Hinterlassenschaft. S.128, 133
362 MOTTE-HABER, Helga de la (Hg.). Geschichte der Musik 4. S.167
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dem das Gerede so trefflich ablenkt.“363

Falls es demnach Cages Intention war, in zen-buddhistischer Manier auf das unmittelbar Gegebene
aufmerksam zu machen, ist ihm dies nur teilweise gelungen. Teilweise, weil es einer Vielzahl an
Worten bedurfte, abstrakten Andeutungen und Anekdoten, um Rezipientlnnen unmittelbare
Klangerfahrung nidher zu bringen. Mahnkopf zweifelt daran, ob dies iiberhaupt gelungen sei. Thm
zufolge handelt es sich hier Sprichwortlich um ,,viel Gerede um nichts*. Problematisch ist fiir den
Autor v.a., dass der Diskurs um das Erleben von Kléngen sich verselbststindigt hat und ideologisch
aufgeladen ist. Dies ist weder im Sinne Cages, noch kann es mit einer zen-buddhistischen
Perspektive auf die Welt iibereinstimmen?64.

Im Zen wird auf verbale Anweisung weitgehend verzichtet, die Erfahrung soll fiir sich selbst
sprechen — eine nicht kognitive Bewusstseinsebene ansprechen. In diesem Sinne ist Cages
»Experiment* missgliickt. Ratlose Horerlnnen, Musikwissenschaftlerlnnen, Interpretlnnen und
sonstige Interessierte halten sich mit verbalen Erkldrungen auf, verstehen vielleicht auf einer
rationalen Ebene, was gemeint sein soll, erfahren aber das klangliche ,,Alles-im-Nichts“ nicht
selbst. — Oder sie machen diese Erfahrung, bei einem ganz anderen Musikstiick bzw. einem
sonstigen akustischen Ereignis in ihrem Alltag. Cages Vorgehensweise ist also nicht zen-
buddhistisch, sondern eher von Performance-Kunst und musiktheoretischem Diskurs geprigt, das
Resultat kann jedoch trotzdem unmittelbares Erleben von Gerdusch und Klang sein, nicht mehr und

nicht weniger.

Fir Mahnkopf ist Cage kein Musiker bzw. Komponist, sondern Performance-Kiinstler. Das
Experimentieren mit Gerduschen und Kldngen ist nur eine Fassette seines Aktionsradius. Der Autor
setzt ,,Ich-Negation®, ,.Lebensverneinung und ,,Leere” gleich, wobei sich alle drei Zustinde in
Langeweile &duBlern. Diese Interpretation widerspricht dem Ansatz des Zen-Buddhismus, sie
entspricht eher einer westlich gepriagten Blickrichtung, welche diese Begriffe mit dem Fehlen von

etwas, also einem Mangel, assoziiert:

,Leere ist jene Leblosigkeit, die aus der Lebensverneinung resultiert, die unabdingbar am fatalen Prinzip der
Ich-Negation klebt. Solche Verleugnung alles Ichlichen, Menschlichen wird, zumindest hauchdiinn, ersetzt
durch die einmalige Gnade der augenblicklichen performance, auf die virtuell alle 'Musik' Cages sich reduziert
und die strengen Sinnes jeder CD, mit der nun Cage-'Interpreten' massenhaft reiissieren, spottet. Cages
kiinstlerische Attraktivitdt liegt nicht zuletzt darin, daB er einer der groBen Wegbereiter der performativen

Kiinste ist, und als solcher sollt er in den Musikbiicher dahinschwinden.*363

363 MAHNKOPF, Claus-Steffen. Cages kompositorische Hinterlassenschaft. S.129
364 Ebenda S.131
365 Ebenda S.142-143

128



Cage ist Klangkiinstler, und Klang ist eben nicht mit Musik gleichzusetzen. Mahnkopf definiert
Klang als Objekt, wahrend Musik erst durch ein Geflecht von Beziehungen entsteht, der Beziehung
zwischen Klidngen. Klangkunst verwendet demnach Materialien, die allgemein nicht mit Musik
assoziiert werden, d.h. sie muss auf Instrumentalkldnge und rhythmische Muster verzichten, da
diese sofort mit musikalischen Erscheinungen in Verbindung gebracht werden wiirden. Cage, der in
vielen seiner Werke mit traditionellen Instrumenten arbeitet, schwankt so zwischen den Bereichen
Musik und Klangkunst.3%®¢ Mahnkopf geht noch weiter, wenn er sagt, dass Cage zwar zentrale
musikalische Fragen aufwarf, wie die des Klangs, der Stille und des Zufalls, jedoch aufgrund
fehlenden kompositorischen Konnens nicht in der Lage war, sie in und durch seine Musik zu

beantworten:

,»Cage hat diese Fragen — zentral: Zufall, Stille/Leere, Zeit, Klang-fiir-sich — aufgeworfen, ohne sie auf einer
technischen Ebene zu verstehen (dazu hétte es eines fortgeschrittenen Stands kompositorischen Denkens
bedurft), gar 16sen zu konnen. Sein eigener Umgang mit ihnen zeigt tiberdies, dafl er hinter dem Horizont der

eigenen Problembenennung deutlich zurtick bleibt. 367

Mahnkopfs Kritik betrachtet Cage vom Standpunkt zeitgendssischer akademisch geprégter
Komposition. Es stellt sich die Frage, ob Musik von einer technisch-kompositorischen Seite
iberhaupt verstanden werden muss, oder ob es ausreicht Kldnge affektiv zu erfassen und
umzusetzen. Im Zen-Buddhismus gilt es die rationale Bewusstseinsebene, wenn es um das
unmittelbare Erleben geht, auszuschalten. Im Noh-Theater geht dieser Unmittelbarkeit jedoch eine
jahrelange Auseinandersetzung in Theorie und Praxis voraus. Cage hatte, soweit ich weil3, nicht den
Anspruch Zen-Kunst zu machen, sondern sein Schaffen ist von mehreren Weltanschauungen
gepragt, u.a. dem Zen-Buddhismus. Auch Pritchett sieht Cages Interesse am Zen-Buddhismus v.a.

vor dem Hintergrund kompositorischer Fragestellungen:

,»Cage's understanding of Zen was shaped as much of his compositional concerns as his composition was

shaped by his interest in Zen.3%8

Seubold schldgt eine Parallele zwischen Cages Schaffen und dem von Wittgenstein vertretenen

Ansatz im Tractatus logico-philosophicus. Der Philosoph schreibt am Ende seiner Abhandlung:

»Meine Sétze erlautern dadurch, daB sie der, welcher mich versteht, am Ende als unsinnig erkennt, wenn er
durch sie — auf ihnen — iiber sie hinaus gestiegen ist. (Er muf} sozusagen die Leiter wegwerfen, nachdem er auf

ihr hinaufgestiegen ist.) Er muf} diese Sitze iiberwinden, dann sieht er die Welt richtig. Wovon man nicht

sprechen kann, dariiber mufl man schweigen. 3¢

366 MAHNKOPF, Claus-Steffen. Cages kompositorische Hinterlassenschaft. S.143
367 Ebenda S.148

368 PRITCHETT, James. The Music of John Cage. S.74

369 WITTGENSTEIN, Ludwig. Tractatus logico-philosophicus. S.111
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Cages Musik hat die Funktion einer Leiter, die zu unmittelbaren Klangerlebnissen fiithren soll. Ziel
ist die unmittelbare Erfahrung, das Werk selbst ist bedeutungslos. Ist dieses Prinzip erst
durchschaut, d.h. die Wahrnehmung fiir die Vielfalt der Klidnge gedffnet, gibt es keinen Grund, sich
noch ldnger mit Cages Kompositionen zu befassen. Treue Anhénger des Komponisten, die heute
immer noch Konzerten seiner Werke beiwohnen, oder gar deren Aufnahmen lauschen, haben seine
Musik im Grunde nicht verstanden.?”°

Das oben genannte Wittgenstein-Zitat erinnert in seiner Grundhaltung an den Zen-Buddhismus.
Logisches Denken bzw. das rationale Erfassen der Welt soll Hilfestellung im Alltag sein. Der
Intellekt ist ein Werkzeug, wie eine Leiter. Der Mensch kann und soll ihn benutzen, aber er darf
nicht zum Selbstzweck werden. Deshalb ist es auch wichtig, die Leiter weg zuwerfen, wenn das
Ziel erreicht ist. Gleichzeitig werden die Grenzen der Ratio deutlich. Sie kann nicht alles erfassen.
Manches bleibt ihr verborgen, es entzieht sich threm Anwendungsbereich. Im Zen ist dies der
Bereich von satori, der nur gefiihlsmifig erfasst werden kann und somit nicht mit Worten

beschreibbar ist.

Seubold nennt in einigen Stichworten, jene zen-buddhistischen Bezugnahmen, die er in Cages Werk
erkennt. Der Komponist interpretiere ostasiatische Philosophie jedoch vor einem deutlich westlich

geprigten Denkhintergrund:

,Paradoxe Formulierungen wie, 'geformte Gestaltlosigkeit', 'Anarchie — Chiffre des Gesetzes', 'Leben als
Inbegriff von Tod'; &sthetische Imperative der Art 'Wirf weg, damit du gewinnst!'; Verweise auf das
Unhorbare, auf ein unsichtbares/unhorbares Kraftzentrum, das die Gestalt speise; die Betonung der
konstitutiven Funktion des Weggelassenen, des Schweigens und der Pause; die Abneigung gegen alles
asthetisch Selbstherrliche und die damit einhergehende Priferierung des Schwebenden, Verschwindenden,
Ubergiingigen und eines Infinitesimalprinzips; ja schlieBlich die stindige Nennung des Nichts, in das alle
asthetische Setzung verschwinde und aus der es wieder hervorgehe —: alles dies darf man als genuine Momente

einer zenbuddhistisch gepriigten Asthetik bezeichnen.*3"!

Till A. Korber betont in seinem Essay Gedanken iiber das Héren die Bedeutung des unmittelbaren

Erlebens von Musik:

,Erst im leibhaften Gehdrtwerden gelangt das Musikwerk zu einer umfassenden Wirklichkeit. Selbst ein Werk,
welches durch Lektiire dem inneren Ohr leicht vorstellbar ist, erschliet sich, und sei es noch so gut imaginiert,
in mehr Aspekte, also in einer umfassenden Wirklichkeit, im leibhaftigen Horen, als wenn es nur gelesen und
innerlich vorgestellt wiirde. Auch die Form wird erst wirklich, wenn sie, in jedem Moment aktualisiert, in allen

wechselnden Massen, Rauheiten und Dichtheiten der Kldnge in die Erlebniszeit gestellt wird. 372

370 SEUBOLD, Giinter. Verdinglichter Zufall, Verrdumlichte Zeit, Weife Stille. S.168
371 Ebenda S.176
372 KORBER, Till A. Gedanken iiber das Horen. 196-197
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Das hier beschriebene direkte ,leibhafte Gehortwerden® erfasst eben nicht nur den Gehorsinn,
sondern den ganzen Korper. Es spricht auBerdem das seelische Empfinden an, da es Verkniipfungen
mit der Erinnerung herstellt. Korber betont die Bedeutung ,,werkimmanenter Beziige*, d.h. jene
Verkniipfungen, die direkt aus dem Werk selbst resultieren. Partituren oder Tontréger eines Stiicks
sind bereits vermittelnd. Strenggenommen diirfte absolute Musik nur auf diese werkimmanenten
Parameter Bezug nehmen, da nur in diesem Fall der oder die Komponistln die vollstindige
Kontrolle iiber das Geschehen hat. Nur von einem solchen Werk kann sicher festgehalten werden,
dass es nicht instrumentalisiert werden kann. Es unterliegt keinen subjektiven Befindlichkeiten und
Entscheidungen, sondern ist immer voll und ganz es selbst und wird auch als solches
wahrgenommen.>”? In diesem Sinne entspréche ein solches Stiick den Gegebenheiten des Zen-
Buddhismus. Es stellt sich jedoch die Frage, ob in Cages Schaffen derlei Werke enthalten sind, ob
dieser Ansatz iiberhaupt fiir ihn von Bedeutung ist, und wenn ja, wie er ihn umsetzt.

Fiir Korber handelt es sich bei Cages Stiicken um Musik, die selbstvergessenes Horen initiieren
kann. Wahrend des Horens ist das Publikum voll und ganz im Jetzt, das rationale Denken tritt in
den Hintergrund.>”* Es handelt sich, jedenfalls fiir Korber, um Musik, welche Grundprinzipien des
Zen in sich tragt. Treffen diese Eigenschaften aber nicht auf jede, den HorerInnen unbekannte
Musik zu, auf jedes Stiick, das mit Klangerfahrungen spielt und Erwartungshaltungen bricht? Auch
fiir den Fall, dass diese Frage mit Ja beantwortet werden kann, muss Cage zugute gehalten werden,
dass er es war, der das unmittelbare Erleben von Klangereignissen im Kontext westlicher
zeitgenossischer Musik (wieder) moglich machte. Darin verbirgt sich eine Erfahrung, die auch in

weiteren Bereichen der Kunst und des Lebens nach wie vor seine Kreise zieht.

373 SEUBOLD, Giinter. Verdinglichter Zufall, Verrdumlichte Zeit, Weif3e Stille. S.197
374 Ebenda S.198
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5. Restiimee

5.1 Parallelen und Unterschiede

Im kommenden Schlussteil mochte ich noch einmal auf die wichtigsten Parallelen und Gegensétze
zwischen der Zen-Rezeption im traditionellen Noh-Theater und bei John Cage eingehen. Gefolgt

wird diese Zusammenfassung von abschlieBenden Bemerkungen.

5.1.1 Kultureller Zusammenhang

Der grofte Unterschied zwischen Cages Werk und dem traditionellen Noh-Theater besteht in dem
gesellschaftlichen und kulturellen Kontext in dem beide stehen. Das Noh-Theater ist eine historisch
gewachsene Institution, die sich auf jahrhundertelange Erfahrung und Konventionen berufen kann.
Die Asthetik des Genres ist seit Beginn dieser Kunstform eng mit dem Zen-Buddhismus und dessen
Perspektive auf das Leben verbunden. Bei John Cage handelt es sich um eine Einzelperson, deren
Zen-Rezeption als eine von vielen Ideen in sein Werk integriert wurde. Bei Cage geht es v.a. um
kompositorische Fragestellungen, um Aspekte der dsthetischen Umsetzung und Begriindung, wenn
er sich auf Zen bezieht. Der Kiinstler positioniert sich und sein Werk im Rahmen zeitgendssischer
Musik und Performance-Kunst. Der Zen-Buddhismus bietet dem Komponisten eine Alternative
bzw. Ergdnzung zum europdisch gepriagten Kunstbegriff. Ostasiatisches Denken stellt fiir Cage eine
Moglichkeit dar, aus der eigenen, als fremd empfundenen, kompositorischen Tradition

auszubrechen.

5.1.2 Die Praxis des Zen:

Cage war selbst kein praktizierender Zen-Buddhist, weshalb sich die Frage stellt, in wie weit er die
Prinzipien dieser auf praktische Erfahrung ausgerichteten Weltanschauung nachvollziehen und in
seinem eigenen Schaffen umsetzen kann. Andererseits ist auch fiir Mitwirkende im Noh-Theater die
Praxis des zazen nicht Voraussetzung um die Asthetik der Werke nachvollziehen und vermitteln zu
konnen. Sowohl fiir Cage, als auch in den traditionellen Zen-Kiinsten, zu denen das Noh-Theater
zahlt, ist der unmittelbare, emotionale Zugang des Individuums Voraussetzung einer auf aktivem

Handeln und Erleben basierenden Asthetik.
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5.1.3 Satori

Suzuki Daisetz zufolge ist satori das zentrale Element des Zen-Buddhismus, er geht sogar so weit,
satori und Zen miteinander gleich zu setzen. Cage erwéhnt die Satori-Erfahrung nicht explizit, er
meint jedoch in mehreren Aussagen, dass es thm um Unmittelbarkeit in der Musik gehe, um
wechselseitige Durchdringung der Perspektiven und um das individuelle Erleben von Klidngen. Dies
steht im Einklang mit satori. Auch Komparu spricht in seinen Ausfithrungen iiber das Noh-Theater
nicht direkt von diesem Erlebnis, jedoch sind die hier angesprochenen Merkmale Voraussetzung fiir
das Gelingen eines Noh-Stiicks, da das Noh-Drama stark auf der Interaktion aller Beteiligter beruht

und dem Erkennen des richtigen Augenblicks fiir das Setzen einer Handlung.

Cage hat den Anspruch, Rezipientlnnen neue Horerfahrungen zu ermoglichen. Dies erfordert, dass
sie sich voll und ganz auf das musikalische Geschehen des Augenblicks einlassen. In gewisser
Weise erinnert dies an die Satori-Erfahrung im Zen-Buddhismus. Im Unterschied dazu ist das
unmittelbare Erleben von Klidngen bei Cage jedoch ein dsthetisches Ereignis, das hédufig mit
verbalen Erkldrungen einhergeht. Im Noh-Theater wird der Aspekt der intuitiven Erkenntnis nicht
explizit thematisiert. Das Gelingen des gesamten Stiicks basiert auf dem emotionalen Erfassen und
dementsprechenden Reagieren auf den Verlauf. In dieser Hinsicht ist satori ebenso im Noh-Theater
ein zentrales Element. Sowohl bei Cage als auch im Noh-Drama handelt es sich um kiinstlich
hergestellte Situationen, die in einem dsthetischen Zusammenhang stehen. Deshalb entsprechen sie
nicht jener von Suzuki Daisetz beschriebenen Satori-Erfahrung. Letztere hat ihren Ursprung im

Alltag und bleibt auch iiber die Dauer einer Vorstellung im Bewusstsein des Individuums prasent.

5.1.4 Augenblick

Mit der Bedeutung, die dem unmittelbaren Erleben eingerdumt wird, bzw. der Satori-Erfahrung,
hingt eine Aufwertung des gegenwirtigen Augenblicks zusammen. Diese trifft sowohl fiir das Noh-
Theater als auch fiir die Kunst Cages zu. Damit geht eine Auffassung von Zeit einher, die jenseits
der linearen Zeiteinteilung des alltéiglichen Lebens liegt. Sowohl bei einer Noh-Auffithrung, als
auch bei einem Cage-Stiick kann offensichtlich werden, wie sehr die Zeitwahrnehmung dem

subjektiven Empfinden der Beteiligten unterliegt.

Dabei basiert die Musik im Noh-Theater jedoch auf kurai, einer auf Konventionen und individuell-
kiinstlerischer Interpretation griindenden MaBeinheit, wihrend Cage haufig Zufallsoperationen zur
Erstellung musikalischer Strukturen verwendet. Der Komponist bezweckt damit, gerade das

subjektive Moment in Gestalt von Autorenschaft auszuschalten. Dabei handelt es sich um eine
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kompositorische Fragestellung der zeitgendssischen Musik des 20. und 21. Jh., die mit der im Noh-
Theater vertretenen Haltung, in der das Stiick von allen Beteiligten den Konventionen entsprechend

gemeinsam im Augenblick entwickelt wird, kaum etwas zu tun hat.

5.1.5 Perspektive

Cage spricht von davon, eine Blickrichtung wechselseitiger Durchdringung und Nicht-Behinderung
einnehmen, und diese auch seinem Publikum eréffnen zu wollen. Dabei soll jede einzelne
Perspektive ihr eigenes Zentrum haben und in der Welt aktiv werden. Dies ist jedoch nur méglich in
einer Auffassung, die diese Vielzahl von Zentren harmonisch miteinander existieren ldsst. Sie
durchdringen einander, stehen sich gegenseitig jedoch nicht im Weg. Cage nimmt dieses Bild als

Ausgangspunkt seiner kompositorischen Herangehensweise an Klang und Stille.

Auch im Noh-Theater steht das individuelle Erleben im Vordergrund. Jedoch kann eine Auffiihrung
nur gelingen, wenn sich die unterschiedlichen Perspektiven und Wahrnehmungen der einzelnen
DarstellerInnen und Musikerlnnen zu einem harmonischen Ganzen zusammenfiigen. Das Konzept

nori beschreibt diese Im-Fluss-Sein mit dem Verlauf des Stiicks.

5.1.6 Bewusstsein

Sowohl im Noh-Theater als auch in der Musik Cages geht es darum, Bewusstsein fiir den
gegenwartigen Augenblick zu schaffen. Dies erinnert an die Satori-Erfahrung im Zen-Buddhismus.
Die Wege, wie dieses unmittelbare intuitive Erfassen des Gegebenen erreicht werden soll, sind
jedoch verschieden. Die Unterscheidung zwischen Stille und Klang basiert bei Cage auf der
Sensibilitdit des Bewusstseins der Rezipientlnnen. Es obliegt demnach der individuellen
Wahrnehmung, ob etwas oder nichts horbar ist. Auch das Noh-Theater fordert Zuseherlnnen
Differenzierungsvermogen und ein Sich-Finlassen auf den Fluss des Geschehens ab. Im Noh-
Drama und bei Cage begiinstigt die Rezeption einen Bewusstseinszustand abseits jenes des

alltdglichen Lebens, das von logischem Denken geprigten ist.

5.1.7..Unlogik‘ und intuitives Erfassen

Cage versucht hiufig sich jeder musikalischen ,,Logik* zu widersetzen, etwa indem er Ereignisse so
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arrangiert, dass kein einheitliches Muster bzw. kein Rhythmus erkennbar ist, oder indem er
tiberhaupt auf Zufallsoperationen zuriickgreift. Ziel des Komponisten ist es, jeden Klang einzeln
und als fiir sich selbst stehend erfahrbar zu machen. In der Musik des Noh-Theaters ist dies nicht
der Fall. Hier soll keine ,,Rebellion* gegen das Erfassen eines harmonischen Ganzen vollzogen
werden. Es soll nicht, wie hdufig in der zeitgendssischen Kunst, mit Erwartungshaltungen gespielt
und Konventionen gebrochen werden. Ganz im Gegenteil. Musik und Handlungen der
Darstellerlnnen sollen im Sinne von nori miteinander ,,im Fluss sein®, sich wechselseitig

unterstiitzen und so ein Gesamtgefiige bilden.

Wiéhrend im Noh-Theater der Aspekt des Im-Augenblick-Seins die Voraussetzung fiir das Entstehen
eines musikalische Gesamtgefiiges bildet, ist er bei Cage die Moglichkeit um aus dem harmonisch-

rhythmischen Gefiige der westlichen Kunstmusik auszubrechen.

5.1.8 Haiku, koan und mondo

Cage nimmt an einigen Stellen Bezug auf die japanischen literarischen Gattungen haiku und mondo,
etwa indem er in seinem Buch Silence einzelne Passagen als paradoxen Dialog verfasst. Ziel scheint
es hier zu sein, das rationale Denken auszuhebeln und Stille zwischen den Zeilen spiirbar zu
machen. Cage verwendet Sprache jedoch allgemein anders als in dem von Suzuki Daisetz
beschriebenen, im Zen-Buddhismus gebrduchlichen, Sinn. Oft erklirt der Komponist, was mit
seiner Musik gemeint sei bzw. inwieweit das, was zu horen ist, Musik sei. Er spricht damit klar die
logisch-rationale Bewusstseinsebene der Rezipientlnnen an. In der traditionellen Kdan-Dichtung
wird dies vermieden. Es gilt, mit Sprache ein Gefiihl zu vermitteln, jedoch nicht auf dialektische
Weise, sondern intuitiv. Voraussetzung, dass dies Gelingen kann, ist, dass Leserlnnen die im
Gedicht beschriebene Erfahrung bereits selbst gemacht haben. Cages Ansatz ist ein anderer. Er
mochte den Rahmen schaffen in dem die urspriingliche Erfahrung {iberhaupt erst moglich ist. Damit
das Publikum weil}, worauf es horen soll bzw. was es gerade erfahren hat, bedient er sich teilweise
verbaler Erkldrungen. Dies ist nicht im Sinne des Zen-Buddhismus, der Komponist erachtet es
jedoch zur Legitimierung und zum verstdndlich Machen seines Schaffens als notwendig. Im Noh-
Theater bilden die gesungenen Texte mit Musik und Darstellung eine Einheit. Sie sind Teilaspekt
eines Gesamtgefiiges, der seine Schliissigkeit im Zusammenhang mit den {ibrigen Komponenten

des Stiicks entfaltet.
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5.1.9 Stille

Das Noh-Theater und Cages Schaffen nach der, durch den Selbstversuch im schalldichten Raum der
Harvard Universitit gewonnenen, Erkenntnis weisen eine dhnliche Auffassung von Stille auf. Die
Ahnlichkeit besteht darin, dass beide musikalischen Konzepte keine dualistische Unterscheidung
zwischen Stille und Klang treffen. Zunéchst definierte Cage Stille und Gerédusch jedoch, analog zur
westlichen Musiktheorie, als einander wechselseitig ausschlieBende absolute Gegensétze. Erst ab
Anfang der 1950er Jahre gelangte er zur Ansicht, dass die Stille selbst voller Klang sei. Die
Sensibilitdit der Rezipientlnnen entscheidet nunmehr dariiber, wann nichts, also Stille,

wahrgenommen wird und ab wann etwas zu horen ist.

Auch im Noh-Theater werden Stille und Klang nicht dualistisch aufgefasst, jedoch stehen sie durch
das Prinzip ma in einem vollig anderen musikalischen Zusammenhang als bei Cage. Nichts
Uberfliissiges zu tun bzw. erklingen zu lassen ist ein #sthetisches Ideal in der Noh-Musik.
MusikerInnen reduzieren dementsprechend ihr Spiel auf ein Minimum um der Stille Raum zu
geben, um sie zur Geltung zu bringen. Der Zen-Buddhismus betont die Bedeutung der Stille bzw.
des Nichts. Die Leere wir schopferisch verstanden, aus ihr entsteht alles. Die Musik des Noh-

Theaters erinnert an diese Auffassung.

Bei Cage hingegen existiert die Stille eigentlich gar nicht. Die Musik gleicht einem Spiel von Figur
und Hintergrund. Es liegt demnach an der Aufmerksamkeit des Zuhdrers bzw. der Zuhdrerin, ob
etwas oder nichts gehort wird. Grundsétzlich ist jedoch immer alles da. Sowohl dem Noh-Theater
als auch Cages Musik liegt die Ansicht zugrunde, dass die Dauer in Bezug auf die Darstellung von
Stille von besonderer Bedeutung ist. Dauer ist in beiden Fillen die Maleinheit fiir den

musikalischen Raum der Stille.

5.1.10 Zeit als Dauer

Das traditionelle Noh-Theater und Cages Auffassung von Musik haben gemeinsam, dass sie Zeit
nicht in einem linearen Sinne verstehen. Eher handelt es sich in ihrer Auffassung um die einer
Dauer, die individuell von den einzelnen an einer Auffiihrung Teilhabenden empfunden wird. Diese
Zeitkonzeption unterscheidet sich von jener des alltdglichen Lebens, in dem Zeit als lineares Raster
verstanden wird, das zur systematischen Erfassung von Ereignissen verwendet wird. Die
Zeitauffassung im Noh-Theater und in den von Cage propagierten Klangerfahrung ist subjektiv und
individuell unterschiedlich. Im Noh-Theater gilt es jedoch trotz individueller Erfahrung von Zeit

einen gemeinsamen Puls zu finden, ansonsten kann die Auffiihrung nicht gelingen. Bei Cage ist dies

136



nicht der Fall. Hier sind die Wahrnehmungen der einzeln Rezipientlnnen von einander isoliert, sie

stehen nicht in Wechselwirkung miteinander.

5.1.11 Der Raum

Im Noh-Theater gilt es nach der Auffassung Zeamis, den leeren Zeitraum, ura-ma, in Erscheinung
treten zu lassen. Rhythmische Akzente dienen letztendlich nur dazu, die Schlichtheit dieses
negativen Zeitraums fassbar zu machen. Bei Cage gibt es ein solches Konzept nicht. Fiir ihn ist der
Raum ein voller, da in der Leere sdmtliche potentiell moglichen Klinge und Gerdusche vorhanden

sind, sie miissen nur vom Individuum wahrgenommen werden.

Diese beiden Sichtweisen bewirken unterschiedliche &dsthetische Konzepte in Hinsicht auf den
Raum. Wihrend die westlich geprigte Avantgarde-Kunst mit 4'33” ein ,stilles Stiick*
hervorgebracht hat, das in die selbe Kerbe wie Rauschenbergs ,,Weile Bildern* schldgt, geht die
traditionelle asiatische Kunst einen anderen Weg. Letztere erhebt Schlichtheit zum &sthetischen
Ideal, dass mittels in jahrelanger Arbeit angeeignetem, perfektioniertem Konnen und fein
aufeinander abgestimmter Interaktion aller Mitwirkenden umgesetzt wird. Cage geht geradezu die
entgegengesetzte Richtung, wenn er Dilettantismus und Zufallsoperationen als Mittel zur
asthetischen Umsetzung eines Raums wihlt, in dem potentiell alles enthalten ist. Darin duf8ert sich
nicht nur eine widerspenstige Haltung, die den Bestimmungen der Musiktheorie zu entkommen
trachtet, sondern auch der Wunsch, nach dem ,,Eines in Allem, alles in Einem®, einem Grundsatz

des Zen-Buddhismus.

5.1.12 Musikalische Umsetzung

Die Mittel der musikalischen Umsetzung entsprechen bei Cage hiufig jenen der zeitgendssischen
Musik und Klangkunst. Zum Teil definiert sich diese auch durch jene vom Komponisten vertretenen
Konzepte und Herangehensweisen. Zufallsoperationen, Alltagsgerdusche, die Einmaligkeit des
Ereignisses und das Uberschreiten der Grenzen zwischen einzelnen Kunstformen waren bereits vor
Cage in der Musik bekannt, wurden jedoch von ihm auf neue, radikalere Weise umgesetzt, die
weitgehend mit Traditionen brach. Der Komponist bezieht sich nicht auf asiatische Musikésthetik in
der Umsetzung seiner durch Zen-Rezeption beeinflussten Ideen. Im Noh-Theater hingegen wird
mittels nori und kurai das Konzept des Klangraums ma umgesetzt. Dabei handelt es sich um eine,

tiber einen langen Zeitraum innerhalb einer Kultur gewachsene, Umsetzung eines dsthetischen
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Ideals, das historisch eng mit dem Zen-Buddhismus verbunden ist.

5.1.13 Kunst und Leben

Cages kiinstlerisches Schaffen und das Noh-Theater streben beide danach, sich an die unmittelbare
Erfahrung zu richten. Es soll keine kiinstliche Welt gezeigt werden, sondern die Schonheit des
Lebens selbst in Erscheinung treten. Im Noh-Theater geschieht dies auf stark stilisierte Weise,
indem das Konzept von yiigen realisiert wird. Cage hingegen folgt dem Fluss des Lebens, indem er
alltdgliche Situationen und Klangerfahrungen in einen neuen Zusammenhang riickt und damit
asthetisch aufwertet. Cage und das Noh-Theater wollen Themen des Lebens darstellen, setzen diese
jedoch vollig unterschiedlich um. Grund dafiir ist u.a., dass beiden eine andere Vorstellung von
Natiirlichkeit zugrunde liegt. Natiirlichkeit und Schonheit wird im Noh-Theater durch das Konzept
von yiigen darstellerisch vollzogen, wiahrend Cage einem zeitgendssisch geprdgten, niichternen

Ideal von Natiirlichkeit folgt, das sich am alltdglichen Leben und dessen Gegebenheiten orientiert.

5.2 Schlusswort

Cage selbst sieht den Zen-Bezug in seinen Werken im Vorwort von Silence folgendermal3en:

»What I do, I do not wish blamed on Zen, though without my engagement with Zen (attendance at lectures by

Alan Watts and D.T. Suzuki, reading of the literature) I doubt wheter I would have done what I have done.*37>

Zen-Philosophie ist nach Eigenangabe des Komponisten eine wichtige Voraussetzung fiir dessen
Umgang mit Musik, jedoch lédsst sich sein musikalisches Schaffen nicht, oder zumindest nicht
allein, auf die zen-buddhistische Perspektive zuriickverfolgen. Das traditionelle Noh-Theater
hingegen, dass iiber Jahrhunderte hinweg wesentlich vom Zen beeinflusst wurde, gilt heute noch als
Zen-Kunst. Es ist eine historisch gewachsene Kunstform und eine gesellschaftliche Institution in
Japan, die eng mit dem Zen-Buddhismus verwoben ist. Dies ist bei Cage nicht der Fall. Auch wenn
er liber die Grenzen der zeitgendssischen Musik des 20. Jh. Verdnderungen im &sthetischen Denken
bewirkte, ist seine Rezeption der Zen-Philosophie auf kompositorische Aspekte fokussiert und hat

auch gar nicht den Anspruch umfassend zu sein.

375 CAGE, John. Silence. S.xi
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Anhang:

Abstract

Der inhaltliche Aufbau der Arbeit erfolgt in drei Schritten: Ausgehend vom Noh-Theater wird
beschrieben, wie Anregungen aus dem Zen-Buddhismus in der traditionellen japanischen Kunst
umgesetzt werden. Nach einem kurzen allgemeinen Abriss dieser Theaterform, wird auf einzelne
Aspekte der Raum- und Zeitstrukturierung eingegangen. Danach folgt ein Kapitel iiber die
Umsetzung dieser Prinzipien in der Noh-Musik. Aullerdem wird auf weitere dsthetische Prinzipien
Bezug genommen, die bei der Gestaltung und Umsetzung dieses Genres von Bedeutung sind.
Zuletzt soll der Bogen zum Noh-Theater der Gegenwart geschlagen werden. Am Ende der einzelnen
Kapitel wird versucht, eine Verbindung zwischen dem jeweils gerade Besprochenen und dem

Komponisten Cage zu schaften.

Im zweiten Teil der Arbeit soll nachvollzogen werden, in welcher Weise Zen-Philosophie in das
Schaffen Cages integriert ist. Nachdem der Klarung dessen, worauf der Komponist sich bezieht,
wenn er von Zen spricht, sollen zentrale Aspekte des Zen-Buddhismus anhand der Werke Zen und
die Kultur Japans, Leben aus Zen, und Die grofse Befreiung von Suzuki Daisetz dargestellt werden.
Dabei werden etwaige Parallelen und Beziige zu Cages Schaffen aufgezeigt. Suzukis Texte und
Vorlesungen tibten groflen Einfluss auf das Denken und Schaffen des Komponisten aus. Durch die
Erdrterung mafBigebender Werke des Autors soll der zen-buddhistische Hintergrund Cages

nachvollzogen und verstdndlich gemacht werden.

Der dritte Teil stellt beide dsthetische Konzeptionen, die des Noh-Theaters und jene Cages, einander
gegeniiber. Folgende Fragen sollen hier beantwortet werden: Konnen einzelne Werke und Ansétze
des Komponisten im Sinne des Zen-Buddhismus gedeutet werden? Lisst sich Zen-Philosophie aus
threm urspriinglichen Kontext herausnehmen und uminterpretieren? Was ,,fehlt: Welche Aspekte
des Zen-Buddhismus ldsst Cage auBler acht? Was ist ,,zu viel*: Was entspringt der Eigendeutung des
Komponisten und hat mit Zen im Grunde wenig gemein? Zunichst wird in diesem Kapitel Suzuki
Daisetz‘ Einfluss auf Cage kritisch reflektiert. Auch die gesellschaftliche Relevanz der Rezeption
ostasiatischer Philosophie in den USA der 1950er Jahre wird beriicksichtigt. Danach soll auf
einzelne Aspekte in Cages Werk eingegangen und diese unter dem Gesichtspunkt zen-
buddhistischer Bezugspunkte betrachtet werden. An den entsprechenden Stellen wird ein Vergleich
mit dem traditionellen Noh-Theater und seiner Asthetik vorgenommen. Am Ende dieses Teils der

Arbeit werden die beiden Stiick 433 “ (1952) und Ryoanji (1983-1985) von Cage vorgestellt und
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als konkrete Beispiele fiir die Umsetzung zen-philosophischer Anleihen im Werk des Komponisten

herangezogen.
Im Schlussteil folgt eine Zusammenfassung der wichtigsten Parallelen und Gegensétze zwischen

der Zen-Rezeption im traditionellen Noh-Theater und bei John Cage und abschlie3ende

Bemerkungen zu dieser Arbeit.

143



Lebenslauf

PERSONLICHE ANGABEN

Name: Mag. phil. Maria Hruschka
Geburtsdatum: 8.11.1984
Wohnort: Wien
Kontakt: maria.hruschka@yahoo.de
AUSBILDUNG
2004 —2011: Studium der Musikwissenschaft an der Universitit in

Okt. 09 — Nov. 09:

Sept. 08 — Juli 09:

Mai 07 — Sept. 08:

Seit 2003:

Wien

Thema der Diplomarbeit: ,,Philosophisch inspirierte
Musik — Differenz/Wiederholung 2 von Bernhard
Lang*

Teilnahme am Musikwirtschaftslehrgang von
ink.ademy Wien

zweisemestriger Studienaufenthalt an der Universidade
Nova de Lisboa

Zusatzausbildung in Musik- und Bewegungspiadagogik
beim Bildungswerk Rhythmik e.V.

Studium der Philosophie an der Universitidt Wien



	1. Einleitung
	2. Ästhetische Konzepte des Noh-Theaters
	2.1 Allgemeines zum Noh-Theater
	2.2 Konzepte von Raum und Zeit im Noh-Theater
	2.2.1 Einheit von Raum und Zeit
	2.2.2 Ura-ma und omote-ma: positiver und negativer Zeitraum
	2.2.3 Die Einzigartigkeit des ästhetischen Ereignisses
	2.2.4 Ten-chi-jin: das Himmel-Erde-Mensch Konzept
	2.2.5 Shin-gyō-sō: schrittweise Veränderung
	2.2.6 Jo-ha-kyū: das Konzept von Anfang, Entwicklung und Ende
	2.2.7 Ma: Zeit, Raum, Zeitraum

	2.3 Musik im Noh-Theater
	2.3.1 Verwendete Instrumente
	2.3.2 Der Rhythmus in der Noh-Musik
	2.3.3 Die Bedeutung der Stille in der Musik
	2.3.4 Nori: Eins-Sein mit der Musik
	2.3.5 Kurai: das Maß der Musik

	2.4 Weitere ästhetische Konzepte
	2.4.1 Monomae: realistische Darstellung
	2.4.2 Yūgen: verborgene Schönheit
	2.4.3 Hana: die Blüte
	2.4.4 Aktives und passives Handeln
	2.4.5 Drei Sichtweisen

	2.5 Shinsaku nō: das zeitgenössische Noh-Theater
	2.5.1 Über den Begriff „shinsaku nō“
	2.5.2 Die Bedeutung der Körperhaltung im shinsaku nō

	2.6 Konzepte des neuen Noh-Theaters
	2.6.1 Jo-ha-kyū: Rezeption und Interpretation von Zeami bis heute
	2.6.2 Charakteristika der Noh-Aufführung
	2.6.3 Frauen im zeitgenössischen Noh-Theater
	2.6.4 Der „Noh-Körper“: Körperästhetik vs. Gender-Thematik?
	2.6.5 Der Körper im Noh- und im zeitgenössischen Theater
	2.6.6 Yūgen aufbereitet für westliches Publikum
	2.6.7 Das Noh-Theater aus der Perspektive westlicher darstellender Kunst
	2.6.8 Noh-Theater und multimediale Technologien

	2.7 Fazit

	3. Der Zen-Buddhismus
	3.1 Satori: dynamisch erfasste Intuition
	3.1.1 Gefühlte Einheit
	3.1.2 Unmittelbares Erleben
	3.1.3 Satori erlangen
	3.1.4 Zazen, dhyāna und das kōan
	3.1.5 Mushin und satori: „Nicht-Bewusstsein“ und intuitive Erkenntnis
	3.1.6 Satori als Perspektive

	3.2 Das Ungeborene
	3.2.1 Das koān und das Ungeborene

	3.3 Zen und Bewusstsein
	3.3.1 Die Bewusstseinsschichten
	3.3.2 Sein und Bewusstsein
	3.3.3 Die Subjekt-Objekt-Einheit
	3.3.4 Myō: analytisches Verstehen übersteigen
	3.3.5 Die „Unlogik“ des Zen
	3.3.6 Intuitive Einsicht statt Analytik
	3.3.7 Kono-mama, sono-mama: „Istigkeit“
	3.3.8 Kenshō: Einblick in die eigene Natur
	3.3.9 Prajñā: das All-Wissen

	3.4 Raum und Zeit
	3.4.1 Zeitlichkeit
	3.4.2 Die Stille
	3.4.3 Die Leere
	3.4.4 Der Nihilismus-Vorwurf
	3.4.5 Shin-in, ki-in: spiritueller Rhythmus

	3.5 Zen und Kunst
	3.5.1 Das haiku
	3.5.2 Der Tee-Weg
	3.5.3 Der Schwert-Weg
	3.5.4 Wabi: transzendente Abgelöstheit
	3.5.5 Sabi: archaische Unvollkommenheit
	3.5.6 „Eines in Allem, alles in Einem“

	3.6 Religiosität und Naturliebe
	3.6.1 Durchsichtigkeit
	3.6.2 Komprimiertes Erfassen vielschichtiger Wahrheit
	3.6.3 Die Buddha-Natur
	3.6.4 Zen und Glaube

	3.7 Fazit

	4. John Cage und der Zen-Buddhismus
	4.1 Suzuki Daisetz‘ Einfluss auf Cage
	4.1.1 Zen-Rezeption in den USA der 1950er Jahre

	4.2 Silence: die Stille
	4.2.1 Erfahrungen im schalldichten Raum
	4.2.2 Stille als Dauer
	4.2.3 Stille, kōan und haiku
	4.2.4 Stille als Klang
	4.2.5 Figur und Hintergrund
	4.2.6 Stille, Tod, Verneinung

	4.3 Indeterminacy und Chance
	4.3.1 Unbestimmtheit
	4.3.2 Zufall
	4.3.3 Kritik an der Methode

	4.4 Logik und „Unlogik“ in der Musik
	4.4.1 Einheit oder gescheiterte Dialektik?
	4.4.2 Sinnverlust und „Unlogik“
	4.4.3 Durchdringung und Nicht-Behinderung
	4.4.4 Originalität und Fortschritt

	4.5 Musikalischer Raum
	4.5.1 Abkehr von der Harmonie als Ordnungsprinzip
	4.5.2 Geräusch und Klang

	4.6 Musikalische Zeit
	4.6.1 Einmaligkeit des Ereignisses
	4.6.2 Rhythmuskonzeptionen bei Cage

	4.7 Zeit, Raum, „Raumzeit“
	4.8 Das Individuum
	4.8.1 Einheit von Subjekt und Objekt?
	4.8.2 Unbestimmtheit und Autorenschaft
	4.8.3 Individuum und Gesellschaft
	4.8.4 Dilettantismus
	4.8.5 Einheit von Leben und Werk

	4.9 Cage (zu)hören
	4.9.1 4'33''
	4.9.2 Ryoanji
	4.9.3 Die kompositorische Hinterlassenschaft


	5. Resümee
	5.1 Parallelen und Unterschiede
	5.1.1 Kultureller Zusammenhang
	5.1.2 Die Praxis des Zen:
	5.1.3 Satori
	5.1.4 Augenblick
	5.1.5 Perspektive
	5.1.6 Bewusstsein
	5.1.7„Unlogik“ und intuitives Erfassen
	5.1.8 Haiku, kōan und mondō
	5.1.9 Stille
	5.1.10 Zeit als Dauer
	5.1.11 Der Raum
	5.1.12 Musikalische Umsetzung
	5.1.13 Kunst und Leben

	5.2 Schlusswort

	Quellen:
	Monographien
	Sammelbände
	Einzelne Essays, Vorträge etc.
	Werkbeschreibungen
	Online-Quellen

	Anhang:
	Abstract
	Lebenslauf


