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1H.Schalk,UmbertoEco,16zähltEcosästhetische
Frühschriftsogarzuden»KlassikerndermodernenÄsthe-

tik«.Ichzitierenachderdt.AusgabeU.Eco,Dasoffene

Kunstwerk,künftigabgekürztalsOK.
2ImVorwortzurzweitenAulage,OK23–24berich-
tetEco,dass»dasVerfolgendermusikalischenErfahrungen

LucianoBeriosunddieErörterungderProblemederneuenMu-

sikmitihm«dieUntersuchungenüberdasoffeneKunst-
werkausgelösthätten.
3DieBegriff»Informel«stehtzunächstfüreuropäische
MalereiundPlastikab1945,diestrengeFormenund
Kompositionsregelnablehnt,ohnevomKunstwerk
alseinemvomKünstlerentworfenen,eigenständigen
Gebildeabzurücken.SiehedazuT.Belgin,Kunstdes

Informel.Adornohat1961inVersunemusiqueinfor-

melledenBegriff»informelleMusik«geprägt,dervon
G.Borio,MusikalischeAvantgardeum1960,zueiner
musikgeschichtlichenKategorieausgearbeitetwurde.

Im Jahr 1962 veröffentlichte Umberto
Eco, damals junger Dozent für Ästhetik,
eine Sammlung von Aufsätzen, die über den
zum Schlagwort gewordenen Titel »Das offe-
ne Kunstwerk« hinaus eines der einlußreichen
Werke zur modernen Kunst wurde.1 Eco
behandelt darin Fragestellungen, die von der
Kunst der fünfziger Jahre – insbesondere
derMusik–aufgeworfenwordenwaren,und
nimmt von dort aus die Moderne als Ganze
indenBlick.2Es ist eineÄsthetik informeller
Kunst, die so entsteht, mit dem Typus von
Art informel alskünstlerischemHauptbezugs-
punkt, den man gleichermaßen in Malerei,
Plastik und Musik der Nachkriegszeit inden
kannunddessenPrinzipienEcoauchinLitera-
tur,FilmundTheaterentdeckt.3 ImZentrum

KarlBaier

OffenesKunstwerkversus
KunstderOffenheit.
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desBuchesstehtdieEntwicklungeinererwei-
tertenWerkästhetik.NachdemderBegriffdes
Kunstwerks bereits in den Avantgarden der
Zwischenkriegszeit theoretisch und praktisch
inFragegestelltwordenwar,verändertesichin
den50erndurchdieEinbeziehungdesZufalls
bzw. der Unbestimmtheit in die musikalische
und bildnerische Komposition der Charakter
der künstlerischen Produktionen ein weiteres
Maleinschneidend.4

EcogehtdieserEntwicklungnach,indem
erdreiGradederOffenheitvonKunstwerken
unterscheidet.5 In einem schwachen Sinn
können alle Kunstphänomene gleich welcher
EpocheundKultur alsoffenbezeichnetwer-
den, weil sie eine virtuell unendliche Reihe
von Interpretationenzulassen.DieRezeption
von Kunst ist Interpretation und Realisation
zugleich,»dabeijederRezeptiondasWerkineiner
originellen Perspektive neu aulebt.«6 Weil Kunst
von sich aus keinen eindeutig bestimmbaren
Sinnhat,istsiedafüroffen,dassihreRezepti-
onjeweilsneueBedeutungenerscheinenlässt.
Rezeption ist so immeraucheinMitschöpfen
amKunstwerk.Esgiltkreativdeutendaufeine

Botschaft zu antworten, deren Sinn niemals
abschließendbestimmtwerdenkann.

Offene Kunst sensu stricto entsteht daraus
erst, wenn das Kunstwerk als grundsätzlich
mehrdeutigeBotschaftnichtmehrnurunthema-
tisierthingenommen,sondernzumProgramm
erhobenwird.NunwirdeszurAufgabe,aktiv
zu vermeiden, daß ein einziger, bestimmter
Sinn sich in den Vordergrund drängt. Solche
Kunst istnachEcoeine jüngereEntwicklung,
dieimBarockanhebt,»weilsichhierzumersten-
malderMenschderNormdesKanonischen entzieht
und in Kunst und Wissenschaft einer in Bewegung
beindlichenWeltgegenübersteht,dieeinschöpferisch-
erinderischesVerhaltenvonihmverlangt.«7Alsaus-
formulierteProgrammatikgibtesdieÄsthetik
der Offenheit Eco zufolge seit der Romantik
unddannvorallemindenPoetikenderzwei-
tenHälftedes19.Jahrhunderts(Symbolismus,
Mallarmé), die er als Manifestationen eines
spezifschmodernenBewußtseinsinterpretiert:
»das einstige Bewußtsein von einem geordneten und
unwandelbarenUniversumkanninderheutigenWelt
bestenfallseinGegenstandrückwärtsgewandterSehn-
suchtsein:esistnichtmehrdasunsere.«8

4ZurKritikderWerkkategorieinderModerne,vgl.Bubner,ÄsthetischeErfahrung,19:»DieAulösungdertraditionellen

WerkeinheitläßtsichganzformalalsgemeinsamerZugderModernenachweisen.«unda.a.O.,30–34.AdornosprägnanteFor-
melhierfür:»DieeinzigenWerkeheute,diezählen,sinddie,welchekeineWerkemehrsind.«(PhilosophiederneuenMusik,37)
S.Sanio,AlternativenzurWerkästhetik,12resümiert:»VersuchtmanamEndediesesJahrhunderts,charakteristischeAspektefür

dieKunstdes20.Jahrhundertszubenennen,soisteinerderentscheidendenzweifelsohnedieKrisedesWerkbegriffs.«
5DieGegenüberstellung»offener«und»geschlossener«künstlerischerFormenindetsichschonbeiH.Wölflin,
KunstgeschichtlicheGrundbegriffe,130.ZumVerhältnisvonEcosTheoriezuWölflinsieheH.Schalk,Umberto
Eco,a.a.O.,24undA.Eckl,KategorienderAnschauung,245,248.AuchCage,BoulezundAdornoredenvon
offenerForm.DerTerminusdürftedamalsinderLuftgelegensein.
6OK,30.SchonhiertrittalsoeinGrundmotivvonEcosgesamtemWerkansLicht:seinInteresseanderBe-
teiligtheitderKreativitätderRezipientenamKunstwerk.DadurchunterscheidetsichseinAnsatzdeutlichvom
StrukturalismusundkannalsfrüheFormeinerRezeptionsästhetikinterpretiertwerden.SiehedazuH.Schalk,
UmbertoEco,a.a.O.,18–19.G.W.Bertram,ÄsthetikderOffenheit,zeigt,wiediegenerelleOffenheitdesKunst-
werksspäterinsZentrumrücktundvonEcosemiologischrekonstruiertwird,währenddiehistorischePerspektive
aufeinespeziischmoderneOffenheitnichtweiterverfolgtwird.
7OK,35.
8OK,214–215.DenBegriff»Poetik«schränktEconichtaufLiteraturein,sondernverstehtdarunterdasPro-
grammfürjeglicheArtvonKunstwerk,nachdemseineProduktioninGanggesetztwirdundindembereitseine
bestimmteFormderRezeptionpräiguriertist.Vgl,dazuOK,10–13.

»Die einzigen Werke heute, die zählen, 
sind die, welche keine Werke mehr 
sind.«
Theodor W. Adorno
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Keine neue Kategorie, wohl aber eine
Steigerunginnerhalbderspeziischmodernen
OffenheitdesKunstwerksstelltdiedritteArt
offenerKunstdar,dieEco»KunstwerkeinBewe-
gung«nennt,weilsiestrenggenommenniemals
fertigwerden.9DiedamiterreichteOffenheit
beschränktsichnichtmehraufeinenbewußt
eingeräumten Spielraum der Interpretation.
Sie reicht bis in die physische Organisation,
deren Festlegung mindestens teilweise den
Interpretenüberlassenbleibt.Beispielehierfür
entnimmtEcovornehmlichderdamalsneues-
teneuropäischenMusik(Stockhausen,Boulez,
Beriou.a.).

Auch dem konstitutiv unfertigen Werk
ordnet er eine speziisch abendländische
Weltauffassung zu, die sich in verschiede-
nen Bereichen manifestiert, etwa in der mit
Indeterminiertheit und Komplementarität
befaßtenmodernenPhysik,oderalsBetonung
derOffenheitvonWeltundWahrnehmungbei
den phänomenologischen Philosophen. Hier
würden Möglichkeiten eines Menschentyps
artikuliert,»deroffenistfüreineständigeErneu-
erung seiner Lebens- und Erkenntnisschemata, der
produktivanderEntwicklungseinerFähigkeitenund
derErweiterungseinerHorizontearbeitet.«10

Ecos Darstellung der Kunstgeschichte
afirmiert die geläuige Konstruktion neue-
rer europäischer Geschichte als vom Fort-
schritt geprägte Geschichte der Freiheit. Die
wachsende Offenheit der Kunst relektiert
die zunehmende Freiheit in der modernen,
westlichen Kultur und die damit verbundene

Auffassung des Menschen als schöpferisches
Subjekt.Da auchdas »Kunstwerk in Bewegung«
inallseinerUnfertigkeitnochMediumfürdie
Willensäußerung dieses Subjekts ist, enthält
es keine Aufforderung zu völlig beliebiger
Ergänzung. Es ist eine »Einladung, sich frei in
eine Welt einzufügen, die gleichwohl immer noch
die vom Künstler gewollte ist.«11 Eco hält es für
notwendig, dies besonders zu betonen, »weil
unserabendländischesästhetischesBewußtsein,wenn
voneinemKunstwerkdieRedeist,fordert,daßman
unter›Werk‹einepersonaleProduktionverstehe,die
[...]ihrePhysiognomieeinesOrganismusbehältund
[...]daspersönlicheGeprägeoffenbart,kraftdessen
siebesteht,giltundsichmitteilt.«12DiedasWerk
prägendeUrheberschaftunddamitderKünstler
alsUrsprung,EinheitundSinn stiftendesZen-
trum, ist für ihn die bei allem geschichtlichen
Wandel unangetastet bleibende Fundamen-
talstruktur des europäischen Kunstwerks seit
Beginn der Neuzeit. Der Persönlichkeit des
einzelnen Künstlers wird abverlangt das Chaos
zahlloserMöglichkeitenundzufälligerKonstella-
tionenzubeherrschenunddasWerkzumWerk,
d.h.zueinerorganischenEinheitzuformen.

Diese Ästhetik wird durch eine Subjekt-
Theorie der expressivem Selbst(er)indung
gestützt.»Hegelparaphrasierendkannmansagen,
daßderMenschnichtimTempelseinerInnerlichkeit
in sich verschlossen bleiben darf: er muß sich ver-
äußerlichen imWerkund entfremdet sichdamitan
es.Wenn er dies aber nicht tut und seineReinheit
und absolute spirituelle Unabhängigkeit kultiviert,
so rettet er sich nicht, sondern löscht sich aus.«13

9SieheOK,42.
10OK,52.
11OK,55.
12OK,56.
13OK,247.MehrzurAusdrucks-AnthropologieinBezugaufHegelbeiCharlesTaylor,Hegel,27–49.Vgl.auch
ders.,QuellendesSelbst,639–679,zudiesemMenschenbildausdem18.Jh.,dassichbisindieRenaissancezu-
rückverfolgenließe:»DasneuzeitlicheSubjektistnichtmehrnurdurchdasVermögenderdesengagiertenrationalenKontrolle

deiniert,sondernaußerdemdurchdiesesneueVermögenderexpressivenSelbstartikulation:dasVermögenmithin,dasseitder

RomantikderschöpferischenEinbildungskraftzugeschriebenwird.«(a.a.O.,677)

»Das Kunstwerk in Bewegung ist eine 
Einladung, sich frei in eine 

Welt einzufügen«

Umberto Eco
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Verstreute Anmerkungen hierzu ergeben die
Umrisse eines sattsambekanntenBildes vom
»westlichen Menschen«. »Ordnung und unterschei-
dender Verstand« seien seine »Berufung«.14 Er
darf sich niemals »im Anschauen der Vielheit
verlieren wollen, stets wird er versuchen, sie zu
beherrschenundzugestalten.«15DieKultur,die
dieser Menschentypus hervorbringt, ist dann
natürlich »dynamisch und progressiv im Vergleich
zudemgewisserprimitiverVölker«.16

Eco zeigt nur wenig Interesse daran, die
kunstgeschichtlicheThese,eineexplizitePoe-
tikderOffenheitseianmoderneeuropäische
Kultur gebunden, historisch zu veriizieren.
SieerscheintvonseinenPrämissenherwahr-
scheinlich als allzu selbstverständlich. Doch
lässt sie sich aus heutiger Sicht kaum mehr
aufrechterhalten.H.U.Reckhatz.B.darauf
hingewiesen, dass das mittelalterliche islami-
sche Ornament, wie es an der Alhambra zu
sehenist,eineoffeneKunstformdarstellt,die
aus theologischen Gründen Mehrdeutigkeit
bewusst thematisiert, ohne auf eine festge-
legte eigentliche Bedeutung zu verweisen.17
Im Gegensatz zur Theorie der einlinigen
Entwicklung der Kunst von geschlossener zu
offenerForm,habenbeiW.Hofmannein»po-
lyfokales«MittelalterundeineaufneueWeise
»polyfokale« Moderne mehr miteinander zu

tun, als die dazwischen liegende, mit der
Renaissanceeinsetzende»Monofokalität«,die
in vieler Hinsicht eine geschlossenere Kunst-
form darstellt. »Sie untersagt die Mischung der
Höhen- und Stillagen, sie verlangt vom Betrachter
keinwanderndesFokussieren,d.h.keinUmschalten
der Wahrnehmung von einem Fokus zum anderen.
Sie stellt ein geschlossenes (kohärentes)Zeichensys-
tem dar, dessen illusionistische Syntax formal und
inhaltlichdasRückgratder fast sechs Jahrhunderte
umfassendenGeschichtedesStaffeleibildesbildet.«18

Schon durch diese beiden Beispiele von
Interpretationen mittelalterlicher Kunst,
die konträr zu Ecos Geschichtsbild laufen,
wird eines deutlich: Die Geschichte neuerer
europäischer Kunst als singuläre Freiheitsge-
schichte ist eine Konstruktion der Moderne,
diemehrüberderenSelbstverständnisalsüber
denwahrenGangderDingeaussagt.Selbstdie
exklusiveZuordnungdes»Kunstwerks inBewe-
gung« zur fortgeschrittenen Moderne wird
man relativieren müssen, wenn man z.B. an
die indischen Ragas denkt, oder daran, daß
Erzähl-Kunst,dieauforalerTraditionberuht,
ihre Geschichten der jeweiligen Erzählsitua-
tiongemäßverändert.19

ZudenErrungenschaftenmodernerFrei-
heitgibtesinEcosBuchkeinPedantimaußer-
europäischenRaumbzw. in früherenZeiten.

14OK,236.
15OK,235.
16OK,146.
17H.U.Reck,Grenzziehungen,158-159.DieQuellenReckssindO.Grabar,DieAlhambra,undders.,DieEntste-

hungderislamischenKunst.
18W.Hofmann,DieModerneimRückspiegel,16–17.DieRückkehrvonElementenmittelalterlicherÄsthetikin
derModernewirdöftersbemerkt;vgl.dazuR.Assunto,DieTheoriedesSchönenimMittelalter,156–157unddie
früherePublikationvonW.Hofmann,DieGrundlagenmodernerKunst,463–473.
19P.BoulezhatbereitsinAlea(1957)daraufhingewiesen,daßdieindischeMusikstrukturelle»Formanten«
mitfortwährenderImprovisationkombiniert,weshalbersiealsgelungeneRealisationderihmvorschwebenden
Ästhetikdes»gelenktenZufalls«betrachtet,eineÄsthetik,derwieuntengezeigtwird,EcosKonzeptdesoffenen
Kunstwerksgenauentspricht.MehrdazuuntenimText.ZuroralenErzählkunstmeintetwaW.J.Ong,Oralität

undLiteralität,47:»OraleKulturenbesitzeneineOriginalitätbesondererArt.ErzählerischeOriginalitätzeigtsichnichtim

ErindenneuerGeschichten,sondernimGeschick,einebesondereInteraktionmitdemPublikumherzustellen.Jedesmalmußdie

GeschichteschondeshalbaufeinmaligeWeiseeinereinzigartigenSituationangepaßtwerden...«

Die Geschichte neuerer europäischer 
Kunst als singuläre Freiheitsgeschichte 
ist eine Konstruktion der Moderne, die 
mehr über deren Selbstverständnis 
als über den wahren Gang der Dinge 
aussagt.
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AbendländischeKulturerscheintalsGipfeldes
Fortschritts. Er spricht von ihr auch als von
»unsererKultur«,womiterzugleichklarmacht,
an welchen Adressatenkreis sich sein Buch
wendet: ein europäisches Publikum, dem er
eineallengemeinsame,homogeneKulturun-
terstellt. Die Konstruktion »unserer westlichen
Kultur«undihrerGeschichtehabennormative
Funktion,daEcodamitaufzeigenmöchte,was
für »die westliche Auffassung der künstlerischen
Kommunikation« angemessen ist und eine Art
Minimalkanondafüraufstellt,was»diewestli-
cheKulturalsCharakteristikumderKunst,alsdas
ästhetische Faktum ansieht«.20 Unaufgebbarer
KernabendländischerKunstistdieEinheitvon
FormundIntention.ImmermussihreinGe-
staltungswilledesKünstlerszugrundeliegen,
derausverschiedenenOptionendie ihment-
sprechendsteauswählt,unddasWerkbewusst
organisiert.AuchdasWohlgefallen,dasKunst
erweckt, wird von Eco an das Bewusstsein
gebunden,dasResultateinerGestaltungsinten-
tionzugenießen,die in formalenVerhältnis-
senadäquatzumAusdruckkommt.21

DiePoetikoffenerKunstindereuropäischen
ModernehatnachdieserVorgabezweiGrenzen.
UntergrenzeistdievormoderneKunst,diekei-
neprogrammatischeMehrdeutigkeitkennt.Die
Obergrenzewirderreicht,wenndieOffenheit
soweitgetriebenwird,dassderWerkcharakter
von Kunst verloren geht. Diese Gefahr sieht
EcovondemaußereuropäischenKunstkonzept
ausgehen,fürdasderamerikanischeKomponist
JohnCagesteht.DasBekanntwerdenvonCages
Musik samt ihres zenbuddhistischen Hinter-
grunde war der Hauptgrund für den damals

inEuropaentbrannten,heftigenStreitumden
BegriffdesKunstwerks.Daim»OffenenKunst-
werk«sonstkeinaußereuropäischerProtagonist
einervon seinerPosition ausübermäßigenOf-
fenheitdesWerkesvorkommt,schlägtEcoseine
kulturalistischeRhetorikoffenbaran,umgegen
CagesÄsthetikStellungzubeziehen.

IndenSpannungen,diehierzuTagetre-
ten, manifestiert sich auch die Abnabelung
amerikanischer Kunst von der europäischen,
die damals in Malerei und Musik stattfand.
Neuerungen in der E-Musik (und nur diese,
nichtJazzsollenhierbetrachtetwerden)wan-
derten bis zum zweiten Weltkrieg einspurig
von Europa nach Amerika. Die Geschichte
amerikanischerMusikwar,nichtzuletztdurch
emigrierte europäische Musiker, mehr oder
weniger ein ausgelagerter Teil europäischer
Musikgeschichte.DieAlteWelthatteVorbild-
funktionundMusik,dieinAmerikaentstand,
mußteerstinEuropaAnerkennunginden,um
inAmerikabestehenzukönnen.»Nochbisindie
sechzigerJahrehineinfanddieBewertungauchder
amerikanischenMusikinEuropastatt.Jedochhatte
sichdasVerhältnisinsoferngewandelt,alsinEuropa
auchgierigNeuheitenaufgegriffenwurden,weildie
Entwicklung der europäischen Musikgeschichte tat-
sächlichzu stagnierenbegonnenhatte,dieVorstel-
lungaber,esmüsseeinenFortschrittgeben,nochfest
imBewußtseinderKomponistenverankertwar.«22

Anfang der 50er Jahre entwickelte Cage
gemeinsammiteinigenFreundeneinegenuin
amerikanische Avantgarde-Musik. Die Rede
ist vondenKomponisten,dieman inAnleh-
nungandieMalerdesabstraktenExpressionis-
mus,vondenensiesichzuihrenExperimenten

20OK,180,183.EcohatimVorwortzur2.Aul.inOK,11betont,daßmitdemBegriffspaar»offen/geschlossen«
keineWertdifferenzverbundensei,undH.Schalk,UmbertoEco,21folgtihmhierin.NachmeinerLesarthat
Offenheit,diebestimmteMaßeeinhält,inEcosTheorieeindeutigVorrangvorgesellschaftlicherundästhetischer
Geschlossenheit.VgldazuOK152–153,woerdasoffeneKunstwerkals»pädagogischesInstrumentmitbefreienderFunkti-

on«inErwägungzieht,unddamitimplizitGeschlossenheitmitUnfreiheitidentiiziert,dieeszuüberwindengilt.
21SieheOK,185.
22H.delaMotte-Haber,AusderNeuenWelt,113–125,hier118.

John Cage
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anregenließen,späterebenfalls»TheNewYork
School (of Composers)« nannte.23 Die Klänge
nicht mehr zu kontrollieren und in kontinu-
ierlicheFolgeneinzufügen,stattdessenDiskon-
tinuität,dieKlangKlangundStilleStille sein
lässt,ohnesiealsAusdruckvonGefühlenund
bestimmten Ordnungsideen zu benutzen, war
das Programm; indeterminacy, Unbestimmtheit
der Kompositionen die Methode, wobei man
graische Notation ohne deinierte Beziehung
aufbestimmteTöneundverschiedeneZufalls-
operationenheranzog.JohnCage fungierteals
Katalysator, Integrationsigur und »Manager«
diesesKreises.24

Natürlichversuchteauchermitseinereige-
nenundderMusikseinerFreundeimGepäck
durchBesucheundKonzert-Tourneen inEur-
opabekanntundanerkanntzuwerden,erregte
aberzunächsteherBefremdenundAblehnung.
Erst1958begann sichdurchVorträgebeiden
Darmstädter Internationalen Ferienkursen für
Neue Musik das Blatt zu wenden. Die darauf
folgende Cage-Diskussion beschäftigte bald
nichtnurdenkleinenInsiderkreisausKompo-
nistenNeuerMusik,sondernwurdeauchinder
breiteren, musikinteressierten Öffentlichkeit
Europas rezipiert. Auslöser dafür waren v.a.
zwei Aufsätze, die 1959 in der italienischen
Zeitschrift Incontri Musicali auch gemeinsam
veröffentlicht wurden: H.-K.Metzgers John
Cage oder: Die freigelassene Musik und Aléa, ein

1957 entstandener Essay ausder Feder vonP.
Boulez.25 Ich möchte darauf etwas näher ein-
gehen,weilauchEcosichausdrücklichauf sie
bezieht.26

Boulez beginnt mit der Feststellung, die
Komponisten seiner Generation seien von der
Idee besessen, den Zufall in die Komposition
einzubeziehen.EsseidasersteMal,dasser in
dieabendländischeMusikeindringe,prinzipiell
zuRecht,weildadurchNachteiledesherkömm-
lichenKomponierensbehobenwerdenkönnten.
DiemusikalischeFormerhielteeinebewegliche
Komplexität.VariableDichtegradekönntenan
dieStellestrikter,mechanischerDurchstruktu-
riertheittreten.DochsiehtBoulezzugleichdie
Idee der Komposition an einer Wegkreuzung
angelangt,vondersichauchIrrwegeabgabeln.
Das Komponieren mit dem Zufall ist für ihn
äußerst gefährlich. Er spricht dramatisch vom
»Dynamit«,dasdamit»insHerzdesWerkes«einge-
führtwerde.27

Cage wird scharf kritisiert.28 Seine Art
den Zufall zu integrieren, beruhe auf der
»Übernahme einer orientalisch getünchtenPhiloso-
phie«, die nur eine »grundlegende Schwäche der
Kompositionstechnik« verdecken würde.29 Bei
diesem Pakt mit dem Zufall aus Schwäche,
würden jegliche kompositorische Verantwor-
tung und Entscheidung aufgegeben werden
und »alle Vorrechte und Rangordnungen, die das
geschaffene Werk in sich birgt« abgeschafft.30

23DieBerechtigungdesBegriffs»NewYorkSchool«unddasengeVerhältnisvonMalernundKomponistendisku-
tiertausführlichS.Josek,TheNewYorkSchool:EarleBrown,JohnCage,MortonFeldman,ChristianWolff.
24DensozialenZusammenhangderGruppeundCagesRolledarinbeschreibtS.Josek,a.a.O.,21–24.
25IchzitierenachdendeutschenAusgaben:H.-K.Metzger,JohnCageoder:DiefreigelasseneMusik,undP.Boulez,Aléa.
26SieheOK,222(Anm.7).
27Boulez,Alea,a.a.O.,113.
28ZumVerhältnisderbeiden,diebefreundetwaren,bevorsiesichüberdenZufallindieHaaregerieten,siehe
J.-J.Nattiez(Hg.),»DearPierre«»CherJohn«.PierreBoulezundJohnCage.DerBriefwechselundJ.-J.Nattiez,Boulezund

Cage–einKapitelausderMusikgeschichte.
29SieheBoulez,Alea,a.a.O.,100.
30Boulez,Alea,a.a.O.,104.Cageglaubte,dassBoulezmitderAleatoriknurseineIdeederZufallsmusikals
eigeneausgegebenundzugleichumgedeutethabe.Erkritisiert,dassBoulezdarauseinDramazwischenDetermi-
niertemundIndeterminiertemmache,währendersichmitdemZufallendgültigvonderIdeedramatischerMusik
löste.Vgl.JohnCage,FürdieVögel,226.

John Cage  Eninka # 30  (1986)
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Herauskämeeine»Anti-Kunst«,derenberuhi-
gend-erheiterndeWirkungdemHaschischge-
nussvergleichbarsei.

Er fordert im Gegenzug eine Aleatorik,
die Zufall und Komposition im herkömmli-
chen Sinn miteinander versöhnt durch einen
»gelenkten Zufall«, der sich in die Struktur
des Werkes eingliedert.31 Das musikalische
Werksollseine»logischeEntwicklung«und»glo-
bal gelenkte Richtung« behalten. Es bleibt auf
dieseWeise»eineFahrbahnmitgesetztemAnfang
undEnde.Wirhabendieses›Ende‹desabendländi-
schenWerkes,seinengeschlossenenKreisrespektiert,
aberwirhabenauchdieChancedes orientalischen
Werkes,denoffenenAblaufeingeführt.«32

Metzgergehtdavonaus,dassCagesMu-
sikLunteandasboulez’scheZufalls-Dynamit
legte: »In Cage trägt sich endlich die völlige
Explosion des abendländischen Kunstwerks zu.«33
Er tritt aber zur Verteidigung des amerika-
nischen Komponisten in abendländischen
Geilden an, unterlässt jede Anspielung auf
Asiatisches und bezieht sich nur auf die eu-
ropäische Musiktradition. Das Ideal eines
völlig kohärenten Sinnzusammenhangs des
musikalischenWerks,seiimmerschonbloße
Ideologie gewesen. Die Serialisation hätte
überdies zu einem entfremdenden Determi-
nismusgeführt,ausdemCagesZufallsmetho-
de herausführe. Cages Kritik, traditionelles
Komponieren würde die Musik vergegen-
ständlichen, indet Metzger berechtigt. Er
schätztanCagesStücken,dasssiestattdessen
den Prozesscharakter von Musik hervorkeh-
ren,zudemmusikalischeFormimmerschon
unterwegs gewesen sei. Auf Grund der Be-
freiung der Musiker von der Dominanz des

Dirigenten,seiCagesMusikauchalsEntwurf
einer emanzipierten Gesellschaft interpre-
tierbar. Der Schwachpunkt dieses Plädoyers
fürCageliegtallerdingsdarin,dassmanmit
den vorgebrachten Argumenten allein den
Sinn der Sprengung des Kunstwerk-Begriffs
nicht wirklich einsichtig machen kann. Das
meiste, wofür Cages Ästhetik hier in An-
spruchgenommenwird,vermagauchBoulez
mitseinem»gelenktenZufall«einzulösen.

CagesReplikaufAléa ließnichtlangeauf
sich warten. In History of Experimental Music
in the United States (1959) geht er mit seinen
europäischen Komponisten-Kollegen hart ins
Gericht. Sie seien allzu traditionsverhaftet,
weil sie sich immer noch an Zusammenhang
undkontinuierlicherEntwicklungfesthielten.
Cage indet in ihren Werken »no concern for
discontinuity – rather a surprising acceptance of
even the most banal of continuity devices: ascend-
ing and descending linear passages, crescendi and
diminuendi, passages from tape to orchestra that
are made imperceptible.«34 Dies werde sich än-
dern, wenn erst einmal die Neuerungen der
experimentellen Musik aus Amerika in die
europäischeMusikEingangfänden.»Itwillnot
beeasy,however,forEuropetogiveupbeingEurope.
Itwill,nevertheless,andmust: fortheworldisone
worldnow.«35CagewarderMeinung,dasswir
uns bereits mitten in einer Vermischung der
Gedanken aller Kulturen beinden würden,
wodurch eine Atmosphäre entstünde, »in der
es wohl kaum einen Mittelpunkt geben wird«.36
DiesbezüglichhattederBürger einesprospe-
rierenden Einwanderungslandes zweifelsohne
größeren Weitblick als seine vergleichsweise
provinziellen,europäischenGegner.

31Boulez,Alea,a.a.O.,106.
32A.a.O.,110.
33Metzger,JohnCageundoder:DiefreigelasseneMusik,a.a.O.,10.
34J.Cage,Silence1,75.EinedeutscheVersiondesbetreffendenArtikelserschienebenfalls1959inden»Darm-
städterBeiträgenzurNeuenMusik«.
35J.Cage,Silence1,ebd.
36J.Cage,FürdieVögel,228.

»It will not be easy, however, for 
Europe to give up being Europe. It will, 
nevertheless, and must: for the world 

is one world now.«

John Cage
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Es fällt auf, dass Cage deren Perspektive
übernimmtunddieexperimentelleMusikAme-
rikas ebenfalls als radikale In-Frage-Stellung
europäischen Kunstverständnisses begreift. Er
siehtmit ihrdasEndederVorherrschafteiner
rein okzidentalen Kunst gekommen. Auf der
Gegenseite nimmt Boulez für seine Aleatorik
ebenfalls in Anspruch, eine Synthese von Ost
und West bieten zu können, die allerdings
anders als Cage wesentliche Merkmale des
traditionellenWerkbegriffsbeibehält.DieAus-
einandersetzungzwischenAmerikaundEuropa
bekommt damit Züge eines Streits um den
Anspruch, universale Weltkunst zu sein (ein
Anspruch, den bereits der abstrakte Expres-
sionismus erhoben hatte), mit dem Zankapfel
der Integration von Asiatischem, wobei dieses
beiBoulezhöchstensanzitiertwird,abernoch
keine Mitsprache hat, während bei Cage eine
ernsthafteRezeptionvonbuddhistischemDen-
kenstattindet,weilerzurBegründungseiner
Musikauffassung kaum auf westliche philoso-
phischeTraditionzurückgreifenkonnte.

Das Ausmaß der Provokation, die von
Cages Musik der 50er und 60er Jahre aus-
gehen musste, wird sichtbar, wenn man sich
vergegenwärtigt, dass sie tatsächlich durch
dieNegationalldessencharakterisiertist,was
nachEcounaufgebbarzumBegriffdesabend-
ländischenKunstwerksgehört.»Esentfälltdie
Erfordernis einermitderVorstellungvonMusikals
einer Verständigungs- oder Kommunikationsform
verbundenenWerkrezeption,diedaraufabhebt,das
musikalische Werk als internen Beziehungszusam-

menhangundalsObjektivierung bestimmter Inten-
tionen und Vorstellungen zu fassen.«37 Das offene
KunstwerkfasstdiedamaligeDiskussionzusam-
menundstelltsichimNamenabendländischer
Kultur entschieden auf die Seite von Boulez
und Konsorten. Sein Begriff des »Kunstwerks
inBewegung«entsprichtgenauderboulezschen
Einbeziehung des »gelenkten Zufalls« in die
Komposition.

So leichtwieBoulezmachtesichEcodie
KritikanCagenicht,vielmehrwidmeteerein
ganzes, sorgfältig recherchiertes Kapitel dem
Thema»ZenundderWesten«.Darinverteidigt
erzunächstzeitgenössischeMaler,diesichauf
Zenberiefen.38ErsiehtParallelenzuPrinzipi-
en klassischer Zenmalerei, etwa Asymmetrie
und Spontaneität, sowie die Behandlung des
Raumes als Matrix der Einheit des Univer-
sums. Trotz aller philologischen Bedenken
sei esunleugbar,dass zwischenZenundden
Produzenten offener Kunst »eine fundamentale
GleichheitinderAtmosphärebesteht...EineAutori-
sierungfürdasAbenteuerderOffenheit.«39

DerEinlussdesZenseiaberbeiCagenoch
wesentlichstärkerspürbaralsbeidenMalern.
»CagemußnichtnuralsAvantgardekomponist,son-
dern mehr noch als einer der Zen-Lehrer, an einer
Stelle,womaneinensolchennichterwartet,gesehen
werden«.AufphilosophischerEbenenämlichsei
Cages Zen »völlig orthodox«.40 Er sei ein Bei-
spieldafür,daßZennichtmehraufOstasien
beschränkt ist, sondern auch »legitimerweise
dermodernenKulturdesWestenszugehört«.41Die
heitereGelassenheitdesZengegenübereiner

37Sanio:AlternativenzurWerkästhetik,a.a.O.,145.
38WährenddieRezeptiondesZeninderMusiknochnichtausführlichuntersuchtwurde,gibteseineReihe
vonStudienzumZen-BoomindermodernenMalerei,derinden50erJahrenauchaufEuropaübergriff–man
denkenuranJ.DegottexoderdiedeutscheKünstlergruppeZen49.Siehedazu:M.Sullivan,TheMeetingof

EasternandWesternArt;Ausst.-Kat.:TheTransParentThread.AsianPhilosophyinRecentAmericanArt;H.Westgeest,
ZenundNicht-Zen.ZenundwestlicheKunst,sowiedieübrigenArtikeldesschönenBandesvonH.G.Golinski,S.
Hiekisch-Picard(Hg.),ZenunddiewestlicheKunst.
39OK,221.
40OK,222.
41OK,224.

John Cage Eninka #42 (1986)
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Welt ohne deinitive Ordnung sei eine Mög-
lichkeitaufdieKrisederwestlichenKulturzu
antworten. »Eine bestimmte Art von Lösung, von
Frieden:nichtdieunsere,würdeichsagen,aberfür
den, dessen Nerven zerrüttet sind, schließlich eben
docheineLösungundeinFrieden.«42WiebeiBou-
lezwirdCagesZenalsNarkotikumbelächelt.
Abendländer mit starkem Nervenkostüm
sollten es vorziehen, das Leben in einer vom
VerstandgewolltenRichtungzugestalten,an-
stattaufZenals»mythologischesSurrogatfürein
kritisches Bewußtsein« zurückzugreifen.43 Eco
gibtdeshalbeinerKunstdenVorzug,diewe-
nigerdurchpolitischeInhaltealsaufformalem
Wegeineengagierte,kritischeStellungnahme
zur gesellschaftlichen Wirklichkeit abgibt.44
ObwohlerneuestekomparativeStudienüber
Zen und europäische Philosophie heranzieht
und auf seriöse Zen-Literatur verweist (u.a.
Suzuki,Dumoulin,Watts)bleibterdemVor-
urteildesOrientalismusvonderPassivitätdes
asiatischen Weltbezugs im Unterschied zum
faustischen Streben des Westens verhaftet.
UnddiesobwohlMetzgerbereitsdaraufhin-
gewiesenhatte,dassCagesÄsthetiknichtnur
buddhistisch (worauf Metzger nicht eingeht),

sondern ebensosehr und im selben Atemzug
sozialkritischgemeintist.45

Zukunftsweisend an Ecos Cage-Rezep-
tion bleibt aber, dass er dessen buddhistische
Ansichten überhaupt ernst genommen hat, im
Unterschied zu Interpreten, für die sie »bloßer
Zuckerguß auf dem anarchistischen Kuchen« (R.
Kostelanetz) sind, die ihm »Ost-Tourismus« (G.
Seubold)vorwerfenoderihnalsEsoterikerou-
tenwollen.46NatürlichwarCagealsbelesener
Intellektueller fürGedankenausverschiedens-
terRichtungzugänglich.Erlässtaberhinsicht-
lich seiner religiösen Grundorientierung und
ihrerBedeutungfürseinSchaffenwenigZweifel
übrig. »Meine religiöse Prägung habe ich demZen-
Buddhismus zu verdanken ... Ohne seinen Einluß
hätteichnichtkomponierenkönnen.«47

Cage,deralsJugendlicherGeistlicherhat-
te werden wollen, begann sich während einer
LebenskriseMitteder40er Jahre intensivmit
östlichenReligionenauseinanderzusetzen.Von
Gita Sarabhai, einer Inderin, die ihn in die
Grundlagen indischer Musik einführte, hörte
er, dass Musik auf Reinigung und Beruhigung
desGeistes abziele,um für göttlicheEinlüsse
empfänglich zu machen. »Ich war zutiefst beein-

42OK,225.
43OK,236.EcosArgumententsprichtderDenkigurdesAusweichensNeuerMusikvorderinderPhasefreier
AtonalitäterreichtensubjektivenFreiheitinEntlastungssysteme,dieAdornoseitVomAlternderNeuenMusik

(1954)vertrat.Esistanzunehmen,dassEcoAdornosMusikphilosophiekannte,auchwennerihninOKniedirekt
zitiert.Vgl.dazuauchAnm.71.
44EsistkeinZufall,dassOKnichtmitdemKapitel»ZenundderWesten«endet,sondernmitdemdarananschlie-
ßenden»FormalsEngagement«.EcosdarinentwickelteAuffassungvonderpolitischenAussagekünstlerischerForm
istcharakteristischfüreineNeo-Avantgarde,dieihrenGesellschaftbezugvorwiegendnichtdirektartikuliert.Wie
auchbeiAdornosollinEcosÄsthetikdiegesellschaftlicheEntfremdungdurchMimesisanderenFormenrelek-
tiertunddurchschaubargemachtwerden.
45AuchS.Sanio,AlternativenzurWerkästhetik,153siehtdiesozialkritischeSeiteCages:»InzentralenAspektenberuht

CagesÄsthetikaufeinerKritikanderutilitaristischorientiertenbürgerlichenGesellschaftmiteinerkapitalistischenProduktions-

weise«.DermoderneengagierteBuddhismushatmittlerweilelängstbewiesen,dassSozialkritikundBuddhismus
einandernichtausschließenmüssen.
46R.Kostelanetzzit.nachRevill,TosendeStille,324;G.Seubold,VerdinglichterZufall,VerräumlichteZeit,Weiße

Stille,175.LautAdorno,Versunemusiqueinformelle,534betreibenCageundseineSchüler»Séancen,vondenenFäden

sichspinnenzuSteiner,zurEurythmie,zurlebensreformerischenSekte.«
47Zit.nachRevill,TosendeStille,a.a.O.,225.

»Meine religiöse Prägung habe ich 
dem Zen-Buddhismus zu verdanken 

... Ohne seinen Einluß hätte ich nicht 
komponieren können.«

John Cage
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druckt und kamauf der Stelle zu derÜberzeugung,
daßgenaudas,daseigentlicheZielderMusikwar.«48
In der Folge befasste er sich mit Ramakrishna
unddenBücherndeshinduistischenKunstthe-
oretikers A. K. Coomaraswamy, dem er den
Grundsatz, der Künstler habe die Natur in
ihrer Wirkungsweise nachzuahmen, verdankt.
EtlicheKompositionenausdieserZeitsindvon
indischer Kunsttheorie, deren Lehre von den
neun Grundstimmungen und ihrer Jahreszei-
ten-Symbolikbeeinlusst.

Erhatte1933alsAssistentvonH.Cowellan
derNewSchoolforSocialResearchorientalische
Musik studiert und war zunächst von der kali-
fornischen Schule orientalisierender, gegenmo-
dernistischer Musik beeinlusst, die stilistische
AnleihenbeiorientalischerMusikmachte.49Der
EinlußAsiensaufseinspäteresWerkwaraber
ausschließlichphilosophischerundreligiöserArt.
Erbetraf seinWelt-undKunstverständnisund
verwandelteaufdiesemWegauchCagesKom-
positionen,ohnemusikalischeSystemeausAsien
hörbaranklingenzulassen,dieinderRegelnach
TonartenundRhythmenvielorganisiertersind,
alsdasseineÄsthetikvorsieht.

DerDurchbruchzuderKunst-Theorieund
Praxis, mit denen er schließlich weltberühmt
wurde, geschah erst während der Zeit, als er
sich dem Zen-Buddhismus zuwandte. Revill

datiertdiesePhaseaufdieZeitvonetwa1948
bis 1953.50 Cage widmete sich in dieser Zeit
intensivderLektürevonZenliteraturundtao-
istischen Schriften. Der Besuch von Vorlesun-
gen,dieD.T.SuzukiseitFrühjahr1951ander
Columbia University hielt, trug entscheidend
zu seiner Konversion zum Buddhismus und
zurEntwicklungseinerÄsthetikbei.51Suzukis
EinlussaufseineKunstbestandnachCagesei-
genenWortendarin,»daßsicheinerseitsdas,was
ich mit meiner Arbeit sagen wollte, und andererseits
dieMethode,wieichmeineArbeitmachte,veränder-
te«.52DieAuffassung,Zenhättefürihnnureine
sekundäre Bestätigung seiner musikalischen
Neuerungen bedeutet, der auch Eco zuneigt,
dürfte demnach die Bedeutung buddhisti-
schenDenkens fürdasEntstehen seiner reifen
Kunstauffassung ebenso unterschätzen, wie
Interpretationen, die in Cage nur den Pionier
desDadaismusinderMusiksehenwollen.Sei-
nefrühenSympathienfürdieseBewegungund
der Einluß von Duchamp sind unbestreitbar.
DadascheintaußerdemeineVermittlungsrolle
in Bezug auf den Zen-Buddhismus gespielt zu
haben,erwähntCagedochoft,wiesehrihnein
VortragvonN.WilsonRossüberZenundDada
imJahr1939beeindruckte.Mitdemdirekten
Zenstudium tratderDadaismus jedoch inden
Hintergrund.53

48Zit.nachRevill,TosendeStille,117.
49SiehedazuI.Pepper,JohnCageundderJargondesNichts,9–10.EinenÜberblickzudenstilistischenEinlüssen
orientalischerMusikaufdieeuropäischegibtP.Gradenwitz,MusikzwischenOrientundOkzident.
50AufZenwurdeCageEndeder30erJahreerstmalsaufmerksam,u.a.durchAlanWatts,dessenSpiritofZen(1939)
erlasunddenerdaraufhinauchalsVortragendensowieprivatkennenlernte.DazuRevill,TosendeStille,a.a.O.,142.
51CagesErinnerung,erseischonindenspäten40erJahrenSuzukisSchülergewesen,istchronologischinkorrekt,
spiegeltaberwahrscheinlichseindamalserwachtesInteresseamZenwieder.SiehedazuI.Pepper,JohnCageund

derJargonderLeere,11–12.
52R.Kostelanetz,JohnCageimGespräch,24–25.
53Vgl.dazudieAussagenvonCagein:R.Kostelanetz,JohnCageimGespräch,21–22.FürdieästhetischeRezep-
tiondesZenwarDadanichtnurbeiCageeinwichtigerHintergrund.EcovermutetinOK,224,dass»diePhantasie

deswestlichenMenschen«durchDadaundSurrealismusaufdieBegegnungmitZenschonvorbereitetwar.ImDa-
daismusselbstläßtsichzumindestbeiT.TzaraeinepositiveRezeptionvonbuddhistischenundtaoistischenIdeen
nachweisen.DazuundzumVerhältnisBuddhismus-Dada-CagesieheD.Charles,»DurchdringungohneWiderstand«:

SinnlosigkeitjenseitsvonUnsinn;T.Shinkichi,DadatoZen(DadaundZen)undKoWon,BuddhistElementsinDada.

John Cage 11 Stones (1989)
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Trotz der Rolle, die der Buddhismus für
Cages Ästhetik spielt, schlagen die meisten
InterpretinneneinenBogenumdiesesThema,
oderbehandelnesnuramRande.54Wennes
umdiereligiösenundphilosophischenDimen-
sionenvonCagesÄsthetikgeht,wirdmeistens
nurderTranszendentalismusthematisiert.55

Im Schlussteil dieser Arbeit soll nun ein
Schritt in Richtung auf die längst fällige Re-
konstruktion der buddhistischen Grundlagen
von Cages Ästhetik unternommen werden.
Natürlich ist der Transzendentalismus dabei
mit im Spiel, denn er war Teil des geistigen
Horizontes, innerhalb dessen Cage Buddhis-
mus überhaupt zugänglich war. Im Amerika
derNachkriegszeitZenzustudieren,bedeutete
sichineinerkulturellenTraditionmitroman-
tischenZügenzubewegen,dievonBlakeund
WordsworthüberdieTranszendentalistenbis
zuWatts,Kerouac,SnyderundBlofeldreich-
te.SuzukisVersiondesZenkamüberdiesden
vondiesemUmfeldgehegtenErwartungenent-
gegen.ZenwirdahistorischimSinneinerPhi-
losophiaperennisundohnedeninstitutionellen
Hintergrund,denerinJapanhat,rezipiert.Das
Irrationale und Spontane wird hervorgekehrt
und gegen die herrschenden Konventionen

sowiedie rationalistischenWissensformender
Industriegesellschaftausgespielt.56

CagenahmnichtdieüblicheSitz-Medita-
tionalsÜbungpraxisauf,sondernlegtestatt-
dessenseineMusikdaraufan,zumZen-Exer-
zitiumzuwerden.57SeitAnfangder50erJahre
konzipierterdasEntwerfen,Produzierenund
HörenvonKlangprozessenalsEinübungeiner
buddhistischenEinsichtengemäßen,meditati-
venGrundhaltung.SolcheKunstistkeineauf
dasHervorbringeninsichbeständigerGebilde
ausgerichtete poiesis mehr wie in der euro-
päischenWerkästhetik.Anstelle vonWerken
entwirftCageindeterminierteHörräume,die
alleBeteiligten,ihnselbst,dieInterpretenund
das Publikum zum gemeinsamen, absichtslos
horchenden Weltbezug einladen. Für diese
Klangkunst ist der Konzertsaal als Ereignis-
Orteherungeeignet,weil jakeineStückeei-
nemPublikumvorgespieltwerdensollen.Sie
stehtderPerformancenäheralsderMusikim
herkömmlichenSinn.

DiezweiPrinzipienseinerMusikästhetik,
die er aus indischen Quellen übernommen
hatte, interpretiert er jetzt im Zen-Sinn.
Musik als Öffnung für göttliche Einlüsse
solle nicht-dualistisch verstanden werden.58

54Dieeinzige,mirbekannte,einschlägigeMonographieistYen-ChunTung,DieRezeptionostasiatischerPhilosophie

beiJohnCage.LeiderhältdieseArbeitnursehrbedingt,wasihrTitelverspricht.Interessantdagegendiekritische
StudievonI.Pepper,JohnCageundderJargondesNichts,dieCageganzüberdenKammderKyôto-Schuleschert,
wasmitunterweithergeholtistundderTextbasisermangelt.
55SiehedazuW.Rathert,DeramerikanischeTranszendentalismus,v.a.dasKapitel»Aspektetranszendentalistischer

ÄsthetikbeiJohnCage«,206–214undCh.Shultis,Silencingthesoundedself:JohnCageandtheAmericanexperimental

tradition.Esbleibtallerdingsfestzuhalten,dassCageThoreauerstindensechzigerJahrenrezipierte,weshalber
keinendirektenEinlussaufdieEntwicklungseinerÄsthetikhabenkonnte.
56SiehedazuI.Pepper,JohnCageundderJargondesNichts,12undD.S.Wright,PhilosophicalMeditationsonZen

Buddhism,einBuch,dassichmitderromantisierendenZen-RezeptionanhandvonJ.Blofeldkritischauseinander-
setztundeineüberzeugendeAlternativezuihrerarbeitet.
57»RatherthantakingthepaththatisprescribedintheformalpractiseofZenBuddhismitself,namely,sittingcrossleggedand

breathingandsuchthings,IdecidedthatmyproperdisciplinewastheonetowhichIwasalreadycomitted,namely,themaking

ofmusic.AndthatIwoulddoitwithameansthatwasasstrictassittingcross-legged,namely,theuseofchanceoperations,and

shiftingofmyresponsibilityfromthemakingofchoicestothatofaskingquestions.«zit.nachR.Kostelanetz,Conversing

withCage,42–43.
58SieheSilence2,158.

»Rather than taking the path that is 
prescribed in the formal practise of 
Zen Buddhism itself, namely, sitting 
crosslegged and breathing and such 

things, I decided that my proper 
discipline was the one to which I was 
already comitted, namely, the making 

of music.«

John Cage
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»Das fernöstlicheDenken hat uns gelehrt, daß die
genannten göttlichen Einlüsse tatsächlich nichts
anderessindalsdieUmwelt,inderwirleben.Einge-
läuterterGeistbedeutet,daßderFlußderDinge,die
unsereSinneaufnehmenunddiebisinunsereTräume
vordringen,nichtvonunseremEgogestörtwird.«59
AuchdervonCoomaraswamyübernommene
Grundsatz,KunstsolledasWirkenderNatur
nachahmen,wirdimSinnderAbsichtslosigkeit
interpretiert:»DiehöchsteAbsicht ist,überhaupt
keineAbsichtzuhaben.DasstellteineninEinklang
mit der Natur in der Art ihres Vorgehens.«60 Das
entsprichtdem,wasSuzukivomZensagt:»Es
handelt,aberinsolcherWeise,daßeskeineAbsicht
kennt.Zen-Lebenistnichtzweckbestimmt.Esgleicht
derSonne,dieimOstenaufgehtundimWestenun-
tergeht.«61

Die Nichtintentionalität, die Cage so
wichtig ist, hat, wenn überhaupt in europäi-
scher Kunstphilosophie, dann am ehesten in

der kantischen Ästhetik eine Parallele. Wie
S. Sanio herausstellt, ist Kants Begriff des
interesselosen Wohlgefallens »eine der wich-
tigsten Gemeinsamkeiten zwischen Cage und dem
traditionellenKunstverständnis.Allerdingsistsiefür
Cage erst der Ausgangspunkt für eine weitgehende
Radikalisierung«62TrittselbstvergesseneWach-
heit, awareness, an die Stelle des ästhetischen
Urteils,sowird,wasfrüherAufführungeines
Werkeswar,zueinerZeitderAchtsamkeit,in
derenStilleallesinseinemjeweiligenErschei-
nengewürdigtwird.63NichtdieWirkungaufs
Subjekt, sonderndasAchten aufdasErschei-
nenunddasungezwungeneAntwortendarauf,
stehtimZentrumdieserErfahrung.

Vom Begriff der Absichtslosigkeit aus
lässt sich Cages Ästhetik als eine nicht-sub-
jektivistische Theorie ästhetischer Erfahrung
rekonstruieren,mittelsdererereineneuartige
Zen-Kunst begründet, die ohne folkloristi-

59nachKostelanetz,JohnCageimGespräch,a.a.O.,48.
60Silence2,82.
61D.T.Suzuki,LebenausZen,173.ZumjapanischenBegriffderNatürlichkeit(shizen),derhiervorausgesetzt
werdenmuss,sagtS.Hisamatsu,KunstundKunstwerkeimZenbuddhismus,239:»Die›Natürlichkeit‹einesDinges,oder

negativgesagt,das›Ungekünstelte‹,die›Ungezwungenheit‹istdieArtdes›So-Seins-Wie-man-ist‹.HierbedeutetdasWort›na-

türlich‹keineswegs›angeboren‹oder›naiv‹oder›instinktmäßig‹.IndieserNatürlichkeitistdieKunstdesschöpferischenSchaffens

enthalten,diejedochnichtkünstlichgeartetist.«WeiterführendzumThema:G.Wohlfart,Selbstodervon-selbst-so?

KonjekturenzueinerdaoistischenQuelledesZen.
62S.Sanio,AlternativenzurWerkästhetik,146.AndersalsWerkästhetikinderNachfolgeHegels,wiesiez.B.von
Heidegger,GadameroderneomarxistischenKunsttheorikernvertretenwurde,hatdieTheorieästhetischerErfah-
rungdenVorzugdieKategoriedesKunstwerksnichtvoraussetzenzumüssen,weilsieästhetischePhänomenevom
Rezeptionsmodusherbestimmt.EinschlägigzurWiederaufnahmedeskantischenAnsatzesangesichtsderKrise
desWerkbegriffs:R.Bubner,ÄsthetischeErfahrung,a.a.O..
63Wasichhier»WürdigungdesErscheinens«nenne,heißtmiteinemSchlüsselwortvonCagesÄsthetik»Zelebrieren«,

»Feiern«.BeimBetreteneinesRestaurantsnachdemUnterschiedzwischengewöhnlichemTüröffnenunddem
TüröffnenalskünstlerischerAktiongefragt,gabCagedievielzitierteAntwort:»Ifyoucelebrateit,it’sart:ifyou

don’t,itisn’t.«(zit.nachR.Riehn,NotenzuCage,97)EtwasfeiernbedeutetbeiCage,esinderihmeigenenPoesie
erscheinenlassen,wasnurgelingt,wennwirunsereBesitzansprüchegegenüberdemErscheinendenfallenlassen,
liegtdochdiePoesiedesErscheinensdarin,dassesimmerErscheinenausdemunbeherrschbarenNichtsist.Das
InnewerdenderBesitzlosigkeitistselbsteinAnlasszumFeiern.»GeradedieAusübungvonMusik,[...],isteineFeier

dessen,daßwirnichtsbesitzen.«(Silence2,37)LetztlichsindesdiebesitzlosenDingeselbst,diefeiern,indemsiege-
schehenundunseinladeneinzustimmen.»JedesEtwasisteineFeierdesNichtsdasesträgt.WennwirdieWeltvonunseren

Schulternnehmen,bemerkenwir,daßsienichtfällt.«(Silence2,53,dazuauchJ.Cage,FürdieVögel,268)

John Cage Global Village (1986)
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schenAnklängeanchinesischeoderjapanische
Musiktradition auskommt.64 Auch in Bezug
aufZenwirdCagedamitzumAvantgardisten,
meinterdoch:»Esistheutenichtmehrmöglich,
daszuwiederholen,wasZengesternhervorgebracht
hat.«65

NichtintentionalesWahrnehmenundTun
wird vor allem durch diverse Wünsche und
Aversionenbehindert,diedas jeneusichEr-
eignendemitvorgefasstenErwartungsmustern
zudeckenundaufdieBedürfnissedesSubjekts
zuschneiden, wofür der Buddhismus seit je
ein feines Sensorium hatte. »Der höchste Weg
ist ohne Schwierigkeit. Vermeide nur das Wählen
undHerausgreifen,VorliebeundHaß,undDuwirst
licht und klar«, lautet das Eingangsgedicht des
Zenklassikers Shinjin-Mei.66 Suzuki erläutert
dieses Nicht-Wählen an vielen Stellen als die
für den Buddhismus wesentliche Entfaltung
nicht-dualistischerWeisheit(prajña),dieaufei-
nenichzentriertenWeltbezugverzichtet.Cage
weiß,dass,washierverlangtwird,nurdurch
Disziplinerreichbarist.»EinEgoohneDisziplin
istverschlossen,esneigtdazu,sichinseineGefühle
einzuschließen.Disziplin ist das einzige,was diese
Verschlossenheit verhindert.Mit ihr kannman sich
demÄußerenunddemInnerenöffnen.«67DasRe-
spektieren des Zufälligen im Musikschaffen
wurde für ihn zum Weg neigungsabhängiges
Wählen zu reduzieren. »Durch das Werfen von
Münzen zur Festlegung der Facetten meiner Musik

fessleichmeinIch,sodaßdieMusikweitgehendvon
mirselbstfreibleibt.«68

Das bedeutete aber nicht, dass er sich
komponierendwillenlosineinemchaotischen
Durcheinandertreibenließ,wieesihmBoulez
vorgeworfenhatte.ErsahseineAufgabedarin,
sozusagenLandebahnenfürdasUnvorherseh-
bare zu entwerfen, indem er die Spielräume
ersann, innerhalb derer Zufallsoperationen
zur Anwendung kommen sollten: »Man denkt
imallgemeinen,ichbenutzedenZufallalseineMög-
lichkeit,ummicheinerEntscheidungzuentziehen.
Aber meine Entscheidungen bestehen darin, welche
Fragenüberhauptgestelltwerden.«69

Wie gezeigt, impliziert Ecos Begriff des
offenen Kunstwerks, der sich an der europä-
ischen Neuen Musik der späten 50er orien-
tierte, eine Emphase der individualistischen,
souverän sich ausdrückende Künstler-Sub-
jektivität. Diese Tendenz bemerkt auch de la
Motte-Haber an der damaligen Musik: »All
die dirigierten und determinierten Zufälle, die in
EuropaeineRollespielten,habenmitderPreisgabe
derKategoriedesSubjektsnichtszutun,ehermeint
man, derAnspruch des Subjektswäre amEnde der
fünfziger Jahre so groß geworden, daß auch der
Zufallbeherrschtwerdensollte.«70CagesZufallso-
perationen»setztenjedochdenAnspruchdeskom-
positorischenSubjekts,wieerunsinderabendländi-
schenMusik seitdemausgehenden18. Jahrhundert
gesteigertentgegentritt,vollkommenaußerKraft«.71

64Verwandte,aufdieErfahrungderPhänomenalitätderPhänomeneabhebendeÄsthetikenindensichbeiG.
Picht,KunstundMythosundM.Seel,ÄsthetikdesErscheinensundG.Seubold,DasEndederKunstundderParadigmen-

wechselinderÄsthetik.
65J.Cage,FürdieVögel,a.a.O.,123.
66Vgl.dazuShinjinmei,10.MeineWiedergabedesVersesfolgtdervonK.Nishitani,ProfessorNishitani

begins...,20.
67J.Cage,FürdieVögel,a.a.O.,60.
68Zit.nachRevill,a.a.O.,203.
69zit.nachR.Kostelanetz,JohnCageimGespräch,25.
70H.delaMotte-Haber,AusderNeuenWelt,122.
71Ebd.FürAdorno,SchwierigkeitenI.BeimKomponieren,270fälltCagesArbeitmitdemZufallsprinzip»unterdie

KategoriederEntlastungdesgeschwächtenIchs«.DerZerfalldesIchsimEndstadiumderDialektikderAufklärung
verwandledenNarzismusinsmasochistischeVergnügenkeinIchmehrzusein,lautetdiedazugehörigeTheseder

(FortsetzungaufSeite51)

 »Es ist heute nicht mehr möglich, 
das zu wiederholen, was Zen gestern 

hervorgebracht hat.«

John Cage
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ZufallbeiCagemeintkeinebloßeErweiterung
des kompositionstechnischen Repertoires,
sonderneineästhetischeKategoriesuigeneris,
»undalssolcheließsiesichdemeuropäischenDenken
nichtintegrieren.«72

Mit der dieser Kategorie entsprechenden
ÄsthetikderAbsichtslosigkeit,dieeinenneu-
enBegriffdesSubjekts erfordert,beruft sich
Cage auf zenbuddhistische Lehren. »Die Sub-
jektivität«,meinter,»diehierzurDebattesteht,ist
nichtmehrdieeinesEgo.[...]Stattdessenbezeichnet
es[sic!]dasSelbstimSinndesZen,dasSelbst,wie
esder[sic!]berühmteKôanandeutet:›Wasistdein
eigentlichesundanfänglichesSelbst,dasduwarstals
dugeradewederGutesnochBösesdachtestundals
duvondeinenElternnochnichtgeborenwarst?‹«73
DiesesverwandelteSelbstseinbestimmtCage
genauerhinalsBezugzumNichts,derSubjekti-
vitätimherkömmlichenSinnerstermögliche,
weshalb Suzuki es auch mit Meister Eckhart
Seelengrundnennenkönne.74

Der Zweck der Übung im wachen Auf-
nehmen des Unvorhergesehenen besteht
darin, nicht nur beim Komponieren und im
Konzertsaal,sondernauchimAlltaghorchend
zu werden und sich für das Sichereignen der

Weltzuöffnen.CagegehtesmitseinerMusik
darum »uns näher an den Prozeß heranzuziehen,
derdieWeltist,inderwirleben.«75DerGesche-
henscharakter der Lebenswelt soll über den
Klangraum erfahrbar werden. »Es ist wichtig,
das Individuum in die Strömung, den Fluß dessen,
was ist,zu tauchen.«76AndenKlang-Ereignis-
sen wird die Grundlosigkeit dieses Flusses
hörbar. »Sie sind, und mehr nicht. Sie leben.«77
Alles Leben lebt Cage zufolge ohne Warum,
d.h.ohnesichaufeinixierbaresäußeresZiel
hinzubewegen.KunstsolldieihmvonSuzuki
vermittelteEinsichtfördern,dasswirunsim-
meramZielbeindenundunsmitihmändern.
»Wir sind weiterhin unterwegs. Auf diesen Wande-
rungen–und inmitten von ihnen– ist hier, ganz
plötzlich,eineErlösung.OdereineÖffnung.«78

Für das Geschehen im Klangraum ist
weiterhincharakteristisch,dassnichts in ihm
einebeständige Identitäthat,die festgehalten
und als Besitz betrachtet werden könnte. Im
Horchen wird so erfahrbar, was der Bud-
dhismusalsan^tta,Nicht-Substanzialität alles
Gegebenen,anspricht.»EinKlangbesitztnichts,
ebensowenig,wieichihnbesitze.EinKlanghatsein
Seinnicht,erhatnichteinmaldieGewißheit,inder

(FortsetzungFußnote71)MinimaMoralia,73,dieaberallenfallsaufdieKompositionsweiseder»MusicofChanges«
anwendbarist,vonderCageselberspäterabrückte.WasfürAdornobloßeIchschwächeist,verstehtCagealsori-
entalischenHeroismus,dermitinnererFröhlichkeitallesakzeptiert,waskommt.SieheJ.Cage,Silence1,47.Zu
AdornosmitunterauchdifferenzierterenÄußerungenzuCagevgl.dieinteressanteArbeitvonS.Seuß,TheodorW.

AdornounddiemusikalischeAvantgardeder50erund60erJahre,45–57u.ö..RechtpolemischdagegenC.-St.Mahn-
kopf,AdornosKritikderNeuerenMusik,252:»CageistimZusammenhangderAdornoexegesenurineinemeinzigenAspektvon

Interesse:ertatnichtsvondem,wasAdornoliebundteuerwar.«
72H.delaMotte-Haber,AusderNeuenWelt,123.
73J.Cage,FürdieVögel,a.a.O.,305–306.Vgl.auchfolgendeStelleinSilence1,66,dievielleichtaufDogensbe-
rühmtesDiktum,BuddhismusseiSelbsterkenntnis,diedarinbestünde,sichselbstzuvergessen,anspielt:»Thein-

the-heart-pathofmusicleadsnowtoselfknowledgethroughself-denial,anditsin-the-world-pathleadslikewisetosellessness.«
74SiehezuD.T.SuzukisEckhart-Interpretationders.,DeröstlicheundderwestlicheWeg.Überchristlicheundbuddhis-

tischeMystik,Frankfurt/M.,13-90.
75J.Cage,FürdieVögel,a.a.O.,90.
76A.a.O.,57.
77A.a.O.,96.
78A.a.O.,314,sieheauchR.Kostelanetz,JohnCageimGespräch,96.

»Wir sind weiterhin unterwegs. Auf 
diesen Wanderungen – und inmitten 
von ihnen – ist hier, ganz plötzlich, 
eine Erlösung. Oder eine Öffnung.«

John Cage
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folgendenSekundezuexistieren.Befremdendist,daß
erkam,umdazusein,genauindieserSekunde.Und
daßervergeht.DasRätselistderProzeß.«79

Ebenso wichtig für sein buddhistisches
Konzept des Hör-Raumes ist die Art, wie
Cage den musikalischen Prozess als Einheit
vonKlangundStilledenkt.SchonindenAr-
beitenderdreißigerJahrefälltdieBehandlung
derStilleauf.WährendPausen(silencesinder
englischenMusiksprache)beiherkömmlichen
europäischenKompositionenmeist ihrerdra-
matisierendenFunktionwegeneingesetztwer-
den,umdasdominantbleibendeErklingende
hervorzuheben, praktiziert der junge Cage
bereitseineGleichbehandlungvonKlangund
Stille,dieaufSatieundWebernalsVorläufer
verweisenkann.80DurchdenEinlussdesZen
radikalisiertsichdieBehandlungderStille.Er
gewährtihrjetztnochmehrRaum,ohnedoch
etwasmitihrauszudrückenzuwollen.Dafür
beginnt sie von selbst zu sprechen. »Das mag
verdeutlichen, daß ich aufhörte, ein Komponist zu
sein.DieStillensprechenfürmich,anmeinerstatt,
sie demonstrieren sehr gut, daß ich nicht mehr da
bin.[...]Siesagennichts,oder,wennSieesvorzie-
hen,siebeginnen,dasNichtszusagen.«81Aufdie-
sesNichtskämeesheutebesondersan.82Die
vom Zen inspirierte Entdeckung und Erkun-
dungderDimensiondesNichtsoderderLeere
machtdenwesentlichenUnterschiedzwischen
CageundherkömmlichemDadaismusbzw.ei-
nemnaivanarchistischem»Anythinggoes«aus,
demernurmiteinementscheidenden»aber«
beiplichtet.»TatsächlichGEHTauchalles–aber

nur,wennnichtszurGrundlagegenommenwird.In
einervölligenLeerekannallesstattinden.«83

DieEinheit von Klangund Stille, Nichts
undEtwas,entsprichtderIdentitätvonForm
(r³pa)undLeere (<³nyat^) imMahayana-Bud-
dhismus und wird in Cages theoretischen
Schriftenimmerwiederumkreist.Sobeginnt
etwadie»Lecture on something«:»This is a talk
about something and naturally also a talk about
nothing.Abouthowsomethingandnothingarenot
opposed to each other but need each other to keep
on going.«84 In einer seinerbekanntestenGe-
schichtenerzähltCage,naivgeglaubtzuhaben,
esgäbesoetwaswievölligeStille,bisereines
Tages Gelegenheit hatte, eine sog. echofreie
Kammer aufzusuchen. Dort hörte er nicht,
wie erwartet, völlige Stille, sondern seinen
eigenen Pulsschlag und einen konstanten ho-
henTon,deneindasExperimentbegleitender
Ingenieur als Klingen des Nervensystems
deutete.CagesSchlussdaraus:»Esgibtnichtso
etwas wie Stille. Etwas geschieht immer, das einen
Klang erzeugt.«85 Stille, die offene Weite im
KlangraumderWelt,istnichtabgetrenntvon
formhaften Klangereignissen zu erfahren. Es
bedarfdazukeinesschalltotenRaums,sondern
jenerKehrtwendungdesGeistes,vonderCage
sagt,erhabeihrseineMusikgewidmet,eben
die Wendung zum absichtslosen Hören. »So
daßmanbeimAnhörendieserMusikalsSprungbrett
den ersten Klang nimmt, der vorkommt; das erste
EtwasschnelltunsinsNichtsundausdiesemNichts
steigtdasnächsteEtwasusw.wieeinWechselstrom.
KeineinzigerKlangfürchtetdieStille,dieihnaus-

79A.a.O.,185
80DazuD.Revill,TosendeStille,84–85.
81J.Cage,FürdieVögel,121
82SieheSilence1,70:»Foritisthespaceandemptinessthatisinallyurgentlynecessaryatthispointinhistory(notthesounds

thathappeninit–ortheirrelationships)(notthestones–thinkingofaJapanesestonegarden–ortheirrelationshipsbutthe

emptinessofthesandwhichneedsthestonesanywhereinthespaceinordertobeempty.«
83Silence2,93.
84Silence1,129.
85Silence2,155.

»Ein Klang besitzt nichts, ebensowe-
nig, wie ich ihn besitze. Ein Klang hat 

sein Sein nicht, er hat nicht einmal die 
Gewißheit, in der folgenden Sekunde 
zu existieren. Befremdend ist, daß er 
kam, um da zu sein, genau in dieser 

Sekunde. Und daß er vergeht. Das 
Rätsel ist der Prozeß.«

 John Cage
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löscht.UndesgibtkeineStille,dienichtmitKlang
geladenist.«86

Aus vorentworfener Eventualität werden
imMöglichkeitsraumderStillevonmalzumal
Klang-Ereignisse, die sich ohne konstruierte
Verbindungaussichherausentfalten.Dochist
das aus eigener Mitte Erklingende nicht iso-
liert. Klänge breiten sich im Hör-Raum nach
allenRichtungenaus.JederKlangistaufseine
Weise auch die Mitte des ganzen Geschehens
im randlos ausgebreiteten Hörfeld: »Urgent,
unique,uninformedabouthistoryandtheory,beyond
imagination, central toa spherewithout surface, its
becomingisunimpeded,energeticallybroadcast.There
isnoescapefromit́ saction.Itdoesnotexistasone
ofaseriesofdiscretesteps,butastransmissioninall
directionsfromtheieldś scenter.«87DieBefreiung
der Einzelklänge zu ihrer Eigenwürde meint
deshalb keinen musikalischen Atomismus.
WerdensieausdemkonstruiertenZusammen-
hangdesWerksherausgelöst,durchdringendie
Klängeeinandervonsichaus,ohneaneinander
zustoßenodersichsonstwiezubehindern.»Ich
weißsehrgut,«sagtCage,»daßdieDingeeinander
durchdringen.Aberichdenke,siedurchdringeneinan-
dervielfruchtbarerundmitmehrKomplexität,wenn
ichselbstkeineVerbindungherstelle.«88Inderwech-
selseitigen Durchdringung der Klänge spiegelt
sich für Cage eine universelle Seinsstruktur:
»JedesWesenistderMittelpunktdesUniversums,und

dieSchöpfungbestehtauseinerVielzahlvonMittel-
punkten.«89 Nach diesem Konzept eines pluri-
zentrischenUniversums,beherbergt jedessich
ereignende Seiende das ganze Universum und
breitet zugleich seinSeinüberallhinaus, lässt
allesandereansichteilnehmen.Dieeinzelnen
PhänomenevermögeneinanderaufdieseWeise
unbehindert zudurchdringen,weildasNichts
zwischenihnenwaltet,dasallenDingengestat-
tetzuleben.90

Den Gedanken der wechselsei-
tigen Durchdringung und Nichtbe-
hinderung auf der Basis der Leere,
mitdemichmeinenRundgangdurch
CagesbuddhistischeÄsthetikbeenden
möchte, hat er ebenfalls von seinem
japanischen Lehrer. In der Zeit, als
Cage bei ihm hörte, setzte Suzuki
sichintensivmitHua-Yenauseinander.
SeineerstenVorlesungeninNewYork
waren nicht dem Zen, sondern dieser Schule
des chinesischen Buddhismus gewidmet, die
zwarinihremUrsprungslandmitderTang-Zeit
(618–907),indersieentstand,wiedererlosch,
für den ostasiatischen Buddhismus aber von
großerBedeutungblieb.SieüberlebteinKorea
bis in die Gegenwart und beeinlusste das ja-
panischeZen.91DerSelbsteinschätzungdieser
Schulefolgend,gipfeltfürSuzukinichtnurdas
Denken des Hua-Yen, sondern mit ihm die

86Silence2,48.DieZusammengehörigkeitvonKlang,StilleundGeistesruhewirdauchinderZentradition
artikuliert.S.Hisamatsu,KunstundKunstwerkeimZenbuddhismus,240,fürdendieStillezudenWesenszügender
Zenkunstgehört:»DieStille,oder,andersgesagt,diegelasseneRuhe,wirktsichnichtnurinruhigenZeitenaus,sondernerst

rechtindenunruhigenundgeräuschvollen.EinZen-Wortlautet:›MitdemSchreidesVogelswirdderBergnochstiller.‹Dietiefe

StilledesBergeswirddurchdenVogelrufnichtgestört,sondernwirktgeradedadurchnochstillerundtiefer.SolcheStilleistnichts

anderesalsdas,wasmanimZensonennt:›BeimSprechenoderSchweigen,inBewegungoderStillstandbleibtdasWesenimmer

ruhigintieferStille.‹«.
87Silence1,14.
88J.Cage,FürdieVögel,86.
89zit.nachR.Kostelanetz,JohnCageimGespräch,165.
90SieheJ.Cage,FürdieVögel,102.
91ZumHuaYensieheGarmaC.C.Chang,DiebuddhistischeLehrevonderGanzheitdesSeins;R.M.Gimello,P.
Gregory,StudiesinCh’anandHua-yen;FrancisH.Cook,Hua-yenBuddhism:TheJewelNetofIndra;M.Oberth:
SinndeutungundZeitlichkeit.ZurHermeneutikdesHuayan-Buddhismus.

John Cage River Rocks and Smoke
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gesamte buddhistische Philosophie im Prin-
zip des shih-shih wu-ai, der ungehinderten,
wechselseitigen Durchdringung aller Phä-
nomene.»Die Philosophie des Shih-shihWu-ai
... ist der Höhepunkt buddhistischen Denkens,
wie es sich im Verlauf von zweitausend Jahren
im Fernen Osten entwickelt hat.«92 Fa-tsang
(jap. Hôzô, 643–712),
derdrittePatriarchdes
Hua Yen und oft als
der eigentliche Schul-
gründer bezeichnet,
entwickelt im »Traktat
vom goldenen Löwen«
seine Philosophie am
Beispiel einer goldenen
Löwenstatue, wobei
das Gold die Leerheit
symbolisiert, während
die Löwengestaltigkeit
das Formprinzip ver-
anschaulicht. Erörtert
wirdabernichtnurdas
Verhältnis von Form
und Leere, sondern in
typischer Hua-Yen-Ma-
nierauchdieBeziehung
der formhaften Dinge
untereinander. Jeder Teil spiegelt den gan-
zenLöwenwiderundmithin istauch jeder
TeilinjedemTeilanwesend.TeileundGan-
zes sowie die Teile untereinander spiegeln
sich unendlich ineinander.93 Für Suzuki
sind es vor allem Barrieren der Furcht,

die die Realisierung des gegenseitigen
Durchdringens verhindern. Er betont, dass
Sich-DurchdringenundNicht-Behindernin
der Menschenwelt primär eine Herzensan-
gelegenheit sind, nicht Sache theoretischer
Spekulation.»DiebewegendeKraftinderHua-
Yen-WeltdesShih-ShihWu-aiistdasGroßeMit-

fühlendeHerz«.94

Er habe ein Pro-
blem mit der Post,
erzählte Cage einmal
in einem Interview. Es
käme in letzter Zeit so
viel, aber wenn er sie
nicht ehrlich, d. h mit
voller Aufmerksamkeit
beantworte, sei das
nichtsehrbuddhistisch.
Ihm scheine es ange-
messen,jedenBriefge-
nausozuwürdigenwie
alleanderen.Alsohabe
er sich darauf beson-
nen, dass Post zu be-
antworten nun einmal
einTeildesLebens ist,
auch wenn es viel Zeit
beansprucht. Alle Din-

gealsBuddhazubehandeln, seieinegroße
Herausforderung.DasTelefonz. B.seidann
auchnichtmehreinfachdasTelefon.Esist,
alsobdieganzeSchöpfungoderderBuddha
anläutenwürden.Duweißtnie,weraman-
derenEndederLeitungist...

92D.T.Suzuki,Ur-ErfahrungundUr-Wissen,86.
93VergleichemitwestlicherPhilosophie,woseitAnaxagorasähnlicheKonzeptedes»AllesinAllem«erdacht
wurden,legensichnahe.DazuetwaK.Tsujimura,ZurDifferenzderAll-EinheitimWestenundOsten;Ming-wood
Liu,TheHarmoniousUniverseofFa-tsangandLeibniz:AComparativeStudy;St.Odin,ProcessMetaphysicsandHua-Yen

Buddhism.ACriticalStudyofCumulativePenetrationvs.Interpenetration;.
94D.T.Suzuki,Ur-ErfahrungundUr-Wissen,99.
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