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each Thing he saw
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By
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( M: Viritings '67-'72 )

Heike Stadler, Skalitzerstr. 74 A, 1000 EBerlin 36



Inhaltsverzeichnis

5.

W W N

2

b)
c)

Vorbemerkung
Was ist Zen<Buddhismus?

Mark Tobey

Die Entwicklung von Mark Tobey und

seinem Werk

Der EinfluB-der ostasiatischen
Kalligraphie und Asthetik

Der kreative Prozef3
Der Gedanke der Einheit

Die Ubernahme formaler Elemente aus
der chinesischen Kalligraphie

John Cage
Drucke, Radierungen, Aquarelle
Nachwort

Literaturverzeichnis

Seite

S

(N

12
19



1. Vorbemerkung

Bevor ich darauf eingehe, wie die fernostliche Kultur die Welt-
sicht und die Werke von John Cage und Mark Tobey beeinfluBt hat,
mocht ich die Beziehung der beiden zueinander darstellen.

Cage zieht 1937 nach Seattle, um dort als Komponist und Begleiter
bel Bonnie Birds Tanzklassen in der Cornish School zu arbeiten.
Auler Merce Cunningham und Morris Graves, lernt er auch Mark Tobey
kennen. Liest man die Monografien und Aufsétze zu lMark Tobey, stellt
man fest, dal die Freundschaft mit Cage nie erwihnt wird. Offenbar
war die Feeinflussung eher einseitig, was vielleicht nicht zuletzt
an ihrem altersunterschied liegt, Cage war damales 25, Tobey 47.

Ganz enrlich geszagt, war ich nur eine kurze Zeit bel Tobey in
Seattle, wo er damals wohnte. Aber in dieser kurzen Zeit sshen
wir uns oft - oft genug fiir mich, um von einigen seiner Ein-
stellungen beeindruckt zu sein... Es war das erste Mal, dal
mir ein anderer Unterricht im vorurteilslosen Betrachten er-
teilte... Dem fliichtigsten Detail schenkte er seine Aufmerk-
camkeit, fir ihn war alles lebendig. 1)

Cdge war von Tobeys Bildern "stérker fasziniert als von irgend-

2) o

die Sichtweise von Cage, auf sein Verhidlinis zur Malerei und zum

einem anderen Gemilde" Tobey hatte einen groBen EinfluB auf
Leben. Er Offnete ihm die Augen auf dem Weg zu einem Restavrant,

"- was, wenn ich es richtig verstehe, eine Auf§abe der Xunst im

20. Jahrnundert ist: uns die Augen zu of‘fnen"3

Interessant ist, dal Cage zwar von Tobeys Verhalten stark beein-
druckt war, aber den Hintergrund dafir - Tobeys Beschaftigung mit
dem Zen-EBuddhismus - nicht wahrgenommen hat, "er war kein Buddhist.
Er war an einer anderen Ostlichen Religion interessiertU4ZrEs ist
zwar ricatig, dal Tobey ein anh8nger der Bahai-Lehre war, aber vor-
urteilsloses Betrachten und Aufmerksamkeit gegeniber dem geringsten
Detail sjiegelh Gedanken des Zen und nicht der Eahai-Lehre wider.
Offen bleibt, ob Tobey von Zen nie etwas erzidhlt hat, oder ob

Cage es damals einfach ignorierte. ,
Nach dieser Zeit in Seattle .sahen sie 51ch anscheinend nlcnt mehr.

1 John Cage: Fiir die Vogel, Berlin 1984, S. 197
2 ebd. h
3 Richard Kostelanetz: %n

im Gesprach Kdln 1959, 5. 127
4 John Cage: Fur. df&‘nge



2. Was 1ist Zen-Buddhismus ?

Wahrend und nach dem 2. Weltkrieg nanm das Interesse in den USA

und wWesteuropa an der Denkweise des Zen stark zu. Die Vortrige

von Daisetz Teitaro Suzuki und das Erscheinen seiner bucher iiber-
nehmen hierbei eine wichtige Vérmittlerrolle. Dieser aus Japan
kommende Zen-Meister hatte es sich zur Aufgabe gemacht, die Zen-
Lehre im Westen zu verbreiten. Cage besuchte drei Jahre lang seine
Vorlesungen in New York, und wie Tobey las er zahlreiche seiner
Biicher. Da der Zen-Buddiismus flir Tobey, vor allem aber filir Cage,
eine wichtige Rolle spielt, deren Werk nur durch Kenntnis des Zen-
Buddhismus voll erfasst werden kann, soll hier der Versuch unter-
nommen werden kurz aufzuzelgen, worumces sich dabei handelt, scwelt
dies Ubernzsupt moglich ist, denn "widmet man ... dem Zen nicht we-
nigstens einige Jahre ernsten BemiUhens, um seine Grundprinzipien

zu verstehen, so 1st nicht zu erwarten, dafl man einen rechten Be-
griff davon erhélt"Sz

Zen ernebt den Anspruch die Quintessenz und den Gelst des Buddhis-
mus unmittelbar von seinem Begriinder (Buddha Ca.~560—480>V.Qhr.) |
Ubernommen zu haben. Zen hat im Unterschied zu anderen Zweigen des
Buddhismus keine Lehrmeinung, Keine heiligen Blicher und keine Dog-
men. Den Inhalt des Zen bildet allein die Predigt Buddhas, Zen ver-
sucht alles Oberflédchenhafte um die Lehre des Meisters beiseite

zu schieben. 527 n.Chr. kommt der indische Monch Bodhidharma nach
China. Er gilt als der erste der Zen-Patiarchen. In China findet
die eingefiihrte buddhistische Lehre fruchtbaren Eoden, durch den
Taoismus verbreitet sie sich schnell. Der Taoismus hat die Entwick-
lung und Ausprigunsg stark mitbestimmt, so daB sich die Grundzlige
und wichtigsten Elemente decken. Der Zen-Buddhismus hat nichts mit
Religiocn oder Philosophie zu tun, da weder eine ndhere Macht fiir
inn existiert noch versucht wird, die Welt zu erkliren.
anzustrebendes Ziel des Zen ist das satori, die Erleucntung, welche
nur im Durchbruch zum wahren Sein, dem Wissen von der Nichtver-
schiedenheit des persodnlichen Seins von dem absoluten Sein. Im
satori ist der Erleuchtete unmittelbar mit der Wirklichkeit ver=
bunden. Satori zu erreichen ist nur mdglich durch die Aufgabe des
Selbst, des Figenwillens und jeder Zweckgebundenheit. Die hochste
Wahrheit ist die Eejahung alles DenkmGglichen und Wirklichem.

5 D. T. Suzuki: Die grolBe Befreiung, Zurich 1958, S. 56



Zen glaubt, dal die Welt mit konventioneller Vernunft nicht zu be-
greifen ist. it ihren DLegriffen, Analysen und Denkfiguren wird
diese der Wirklichkeit nicht gerecht. In der Tatigkeit des Erken-=-
nens: wird das zu Erkennende verdndert. In den Wahrnenmungen und
deren Verarbeitung im Geist nehmen die Dinge der Welt eine bestimmte
Beschaffenheit an, in der {liber ihr wirkliches Sein noch gar nichts
ausgesagt ist. Die Dinge, so wie wir sie in unserem BewuBtsein vor-
finden, existieren eben nur in unserem BewuBtsein. Deshalb strebt
Zen eine Vernichtung des rationalen Intellekts, volle Offenheit,
eine vorbehaltslose ingabe an das Erleben, ein Tun in moglichst
grofer BewuBtheit und eine mbglichst intensive Lebensfilhrung an,

um das Wesen, den Kern einer Sache zu erfassen und die wahre Natur
des eigenen Geistes zu erkennen. Im Zen-Buddhismus wird grundsitz-
lich verneint, das Sein im Sinne des absoluten Seins mit der Kate-
gorie "Substanz'", welche dann zum Objekt des logisch rationalen
Denkens wird, als etwas Seiendes, welches seinen Grund in sich
selbst hat und mit sich selbst identisch ist, zu verstenen. Zen
betont als Grundlegende Seinsgemeinschaft den Wandel und die Be-
ziehung zwischem allem Seienden, der dynamische Charakter der Welt
wird betont. Dem Beziehungsdenken gent es um die Aufhebung der
Trennung von Subjekt und Objekt, Raum und Gegenstand, von Ich und
Welt. Diese Einheit wieder herzustellen und sich ihrer bewult zu
sein, 1st ein Grundgedanke des Zen.

Werturteile wie schdn oder hifBlich gibt:es nicht, sondern nur es
ist. So bilden auch Worte ein Hindernis flir Zen, weil sie Vorstel-
lungen und nicht Wirklichkeit sind. Das personliche Erlebnis ist
alles beim Zen. Die Schulungsweise des Zen ist es die Wahrheit per-
sonlich zu erfahren, nicht aus einer theoretischen ILehre. 7Z7en ist
alltagliche Erfahrung, durch Strenge, Selbstzucht und Disziplin
wird in einer geistigen Wandlung die innere Wahrnehmung verstirkt,
ein neuer Blickpunkt erreicht und die Wahrheit und Losung aller
Probleme im Selbst gefunden.

Im satori ist der Geiect frel von bestimmten Meinungen und Gedanken
und deshalb offen flr alles in der Welt. Der Erleuchtete vermag es,
die Dinge e0 zu nehmen wie sie sind, ohne Vermittlung der begriff-
lichen Vernunft.

Im Folgenden wird eine Unterscheidung zwischen chinesischer und
Japanlscher Weltanschauung und Kalligraphie. nicht vorgenommen, da
die chinesische Weltanschauung in den Grundziigen voll von den Ja-

panern libernommen wurde.
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Die chinesische Kalligrapnie ist in einer umfassenden kulturellen
Einheit mit dem Zen-Denken verbunden, Ideen des Zen tauchen in der
Lsthetik der Kalligraphie vielfach wieder auf. Die Kalligraphie,
also dic ausibunz der Schrift als Kunst, wird als erste und hichste
Kunst in China und Japan angesehen, sie rangiert noch vor der Ma-
lerei, die ohne die Beherrschung der Kalligraphie gar nicht mOglich
ist. .

5. Mark Tobey

In diesem Jahrhundert haben sich viele Maler mit dem fernfstlichen
Denken beschidftigt ( Rothko, Reinhardt, Pollock, Stamos...) und
mit der chinesischen Kalligraphie auseinandergesetzt ( Masson, Har-
tung, Eissier, Alechinsky...). Im Werk Tobeys ist beides, der welt-
anschaulich-dsthetische und der formale Gesichtspunkt, tief inte-
griert. Bine so zentrale Rolle wie bel Cage spielt das Zen=Denken
jedoch nicht, es bildet eher eine Vertiefung und Bestdtigung Tobeys
Angsichten, als eigentlicheUrsache flir die formal-bildliche Neuerung
in der westlichen Kunst durch Tobey zu sein. Er selbst betont immer
wicder, dalb das.fernOstliche Denken nur einen Teil seiher Quelien
pildet: "Natiirlich haben das Bahai und der Zen einen nicht zu 1eug—
nenden BinfluB auf die Entwicklung meines inneren lebens ausgeiibt
und damit auch auf meine WKunst, aber neben vielen anderen verschie-
denen, vereinzeilten und schwierig einzuordnenden Einflussen.“6)
Ausschlaggebend fir die Neuerung war Tobeys Auseinaﬁdgrgé%zung mit
der chinesischen Kalligraphie - er kam zum Zen-Denken iliber die As-
thetik der Kalligraphie - , durch ihre Eeherrschung war es ihm mog-
lich, die neue Konzeption des dynamischen, weltanéchauiichen Den-
kens bildlich umzusetzen, wozu er mit den Mitteln der westlichen’
Kunst nicht in der Lage war. Damit wird der Unterschied zu Cage
deutlich: erstens betont cage den Einflull des Zen anstatt ihn
gleichzusetzen mit zahlreichen anderen Einfliissen, zweitens bedient
gich Cage um seinem ver&nderten Denken Ausdruek zu geben nicht
einer eng mit Zen verwandten Kunst, er orientiert sich nicht an

der ferntstlichen Musik, sondern libertrigt dieses Denken suf etwas,
das mit Zen direkt nichts zu tun hat, er "erfindet" die Zufalls-
operationen. |

6 Denys Chevalier: Vierundzwanzig Stunden mit Mark Tobey in: Das
KFunstwerk, Heft 5-6, 1961, S. 48
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3.1 Die Entwicklung von Mark Tobey und seinem Werk

Die Einfliiese des ferndstlichen Denkens und der Kalligraphie kommen
in Tobeys Bildern erst relativ spit zum Vorschein, um ihren Stel-
lenwert deutlich zu machen, soll die Entwicklung von Tobey:und,
seinem Werk grob angerissen werden.

Seine kiinstlerische Laufbahn begann er als@Modezeichner, 1911 setzt
er gie als Portridtmaler fort. 1918 konvertiert er zum Bahai-Glauben,
ein religidser Universalismus optimistischer Prigung, der von dem
Yerser Bah&*u'lldh 1863 gegriindet wurde.

Ich tin von der Bahai-Religion beeinflulit worden...welche
glaubt, dal es nur eine Religion gibt, welche sich unter ver-
schiedenen Namen erneuert. Die Wurzeln aller Religionen beruhen
nach der Ansicht des Bahai auf der Annahme, dall die Menschhelt
schrittweise die Einheit der Welt und die Einheit der Mensch-
heit verstehen wird. Sie lehrt, daB zlle Propheten eins sind

- daf Wissenschaft und Religion die beiden groBen Krifte sind,
die im Gleichgewicht sein miissen, wenn die lMenschheit erwachsen
will. Ich glaube, daB mein Werk von diesen Uberzeugungen be-
einflust worden ist. Ich habe versucht zu dezentralisieren

und zu durchdringen (interpenetrate), so dafB alle Teile eines
Eildes gleichen Wert haben (related value). Vielleicht habe

ich sogar geschafft, die Perspektive durchdringen zu kotnnen

und das Ferne nédher bringen zu konnen. 7)

Bis diese konkrete Umsetzung der Bahai-Lehre in seinem Werk zu
tragen kommt, vergeht aber noch einige Zeit. In den folgenden Jahren
tritt sie nur durch die Wahl der Eildthemen in Erscheinung, die
oft religidsen Inhaltes sind, wie "Conflict of the Satanic and Ce-
lestial Egos" (1918).7Den néchsten wichtigen Punkt in Tobeys HEnt-
wicklung bildet seine "persdnliche Entdeckung des Kubismus", die
er in Zusammenhang mit seinem Unterricht an der Cornish School ab
1922 macht. Durch den Kubismus wurde ihm zum ersten Mal die Mog-
lichkeit eines anders”als-perSpektivisch’geardnetem Raum;vbll be=-
wuBt, er fithlte, daB die Formen freier sein sollten und nicht so
getrennt vom Raum um sie herum. "Ich wollte die Form zerschlagen,

8)

sie in einer mehr bewegteren und dynamischeren Weise verschmelzen".”’
Doch diese einsetzende Reaktion gegen die traditionelle RAumlich-
k2it und den Formgedanken wird keineswegs konsequent ausgéfﬁhrt.
Neben FPildern wie "Death of a Clown" (193%31),die stark am Kubismus
angelehnt sind, entstehen auch Arbeiten von verbliiffender Trivia-

1it4t, ».B "Pink Flower" (1928) und."Middle West" (1929), eine

7 Marguerite Hui MUller-Yao: Der Einflull der chinesischen Kalli-
graphie auf die westliche informelle Malerei, Eonan 19385, S. 288
8 ebd. 5. 284

- 5 -



perspektivisch gestaltete Stralenkreuzung mit linglichen, vollig
neutral gehaltenen Hiusern.

Die zweite Entdeckung, die Tobey in Seattle macht, ist die der Kal-
ligraphie. 19235 befreundet er sich mit dem chinesischen Studenten
Teng Kuel, der ihn in Geist und Technik der chinesischen Kalligra-
phie einfilthrt. " I have just had my first lesson in Chinese brush
from my friend and artist Teng Kuei. The tree is no more a solid

in the earth,..Bach movement, like tracks in the snow, is recorded
and often loved for itself. The Great Dragon is breathing sky,
thunder, and shadow; wisdom and espirit vitalized."g)Die Einbeziehung
der Kalligraphie - in formaler wie in &sthetischer insicht - in
die Rilder Tobeys erfolgt trotz dieser enthusiastischen Reaktior
erst 1935, ausgeldst durch einen Aufenthalt im Fernen Osten. 1934
verbringt er einige Zeit in Shanghei bei Teng Xuei, mit dem er in-.
tensiv die chinesische Kalligraphie studiert. Danach reist er weiter
nacn Japan, wo er einen Monat in einem Zen-Kloster verbringt. Zu-
rickgekehrt nach England kommt ihm der entscheidende Gedanke. Beim
Improvisieren eines Eildes, beste®d ans einem Geflecht weiler Ti-
nien auf braunem Hintergrund, ”(he)vrealized that it was Rroadway,
with all the people caught in the Lights."1o)ln den darauffolgenden
Nachten entstenen "Broadwzay" und "Welcome Hero". "... ich erhielt
von dort (China und Japan) das, was ich den kalligrapnischen Impuls
nenne, um mein Werk in neue Dimensionen zu treiben, von denen 3us
ich den Ansturm und den Aufruhr groBer Stddte erschaffen konnte,
die Durchflochtenheit der Lichter und Menschenstrdme, gefangen in

11)

writings", die "lebendige Linie". Das " white writing" zeigt sich

den Mascunen dieses Gewebes." Ir realisiert dies durch die’ "white
bei genauverem hinsehen als éine Vielzahl feiner, kleiner und kurzer
Pinselstriche, die das ganze Bild mit einem filigranhaften Linien-
netz ilberspannen, das die Bildfliche in ein vibrierendes Medium aus
Licht und Raum verwandelt. In diesem feinen Netz aus Linien tauchen
identifizierbare Bilder von AuBenweltlandschaften auf, wie Stddte-
oder StraBenbilder meist mit einer Menschenmasse im Vordergrund.
Obwohl Broadway das erste Bild dargtellt, in dem die feste Form

der Vergangenheit aufgebrochen wird, ist es, wie gie dadauf. fole -
genden Werke, gegliedert durch eine perspektivische Raumaufteilung.
19417 genht Tobey noch einen Schritt weiter. In "Threading Light"

9 William ¢, Seitz: Mark Tobey, New York 1962, S.. 47

10 ebd. S. 51

11 Jirgen Claus: Theorien zeitgendssischer Malerei, Hamburg 1963,
S. 91
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wird nun die vorher riumliche Kompartimentierung in ein transna-
rentes seometrisches Liniengeriust mit wiederum eingeschriebenen
gegenstidndlichen Elementen wie Vigel und Figuren umgewandelt, ilber-
spielt von weillen, flieBcnd-welligen, teils locker gebiindelten
Linien. Bin "multiple space™, die Verfielfachung des Raumes, ent-
stent. In "Transition to Forms" und "Drift of the Summer", beide
von 1942, verzichtet Tobey auf jede figilirliche Darstellung, weille
Linien bilden einen dichten, undurchdringlichen Regen nadelartiger
Pinselstriche. Der "moving focus", der polyfokale auf einem beweg-
lichen Augenpunkt beruhende Raum, kommt hier zum ersten Mal zum
Ausdruck. Diese Art von Bildern ist-es, die auf Cage den grolten
Eindruck machten und seine Sichtweise veré&nderten.

Diejenigen, die ich allen anderen vorziehe, sind seine "wWhite
Writings". Und von denen bevorgzguge ich diejenigen, die keine
figurativen Elemente enthalten. Hierbei handelt es sich um
weille Gem&lde..., die den Eindruck vermitteln, dal jeder Pin-
selstrich eine spezifische WeiBqualitdt birgt. 12)

Auf einer ausstellung kaufte Cage eines . seiner Bilder.

Es war sozusagen vollkommen abstrakt. Es hatte keine symbol-
ischen Verweise. Die Leinwand war vollstidndig bemalt, aber
nicht geometrisch abstrakt, was mich eigentlich interessierte.
Also bewirkte es eine Vergnderung,...als ich zuf#dllig auf das
Pflaster schaute und merkte, dafB mir das Anschauen des Pflasters
dieselbe Erfahrung vermittelte wie das Anschauen des Tobeys.

Sie sehen also, wie meine Sichtweise sich damals wandelte, und
diese Wandlung...0ffnete mir die Augen flr den abstrakten Ex-
pressionismus; nicht flir seine Zielsetzungen, aber fiir seine
duBere Erscheinung. 13%)

Tobeys weitere Fntwicklung, nachdem die "White Writings".in-einer
Vielzahl von GemHdlden in unterschiedlichster Form abgehandelt waren,
ist ab Ende der 40er-Jahre gekennzeichnet durch eine Umstellung

vom linearen, unfarbigen Strichelement:zur breiteren Pinselschrift
als Farbtriger. Der verstdrkte Einsatz von Farbe bringt eine wesent-
liche Anderung. Was vorher das "White Writing" an Bilddynamik vir-
tuos vollbrachte, wird durch das Kolorit ins Meditative gewandelt.
Diese Periode wird 1957 mit einer Serie von Bladttern in Sumi-Tusche
abgeschnlossen. In den Eildern nach dieser Zeit sind der Strich und
das Zeichen nicht mehr ausschlielllich vorherrschende Bildelemente.

Da der Einfluf der ferndstlichen Kul+*tur am Besten anhdnd der ®white
writings" festzumachen ist, gehe ich auf seine weiteren Arbeiten
nicht ndher ein.

12 John Cage: Fir die Viégel, S. 179 ,,
13 Richard Kostelanetz: John Cage im Gesprich, S.127 ff.



3.2 Der EinfluB der ostasiatischen Kalligraphie und Lsthetik

a) Der kreative Prozel

Auf die Frage, was die japanische Kunst ihm gegeben hitte, ant-
wortet Tobey: "Vieles was nicht unbedingt in enger Beziehung zur
Malerel steht, den Wert des Zufzlligen Vielleicht..."142 Der Zu-
fall, die Indetermination, kommt bei Tobey in der Arbeitsweise
zum tragen. Sie vollzieht sich spontan und unbewuBt. "'Lass die
Natur die PRihrung in deiner Arbeit lbernehmen.’ Diese Worte meines
Freundes Takizaki verwirrten mich zunichst, klirten sich dann
aber zur Auffassung:'Du darst nicht im Wege stehen,'"15)Damit ist
gemeint, sicn nicnt einzgumischen in den kreativen ProzeB durch zu
langes und starres Denken, sondern die universalen Kriafte der
Natur wirken zu lassen durch intuiti%és,fspontaﬁes—Vérhalten. Auch
fiir die Zen-Malerel ist dies ein wichtiges Merkmal. "The whole
purpose of the Zen discipline in painting was to make the brush

a spontaneous and unobserved index of emotion, 2 reflex as instan-
taneous as the winking of an eye or an outbreak of laughter."16)
Der N%éderséhlag des UnbewuBten und Spontanen in der Malerei ist
unvorhersehbtar, das Ergebnis indeterminiert. Doch anders als bei
Cage ist der Zufall jedoch ein gelenkter, nicht v©llig indetermi-
niert, da diec einzelnen gestischen Zeichen durch die Verwendung
des Dlinselstkontrolliert werden, wihrend die Form offen ist, d.h.
vom UnbewuBten und Spontanen akbhingig ist. Eine andere Nebener-
scheinung der Spontanitiét, der Verwendung des innermenschlichen
Zufalls, ist Subjektivitdt, da sie aus dem UnterbewuBtsein kommt.
Beim aulermenschlichen Zufall wie ihn Cage anwendet herrscht da-
gegen eln noner Grad an Objektivitit, weil der Kinstler diesen
nicht beeinflussen kann.

Um durch das Intuitive und Spontane die Krifte der Natur voll
wirksam werden zu lassen, ist fiir die chinesische Kalligraphie
und Malerel die Meditation und das lerstellen der inneren Leere
eine wesentliche Vorbedingung des schipferischen Verfahrens.

14 Denys Chevalier: Vierundzwazig Stunden mit Mark Tobey, S. 47

15 Katalog Museum Folkwang, Essen 1989. S. 113

16 Herbert Reaé: Suzuki: Zen and Art in: The BasternPuddhist, In
Memoriam D. T. Suzuki, Vol. 2 No. 1, 1967, 5. 25



Dies entspricht auch Tobeys Einstellung: "Ich glaube, Malerei
sollte menr durch die Wege der Meditation als durch die KanZle

der Aktion hervortreten."17>Der Kinstler bringt sich in einen
Zustand, in dem der zilelgerichtete, rationale Geist zum Teil aus-
geschaltet ist, und die Natur durch das UnbewuBte und Spontane

die Arbeit Ubcrnimmt. "Mein Werk entwickelt sich, glaube ich,

menr unbewut als bewulit. Ich arbeite nicht mit intellektuellen
Ableitungen. Mein Werk ist inneres Betrachten."18)Der bildliche
Raum wird zu einem Gegenbild desjenigen unserer Innenwelt und des
Unbewullten, des Raumes, den der Kinstler in sich =elbst trigt.
"Die filr den Schopfer belangvolle Dimension ist der Raum seines In-
neren. Dieser Raum in uns ist dem Unendlichen viel niher als der
Raum um uns herum."19)Die Anderung im SchaffensprozeB hat natiir-
lich Auswirkungen =zuf das Bild, durch die intuitiv-irrationale
Vorgehensweise ist eine genaue Konzeption nicht mehr miglich,.

"Es wurde flur mich eine Notwendigkeit, ein Bild - sei e¢s in TFarbe
oder in neutralen Tdnen - zu “schreiben’. Diese Arbeitsweise mu-
tete micn oft wie eine Performance an: sie musste in einem reali-
siert werden oder gar nicht - das Gegenteil dessen, was ich friher
unter Eildaufbau verstanden hatte."2o7

Man sieht also, daB nicht nur die Einstellung Tobeys'zum Verfah=
ren des kreativen . Prozesses direkt vom fernOstlichen Denken be-
s§timmt ist, sondern daf die Verdnderungen, die sich im Bild er-
geben,ein Resultat dieser flir den westlichen Kiinstler neuen Art
des Schaffensprozesses igt. .

b) Der Gedanke der Einheit

Den Gedanken der Einneit ibernimmt Tobey zunfichst aus der RBahai-
Lehre, die die Einheit aller Menschen, Kulturen, der Welt und des
ganzen Universume betont. Doch stellt ihm das Bahai keine Verfahren
zur Verfiigung, um diese Einheit in seinen Bildern zum Ausdruck zu
bringen. Die Mittel dazu findet Tobey in der chinéesischen Kalli-
graphie, in deren Asthetik das Denken des Zen tief verwurzelt ist.
Durch die BeschiZftigung Tobeys mit der chinesischen Kalligraphie
wird das Einheitsdenken noch vertieft., Ein Ziel des Zen ist es,

17 Ketalog Kestner-Gesellschaft, Hannover 1966, S. 34
18 ebd. S. 33

19 Katalog Erker-Gallerie, St. Gallen 1987, S. 6

20 Katalog Museum Folkwang, 3. 111
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das Substanzdenken durch das Beziehungsdenken zu ersetzen, die
grundlegende Seinsgemeinschaft und die Beziehung zwischen allem
Seilenden wird betont. Dem Beziehungsdenken geht es um die Aufhe-
bung der Trennung von Raum und Gegenstand, von Ich und der Welt.
Diese Einneit wieder herzustellen ist ein Grundgedanke des 7Zen.

Die Trennung des Ich und der Welt, von Kunst und Leben, wurde bed
Tobey durch die neue Art des kreativen Prozesses lberwunden, in
seinen Bildern wird nun die ¥inheit von Raum und Gegenstand wieder-
hergestellt. In den Worten Tobeys, "daB alle Teile eines Pildes
gleichen Wert haben" und daB er die "Perspektive durchdringen"
wolle, also die festgefligte statische Form und die dazugehirige
Raumkonstruktion aufldsen mdchte, kommt der Gedanke der Einheit
deutlich zum Ausdruck. Wie die Zen-Kunst versucht auch Tobey in
seiner Kunst, diese verlorene Einheit von Menschen, Dingen und
universaler Natur in der besonderen Art seiner Bilder wiederzu-
finden. Der tlaube an die allumfassende Einheit wird in seinen
Bildern deutlich in der Degentralisierung und dem "moving focus",
‘dem AuflBsen der Form, wodurch sich die Elemente eines Bildes zu
einer Finheit verbinden, der Verflechtung der linearen Elemente

zu einem schwingenden Kontinuum, welches auf der Multiplikation

der "lebendigen Linie" beruht. Nicht der einzelne Gegenstand in-
feressiert Tocbey, sondern der Raum, welcher bei ihm nicht mehr
statisch und perspektivisch ist. Sein Raum wird durcn eine Viel—
zahl feiner Schriftziige gebildet, die den Bildraum zum vibrieren
bringen, ihn in sich atmen und schwingen lassen. Dadurch erreicht?*;
er oft eine,VerYiélféitigung der Raumparzellen, der Kompartimente,
das er "multipiéfépaéé" nennt. Form, Gegenstand und Raumtiefe =ind
fir ihn stiandig in Bewegung und isoliert gar nicht falbar. Durch
das Fehlen eines Zentrums ergibt sich der "moving focus". "Meine
Bilder gehdren zu der Art, die es den Betrachter nicht gestatten,
giecn aul irgendein Detail festzulehen, sich darauf auszuruhen. Der
Betracnter wird vielmehr weggeschleudert, er muss sich rnitbe\,vegelrl."21
Es entsteht ein Raum, in dem der Gegensatz zwischen Ding und Leere
nicht mehr existiert. Die Einheit von Raum und Gegenstand im Bild
ist wiederhergestellt. Tobey hebt die festc, statische Gliederung
der Bildfléche wie sie seit der Renaissance besteht auf.

Es ist klar, daB das Einheitsdenken nicht die einzige Ursache fiir
diesen FrozeB ist,es stellt lediglich einen Aspekt des Einflusses

der fernfstlichen Kulturen auf Tobey dar.

21 Katzlog Erker-Gallerie, S. 5
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c) Die Ubernahme formaler FBlemente aus der chinesischen

Kalligraphie

Die weltanschaulichnen Ri¥liisse in Tobeys Werk hitten nicht die
akute Eedeutung gehabt, wenn nicht zur gleichen Zeit auch der
BinfluB formaler Elemente der chinesischen Kalligraphie die bild-
nerischen Mittel zur Verfiigung gestellt h#itten.

Tobeys Pinselfilhrung und Linien haben oft die gleiche Jualitit wie
die der chinesischen Kalligraphie. Er hat die spezifische Technik
des "Hebens und Senkens" und des "Drehens und Wendens" der chin-
esischen Kalligraphie iiber lange Zeit hin erlernt und verinnerlicht.
Die Beherrschung der Kalligraphischen Pinseltechnik und, daraus
resultierend, des typischen raumplastischen Duktus, der den Linien
Dynamik und Spontanitit verleiht, wodurch sie sich von den west-
lichen Linien unterscheiden, ist das wichtigste formale Merkmzal,
das Tobey aus der chinesischen Kalligraphie iikermimmt. Durch die
Ubernahme der "living line",wie sie Tobey selbst nennt, lernt er
die festen Formen der Vergangenheit aufzubrechen. Tobey baut sei-
ne Bilder fast ausnahmslos auf dem linearen Grundelement auf, das
der K'ai-Shu Grundlinie in der Form des Liang-Tso-Striches der
Kz2lligraphie entspricht.22)Durch Variation, Multiplikation und
Abwandlung des einen kalligraphischen Striches baut er seine "white
writings" zauf, die die unmittelbarste und weitreichenste formale
und technische Wirkung des kalligraphischen Impulses zeigen. Dieses
Verfanren entspricht formal dem Aufhauverfahren der chinesischen
Kalligraphie, in der sukzessiv Linie an Linie zur Entitat des be-
lebten Zeichen zusammengefiigt werden. ErmOglichten die "white writ- -
ings" Tobey zuerst "dle frenetischen Rhythmen der modernen Grof-
stadt zu malen"zBZ s0 resultierten aus ihnen spidter der "multiple
space"und der "moving focus™. Man kann diese also direkt auf den
kalligraphischen Impuls zuriickfihren.

Tobey hat die Zeichen der chinesischen Kalligraphie nur selten in
ihrer urspringlichen Morm und Bedeutung verwendet, sondern sie um-
gewandelt in ein neues Alphabet, in Zeichen einer neuen bildner=
ischen Sprache. Doch sind in einigen seiner Bilder starke Lhnlich-
keiten zu Schriftzeichen der chinesischen Kalligraphie zu erkennen,
S0 z.B. in "Drum Echoes" und' "Nature's Psath". . (siehe hinten)

22 NachiM. Hui Miuller-Yao: Der FinfluB der chinssichen K=alligraphie
auf die westliche informelle Malerei, 5. 293
23 “otalog Kestner-Gesellschaft, S. 33
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4. John Cage

Die erste Reriihrung John Cages mit dem Pernen Osten fand schon
relativ friih statt. In den Klassen von Henry Cowell untersuchte

er Musiksysteme anderer Volker , besonders die des TFernen Ostens.
Ende der 30er-Jahnre Horte er einen Vortrag an der Cornish School

iber Zen und Dada, der ihn zwar beeindruckte, aber kein n&heres
Interesse fiir Zen erregte. Erst Mitte der 40er-Jahre begann er

sich mit ferndstlicher Philosophie zu besch&ftigen, er brauchte
"gufgrund persdnlicher Schwierigkeiten, die zur Scheidung von ZXenie
fihrten, Hilfe, die man normalerweise in der Psychoanalyse findet."24
Einer ailgemeihen Beschédftigung mit dem Orient und mit der Philo-
sophie Sri Ramakrishnas (dér Philosophie Indiens), folgte ein in-
tensives Studium des Zen-Buddhismus bei Suzuki bis 1951. Drei Jzhre
lang verbrachte Cage seine ganze Freizeit mit Lektire liber Zen-
Buddhismus und dem Besuch der Kurse von Suzukl an der Columbia
University in New York. Die Krise, die er um 1945 hatte, filhrte
auch dazu, daB er beschlofl, nur noch weiter als Komponist zu ar-
~beiten, "wenn es sich als niitzlich erwies und ich auf Antworten
stiell, die meinen Entschlull rechtfertigten, mein Leben der Musik

zZu widmen."zS)Er konnte nicht mehr anerkennen, dal Xunst eine Fra-
ge der Kommunikation sei, denn nach seinen Beobachtungen =chrieben
alle Komponieten v©llie unterechiedliche Musik, sie sprachen alle
unterschiedliche Sprachen; wie beim Turmbau zu Babel verstand kein-
er den anderen. Also wollte er einen anderen Grund finden als die
Kommunikation oder alles aufgeben.26)Die Antworfen, die er fand
und dile inm ein weiters Schaffen ermfglichten,stammen aus zweil
unterschiedlichen Richtungen. Die erste bildet den traditionellen
Grund, ans welchem in Indien ein Musikstiick komponiert wird: "um
den Geist zur Ruhe zu bringen und ihn anf diese Weise den gott-

!'27)

lichen Einfliissen zu Offnen. Nun, was ist ein ruhiger Geist
und gottliche Einflilisse? Laut Cage haben wir im dstlichen Denken
gelernt, "dal Jjene gdttlichen Einfliisse tatsichlich nichk anderes
sind als die Umwelt, in der wir uns befinden. Ein niicaterner und
ruhiger Geist ist ein solcher, btel dem das Ich das Fliellen jener
Dinge nicht behindert, die durch unsere Sinne in uns herein- und

durch unsere Triume heraufkommen."ZB)Cage sieht den Grund fir die

24 Richard ¥ostelanetz: Jonhn Cage im Gesprdch, 38.21
25 ebd. 5. 96

26 ebd. S. 47

27 Richard Knstelanetz: John Cage, Kdln 1973, S. 105
28 ebd.
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Kunst nun darin, uns zu verhelfen unsere Aufgabe im Leben, nim-
lich mit dem Leben, das wir leben ins FlieBen zu ¥ommen, zu er-
fiillen. Die zweite Antwort kommt aus der Philosophie Asiens, durch
die Beschidftigung mit Suzuki. Cage wurde klar, "daB das, was wir
%un, leben ist, und daf wir une nicht auf ein Ziel hinbewegen.

Wir befinden uns sozusagen immer am Ziel und &ndern uns mit ihm.
Und der einzige Nutzen der Kunst kann nur darin bestehen, uns fir
diese Kinsicht die Augen zu 6ffnen."29)Nachdem er die Antworten
gefunden hatte, die es rechtfertigten sein Leben der Musik zu
widmen, komponierte er weiter. Er betrachtete das Komponieren

aun als eine Disziplin, die er ausflihrte anstelle des Weges, der
in der formellen Praxis des Zen vorgeschrieben ist (Atemiibungen,
mit fiberkreuzten RBeinen sitzen, etc.). Eine Vorlesung bei Suzuki
und andere Erfahrungen liberzeugten ihn, sich "fﬁr’den'Wég nach
aullen zu entscheiden, anstatt dem inneren meditativen Weg zu fol-
gen."BO)

Wahrend seines Studiums der indischen Philosophie versuchte er
sofort, diese in seiner Musik umzusetzen. In "Amores" (194%) mochte
er zwel immerwidhrende Gefilhle der Tradition Indiens, Brotik und
Ruhe, ausdricken, in "Sonates et Interludes" (1948) die ganzen
neun immerwdhrenden Gefilhle ‘der indischen Asthetik. "THe Seasons"
(1947), Cages erste Komposition flir traditionelles Orchester, han-
delt von der Ruhe {Winter), der Erschaffung (Friihling), der Er-
hzltung (Sommer) und der Zerstdrung (Herbst). Cages Werke sagen

zu dieser Zeit also noch etwas aus, nédmlich sein Verstindnis der
indischen Philosophie, Dies &dndert sich jedoch in der folgenden
Zeit. 1950 beginnt er Konsequenzen aus seiner Beschidftigung mit
Zen fir die Musik zu ziehen. Ihm kam der Gedanke, "diese Dinge
praktisch umzusetzen, anstatt dariiber zu sprechen oder zu disku-
tieren. Das lieB sich am besten durch eine Musik bewerkstelligen,
bei der man von einer ‘Leere des Geistes’ausgeht. Zuerst versuchte
ich diese Idee mit Hilfe des Magischen Quadrats umzusetzen."31)
Bei dén "Sixteen Dances" 148t er sich das erste Mal von Diagrammen
leiten, um aus den moglichen Variationen einer Struktur einige
auszuwéhlen. Folgt der Komponist den vorgegebenen Diagrammen, so
schneidet er sich damit selbst die Moglichkeit ab, nach seinem
Geschmack die Auswahl von Klangkonstellationen zu bestimmen.

29 Richard Kostelanetz: John Cage im Gesprdch, S. 96
30 ebd. S. 52
31 ebd. S. 61
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Auch "Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra™ (1951)
basiert auf einem Diagramm, das dem Magischen Quadrat dhnelt.
Wahrend Cage mit diesen Arbeitstechniken beschidftigt war, brachte
ihm Christian Wolff eine Ausgabe des I Ging. Er bemerkte sofort,

dall dieses Buch fir seine Arbeiten besser geeignet war als das
Magische wuadrat. So werden in der ersten Komposition, die mit

Hilfe des I Ging entstanden ist, in "Music:of Changes" (1951),

alle musikalischen Parameter, Kldnge und Stille, Dauer und Laut-
starke, Tempi und Dichteverhdltnisse durch Miinzwiirfe ermittelt

und darauf in Tabellen angeordnet. In "Imaginary Landscape No. 4"
(1951) fiir 12 Radios ist nur noch der aus Minzwiirfen ermittelte
Zeitplan gegeben, nach dem die verschiedenen Sendestationen, Laut-
stédrken und Frequenzen einzustellen sind. Cage schrieb dieses

Stlick, weil ihm Cowell vorgeworfen hatte, daB die "Music of Changes"
noch zu stark von seinem Geschmack diktiert worden sei. Um sich
davon zu befreien, komponiert er die Musik fiir Radios "in der
GewiBheit, daB niemand meinen Geschmack darin Wiéééifiﬁ&éanﬁf&é;"Ee)

Die konsequente Anwedung des Zufalls, nicht immer aber meist ge-
neriért durch das I Ging, kennzeichnet Cages Werk, seine Musik,
Schriften, Drucke, etc., bis heute. Anhand des Zufallsprinzips
wird der EinfluB des Zen-Buddhismus auf das Denken und das Werk
von John Cage auf verschiedene Arten deutlich.

Cage benutzt das I Ging, den Zufall, um sicher zu gehen, dafB seine
Kompositionen "frei sind von individuellem Geschmack und Gedicht-
nis.";B)Die Parallele zum Zen ist klar ersichtlich. Nach Suzuki
will Zen, daB das Ich frei ist von Neigungen und Abneigungen. Die
Art der BetZtigung des Ichs darin,Werturteile abzugeben,soll ver-
ringert werden, die Schdpfung so akzeptiert werden, wie sie ist.
Die Musiken des Zufalls von Cage sollen ihn und seine Zuh®rer von
ihren Neigungen und Abneigungen befreien und den Akzeptanzradius
vergréBern. Ein weiterer Grund fir die Arbeit mit Zufallsoperation-
en liegt darin, jede Art von Konzept loszuwerden, die AuBenwelt
soll im Zen ohne irgendein Konzept erfasst werden. "Man darf kein
Konzept haben. Sicherlich zielen alle Koans des Zen-Buddhismus
darauf ab, Jjedes Konzept zu Staub zu zermahlen, bis nichts mehr
librig ist. Aus diesem Grund arbeite ich mit Zufallsoperationen."34)

32 Richard Kostelanetz: John Cage im Gespréch, S. 62

33 Richard Kostelanetz: John Cage, S. 149
34 Richard Kostelanetz: John Cage im Gesprach, S. 52

- 14 -



Der dritte Grund liegt in der Nachahmung der Natur. Dieser Ge-
danke geht auf die indische Anschauung, die Doktrin von Ananda
K. Coomaraswamy zurilck, wonach "the f?nction of Art is to imitate
35).
"

und die Natur als durch Zufall bestimmt verstanden. Diesen Ge-

Nature in her manner of operation. Im Zen wird das Leben

danken Ubernimmt Cage: "Unser Leben ist sehr komplex, wobei jeder

Augenblick von Zufallsscnichten uberlagert,wirdu"36)

und Ubertriagt
ihn "die Natur nachahmend" suf die Musik.

Anhand der beiden ersten Ursachen filir die Zufallsgpperationen las-
sen sich erhebliche Kritikpunkte festmachen. Eristens ist seine
Musik nicht vcllig frei von Geschmack, auch in "Imaginary Lands-
cape No. 4" nicht, da Cage die Elemente, die den Zufallsoperati-
onen unterworfen werden, nach subjektiven Kriterien auswihlt, in
diesem PPall die Radios, zudem macht er sich filir seine Objektivier-
ungsversuche alle subjektiven Anstrengungen. Dem ersten Kritik-
punkt entgeht er (vielleicht) als er 1958 die Indetermination ein-
filhrt. "Bei Zufallsoperationen sind einem die Elemente des Rereichs,
mit dem man es zu tun hat, mehr oder weniger bekannt, widhrend ich
bei der Methode der Unbestimmtheit das Gefiihl habe (vielleicht
mache ich mir ja auch etwas vor), .daB ich mich auBerhalb der Grenz-
en eines bekannten Universums befinde und mit Dingen umgehe, iiber
die ich bislang gar nichts weiB."37)Er gibt dem Interpreten einen
sehr grollen Freiraum. Doch stellt er an den Interpreten wiederum
eine Anforderung -die dem Zen-Denken entspricht-,was die Indeter-
miniertheit einschrankt. "Wenn man jedoch diese Freiheit Leuten
gewahrt, die undiszipliniert sind und nicht - wie ich in vielen
meiner Schriften betont habe - mit Null beginnen (mit Null ist

die Abwesenheit von Neigungen und Abneigungen gemeint), denjenigen
also, die sich in anderen Worten nicht als Individuen entwickelt
haben, sondern weiterhin in ihren persfnlichen Zu- und Abneigungen
verharren, dann ist die gewBhrte Freiheit vollig wertlos."38
Deswelteren kann man Kritisieren, daB er seine Forderung Ableh-
nungen und Zuneigungen abzulegen, sich keine Werturteile zu bilden,
"Warum vergeuden Sie Ihre und meine Zeit mit dem Versuch, Wert-
urteile zu bekommen?...Werturteile sind destruktiv fiir unsere eigene

Sache, die Neugier und Offenheit meint,"39)sténdig\8é1bst durch-

35 John Cage: A Year from Monday, London 1968, S. 31
36 John Cage: Fir die Vogel, S. 106

37 Richard Kostelanetz: John Cage im Gesprdch, S. 169
38 ebd. S. 65

39 Richard Kostelanetz: John Cage, S. 56
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bricht (was eigentlich auch nicht ausbleiben kann), indem er z.B.
Beethoven vehement ablehnt oder 4°%3 fiir sein bestes Stiick hdlt.
Ebenso erscheint sein Versuch durch Zufallsoperationen jedes Kon-
zept abzulegen dadurch, dal er die Zufallsoperationen selbst zu
seinem Konzept gemacht hat, &duBerst zweifelhaft. Als Cage gefragt
wurde, ob es nicht einen.Widerspruch ergibt, die Zufidlligkeit mit
so viel arbeit und Milhe zu erreichen, antwortet er: "Es handelt
sich um einen Versuch, unser Bewulltsein um Moglichkeiten zu er-
weltern, die anders sind als die, die wir bereits kennen, und die,
von denen wir bereits wissen, daB wir gut mit ihnen zurechtkommen.
Es mull etwas getan werden um unser GedZchtnis von unseren Vorlieb-

"4O7In dieser ausweichenden Antwort wird eines der

en zu befreien.
Ziele der durch Zufallsoperationen generierten Musik deutlich.

Mit den Zufallsoperationen wird eine Musik komponiert, die mit

der bisher gekannten nicht viel gemeinsam hat. Cage sieht die Auf-
gabe des Komponisten darin, SchOnheit zu verbergen. "Das hat mit
dem Uffnen unseres EBewuBtsein zu tun, weil sich unser Begriff von
Schonheit mit dem deckt, was wir akzeptieren. Wenn wir die Schon-
heit durch unsere Musik verbergen, wird unser EBewulitsein erwei-
tert."41)Durch die Aufhebung der tradierten HOrgewohnheiten mdchte
Cage das Publikum (und sich selbst) dazu bringen, mehr wahrzunehmen
als vorher, die Menschen sollen zum vorbehaltslosen Zuhdren ge-
bracht werden, die Musik dient dazu, "den Menschen Augen und Ohren
zu Offnen, damit sie ihre tdgliche Umgebung geniefBen kénnen."42)
Cage stellt folgende Anforderung an seine HOrer: "Sie sollten zu
einer neuen Erfahrung bereit sein, und daher ist es das Reste,

wenn sie aufmerksam und ‘leer’sind. Mit “leer’meine ich offen -
anders gesagt, es sollte keine Vorbehalte des Ego, ob positiv oder
negativ, geben. Es sollte die Moglichkeit existieren, daB neue
Horerfahrungen Eingang finden."43)Damit fordert Cage etwas, das

in genau gleicher Form im Zen-Buddhismus existiert. Im Zen wird
volle Offenheit und vorbehaltslose Hingabe an das Erleben gefor-
dert, um das Wesen einer Sache und die wahre Natur des Geistes zu
erkennen. Im Zen-Buddhismus sind Spazierginge in der Natur eine
haufig angewandte Praxis um die aufmerksamkeit gegeniiber der AuBen—

welt zu erhdhen. Cage libernimmt diese Methode direkt aus dem Zen.

40 Richard Kostelanetz: John Cage im Gespridch, S. 104
41 ebd. S.75

42 Richard Kostelanetz: John Cage, S. 231

4% Richard Kostelanetz: Johun Cage im Gespridch, S. 176
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1971 unternimmt er zusammen mit seinem Publikum einen Spazier-
gang auf einem vorher durch Zufallsoperationen ermittelten Weg,
den sie dann so leise und aufmerksam lauschend.wie mdglich ab-
schreiten.44)Um eine Intensivierung des Bewultsein beim Publikum
zu erreichen, unternimmt Cage noch viele andere Versuche, so sieht
er auch den Zweck des Theaters eben genau darin.45)1n den spéten
50er Jahren beginnt Cage seine Musik zunehmend zu theatralisieren.
Uber das Musiktheater und happening gelangt er schliefBlich zu Mas-
senveranstaltungen. Bei diesen "Auffilhrungsformen" ist durch die
Ansammlung mehrerer Geschehnisse und die Einbeziehung des Publikums
das Ereignis nicht mehr vorhersehbar. Unvorhersehbarkeit, zunéchst
mit Hilfe von Zufallsoperationen beim Komponieren erzielt, wird so
auf die Form von Veranstaltungen ibertragen. Die Unmdglichkeit
alle Ereignisse wahrzunehmen, macht dem Rezipienten die Grenzen
seines Wahrnehmungsapparates bewulBt. Es kann so zu neuen Wahr-
nehmungsmodellen und einer Steigerung des Bewufltsein kommen.
Anhand des eben aufgezeigten kommt ein weilterer Widerspruch zum
Vorschein. Zum einen soll Cages Musik absichtslos sein (wie ich
gleich darstelle), zum anderen verfolgt er mit seiner Musik durch-
aus eine Absicht, n&mlich den HOrer von seinen Vorlieben und Ab-
neigungen zu befreien und sein BewuBtsein zu erweitern. Cage ist
sich dieser Paradoxie bewuBt und erkl&rt sie: " Ich habe schon

oft gesagt, dass ich iberhaupt keinen Zweck verfolge, wenn ich
mich mit Klangen befasse, aber das ist offensichtlich gar nicht
der #all. Andererseits aber doch. Ich glaube, dass durch die Eli-
minierung eines Zwecks das BewuBltsein intensiviert wird. Deshalb
ist es meine Absicht, einen Sinn zu entfernen."46

Durch die Zufallsoperationen entzieht sich der Komponist der Ver-
antwortung flr die Anordnung der Klédnge. Indem er die Kontrolle
ber sie aufgibt, sind sie nicht mehr lidnger Ausdruckstréger fir
eine Botschaft, fiir Gefilhle und Geschmack des Komponisten. Der
Zufzall verhindert, dal sich aus einer Ansammlung von Tonen ein
Sinn kristallisiert. Dadurch wird die methaphorischie und symbo-
lische Basis,auf der die Kunst seit der Renaissance aufbaut, zer-
stort. Gage geht es nicht um die Mitteilung eines Sinnes in der

Musik, sondern um die Aufmerksamkeit gegeniliber den Tonen als solche.

44 Hans G Helms: John Cage in: Musik-Konzepte Sonderband John
Cage, Minchen 1978, Metzger/Rhien (Hg.), S. 26
45 Richard Kostelanetz: John Cage, S. 51
46 Jdrgen Becker/Wolf Vostell (Hg.): Happenings, Hamburg 1965, S. 160

- 17 -



Um die Tone zu sich selbst kommen zu lassen, dilrfen sie nicht als
Ausdrucktridger flr persoOnliche Vorlieben oder Botschaften miB-
braucht werden. Um zu verhindern, daB seine subjektiven Nbigﬁngéhf
und Abneigungen die Téne in ihrer Preiheit einschrinken, objekti-
viert Cagé das Kompositionsverfahren durch die Zufallsoperationen,
driickt dem '"'Weltgeist" die Feder in die Hand. Cage mGchte "die
Wirde und den Reichtum der Tone selbst wiederherstellen"47)um S0
"die Musik sich selbst zurilickzugeben, so daB der Mensdh...seiner-
seits zu sica selbst kommnt"4 ) Fiir inn stellt die herkommliche
Methode des Komponieres, Tone als Ausdruckstriger zu benutzen,
eine Vergewaltigung der Tone dar: "Ttne sollte man respektieren,
anstatt sie zu versklaven. Darauf bin ich durch das Studium des
Buddhismus gekommen, der uns lehrt, daB alles in der Natur, ob
fiihlend (wie Tiere) oder nichtfilnlend (wie Steine und Luft), Buddha
ist. Jedes Wesen ist der Mittelpunkt des Universums, und die :
Schopfung besteht aus einer Vielzahl von Mittelpunkten,"49)

Das Zen-Denken ist auch verantwortlich fiir Cages Kndérung der
Definition der Stille. "Sie (die asiatische Philosophie) hat zwangs-
liufig mein Interesse an Stille geweckt:...Es gibt keinen Ort ohne
Aktivitét; das manifestiert sich liberall...Demzufolge besteht der
Unterschied zwischen Aktivit&dt und Passivitédt ausschlieBlich im
BewuBtsein."SO)Cage stellt fest, daB Stille nie und nirgendwo
herrscht. "Stille, das heifBt, .éein Zustand frei von Intentionen.
Wir haben immer T6ne um uns und wir haben iiberhaupt keine Stille
auf der Welt. Wir leben in einer Welt der Tone. Von Stille reden
wir dann, wenn wir keine unmittelbare Verbindung mit den absichten
finden, von welchen die Todne produziert werden."51)Die Erkenntnis,
dal es Stille gar nicht gibt, hat weitreichende Folgen fiir die

Musik. Cage bestimmt die Stille nun als "ambient sounds"522

und
raumt ihr in seiner Musik eine gleichwertige Bedeutung mit den
intendierten musikalischen Klidngen ein. Die Stille ist die Gesamt-
heit aller unbeabsichtigten Kldnge. Dié gedachten Tone sind nicht
wichtiger als die tatsidchlich erlebten. Stille und Klidnge werden
austauschbar. Der Klang stellt fiir die Stille nicht lidnger ein
Hinderniss dar, Stille ist nicht mehr Projektsionsfliche im Hin-

blick auf den Klang. Die Klédnge sind wieder Klinge.

47 Daniel Charles: John Cage oder die Musik ist los, Berlin1978,5.43

48 ebd. S. 86 ff

49 Richard Kostelanetz: John Cage im Gesprdch, S. 165

50 ebd. S. 64

51 Daniel Charles: John Cage oder die Musik ist los, S. 24 ff

52 Monika Flirst-Heidtmanns; Das priperierte Klavier des John Cage,
Regensburg 1979, S. 122
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In diesem Zusammenhang taucht der letzte grole Widerspruch auf,

der Cages gesamtes Schaffen durchzieht. Da er die beabsichtigten
Tone der Musik nicht flr wichtiger h&lt als die Umweltgerdusche,

die in diese miteinflieBen, haben alle Klinge den gleicnen Wert,
alle existierenden'Klénge werden zu Musik. "Die Musik, die mir am
liebsten ist, und die ich selbst meiner eigenen oder der irgend
eines anderen vorziehe, ist einfach das, was wir hdren, wenn wir
ruhig sind."SB)Die Frage warum er denn dann noch komponiert dréngt
sich geradezu auf. Zudem widre es nur konsequent, das Komponieren
sein zu lassen, da er ja immer wieder propagiert alles zu akzep-
tieren wie es ist, und sich von Neigungen und Abneigungen frei zu
machen. Cage ist aber von geradezu missionarischem Eifer getrieben,
seine Lehre und seine Musik zu verbreiten, die er,natiirlich wertend,
der Musik, in der Tone als Ausdruckstrédger benutzt werden, vorzieht.
So werden auch seine Kldnge wieder zu Ausdruckstridgersm nidmlich za -
denen seiner eigenen Ideen. Auch widerspricht die Forderung an Mu-
sik, sie mdge auf Sinn vergichten der, dall Musik einen Nutzen filr
das Leben haben soll. "Das Wesentliche an einem Kunstwerk ist doch
wohl, daB es flir uns in bezug auf das tdgliche Leben irgendwie
brauchbar ist,"54)DaB er den Schritt, das Komponieren aufzuhdren,
nicht vellzieht, begriindet er damit, er habe Schdnberg versprochen,
sein Leben der Musik zu widmen. Dem "Warum komponieren sie noch?"
entgegnet er mit einem schroffen, wenn auch in der Lehre des Zen
begrindeten, man solle nicht immer nach dem Warum fragen.

"What I do, I do not wish blamed on Zen, though without my engage-
ment with Zen (...) I doubt whether I would have done what I have
done. I am told that Alan Watts has questioned the relation between
my work and Zen. I mention this in order to free Zen of any respon-

sibility for my actions."SS)

4.1 Drucke, Radierungen, Agugqrelle

1978 ukzeptierte John Cage die Iinladung von Kathan Brown, an der
Crown roint Fress Radierungen zu machen. In den folgenden Jahren
kehrte er zahlreiche Male dorthin zuriick, sc entstanden verschiedene
Serien von Drucken und Radierungen. Seine Notationen betrachtet er

ausdriicklich nicht als einen Versuch visueller Gestaltung, da sie

53 Richard Kostelanetz: John Cage, S. 34
54 ebd. 5. 222

55 John Cage: Silence, Middletown Conneéticut, S. XTI
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durch musikalische Erfordernisse entstanden sind, aus der Notations-

Notwendigkeit herausSD)

Die Radierungen, mit Ausnahme der ersten
"Score without Yarts", kdnnen nicht gespielt werden, sie stellen
keine Notationen dar. Cage benutzt auch fir die Herstellung seiner
Bilder die Zufallsoperationen, anhand der "17 Drawings by Thoreau"
und der "signals"soll exemplarisch aufgezeigt werden, wie dies unge-
fehr funktioniert.

Flir die "17 Drawings by Thoreau" wihlt Cage zunichst durch Zufalls-
operationen 17 Zeichnungen von Thoreau aus (ein Druck besteht aus

18 abbildungen, eine Zeichnung wurde doppelt verwendet), jede von
ihnen wird wiederum Zufallsoperationen unterworfen, um ihre Grige,
Position und die Zeit der SHureeinwirkung zu bestimmen. Die voll-
stédndige Edition besteht aus 35 Drucken, jede Zeichnung Thoreaus

hat in den einzelnen Abziigen eine unterschiedlich Farbe. In der
Serie "Signals" unterscheiden sich die Drucke nicht nur durch die
Farte, sondern jeder ist vollkommen einzigartig. Drei Elemente wer-
den ausgewdhlt, aus denen die ganze Serie besteht: Zeichnungen von
Thoreau (photographiert und radiert), ein Zirkel (in Kaltnadelradie-
rung auf die Druckplatte gezeichnet) und eine Serie von geraden
Linien (eingraviert). Nachdem die Elemente und ihre Transkription
bestimmt sind, wird durch Zufalloperationen wieder ihre GroBe, Po-
sition und Farbe ermittelt. Wann immer ein Druck Linien beinhsaltet
befragt Cage das I Ging,um ihre Anzahl, Richtung und Linge heraus-
zufinden. Die Abwesenheit von einem oder allen Elementen ist erlaubt.
Dadurch entstenhen Drucke, die nur einen Strich oder gar nichts zei-
gen. Die danach folgenden Druckserien, die aus Cages Arbeit in der
Crown Point Press hervorgehen, entsprechen in etwa dieser verfahrens-
welse zur Herstellung, nur die Elemente variieren jeweils.

1989 betédtigt sich John Cage zum ersten Mal in einem anderen Zweig.
der Bildenden Kunst, der Aquarellmalerei. In Anlehnung an die Kalt-
naddradierungen von 1983 "WHERE R = RYOANJI" inspiriert durch den
Steingarten Ryoanji in Japan, entstehen die "New River wWatercolors".
Papierrollen, Pinsel, Federn, verschiedene Farben und Steine aus

dem New River bilden das Arbeitsmaterial. Jeden Tag wird durch das

I Ging eine bestimmte Anzahl aus den einzelnen Materialien ausge-
wahnlt, die dann als Grundlage fiir die arbeit an diesem Tag zur Ver-
figung steht. Das Papier wird in 64 WFelder eingeteilt, auf die die
Steine durch Zufallsoperatlonen vertellt werden. Mlt dem Plnsel fahrt
Jeden Tag entsteht durch die unterschledllcnen Farben, Plnsel, etc.
die zur Verfiigung stehen eine neue Serie.

5¢ John Cage: Rir die Vdgel, S. 198
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5. Nachwort

Wihrend Tobey mit Hilfe der chinesischen Kalligraphie die feste,
statische Gliederung der Bildfliche wie sie seit der Rennaissance
besteht aufhebt, zerstort Cage die metaphorisch-symbolische Basis,
auf der die Musik seit jenem Zeitpunkt beruht. Beide erreichen

dies nur durch den Einfluf der fernOstlichéen Kultur, die ihrem
Werk eine v0llig neue Dimension erdffnete. Der Unterschied zwischen
ihnen bestent darin, dal sich Tobey, um seinem ver@nderten Denken
Ausdruck zu geben, einer Kunstform bedient, der chinesischen Kal-
ligraphie, die sehr eng mit dem Zen-Buddhismus verbunden ist, Cage
aber im Gegensatz dazu dieses Denken auf die Musik nur iibertrigt,
er orientiert sich nicat an der Musik Japans oder Chinas. Cage
versucit durch Zufallsoperationen auszuschlieBen, daB persdnliche
Neigungen oder Abneigungen in seine Werke miteinfliefBen; Tobey
hingegen 1l&8t%t den Zufall durch das UnterbewuBte wirken, in einem
spontanen, intuitiven Malakt, nachdem er sich durch Meditation

in einen Zustand der ’"Leere’versetzt hat. Rei beiden geht dies

auf den gleichen Gedanken des Zen-Buddhismus zuriick, daB dss Leben
und die Natur bestimmt sind durch Zufall. Bei Tobey "iibernimmt

die Natur die Flhrung" in seiner Arbeit durch den kreativen ProzeS8
Cage imitiert sie "in her manner of operation". Bei Tobey filihrt
dies dazu, dal seine Bilder keih Zentrum mehr haben, der "multiple
space" und der "moving focus" entstehen, bei Cage entbehrt die
Musik einem "single’overhelming climax"?7)Beiden gemeinsam ist,

9

dall die Auseinandersetzung mit der ferndstlichen Kultur es ihnen
ermdglicht hat, die festen Strukturen, die der Malerei und Musik
seit der Rennaissance auferlegt waren, zu sprengen.

57 Jonn Cage: & Year from Monday, S. 31
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VISUAL ARTS

1969

1978

1979-82
1980-82
1982

168372

1985

1986
1987

1988

"Not Wanting to Say Anything about Marcel", a plexigram
multiple made in colloboration with Calvin Sumison

"Score without Parts (40 Drawings by Thoreau): Twelve

Haiku"

"Seven Day Diary (Not Knowing)"

"17 Drawings by Thoreau"

"Signals", 36 related etchings

"Cnanges and Disappearances", 35 prints
"On the Surface", 36 related etchings

~"Dereau", 36 related works

"Weather-ed"

"(R%), R3", two drypoints

"WHERE R = RYOANJI", 4 drypoints

"HV (horzontal-vertical), 36 monotypes

"Fire", series of 16 monotypes

"Ryoku", series of 13 prints

"Mesostics: Earth, Air, Fire, Water", 12 collage mondprints
"Eninka", sefiés of 50 monoprints

"Where There is Where There", series of 38 related images
"Deka", series of 35 related images

"Variations", series of 35 monotypes

"New River Watercolors", series of 52 works

Entnommen aus: John Cage: New River Watercolors, Virginia 1988

(Um Ubersetzungsfehler zu vermeiden, habe ich es auflenglisch

gelassen)
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,, * Score §3.oS Parts (40.Drawings by Thoreau): Twelve Haiku.

Changes and Disappearences, Zyklus von Radierungen, Nr. 35

7 Seven Day Diary (Not Knowing), Day 1.

17 Drawings by Thoregu, number g (coflection Dorothy Schramm) Déreau, Zyklus von Radierungen, Nr. 2



Signals, number 6 (collection Bryan Hunt).

New River wWatercolors, Series 1
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