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1. Einleitung

Im Spannungsfeld zwischen Philosophie und Musik ergeben sich mitunter
interessante thematische Uberschneidungspunkte. Beide Disziplinen folgen
jeweils ihren eigenen Regeln, kénnen einander jedoch bereichern. Musik-
schaffende suchen und finden in philosophischen Ansitzen immer wieder
Anregungen fiir die eigene kompositorische Arbeit. John Cage ist einer von
thnen. Manche seiner Konzepte haben mafigeblich das Selbst- und Werkver-
stindnis zahlreicher KomponistInnen, InterpretInnen und RezipientInnen
zeitgendssischer Musik beeinflusst. Tatsichlich werden einzelne Ansitze
Cages bis heute weiter verfolgt und sind so im zeitgendssischen Musikge-
schehen oft prisenter als seine Werke selbst.

Cage besuchte von Ende der 1940er bis Anfang der 1950er Jahre Vorle-
sungen bei Suzuki Daisetz Teitaro iiber asiatische Philosophie und Theologie
an der Columbia University. Doch schon zuvor kam der Komponist mit
dem Zen-Buddhismus in Berithrung. Laut dem Cage Biographen David Re-
vill wohnte er bereits Ende der dreifliger Jahre Vortrigen von Nancy Wilson
Ross iiber Zen und Dada an der Cornish School bei. Er las Zen in English
Literature and Oriental Classics des Haiku-Ubersetzers R. H. Blyth und
verkehrte mit Allan Watts, dem Verfasser von Spirit of Zen. Die Auseinan-
dersetzung mit dem Zen-Buddhismus wird von Cage selbst und anderen
AutorInnen als von grofler Bedeutung fiir sein Leben und Schaffen einge-
schitzt.!

Doch wie vollzieht sich die konzeptionelle Umsetzung zen-buddhisti-
scher Ideen im Werk Cages? Was genau entlehnt er aus dieser philoso-
phischspirituellen Tradition? Wie fasst er Zen auf? Handelt es sich hier um
Zen-Kunst bzw. Kunst im Sinne von Zen, oder um die Eigeninterpretation
eines etablierten westlichen Kiinstlers, die mit tradiertem asiatischen Denken
kaum mehr etwas zu tun hat? Um diesen Fragen auf den Grund zu gehen
gilt es zu kliren, wie in der traditionellen japanischen Kunst Zen-Philosophie

'REVILL, David. Tosende Stille. S. 140-142.



umgesetzt wird. Anhand der dsthetischen Konzeptionen des Noh-Theaters
wird diesem Thema nachgegangen.

Das methodische Vorgehen dieser Arbeit ist demnach geprigt von der
Leitfrage, ob und wie eine konkrete kompositorische Umsetzung zenphilo-
sophischer Ideen im Werk Cages erfolgt. Dies setzt eine Definition dessen
voraus, was der Komponist unter Zen-Buddhismus versteht. Bei der Erérte-
rung dieser Fragen beziehe ich mich auf Schriften von Suzuki Daisetz, sowie
von Cage selbst verfasste Texte iiber sein Werk und Interviews mit dem
Komponisten.

Um zu beantworten, ob einzelne Arbeiten Cages im Sinne einer zen-
buddhistischen Asthetik aufgefasst werden kénnen, oder als vollig unabhin-
gige Konzepte, die individuelle Interpretationen unterschiedlicher Zen-
Elemente beinhalten, wird ein Vergleich mit dem im japanischen Noh-
Theater verwirklichten Kunstverstindnis gezogen. Zur Klirung der Frage,
wie Anregungen aus der Zen-Philosophie hier umgesetzt werden, werden die
Werke The Nob Theater. Principles and Perspectives von Komparu Kunio und
Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. Beriibrungspunkte von Tradition und
Gegenwart von Hashi Hisaki verwendet. Einzelne Ideen und Konzepte des
Noh-Theaters sollen Aussagen und Werken von Cage gegeniibergestellt und
im Sinne der Fragestellung interpretiert werden.

Der inhaltliche Aufbau der Arbeit erfolgt in drei Schritten: Ausgehend
vom Noh-Theater wird beschrieben, wie Anregungen aus dem Zen-
Buddhismus in der traditionellen japanischen Kunst umgesetzt werden.
Nach einem kurzen allgemeinen Abriss dieser Theaterform, wird auf einzel-
ne Aspekte der Raum- und Zeitstrukturierung eingegangen. Danach folgt
ein Kapitel tiber die Umsetzung dieser Prinzipien in der Noh-Musik. Au-
Berdem wird auf weitere dsthetische Parameter Bezug genommen, die bei der
Gestaltung und Umsetzung dieses Genres von Bedeutung sind. Zuletzt soll
der Bogen zum Noh-Theater der Gegenwart geschlagen werden. Am Ende
der einzelnen Kapitel wird versucht, eine Verbindung zwischen dem jeweils
gerade Besprochenen und dem Komponisten Cage zu schaffen.

Im zweiten Teil der Arbeit soll nachvollzogen werden, in welcher Weise
Zen-Philosophie in das Schaffen Cages integriert ist. Nach der Klirung des-
sen, worauf der Komponist sich bezieht, wenn er von Zen spricht, sollen
zentrale Aspekte des Zen-Buddhismus anhand der Werke Zen und die Kultur
Japans, Leben aus Zen und Die grofle Befreiung von Suzuki Daisetz darge-
stellt werden. Dabei werden etwaige Parallelen und Beziige zu Cages Schaf-
fen aufgezeigt. Suzukis Texte und Vorlesungen iibten groflen Einfluss auf
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das Denken und Schaffen des Komponisten aus. Durch die Erérterung mafl-
gebender Werke des Autors soll der zen-buddhistische Hintergrund Cages
nachvollzogen und verstindlich gemacht werden.

Der dritte Teil stellt beide isthetische Konzeptionen, die des Noh-
Theaters und jene Cages, einander gegeniiber. Folgende Fragen sollen hier
beantwortet werden: Kénnen einzelne Werke und Ansitze des Komponisten
im Sinne des Zen-Buddhismus gedeutet werden? Lisst sich Zen-Philosophie
aus ithrem urspriinglichen Kontext herausnehmen und uminterpretieren?
Was ,fehlt“: Welche Aspekte des Zen-Buddhismus lisst Cage aufler Acht?
Was ist ,,zu viel“: Was entspringt der Eigendeutung des Komponisten und
hat mit Zen im Grunde wenig gemein? Zunichst wird in diesem Kapitel
Suzuki Daisetz® Einfluss auf Cage kritisch reflektiert. Auch die gesellschaft-
liche Relevanz der Rezeption ostasiatischer Philosophie in den USA der
1950er Jahre wird beriicksichtigt. Danach soll auf einzelne Aspekte in Cages
Werk eingegangen und diese mit dem Fokus auf zen-buddhistische Bezugs-
punkte betrachtet werden. An den entsprechenden Stellen wird ein Vergleich
mit dem traditionellen Noh-Theater und seiner Asthetik vorgenommen. Am
Ende dieses Teils der Arbeit werden die beiden Stiicke 433 (1952) und
Ryoanji (1983-1985) von Cage vorgestellt und als konkrete Beispiele fiir die
Umsetzung zen-philosophischer Anleihen im Werk des Komponisten he-
rangezogen.

Im Schlussteil folgt eine Zusammenfassung der wichtigsten Parallelen
und Gegensitze zwischen der Zen-Rezeption im traditionellen Noh-Theater
und bei Cage und abschliefende Bemerkungen zu dieser Arbeit.
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2. Asthetische Konzepte des Noh-Theaters

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

Am Ende der einzelnen Kapitel wird versucht Verbindungen zwischen
dem jeweils gerade Besprochenen und dem Komponisten Cage zu schaffen.
Nicht immer sind Bezugspunkte zwischen den Herangehensweisen, Intenti-
onen und Techniken im Noh-Theater und bei Cage erkennbar. Wo sich
hingegen Parallelen, oder auch kontroverse Ansitze auftun, soll auf diese
hingewiesen und teilweise im dritten Abschnitt der Arbeit genauer einge-
gangen werden. Es wird hier der Versuch unternommen, den Fokus auf ein-
zelne Aspekte und Merkmale des Noh-Dramas zu legen und daraus philoso-
phisch relevante Fragen zu formulieren, die Bezugspunkte zu Cages

Schaffen herstellen.
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2.1 Allgemeines zum Noh-Theater

Der Autor Komparu Kunio bezeichnet das Noh-Theater als die ,,Essenz der
,japanischen Seele’“.? Mit dieser Aussage spielt er auf die fiir das Noh-Drama
typische Umsetzung isthetischer Konzepte an, die sich in den Darstellungs-
formen, der Musik, sowie dem Umgang mit Raum und Zeit in dieser Kunst-
form zeigt. Komparu weist darauf hin, dass die im Noh-Theater verwirklich-
te Asthetik Ausdruck der japanischen Kultur sei und grofie Originalitit
aufweise.

In der Muromachi-Zeit (1336-1568) wurde die Theaterform vollendet
und verfeinert. Diese Epoche zeichnete sich einerseits durch kriegerische
Auseinandersetzungen, andererseits durch eine kulturelle Bliitezeit aus. Das
Noh-Theater hat meist tragische oder spirituelle Inhalte zum Thema, die
mittels Gesang und Tanz dargestellt werden. Die Auffithrungen finden ge-
meinsam mit Kydgen-Vorstellungen statt, die leichter rezipierbar sind, da
hauptsichlich die Dialogform verwenden wird und sie oft humorvoll gestal-
tet sind. Noh und kyagen werden zusammen als nohgaku bezeichnet.’

Der Terminus ,Noh“ kann mit ,das Kénnen® {ibersetzt werden. Je nach
ProtagonistIn und thematisiertem Inhalt wird zwischen fiinf Spielgattungen
unterschieden, die zyklisch aufeinander folgen: das Gétter-Noh, in dem die
Hauptfigur (shite) zunichst in Menschengestalt, dann jedoch als iibernatiirli-
ches Wesen erscheint und die Geschichte einer Gottheit erzihlt; das Krie-
ger-Noh, bei dem der shite im ersten Akt als Geist erscheint und im zweiten
als Mensch, der die Geschichte seines Todes in Kampfszenen nachstellt; das
Damen-Noh, in dem eine Frauenfigur im Zentrum der Handlung steht;
Noh-Dramen, die von verriickt gewordenen Menschen oder Mischsequen-
zen aus irdischen und {iberirdischen Szenen handeln; sowie das Dimonen-
Noh, bei dem der shite Kobolde, Gespenster oder Dimonen darstellt.*

> KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S. xiv.
> Ebenda. S. xv und HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Noh-Theaters. S. 3.
* HASHI Hisaki. Asthetische Aspekte des Nob-Theaters. S. 11-12.
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2.2 Konzepte von Raum und Zeit

2.2.1 Die Einheit von Raum und Zeit

Komparu bezeichnet Noh als Raum- und Zeitkunst, die aus folgenden Ele-
menten besteht: Musikalische Darbietungen bestehen aus Vokalmusik, dem
sogenannten utai, einem fiir das Noh-Theater typischen Gesangsstil, und aus
instrumentaler Musik, die als hayashi bezeichnet wird. Bei letzterer handelt
es sich um ein aus drei unterschiedlichen Trommeln und einer Flote beste-
hendes Ensemble. Ein weiteres Stilmittel sind Schauspieltechniken, genannt
kata, die Tanzposen und darstellerische Handlungsweisen beinhalten. Bewe-
gungselemente heiflen mai und beziehen sich auf den von wtai und hayashi
begleiteten Tanz. Kunsthandwerk in Gestalt von Masken, Kostiimen und
verwendeten Instrumenten ist ebenso eine isthetische Komponente der
Noh-Vorstellung. Auflerdem stellt die architektonische Form der Biithne ein
unabhingiges, formgebendes Element dar. Neben den hier aufgelisteten
Einzelkiinsten betont Komparu die Dimensionen Raum und Zeit an sich als
Elemente des Noh-Theaters. Zeit betrachtet er als einen Modus der Produk-
tion, d. h. als eine Ordnungsstruktur fiir den Ablauf des Stiicks. Raum wird
definiert durch die Noh-Bithne und schafft fiir DarstellerIn, Handlung und
Publikum einen gemeinsamen Ort. Der Autor warnt jedoch davor die ein-
zelnen kiinstlerischen Stilelemente des Noh-Theaters allein in einer der bei-
den Kategorien, Raum oder Zeit, zu verorten. Musik ist demnach nicht allein
unter dem temporalen Aspekt und Tanz oder Bithnenrequisiten nicht nur als
riumliche Ausdrucksformen zu betrachten. Vielmehr hat jede der genannten
isthetischen Komponenten sowohl eine zeitliche als auch eine riumliche
Erscheinungsform. Dies gilt nicht nur fiir das Noh-Theater — auch histori-
sche und zeitgendssische Kunstrichtungen des Westens betonen das Wech-
selspiel von riumlichen und zeitlichen Parametern. Komparu zufolge ist
jedoch das Besondere am Noh-Drama, dass hier die Kategorien Raum und
Zeit einander durchdringen. Sie werden als eine Einheit verstanden, als
Raum-Zeit-Kontinuum.”

Zeit ist also eine wichtige Ordnungsstruktur im Noh-Theater, die eng
mit der Kategorie Raum verbunden ist. Ausgehend von dieser Position stellt

> KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S. xvi-xvii.
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sich die Frage, welche philosophische Relevanz Zeit in der isthetischen
Wahrnehmung innehat. Wie geht Cage mit der Dimension Zeit um? Wird
sie wie im Noh-Theater als etwas organisch Gewachsenes verstanden, im
Sinne der Dauer bei Bergson? Auf den ersten Blick scheint dies bei Cage der
Fall zu sein: Stiicke wie 433" oder 0'00" kénnen als Extrembeispiele des
erlebten Kontrastes zwischen objektiv messbarer und subjektiv wahrge-
nommener Zeit interpretiert werden.

Zentral ist, dass Raum und Zeit im Noh-Theater als eine Einheit ver-
standen werden, als ein Kontinuum. Ein Raum-Zeit-Kontinuum wird viel-
fach auch in der modernen Kunst angestrebt. In der Performance-Kunst
etwa werden kiinstlerische Kategorien bewusst vermischt und so zu einem
vielfiltigen isthetischen Erlebnis erweitert. Der Begriff ,Raum-Zeit-
Kontinuum® scheint auch auf Cages Verstindnis und Arbeitsweise zu zu-
treffen. In der westlichen Kunst, in der nicht nur eine strikte Trennung von
Stilrichtungen, sondern auch von Parametern der Wahrnehmung vorherrsch-
te, musste sich der Komponist explizit tiber Grenzen hinwegsetzen um so
einen Ort zu erfinden an dem er sein Kunstverstindnis verwirklichen konnte
—ein Raum-Zeit-Kontinuum.

Im Noh-Theater muss ein solcher Ort nicht erst erkimpft werden. Er
ist bereits vorhanden, da das Denken und die Wahrnehmung des traditionell
geprigten Publikums, zumindest wihrend der dsthetischen Erfahrung, keine
Grenzen zwischen einzelnen Komponenten der Wahrnehmung zieht. Es ist
gewohnt das Schauspiel als eine Einheit zu erfassen. — Hier kann eingewandt
werden, dass dies keine Besonderheit des Noh-Theaters und seiner Rezipien-
tInnen ist. Auch westliches Publikum nimmt Theaterauffithrungen im Au-
genblick des Erlebens als isthetisches Ganzes wahr. Getrennt in einzelne
Teilkiinste wird erst spiter in der Reflexion des Gesehenen.

Mit welchen Mitteln schafft Cage einen Ort, der Raum und Zeit zu ei-
ner idsthetischen Einheit verbindet? Haben die von thm vertretenen Auffas-
sungen Ahnlichkeit mit den hier dargelegten Prinzipien des Noh-Theaters?
Finden sich im Zen-Buddhismus Hinweise fiir eine solche Betrachtungswei-
se?

¢ Werkbeschreibung: http://www.johncage.info/index2.html [08. Mirz 2012].

15



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

Komparu skizziert das Konzept des positiven Zeitraums omote-ma und von
ura-ma, dem negativen Zeitraum.” Letzterer zeichnet sich durch seine Flexi-
bilitit und Offenheit aus. Er wird durch das auf ihn folgende Ereignis defi-
niert, indem #ra-ma von Menschen oder Dingen eingenommen wird. Bei
dieser Konzeption entsteht ein Wechselspiel von An- und Abwesenheit. Im
Noh-Theater entspricht ura-ma jener Stille bzw. Leere, die unmittelbar vor
einer Handlung bemerkbar ist. Omote-ma wird durch Objekte und Gegens-
tinde auf der Bithne initiiert, sowie durch die Aktivititen der DarstellerIn-
nen und des Publikums. Dieser positive Aspekt des ma entsteht gleich nach
dem Erklingen eines Tons.® Positiver und negativer Zeitraum bilden gemein-
sam jenen zuvor beschriebenen ,Zeit-Raum® bzw. eine ,Raum-Zeit“, in der
die Kategorien Raum und Zeit einander durchdringen.

Wichtig ist es hier festzuhalten, dass es sich bei den Bezeichnungen
ynegativ® und ,positiv’ um keine absoluten, einander entgegengesetzten,
Bestimmungen handelt. Omote-ma, der positive Zeitraum, und wra-ma, der
negative Zeitraum, sind nicht im Sinne eines Dualismus zu verstehen. Es
handelt sich viel mehr um Relationen, die an das Gegensatzpaar yin und ying
erinnern. Beide Aspekte verschmelzen miteinander zu einer Einheit. Der
belegte Zeitraum und der unbelegte diirfen demnach nicht in einen Dualis-
mus von voll und leer oder ja und nein im herkémmlichen Sinne der Worte
aufgespalten werden. Es besteht immer eine Relation zwischen beiden As-
pekten — ura-ma und omote-ma stehen in wechselseitigem Zusammenhang,.
Sie durchdringen einander, haben aneinander Anteil und bilden so als zu-
sammenhaltendes Paar ein Ganzes. Die Leere und Stille des #ra-ma aus der
etwas entsteht und omote-ma, das erst durch Menschen, Gegenstinde,
Handlungen usw. in Erscheinung tritt, sind Teilaspekte einer Einheit: des
gemeinsamen Zeitraums ma.

Der Wechselwirkung von Anwesenheit und Abwesenheit wird bei Cage
ebenso eine wichtige Rolle zuteil. Dies fillt insbesondere bei der Konzeptio-
nierung von Stille auf, bei der zentral ist, worauf Publikum und MusikerIn-
nen die eigene Aufmerksamkeit richten. Inwieweit eine solche Betrach-

’ Die Klirung und Beschreibung der Begriffe #ra-ma und omote-ma basiert auf
einem Gesprich zwischen Hashi Hisaki und der Autorin im Mirz 2012.
$ KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S. xx.
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tungsweise mit dem Zen-Buddhismus einhergeht und wo hier Ankniip-
fungspunkte bestehen, muss noch geklirt werden.

2.2.3 Die Einzigartigkeit des dsthetischen Ereignisses

Das Noh-Theater basiert auf einer nicht auf den ersten Blick offensichtli-
chen Interaktion zwischen SchauspielerIn und Publikum und muss unmit-
telbar von den ZuseherInnen selbst erlebt werden. Das Publikum wird dabei
nicht als eine ,Masse“ betrachtet, sondern jede/r einzelne RezipientIn baut
eine einzigartige Beziehung zum sich gerade vollziehenden Ereignis auf, die
im jeweiligen Moment aktualisiert wird und somit kein zweites Mal repro-
duziert werden kann.” Dies weist auf die grofie Bedeutung des aktuellen
Moments hin, den Versuch aller an der Vorstellung beteiligten AkteurInnen
inklusive Publikum, immer im gerade gegenwirtigen Augenblick anzukom-
men. Auch wenn sich das Publikum, anders als in westlichen Theatervorstel-
lungen, nicht durch Beifall oder Zurufe zur Darstellung duflert, nimmt es
innerlich Anteil am isthetischen Geschehen. Es findet eine verborgene In-
teraktion zwischen AkteurInnen auf der Bithne und dem Publikum statt.
Dabei miissen sich beide Parteien in die jeweils andere Position hineinverset-
zen. DarstellerInnen betrachten die Szenen mit den Augen des Publikums
und ZuseherInnen vertiefen sich in die Perspektiven des shite und waki.
Diese Beteiligung durch das Sich-Hineinversetzen in eine andere Betrach-
tungsweise kann als sehr intensiv empfunden werden und ist die Grundvor-
aussetzung fiir das Gelingen eines Noh-Dramas. Dabei muss der jeweilige
Augenblick genau erfasst und nachvollzogen werden. Das unmittelbare Er-
leben des ,Jetzt“ ist fiir das Noh-Theater essenziell.

Das Noh-Theater basiert auf dem unmittelbaren Erleben aller Beteilig-
ten und stellt daher ein jeweils einzigartiges isthetisches Ereignis dar. Of-
fenbar riumt Cage dem subjektiven Empfinden ebenso einen hohen Stellen-
wert ein. Viele seiner Werke fallen in den Bereich der Konzeptkunst und
haben Performance-Charakter. Sie kénnen nie in derselben Weise wiederholt
werden, was jede Auffithrung zu einem einzigartigen Ereignis macht — so wie
es bei Noh-Dramen auch der Fall ist. Anders als im Noh-Theater themati-

® KOMPARU Kunio. The Nob Theater. S. xxi.
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siert Cage dies explizit in seinen Werken. 433", eines der bekanntesten Stii-
cke des Komponisten, stellt dezidiert und auf drastische Weise das individu-
elle Erleben der einzelnen ZuhorerInnen in den Mittelpunkt. Welche Bedeu-
tung hat das Erleben des gegenwirtigen Augenblicks im Zen-Buddhismus?
Wie integriert Cage diesen Gedanken in seine Arbeit?

2.2.4 Ten-chi-jin: das ,Himmel-Erde-Mensch“-Konzept

Ungerade Zahlen haben in vielen dsthetischen Theorien Japans einen beson-
deren Stellenwert. Sie gelten als Gliickssymbole und werden den geraden
Zahlen vorgezogen. Dahinter steht der bewusste Versuch einem Streben
nach Harmonie und Symmetrie gegenzulenken. Oft wird, z. B. in der Archi-
tektur, ein Element integriert, das die Gleichférmigkeit stéren und so die
Symmetrie dynamisieren soll. Dies ist ein Mittel um Monotonie vorzubeu-
gen und begriindet eine Asthetik der Disharmonie bzw. der Harmonie in der
Disharmonie.'®

Suzuki Daisetz sicht Asymmetrie als wesentliches Element japanischer
Kunst, das seine Urspriinge im ,Eine-Ecke“-Stil (siche Kapitel 3.5.4) hat.
Buddhistische Bauwerke, aber auch die Architektur und Einrichtung des
Teeraums, in dem die Teezeremonie stattfindet, verdeutlichen das. Als theo-
retischen Hintergrund des asymmetrischen Stils kénnen auch moralische
Griinde geltend gemacht werden. In der Asymmetrie, welche die Bildmitte
leer lisst und auf die Prisenz geometrischer Formen verzichtet, spiegeln sich
gesellschaftliche Konventionen Japans wider. Das Individuum soll nicht in
den Vordergrund treten, sondern sich unterordnen. Auf symmetrische Ges-
taltungselemente wird verzichtet, da diese zu viel Aufmerksamkeit auf sich
zdgen. Asymmetrie ist demnach Ausdruck von Bescheidenheit. — Suzuki ist
nicht dieser Meinung, er sieht vielmehr Parallelen zur Zen-Philosophie. Die
auf den ersten Blick unvollkommen wirkende Asymmetrie lisst eine Nihe
zum/zur BetrachterIn zu, die in anderen Konzepten nicht moglich ist.
Gleichmiflige, symmetrische Formen strahlen Wiirde aus, sie regen den
Intellekt an und halten BetrachterInnen auf Distanz. Asymmetrische Kunst
verzichtet darauf und zielt auf die unmittelbare Erfahrung ab."

' KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S. 21-22.
" SUZUKI Daisetz. Zen und die Kultur Japans. S. 29-30.
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Ten-chi-jin, was soviel bedeutet wie ,Himmel-Erde-Mensch® ist ein u. a.
aus der Ikebana-Kunst bekanntes Konzept. In der Ikenobo-Schule, in der
Ikebana seinen Ursprung hat, wird von shin-soe-tai gesprochen. Dies kann
mit ,Hauptsubjekt®, ,Nebensubjekt* und ,,Objekt“ iibersetzt werden. In
jedem Fall ist ein nicht harmonisches Arrangement von drei Elementen ge-
meint. Eines befindet sich oben, ein weiteres in der Mitte und das dritte
unten, wobei die drei Elemente nicht auf derselben Achse verteilt sind. Diese
Aufteilung soll bewirken, dass das Auge in stindiger Bewegung bleibt. Die
drei Elemente befinden sich zueinander in einer subtilen Balance. Zwischen
ihnen soll von jeder Perspektive aus ma, der offene Raum, erkennbar sein.'

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

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

Zahlen stellen in vielen Kunstformen ein wichtiges dsthetisches Ord-
nungsmittel dar. Im Noh-Theater haben ungerade Zahlen einen besonderen
isthetischen Wert und sind mit Funktion und Bedeutung versehen. Wie
steht Cage zu dieser Thematik? Auch er arbeitet in einigen Stiicken mit
Zahlen bzw. kombinatorischen Zufallssystemen, dem I Ging etwa. Liegt im
Falle des Komponisten ebenso ein allgemeingiiltiges, dsthetisch weltanschau-
liches Konzept vor, oder wird Zahlensymbolik punktuell bei der Erstellung
einzelner Werke eingesetzt?

2 KOMPARU Kunio. The Nob Theater. S. 22.
13 Ebenda. S. 13.
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2.2.5 Shin-gyii-sé: schrittweise Verinderung

Komparu versteht shin-gyo-sé als komplementires Konzept zu ten-chi-jin.
Das Modell der schrittweisen Verinderung steht vor allem in der Kalligra-
phie im Vordergrund, wo es sich auf die allmihliche Modifizierung der
Schreibweise bezieht: shin bezeichnet einen der Blockschrift ihnelnden
Schrifttypus bei dem simtliche Linien genau gesetzt sind, gyo hingegen ist
weniger determiniert und halb kursiv und so zeichnet sich durch flielend
kursive Bewegungen aus, die auch Verkiirzungen aufweisen. Komparu iiber-
setzt shin-gyo-so mit ,genau®“ bzw. ,wahrheitsgetreu®, ,bewegt“ und ,gras-
ihnlich“. Dies legt nahe, das Konzept als Beschreibung eines Verlaufs vom
Formellen, iiber das Halbformelle hin zum Informellen zu interpretieren,
d. h. vom Férmlichen hin zum zwanglos Ungebundenen. Ein Grundmuster,
das auf ungeraden Zahlen aufbaut und nach dem Prinzip von ,Himmel-
Erde-Mensch“ konzipiert ist, wird mittels shin-gyo-so schrittweise verindert.

Im Shin-Stadium ist demnach das urspriingliche ,Himmel-Erde-
Mensch“ Konzept zu finden. Auf der Stufe von gyé beginnt die Phase der
Verkiirzung und Modifikation, die schliellich in 5o seine Vollendung findet.
Im Gesamtablauf der drei Stadien vollzieht sich ein Prozess der Reifung und
Erfillung.'*

Shin-gyo-so weist als Modell schrittweiser Verinderung Beziige zu Ca-
ges Herangehensweise auf, in dessen Schaffen Wandlung und das Sich-neu-
Erfinden eine wichtige Rolle spielen. Im Noh-Theater ist zyklische Verinde-
rung und Reifung ein alle dsthetischen Bereiche durchdringendes Prinzip,
das sich im Groflen wie im Kleinen widerspiegelt. Wie verhilt sich dies bei
Cage?

4* KOMPARU Kunio. The Nob Theater. S. 23-24.
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2.2.6 Jo-ha-kyii: das Konzept von Anfang, Entwicklung und Ende

Bei jo-ha-kyii handelt es sich um eines der fiir das Noh-Theater bedeutends-
ten Konzepte. Der Terminus jo”’ kann mit ,Anfang® oder ,Vorbereitung®
iibersetzt werden, wihrend ha ,Bruch® im Sinne von ,Aufbruch® oder
»Durchbruch® bedeutet, mit dem eine Phase der Entwickelung und der stilis-
tischen Wandlung einsetzt. Kyi bedeutet ,schnell“ oder ,dringend* und
steht fiir ein ziigiges Ende. Urspriinglich aus China, etablierte sich der Aus-
druck im Zusammenhang mit der Hofmusik gagakx in Japan und beschrieb
ein in drei Teilen aufgebautes Stiick mit allmihlicher Temposteigerung. Im
Laufe der Zeit wurde jo-ha-kyii als ordnendes Prinzip in die Teezeremonie,
die Dichtung und auch in das Noh-Theater integriert. Komparu betont, dass
das Konzept iiber ein blofles ,Anfang-Mitte-Ende“ bzw. ,Langsam-
MittelSchnell“ hinausgeht. Es ist vielmehr ein Prozess der Verinderung von
und durch riumlich zeitliche Elemente: Jo, der Anfang, bezieht sich auf eine
bestimmte Startposition im Raum und kann so der riumlichen Sphire zuge-
ordnet werden. Ha wirkt als Element, das Verinderung und somit eine stilis-
tische Wandlung mit sich bringt. Kyi, schnell, stellc eine Tempobeschrei-
bung dar und gehort deshalb zur Ebene Zeit. Laut Komparu werden hier die
einander entgegengesetzten Dimensionen von Raum und Zeit durch ein
vermittelndes Element, welches das Raum- und das Zeitkonzept aufbricht,
miteinander verbunden. Der Bruch erméglicht es, Charakteristika einer Di-
mension in der jeweils anderen zu erkennen bzw. letztendlich Raum und
Zeit als eine Einheit aufzufassen.'®

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

und Natur nimmt."”

" Der Begriff jo wird wie im Englischen als [dscho] ausgesprochen.
' KOMPARU Kunio. The Noh Theater. S. 24-25.
7 Ebenda. S. 25-29.
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Jo-ha-kyii ist das zwischen Raum und Zeit vermittelnde Prinzip. Es ist
somit wichtiges Verbindungsstiick und Ordnungsstruktur. Gibt es ein sol-
ches Prinzip auch in der westlichen Musik? Wie geht Cage mit Zeit und
Raum als musikalischen Parametern um? Auf welche Prinzipien stiitzt er

sich dabei?

2.2.7 Ma: Zeit, Raum, ,Zwischenraum®

Die Theorie vom stillen Zeitraum bzw. ,Zwischenraum®'®, ma, hat eine

grundlegende Funktion im Noh-Theater. Urspriinglich stammt der Termi-
nus aus China, wo er sich auf den Raum bezog. In Japan wurde er auch auf
die Zeit angewandt. Ma kann mit Begriffen wie ,Raum®, , Abstand®, ,Li-
cke®, ,,Offnung“ oder ,Leere” iibersetzt werden. In diesem Zusammenhang
bezieht sich das Wort auf die riumliche Dimension, etwa den Raum zwi-
schen zwei Objekten. Ma kann aber auch im Sinne von ,Intervall®, ,Pause®,
,Zeit“ und ,Zeiteinteilung” gebraucht werden. Hier steht die Dimension
Zeit im Vordergrund, in Gestalt von Zeit an sich oder von Zeitraum zwi-
schen zwei Ereignissen, z. B. bei der Gestaltung eines Rhythmus. Daraus
folgt, dass es sich bei ma um eine Theorie handelt, welche die drei Konzepte,
Raum, Zeit und Zeitraum, unter einem Begriff zu einer Einheit zusammen-
fasst.”

Dieses auf den ersten Blick abstrakt wirkende Konzept erfihrt im Noh-
Theater in mehrerlei Hinsicht eine konkrete Umsetzung und trigt so we-
sentlich zur strukturellen Ordnung der Prozesse im Stiick bei. Die Wahr-
nehmung ordnet Inhalte zunichst grob in ausdrucksgeladene und ausdrucks-
leere Teile. Wie bei der ,Rubin-Vase“ tritt aufgrund des Kontrastes eine
Figur vor dem als leer wahrgenommenen Hintergrund in den Vordergrund.
Dieses scharf und klar abgegrenzte Erleben von Figur und Hintergrund
wiirde im shin-gyd-so Konzept der ersten Stufe, dem shin, entsprechen. Voll-
zieht sich der Wahrnehmungsprozess in der Gyd-Phase weiter, tauchen erste
Zweifel daran auf, was Figur und was Hintergrund ist, die Kontraste ver-
schwimmen. BetrachterInnen bzw. ZuhéorerInnen empfinden jeweils ein

18 Die Ubersetzung von ma als ,Zwischenraum® stammt aus einem Gesprich
mit Hashi Hisaki im Mirz 2012.
1Y KOMPARU Kunio. The Nob Theater. S. 70-71.
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