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1. EINLEITUNG  

Die vorliegende Studie untersucht die möglichen Zusammenhänge zwischen 

der Philosophie des altchinesischen Denkers Laotse und der musikalischen 

Konzeption von Cages „4'33"“, um darüber hinaus den tiefgreifenden Dialog 

zwischen östlichem und westlichem Denken im musikalischen Kontext zu 

erforschen. 

Im ersten Teil der Arbeit werden drei zentrale Lehren Laotses analysiert: „Der 

Sinn hat sich selber zum Vorbild“1, „Ohne Handeln“2 und „Der großen Ton hat 

unhörbaren Laut“ 3 . Zudem wird am Ende dieses Abschnitts der prägende 

Einfluss der auf der Lehre Laotses basierenden daoistischen Schule auf die 

spätere chinesische Kultur und Religionswelt erläutert, um die theoretische 

Grundlage für den anschließenden Vergleich mit Cages Musikphilosophie zu 

schaffen. 

Im Folgenden wird eine tiefgehende Analyse der Motivationsentwicklung bei 

Cages Schaffensprozess von „4'33"“ unternommen, wobei der Fokus auf den 

Ursachen seines ideologischen Wandels liegt und untersucht wird, wie sich 

seine Musikphilosophie in diesem Werk ausdrückt. 

Abschließend wird die Untersuchung die östliche philosophischen Einflüsse auf 

Cages „4'33"“ zurückverfolgen und diese mit Laotses drei Lehren in Beziehung 

setzen, um zu analysieren, wie sich daoistisches Gedankengut in diesem 

Schlüsselwerk westlicher Moderne manifestiert. Dies dient der Erörterung 

potenzieller Verbindungen zwischen klassischer chinesischer Philosophie und 

zeitgenössischer Musik, wobei die „daoistischen Prinzipien“ auf ihre 

„Bedeutung für zukünftige Innovationen“ in der Musik befragt werden. 

Diese Studie unternimmt den Versuch zu belegen, dass sich im Zeitalter der 

 
1Vgl. Richard Wilhelm: Tao Te King. Frankfurt: Fischer Verlag, 2024, S. 33. 
2Vgl. Ebd, S. 45.  
3Vgl. Ebd, S. 52. 
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Globalisierung, welches durch eine bisher nie dagewesene Interaktion 

zwischen verschiedenen Kulturen, Philosophien und Kunstformen 

charakterisiert ist, östliche und westliche Denktraditionen in der künstlerischen 

Praxis zu einer harmonischen Synthese verbunden haben, die konventionelle 

Grenzen von Zeit und Raum überwinden. 
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2. DIE HAUPTLEHREN VON LAOTSE 

Laotse (Laozi) war ein Philosoph und Denker im alten China sowie der Gründer 

des Daoismus. 4  Aufgrund der großen zeitlichen Entfernung zu seinem 

Lebenszeitraum gibt es nur wenige eindeutige Aufzeichnungen über sein 

Leben. Der Historiker Sima Qian5 vermutete in seinem Werk, dass der wahre 

Name von Laotse Li Er war und „Laotse“ eine ehrende Bezeichnung für ihn 

darstellte. Er wurde am Ende der Frülings- und Herbstannalen6 oder zu Beginn 

der Zeit der Streitenden Reiche7 geboren und war ein Sklavenhalter oder ein 

verarmter Adliger, der zudem als Leiter der nationalen Bibliothek tätig war.8 

Das berühmte Werk „Laotse“, auch bekannt als „Tao Te King“9, enthält viele 

seiner zentralen Gedanken und ist zugleich das Grundlagenwerk der 

chinesischen daoistischen Philosophie.  

 

2.1 „Der Sinn hat sich selber zum Vorbild“ 

Die Lehren von Laotse konzentrieren sich hauptsächlich um das Konzept des 

„Tao“. Der Begriff bedeutet im Chinesischen ursprünglich „Weg“ und kann auch 

„Methode“, „Gesetz“ oder „Prinzip“ bedeuten.10 In der „Tao Te King“ wird das 

 
4Der Daoismus: eine der wichtigen ideologischen Schulen des alten China und wird hauptsächlich durch 
Laotse und Zhuangzi repräsentiert. Vgl. Die Essenz des daoistischen Denkens erforschen(探究道家思想的
本质). https://www.sjzyes.com/djsx/21100.html, 12.04.2024.   
5Sima Qian (145 v. Chr. - ?) war ein Han-Dynast im alten China und ein berühmter Historiker. Im Alter von 
zwanzig Jahren begann er, durch verschiedene Regionen zu reisen, und in dieser Zeit entwickelte er ein 
großes Interesse an Geschichte und sammelte zahlreiche Geschichten. Sein verfasstes Werk „Shiji“ ist 
eines der bekanntesten Geschichtsbücher Chinas. Vgl. Li Changzhi: Die Persönlichkeit und der Stil von 
Sima Qian, der daoistische Dichter Li Bai und sein Leid(司⻢迁之⼈格与⻛格, 道教徒的诗⼈李⽩及其痛苦). 
Beijing: The Commericial Press, 2011, S. 75-96. 
6Der zeit der Frülings und Herbstannalen: von 770 v. Chr. bis 476 v. Chr., markierte eine Ära des 
politischen Wandels und kulturellen Wachstums in China. Vgl. Fang Shiming: Chronologie der 
chinesischen Geschichte(中国历史年表). Shanghai: Shanghai Lexicographical Publishing House, 1980,  
S. 3-4. 
7Streitenden Reiche: von 475 v. Chr. bis 221 v. Vgl. Fang, 1980, S. 20.  
8Vgl. Feng Youlan: Neue Bearbeitung der chinesischen Philosophie.(中国哲学新编). Beijing: People’s 
Publishing House, 1982, S. 180. 
9Tao Te King(道德经): Das grundlegende Werk der daoistischen Schule. Vgl. Jin Binghua/Chen Gongmao: 
Ein Meisterwerk der daoistischen Schule – Laozi. (⼀部道家学派的代表作–⽼⼦). In: Chinesen Language 
Learning. Shanghai: 1986, S,64. 
10Vgl. Insitute of Linguistics: Xinhua-Wörterbuch(Xinhua-Zidian). Beijing: The Commerical Press, 2020, S. 
91. 
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„Es“ als etwas betrachtet, das nicht in Worte gefasst werden kann und ewig 

unveränderlich ist.11 Es ist der Ursprung des Universums, die Grundlage für 

die Entstehung aller Dinge und das Gesetz, nach dem alles funktioniert.12 

Daher wird „Tao“ in der deutschen Fassung als „Sinn“ wiedergegeben. 

Der Text „Der Sinn hat sich selber zum Vorbild“ stammt aus dem Originaltext 

des Buches:  

„Der Mensch hat die Erde zum Vorbild. Die Erde hat den Himmel zum Vorbild. Der Himmel 

hat den Sinn zum Vorbild. Und der Sinn hat sich selber zum Vorbild.“13 

In diesem Absatz steht „Erde“ für den Planeten Erde, den Grund, auf dem der 

Mensch lebt. „Himmel“ bezieht sich auf den Himmel oder das Universum, das 

über der Erde existiert.14 

Das heißt, man muss den Gesetzen der Erde gehorchen, während die Erde 

den Gesetzen des Himmels unterliegt. Der Himmel richtet sich nach dem Sinn, 

also den Regeln, nach denen alle Dinge in der Welt funktionieren. Der Sinn 

entsteht jedoch von selbst und wird durch keine äußeren Faktoren bestimmt.15 

Mensch, Erde und Universum werden unmerklich von dieser unerkennbaren 

und unveränderlichen Ordnung beeinflusst. Die Kraft des Einzelnen ist darin 

sehr schwach, daher sollte man nach den Regeln des Sinns leben. 

 

2.2 „Ohne Handeln“ 

Das Wesen des „Ohne Handeln“ besteht in der Befolgung der zuvor erwähnten 

Regel: „Der Sinn hat sich selber zum Vorbild“. Es lässt sich ebenso als 

respektvolle Haltung gegenüber den Naturgesetzen verstehen, die auf 

 
11Vgl. Feng, 1982, S. 228. 
12Vgl. Wangbi: Laozi Tao Te King Kommentar (⽼⼦道德经注). Beijing: Zhonghua Book Company, 2010, 
S. 2, S. 120. 
13Vgl. Richard, 2024, S. 33. 
14Vgl. Chen Guying: Laozi: Moderne Anmerkungen und Übersetzungen (⽼⼦今注今译). Beijing: The 
Commerical Press, 2016, S. 169. 
15Vgl. Ebd, S. 174. 
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gewaltsame Eingriffe in den Lauf der Dinge bewusst verzichtet.16 Laotse glaubt, 

dass der „Sinn“ die Dinge hervorbringt, ohne dass dies ein bewusster Akt ist. 

Daher bezeichnet er diesen Prozess als „ohne Handeln“.17 

Laotse verwendet dieses Konzept im Buch, um seine Ansichten über die 

Staatsführung auszudrücken. Er meint, dass die Herrscher ihre Eingriffe in die 

Gesellschaft verringern sollten, um den Menschen die Möglichkeit zur 

Selbstentwicklung zu geben und gleichzeitig eine einfache und bescheidene 

Lebensweise zu fördern, damit die Gesellschaft spontan Ordnung bilden 

kann. 18  In der chinesischen Geschichte hat einmal ein Kaiser der Han-

Dynastie19 diesen Grundsatz angewendet, um das Land zu regieren. Er senkte 

die Steuern und vereinfachte die Gesetze. Das Ergebnis war ein blühendes 

Gemeinwesen und ein Bevölkerungswachstum.20 

Darüber hinaus legt Laotse fest, dass es vorteilhaft ist, möglichst viele 

spezifische Kenntnisse über konkrete Dinge anzusammeln, um das Wissen zu 

erweitern. Möchte jedoch jemand den „Sinn“ ergründen, sollte er seine starren 

Vorstellungen über konkrete Dinge reduzieren. Erst wenn alle Vorurteile im 

Herzen abgelegt werden, kann der Zustand des „ohne Handelns“ erreicht 

werden. Dies sind zwei völlig unterschiedliche Dinge, die jedoch nicht im 

Widerspruch zueinander stehen. Die Suche nach der wahren Bedeutung des 

„Sinns“ wird das geistige Niveau des Einzelnen fördern, während das Lernen 

Wissen ansammelt.21 

Aus der Perspektive der Realität zeigt sich „ohne Handeln“ nicht nur in der 

Politik und im Lernen. Zum Beispiel wird im Bildungsbereich „ohne Handeln“ als 

 
16Vgl. Wang, 2010, S. 95. 
17Vgl. Chen, 2016, S. 212-213. 
18Vgl. Wang, 2010, S. 9. 
19Han-Dynastie：die von 202 v. Chr. bis 220 n. Chr. regierte, war eine bedeutende Periode in der 
chinesischen Geschichte, die durch kulturelle Blüte und politische Stabilität gekennzeichnet war. Vgl. Cui 
Ruide/Lu Weiyi: The Cambridge History of China, Volume 1: The Early Chinese Empires: Qin and Han(剑
桥中国秦汉史). Beijing: China Social Sciences Press, 1992, S. 125. 
20Vgl. Zhang Jiashan: Zweijähriges Gesetz (⼆年律令). Beijing: Sicial Sciences Akademic Press(China), 
2005, S. 157. 
21Vgl. Chen, 2016, S. 250-251. 
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passend für die kognitiven Entwicklungsmechanismen des Individuums 

angesehen.22 Diese Methode folgt der Eigenart jedes Einzelnen und passt sich 

dieser an. Dadurch können die Individualität und Kreativität der Schüler 

geschützt werden. Und der „Sinn“ existiert ebenfalls in der Musik. 

“The Tao of music is experienced through the freedom that comes from flowing with our 

internal, natural rhythms.”23 

In dem Kapitel, aus dem dieser Satz stammt, weist der Autor darauf hin, dass 

die Menschen das „Sein“ erfahren sollten, anstatt ständig zu „versuchen“. Dies 

untermauert zweifellos Laotses Konzept des „ohne Handelns“, denn wenn 

niemand mehr absichtlich etwas tut oder anstrebt, geschieht alles von selbst 

und erreicht seinen besten Zustand. 

 

2.3 „Der große Ton hat unhörbaren Laut“ 

„Das große Ton hat unhörbaren Laut“ stammt aus dem 41. Kapitel des „Tao Te 

King“. Laotse stellt viele scheinbar widersprüchliche, aber letztlich logische 

Konzepte vor. Zum Beispiel schreibt er: „Der klare Sinn erscheint dunkel. Der 

Sinn des Fortschritts erscheint als Rückzug.“24 Dies bedeutet tatsächlich, dass 

der „Sinn“ wie das Sonnenlicht ist, das zwar alles erleuchtet, aber selbst nicht 

auffällig ist. Sein Wesen verbirgt sich hinter der Erscheinung und kann nicht 

klar wahrgenommen werden. Diejenigen, die den „Sinn“ verfolgen, scheinen 

persönliche Vorteile aufzugeben, erreichen jedoch moralisch und geistig eine 

führende Position. Bescheidenheit und Selbstlosigkeit führen im Gegensatz zu 

Egoismus und Gier letztlich zu höherem Status und größerem Erfolg. Darüber 

hinaus meint er: „Die höchste Reinheit erscheint als Schmach, das weite Leben 

 
22Vgl. Zhang Tongzhen: Analyse des individualisierten Unterrichts basierend auf dem Konzept des „Nicht-
Handelns im Regieren“. (基于“⽆为⽽治“思想的个性化教学探析). In: Journal of Baicheng Normal University. 
Jilin: 20.05.2018, S. 51-52. 
23Vgl. John M. Ortiz: The Tao of Music. San Francisco: Red Wheel/ Weiser, LLC, 1997, S. 12. 
24Vgl. Richard, 2024, S.52. 
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erscheint als ungenügend.“ 25  Das heißt, wahre Reinheit und Helligkeit 

erscheinen, weil sie nicht leicht verstanden werden können, als Schmutz. Und 

wirklich moralische Menschen sind von stiller Demut geprägt und erwarten 

keine Gegenleistung, wodurch sie leicht übersehen. Daraus lässt sich 

schließen, dass das Wesen vieler Dinge oft das Gegenteil von dem ist, was ihre 

Oberfläche zeigt.  

Warum glaubt Laotse dann, dass der größte Ton unhörbar ist? Weil alle Töne, 

die Menschen hören können, Unterschiede in Höhe oder Stärke aufweisen, 

können keine gespielten Noten alle „Töne“ repräsentieren. 26  Im 

philosophischen Kontext des „Tao Te King“ symbolisiert der „große Ton“ den 

„Sinn“ des Klangs – denn der wahre „Sinn“ ist unsichtbar und unbeschreibbar, 

weshalb der größte Ton zugleich klanglos ist. 

Ein weiterer daoistischer Denker und Philosoph, Zhuangzi, 27  hat diesen 

Standpunkt weiter ausgebaut. Er hat ein Beispiel angeführt: Eines Tages saß 

eine Person ruhig an einem Tisch und hörte, wie der Wind durch verschieden 

große Baumhöhlen unterschiedliche Geräusche erzeugte. Einige klangen wie 

das Fließen von Wasser, andere wie Weinen.28 Dies sind keine Töne, die von 

einem Menschen gespielten Instrument erzeugt werden können, sondern 

Musik, die von den natürlichen Dingen gespielt wird. „Der große Ton“ kann in 

jeder Form existieren, da es sich um ein Konzept handelt, das über das 

Geräusch selbst hinausgeht. 

 

 

 
25Vgl. Richard, 2024, S. 52. 
26Vgl. Wang, 2010, S. 116. 
27Zhuangzi (Etwa 369-286 v. Chr, 庄⼦): Sein wahrer Name ist Zhuang Zhou. Er ist die bedeutendste 
Persönlichkeit der daoistischen Schule während der Zeit der Streitenden Reiche, nach Laozi. In der 
Philosophie hat er die Ideen von Laozi weiterentwickelt. Vgl. Wang Xinmin: Biografie von Zhuangzi(庄⼦
传). Haikou: Hainan Publishing House, 2011, S. 1-2. 
28Vgl. Chen Guying: Zhuangzi: Moderne Anmerkungen und Übersetzungen (庄⼦今注今译). Beijing: The 

Commerical Press, 2007, S. 51. 
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2.4 Die Kernideen der Lehren von Laotse und deren Einfluss 

auf die Nachwelt 

Das „Tao Te King“ ist ein Klassiker der alten chinesischen Philosophie. Der 

daoistische Gedanke hat nicht nur die Philosophie, Politik, Kultur und Kunst 

beeinflusst, sondern steht auch in einem gewissen Zusammenhang mit dem 

Zen-Buddhismus29, der in China während der Tang Dynastie30 aufkam. 

„Sinn“ als zentrales Konzept der Daoismus wird sowohl als Ursprung des 

Universums als auch als eine ewige und unveränderliche Regel betrachtet. 

Laotse warnt die Individuen durch verschiedene damit verbundene Beispiele, 

dass sie lernen sollten, den Sinn zu respektieren und danach zu leben. Man 

sollte andere nicht zwingen, ihrem Wesen zuwiderzuhandeln, und auch nicht 

erwarten, dass alles nach eigenen Vorstellungen verläuft. Er betont zudem, 

dass das Wesen vieler Dinge nicht an der Oberfläche liegt. Sie können nicht 

leicht durch Sprache ausgedrückt oder durch die Sinne wahrgenommen 

werden. Wie im Buch geschrieben steht, ist der „Sinn“, der präzise durch 

Sprache beschrieben werden kann, nicht der wahre „Sinn“.31 

Trotz der vielen Unterschiede zwischen der konfuzianischen Schule32 und dem 

Daoismus hat das daoistische Denken auch zur Entstehung und Entwicklung 

der konfuzianischen Schule beigetragen. Einer der Vertreter des 

 
29Zen-Buddhismus: Von dem südindischen Mönch Bodhidharma nach China gebracht, entwickelte sich 
der Buddhismus allmählich und bildete eine eigene Schule. Vgl. Yin Shun: Geschichte des chinesischen 
Zen-Buddhismus(中国禅宗史). Nanchang: Jiangxi People’s Publishing House, 1999, S. 1-5. 
30Tang Dynastie: Nach dem Sturz der Sui-Dynastie im Jahr 618 wurde die Tang-Dynastie gegründet. 
Diese Dynastie dauerte 120 Jahre und gilt als eine der wohlhabendsten Zeiten in der chinesischen 
Geschichte.Vgl. Fu Lecheng: Geschichte der Sui-, Tang- und Fünf Dynastien(隋唐五代史). Beijing: Jiuzhou 
Press, 2009, S. 49-50. 
31Vgl. Richard, 2024, S. 9. 
32Konfuzianischen Schule：Gegründet von Konfuzius, zählen die grundlegenden Werke dieser Schule die 
„Sechs Klassiker“ und die „Analekten“. Allerdings ist Konfuzius nicht der Autor dieser Bücher, da er durch 
verschiedene Regionen reiste und eine große Anzahl von Schülern unterrichtete. Ein Teil dieser Werke 
wurde von seinen Schülern verfasst und dokumentiert umfassend seine Gedanken. Die Vertreter dieser 
Schule sind unter anderem Mencius und Xunzi. Vgl. Feng Youlan, Derl Bodde(übersetzt): A History of 
Chinese Philosophy. London: George Allen & Unwin, 1952, S. 62-63.  
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Konfuzianismus, Xunzi 33 , äußert in seinen Schriften oft eine Verbindung 

zwischen daoistischen und konfuzianischen Ideen. Er übernahm Laotses 

Lehren vom „der Sinn hat sich selber zum Vorbild“ und „Ohne Handeln“ und 

vertrat die Auffassung, der „Himmel“ (siehe Kapitel 2.1) sei die Natur selbst – 

natürliche Veränderungen, also der Wechsel der Jahreszeiten, Sonnenschein 

oder Bewölkung, folgten bestimmten Gesetzmäßigkeiten. Dieser Prozess zeige, 

wie der „Himmel“ dem „Sinn“ gemäß wirkt.34  

Darüber hinaus manifestiert sich die Wirkung des daoistischen Denkens auf 

spätere Generationen ebenso in Literatur und bildender Kunst. Zahlreiche 

Dichter verehrten den Autor des „Tao Te King“ und brachten in ihren Werken 

das Verständnis dieser Philosophie zum Ausdruck.  

Der berühmte Dichter Li Bai35 war ein Daoist. In der Tang-Dynastie, in der er 

lebte, erlebte der Daoismus eine große Blütezeit. Ein Teil von Li Bais 

gedanklichen Grundlagen stammt aus dem Daoismus, weshalb er in seinem 

Leben nicht von der Realität eingeschränkt wurde und großen Wert auf die 

geistige Welt legte, was sich in seinen Gedichten widerspiegelt.36 Die Form 

und die Merkmale der traditionellen chinesischen Malerei sind ebenfalls stark 

von der Philosophie und Ästhetik von Laotse inspiriert. In der Ästhetik der 

chinesischen Malerei wird die Durchbrechung der Bildoberfläche und die Suche 

nach dem Ausdruck von Stimmungen betont, was eng mit den daoistischen 

 
33Xunzi(Etwa 316–237 v. Chr, 荀⼦): geboren am Ende der Zeit der Streitenden Reiche, war er ein 
berühmter Denker und Politiker des Konfuzianismus. Historischen Aufzeichnungen zufolge fanden seine 
politischen und akademischen Aktivitäten ungefähr im Jahr 298 v. Chr. statt. Vgl. Kong Fan: Biografie von 
Xunzi(荀⼦评传). Jiangsu: Nanjing University Press, 1997, S. 1-4.  
34Vgl. Sun Yikai: Xunzi und der frühe Daoismus der Vor-Qin-Zeit(荀⼦与先秦道家). In: Academic Monthly. 
Shanghai: Vereingung der Sozialwissenschaftlichen Kreise Shanghai(上海市社会科学界联合会), 08.15.1996, 
S. 19-25. 
35Libai(701-762, 李⽩): ist einer der großen Dichter in der Geschichte der chinesischen Literatur und lebte 
zur Blütezeit der Tang-Dynastie. Seine Gedichte sind der Höchstpunkt des romantischen Stils in der Tang-
Dichtung und sind bis heute weithin verbreitet. Vgl. Chen Xiangyao: Das Leben und der Schaffensweg 
von Li Bai(李⽩的⽣平和创作道路). In: Journal of Fujian Normal University(Philosophy and Social Sciences 
Edition). Fuzhou: Fujian Normal University, 02.04.1978, S. 45.  
36Vgl. Li Changzhi: Die Persönlichkeit und der Stil von Sima Qian, der daoistische Dichter Li Bai und 
sein Leid(司⻢迁之⼈格与⻛格, 道教徒的诗⼈李⽩及其痛苦). Beijing: The Commericial Press, 2011, S.378-
382. 
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Vorstellungen verbunden ist.37 

Es ist erwähnenswert, dass der Zen-Buddhismus, eine in China entstandene 

buddhistische Schule, während seiner Verbreitung in China auch vom 

daoistischen Gedanken beeinflusst wurde. Um den Buddhismus schneller in 

China zu etablieren, verwendeten Mönche viele daoistische Konzepte, um die 

buddhistischen Lehren zu erklären. Sogar während der Wei-Jin-Periode 38 

verwendeten Mönche bei der Missionierung fast ausschließlich daoistische 

Terminologie.39  Dies führte auch dazu, dass der chinesische Buddhismus, 

insbesondere der Zen-Buddhismus, sich vom indischen Buddhismus 

unterschied. 

Insgesamt haben die verschiedenen Lehren von Laotse über den „Sinn“ die 

konfuzianische Ideologie, die Dichtkunst, die Malerei sowie die einzigartige 

Entwicklung des Zen-Buddhismus tiefgreifend geprägt und die herausragende 

Stellung der Philosophie von Laotse oder der daoistischen Gedanken in der 

chinesischen Kultur unterstrichen. 

  

 
37Vgl. Cao Dongpo: Die Auswirkungen von Laozi's philosophischem Denken auf die Konzepte der 
chinesischen Malerei(论⽼⼦哲学思想对中国绘画理念的影响). In: Journal of Zhengzhou 
University(Philosophy and Social Sciences Edition). Henan: Zhengzhou University, 9.2002, S. 113-115.    
38Wei-Jin-Periode(魏晋时期)：Existierend von 220 bis 420 n. Chr. war China zu dieser Zeit in mehrere 
Staaten zersplittert, und die Regierungswechsel geschahen sehr schnell. Vgl. Fang Shiming: Chronologie 
der chinesischen Geschichte(中国历史年表). Shanghai: Shanghai Lexicographical Publishing House , 1980, 
S. 49-76.   
39Vgl. Ye Weilian: Taoist Aesthetics and Western Culture(道家美学与⻄⽅⽂化). Beijing: Peking University 
Press, 2002, S. 126-127. 



 14 

3. JOHN CAGE UND „4'33''“: MUSIKALISCHE 

KONZEPTE 

John Cages Musikphilosophie ist untrennbar mit seiner Vision für die Zukunft 

der Musik verbunden: Anders als die traditionelle Vorstellung, dass Musik nur 

aus Tönen besteht, sah er in allen Klängen – sogar Umgebungsgeräuschen 

und Lärm – potenzielle Elemente der Musik.40  

Auf seiner Suche nach neuen Möglichkeiten in der Musik erkannte Cage, dass 

Unbestimmtheit oder Zufälligkeit ein wesentlicher Bestandteil der Musik ist. 

Selbst wenn die Partitur Noten und Struktur vorgibt, entsteht bei jeder 

Aufführung eine einzigartige und nicht reproduzierbare Obertonstruktur und 

Lautstärke. 41  Daher besteht das Wesen von Cages experimenteller Musik 

letztlich darin, den Klang zu seiner Natürlichkeit und Zufälligkeit zurückzuführen 

– etwa durch zufallsgesteuerte Kompositionstechniken oder den Verzicht auf 

die Festlegung von Notenwerten und Spieltechniken in der Partitur.42 Diese 

Werke betonen die bloße Existenz des Klangs selbst, nicht das traditionelle 

kompositorische Regelwerk.43 Dies stellt natürlich nicht die Professionalität 

traditioneller Kompositionsmethoden in Frage, sondern ermutigt zur Befreiung 

des Denkens. 

 

3.1 Entstehungshintergrund von „4’33”“ 

Grundlegend betrachtet scheint die Entstehung von „4'33"“ ein Prozess der 

allmählichen Vertiefung von Cages Denken zu sein.44 Ihren Ursprung findet 

diese Entwicklung in den Inspirationen zur östlichen Philosophie, die die 

 
40Vgl. John Cage: Silence. Middletown: Wesleyan University Press, 1973, S. 3-6. 
41Vgl. Ebd, S. 35-36. 
42Vgl. Ebd, S. 57-63. 
43Vgl. Ebd, S. 13-15. 
44Vgl. Kyle Gann: No Such Thing as Silence John Cages 4’33’’. New Haven: Yale University Press, 2010, 
S. 122. 
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indische Musikerin Gita Sarabhai 45  Cage vermittelte. Im Dialog mit dieser 

Musikerin erkannte Cage, dass Musik über emotionalen Ausdruck hinausgehen 

und zu einem Medium werden sollte, das den Geist beruhigt und das Göttliche 

erfahrbar macht. Diese Erkenntnis erschütterte sein Verständnis der westlichen 

Musiktradition. 

1948 entstand bei Cage die Idee eines „Stilles Gebets“46 als künstlerische-

philosophisches Konzept. Dies war einerseits sein Widerstand gegen die 

damalige Kommerzialisierung von Hintergrundmusik, wie etwa die Praxis der 

Muzak Company, Musik als Mittel zur Steigerung der Arbeiterproduktivität zu 

missbrauchen. Andererseits war es die frühe Form seiner Stille-

Kompositionen.47 Cage gelangte zu der Einsicht, dass Musik von Natur aus 

zweckfrei ist, und begann, die Vorstellung anzuzweifeln, Musik müsse 

zwangsläufig Emotionen oder Bedeutung vermitteln. 

Cages Entdeckung in der schalltoten Kammer der Harvard Universität war einer 

der Schlüsselmomente für die Entstehung von „4'33"“. Selbst in dieser völlig 

schallisolierten Umgebung konnte er noch das Rauschen seines eigenen 

Blutkreislaufs wahrnehmen.48 Ihm wurde bewusst:  

„There is no such thing as an empty space or an empty time. There is always something 

to see, something to hear.“ 49 

Abgesehen vom Vakuum ist absolute Stille unmöglich. 

Zudem vertiefte die Zen-buddhistische Philosophie Cages Erkenntnisse weiter, 

deren zentraler Gedanke besagt, dass die vom Menschen wahrgenommene 

 
45Gita Sarabhai(1922–11.3.2011): war eine bedeutende indische Musikerin. Als eine der ersten Frauen 
spielte sie das traditionelle Schlaginstrument „akhavaj“. Zudem gründete sie das „Sangeet 
Kendra“(Zentrum für Musik), das sich der Dokumentation und Förderung indischer klassischer und 
populärer Musiktraditionen widmete. Vgl. Rahila Haque: A Partial Portrait. https://www.ctm-
festival.de/magazine/gita-sarabhai-a-partial-portrait, 1. 2023. 
46Stilles Gebet(Silent prayer): war ein von John Cage 1948 konzipiertes „stilles Musikstück“, das er der 
Firma Muzak verkaufen wollte, um die Kontinuität deren Hintergrundmusik zu unterbrechen. Da eine 12-
Zoll-Schallplatte von Muzak genau viereinhalb Minuten Musik spielen konnte, war auch die Dauer von 
*Silent Prayer* auf etwa viereinhalb Minuten angelegt. Vgl. Kyle, 2010, S. 128. 
47Vgl. Ebd, S.127-134.  
48Vgl. Ebd, S. 160-162. 
49Vgl. John, 1973, S. 8. 



 16 

Realität bloße Illusion sei. Zwischen Leben und Tod, Gut und Böse, Glück und 

Leid bestehe kein wirklicher Unterschied. 50  Der Mensch wird nicht mit 

Selbstbewusstsein geboren, sondern wird durch die äußere Welt geformt. 

Seine subjektive Einteilung von Klängen – ob angenehm oder unangenehm, 

Musik oder Lärm – ist lediglich ein Produkt mentaler Gewohnheiten; im 

Wesentlichen sind alle Klänge gleichwertig. Gleichzeitig boten Robert 

Rauschenbergs „Weiße Bilder“51 ihm eine visuelle Referenz, die bewies, dass 

Leere selbst zum Träger künstlerischen Ausdrucks werden kann. 

Unter dem gemeinsamen Einfluss dieser Gedanken und der sozialen Realität 

vollendete Cage schließlich 1952 sein Werk „4'33"“. Dieses Stück vereint 

buddhistische Philosophie mit Gesellschaftskritik und definiert den Begriff 

„Silent“ neu – nicht als Abwesenheit von Klang, sondern als gleichberechtigte 

Koexistenz aller Geräusche. Das sogenannte „Nichts“ ist in Wahrheit „Etwas“, 

diese beiden Begriffe stehen sich nicht antagonistisch gegenüber. 

 

3.2 Ausdrucksformen der Stille in der Musik 

3.2.1 Klang von Publikum und Umwelt 

Bei der Uraufführung von „4'33"“ hob der Pianist David Tudor während der 

gesamten vier Minuten und dreißig Sekunden zweimal den Klavierdeckel, 

blätterte in der Partitur ohne Noten – und erzeugte bewusst keinen einzigen 

Ton. Die notenlose Partitur, die Stoppuhr und der nicht spielende Interpret 

werden so zu künstlerischen Mitteln, die dem Publikum die Erkenntnis 

 
50Vgl. Kyle, 2010, S. 134-136. 
51Weiße Bilder(White Paintings): Es handelt sich um eine Serie monochromer Gemälde, die der 
amerikanische Künstler Robert Rauschenberg 1951 schuf. Diese Werke sind überwiegend in Weiß 
gehalten und zielen darauf ab, durch minimalistische Farbgebung und Formensprache die Licht- und 
Schattenspiele der Umgebung sowie die Schatten der Betrachter einzufangen. Damit betonen sie die 
Interaktion zwischen dem Kunstwerk und dem Publikum. Vgl. Contemporary Artists Explore the Visual 
Potential of White. https://www.artsy.net/article/editorial-contemporary-artists-explore-the-visual-
potential-of, 14.3.2014. 
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vermitteln: „Stille ist Klang“. Der Komponist tritt hierbei als alleiniger Autor 

zurück – stattdessen wird das Publikum als integraler Bestandteil der 

Aufführungssituation selbst zum Mitgestalter des sich vollziehenden 

Kunstwerks. 

In Cages eigener Beschreibung ließen sich die während dieser Aufführung 

wahrgenommenen Geräusche genau in drei Sätze gliedern: Der erste Satz war 

das anfängliche Aufheulen des Windes außerhalb des Veranstaltungsorts, den 

zweiten Satz bildeten die allmählich auf das Dach prasselnden Regentropfen. 

Schließlich begannen die Zuhörer unweigerlich zu flüstern und den Saal zu 

verlassen - diese unerwarteten Klänge formten den dritten Satz.52 

Cage veröffentlichte insgesamt drei Partiturversionen des Werkes. In der 

Urfassung, die der Uraufführung zugrunde lag, waren die drei Sätze exakt auf 

30 Sekunden, 2 Minuten 23 Sekunden und 1 Minute 40 Sekunden festgelegt. 

Jedes Taktfeld maß 7,5 Zoll, und ein halber Zoll entsprach dem Metronomwert 

60.53 Anhand dieser Vorgaben und mit Hilfe eines Zeitmessers führte Tudor die 

drei Sätze aus. Dies materialisierte Zeit in konkreter Form, während die Partitur 

selbst zum Auslösemedium für Umgebungsgeräusche wurde. Die bewussten 

Deckelbewegungen des Pianisten, nämlich das Öffnen und Schließen des 

Klaviers, markierten als symbolische Gesten Anfang und Ende und schufen so 

den zeitlichen Rahmen des Werkes. Die unbewussten Geräusche des 

Publikums wie Husten, Geflüster oder das Verlassen der Plätze bildeten 

hingegen die eigentliche klangliche Substanz der Komposition. 

 

 
52Vgl. Kyle, 2010, S. 3-4. 
53Vgl. Ebd, S. 176-179. 
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Es ist erwähnenswert, dass in der 1960 veröffentlichten Partiturversion die 

Markierung „Tacet“ alle musikalischen Notationen ersetzte – ohne Notenlinien 

und ohne zeitliche Vorgaben. Denn Cage erkannte bei der Neubetrachtung des 

Werks, dass es eigentlich keinen Spieler benötige – es verkörpere vielmehr den 

reinen Hörvorgang an sich. Daher könne es mit jedem beliebigen Instrument 

und in beliebiger Dauer aufgeführt werden.54  

„4'33"“ ist überall im Leben gegenwärtig. In gewisser Weise markiert das Werk 

eine Wende vom „Klang-Erzeugen“ zum „Hör-Bewusstsein“ und verwirklicht 

damit Cages philosophisches Prinzip der Gleichwertigkeit aller Geräusche. 

 

 
54Vgl. Kyle, 2010, S. 183-187. 

Abbildung 1: David Tudors Rekonstruktion der originalen 

Partitur von „4'33"“ (1952) im 4/4-Takt aus dem Jahr 

1989, Seite I. Mit freundlicher Genehmigung des David 

Tudor Trust. 
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3.2.2 Aleatorik und Indetermination im musikalischen Prozess 

Der Entstehungsprozess von „4'33"“ verkörpert Cages Erforschung von 

Zufälligkeit und Unbestimmtheit in der Musik, wobei die zentrale Methode 

dieser künstlerischen Ausdrucksform in der Anwendung des chinesischen 

klassischen Weisheitsbuches „I Ching“55 liegt.56 Die spezifische Dauer der drei 

Sätze in der ursprünglichen Partiturversion wurde bewusst durch die in diesem 

Buch überlieferte Wahrsagetechnik bestimmt. Indem Cage den Schöpfungsakt 

dem „Zufall“ übergab, dekonstruierte er gezielt die absolute Dominanz des 

Komponisten und positionierte ihn stattdessen als Medium natürlicher 

Gesetzmäßigkeiten. Dieser Ansatz transformierte das Konzept von „Silent“ zu 

einer authentischen, vom kosmischen Prinzip gesteuerten künstlerischen 

Ausdrucksform, die sich jeder subjektiven künstlerischen Intentionalität entzieht.  

Aus performativer Perspektive bewahrt das Werk durchgängig seinen 

Charakter der Kontingenz. Ein anschauliches Beispiel: Bei der Uraufführung 

wichen Tudors tatsächliche Ausführungszeiten der einzelnen Sätze zwar von 

den in der Partitur notierten Angaben ab, doch die Gesamtdauer der Aufführung 

entsprach exakt der kompositorischen Vorgabe.57 Neben den zufallsbedingten 

Gestaltungselementen im Entstehungsprozess generiert das Werk bei jeder 

Aufführung durch die spezifischen räumlichen und akustischen Gegebenheiten 

ein einzigartiges Klangereignis. Cage unternahm bewusst Experimente, indem 

er Aufführungsorte vom Konzertsaal in den urbanen Raum verlagerte, um 

nachzuweisen, dass die charakteristischen Umweltgeräusche verschiedener 

Stadtviertel als nicht reproduzierbare klangliche Elemente in die einzelnen 

Sätze integriert werden können. 58  Sein Ziel bestand darin, diese 

 
55I Ching(易经): Es war ursprünglich eine Sammlung von Strichzeichen, die als Orakel dienten. Doch 
darüber hinaus ist es ein berühmtes philosophisches Werk – die beiden Strömungen der chinesischen 
Philosophie, der Konfuzianismus und der Daoismus, finden hier ihre gemeinsame Wurzel. Vgl. Richard 
Wilhelm: The I Ching or Book of Changes. New Jersey: Princeton University Press, 1950, S. 75-78. 
56Vgl. Kyle, 2010, S.149.  
57Vgl. Ebd, S.176-177. 
58Vgl. Dieter Daniels: Silence Expanded (No.2): The Legacy of 4'33" and of 0'00". In: Australian 
Humanities Review 70. Canberra: 11.2022, S.44-47. 
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ortsspezifischen Klangphänomene zu wesentlichen Bestandteilen der 

Komposition werden zu lassen. 

Wesentlich betrachtet ist „4'33"“ nicht nur eine musikalische Komposition, 

sondern gleichermaßen ein improvisatorisches Ereignis, das durch das 

Zusammenwirken von Publikum und Umgebungsgeräuschen Gestalt annimmt.  

Sein offenes Kunstkonzept bewirkt, dass jede Aufführung durch ihre jeweils 

einzigartigen Klanglandschaften und raumgebundenen Erfahrungen zu einer 

besonderen künstlerischen Handlung wird.   
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4. PHILOSOPHISCHE BEZÜGE ZWISCHEN DER MUSIK 

„4'33"“ UND DER LEHRE VON LAOTSE 

4.1 Östliche Philosophische Einflüsse in John Cages Musik 

In Werken wie „Silence“ und „A Year from Monday“, die Cages Schriften und 

Vorträge versammeln, werden der Zen-Buddhismus und das „I Ching“ als die 

beiden unmittelbarsten östlichen Philosophien identifiziert, die sein 

musikalisches Denken beeinflusst haben. Während sich der Zen-Buddhismus 

primär auf sein Musikverständnis auswirkte, fand das „I Ching“ vor allem in 

seinen Kompositionstechniken Anwendung.  

Es ist weithin bekannt, dass Cage ein tiefgreifendes Interesse am Zen-

Buddhismus pflegte. Sein erster systematischer Kontakt mit dieser 

philosophischen Strömung erfolgte um 1952 durch die Vorlesungen von 

Daisetz Teitaro Suzuki, der ihm die Grundlagen der Zen-Philosophie 

erschloss. 59  Doch darüber hinaus erwähnte Cage in Interviews, dass er 

während einer Phase der Selbstzweifel und seelischen Krise zufällig auf den 

Zen-Text „Die Lehre vom universellen Geist des Huang Po“60 gestoßen war.61 

Während die indische Musikerin Gita Sarabhai ihm – wie in Kapitel 3.1 

dargelegt – erste Impulse östlicher Philosophie vermittelte und Suzukis Lehren 

ein grundlegendes Zen-Verständnis schufen, löste dieser Zen-Text eine 

tiefgreifende geistige Metamorphose aus. Die darin enthaltene Lehre führte ihn 

zur Erkenntnis, dass erst durch das Ablegen fremder Wertmaßstäbe und die 

Loslösung von dualistischen Kategorien wie „gut“ und „schlecht“ das Wesen 

 
59Vgl. John, 1973, S. 5. 
60Die Lehre vom universellen Geist des Huang Po(The Huang Po Doctrine of Universal Mind): Die Zen-
Texte „Chuanxin Fayao”(传⼼法要) und „Wanling Lu”(宛陵录) von Meister Huangbo entstanden im späten 
9. Jahrhundert, während der Niedergangsphase der Tang-Dynastie – einer Zeit gesellschaftlicher 
Unruhen und buddhistischer Umbrüche. Vgl. Wu Yansheng: Die geistigen Ursprünge des Zen-
Buddhismus(禅宗的思想渊源). Beijing: Zhonghua Book Company, 2001, S. 361-364.  
61Vgl. Kay Larson: Where the Heart Beats John Cage, Zen Buddhism, and the Inner Life of Artis. New 
york: The Penguin Press, 2012, S. 195. 
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aller Dinge erkennbar werde. Diese Einsicht markierte das Ende seiner durch 

gesellschaftliche Rollenerwartungen genährten Selbstkritik und ermöglichte 

ihm, sein authentisches Selbst anzunehmen. Diese geistige Transformation 

prägte fortan sein musikalisches Schaffen grundlegend. Cage gelangte zu der 

Überzeugung, dass musikalische Komposition weder zielgerichtetes Streben 

noch Mittel des Selbstausdrucks sein müsse, sondern vielmehr eine bewusste 

Wahrnehmung des natürlichen Lebenszustands darstellen könne. Diese 

Einsicht eröffnete ihm eine völlig neue künstlerische Perspektive: Anstatt durch 

Musik etwas ausdrücken zu wollen, ließ er fortan die Klänge in ihrer 

unverfälschten Eigenheit hervortreten.62  

Unter dem Einfluss des Zen-Buddhismus begann Cage, zufallsgesteuerte 

Kompositionstechniken anzuwenden, um Klänge von der Dominanz seiner 

subjektiven Gestaltungsabsichten zu befreien. Hierbei griff er auf das Orakel 

des „I Ching“ zurück, um durch zufällig generierte Zahlenreihen musikalische 

Parameter wie Tonhöhe, Dauer, Dynamik und andere Klangeigenschaften 

bestimmen zu lassen. 63  In seinem wegweisenden Klavierwerk „Musik der 

Wandlungen“64 , welches eine radikale Wende in seinem kompositorischen 

Ansatz markiert, systematisierte Cage dieses Verfahren. Er erarbeitete 

umfangreiche Klangreserven für Klavier und entwarf detaillierte Parameter-

Tabellen für Tonhöhen, Dauern und Dynamik. Diese Tabellenstruktur 

korrespondierte exakt mit den 64 Hexagrammen 65 , deren orakelhafte 

Befragung nach festgelegten Regeln die musikalische Gestaltung bestimmte.66 

Dieses kompositorische Prinzip findet ebenso in „4'33"“ seine Anwendung. Wie 

 
62Vgl. Kay, 2012, S. 197-198. 
63Vgl. John, 1973, S. 9-10.  
64Musik der Wandlungen(Music of Changes): Es handelt sich um ein 1951 von John Cage komponiertes 
Klavierwerk. Vgl. 1951 and Cage’s Music of Changes. https://www.lafolia.com/1951-and-cages-music-
of-changes/, 04. 2006. 
6564 Hexagrammen(六⼗四卦象): entstehen durch die Überlagerung der acht Trigramme. Die acht 
Trigramme symbolisieren jeweils Himmel, Erde, Donner, Wind, Wasser, Feuer, Berg und Sumpf. Durch 
ihre Kombinationen entwickeln sich die 64 Hexagramme, die dazu dienen, die inneren Gesetzmäßigkeiten 
der Dinge sowie Veränderungen von Glück und Unglück aufzuzeigen. Vgl. Richard, 1950, S. 78-84. 
66Vgl. Kay, 2012, S. 202-204.  
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bereits dargelegt, wurden die Dauer der drei Sätze des Werkes durch das 

Orakelverfahren des „I Ching“ bestimmt. 

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass der Zen-Buddhismus auf Cages 

Schaffen umfassend und tiefgreifend wirkte. Diese philosophische Prägung 

transformierte nicht nur seinen Kompositionsstil grundlegend, sondern 

befähigte ihn auch, das traditionelle Musiksystem in seinen Fundamenten 

herauszufordern.   

4.1.1 Die Verbindung zwischen Daoismus und Zen-Buddhismus 

Der von Laotse formulierte „Sinn“ stellt den zentralen Begriff der daoistischen 

Philosophie dar. Anders ausgedrückt bildet die Lehre Laotses das Fundament 

der daoistischen Denkschule. Während der Tang-Dynastie griffen indische 

Mönche bei der Verbreitung des Buddhismus in China auf damals 

volkstümliche daoistische Terminologie zurück, um buddhistische Lehren 

zugänglicher zu vermitteln (Kapitel 2.4). Diese kulturelle Anpassungsstrategie 

führte unvermeidlich zu einer Verschmelzung buddhistischer und daoistischer 

Ideen, wodurch sich die chinesische Form allmählich vom ursprünglichen 

indischen Buddhismus unterschied. Die daraus hervorgehende spezifisch 

chinesische Strömung wurde als Zen-Buddhismus bekannt und gilt als 

Vorläufer des japanischen Zen. 

In dem für Cage zentralen Werk „Die Lehre vom universellen Geist des Huang 

Po“ wird das Zen-buddhistische Konzept des „Geistes“ 67  als zeitlose, 

unvergängliche Realität beschrieben. Sowohl Buddha als auch alle Lebewesen 

gelten darin als Erscheinungsformen dieses Prinzips, das alle menschlichen 

Erkenntnisformen transzendiert und sich jeder konventionellen Messbarkeit 

 
67Geist(Mind): Im Zen-Buddhismus bezieht sich der Begriff „Geist“ (Mind) in den Sutras oft auf das 
„ursprüngliche Bewusstsein“ oder die subjektive Wahrnehmung des Menschen. Der große Meister 
Huang Po lehrte eine Lehre, die als „Ein Geist“ (One Mind) bekannt ist. Vgl. Chu Ch’an: The Zen 
Teaching of Huang Po, über von John Blofeld, New York: Grove Press, 1959, S. 27.  
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entzieht. 68  Diese Theorie ähnelt dem „Sinn“, den Laotse im „Tao Te 

King“ beschreibt. Er ist der Ursprung des Universums und die Grundlage aller 

Dinge, etwas Ewiges und Unveränderliches, das keine Sinnesorgane erfassen 

können (Kapitel 2.1). Die Zen-Schriften weisen auch darauf hin, dass 

Menschen sich an Äußerlichkeiten klammern und so das „Geist“ verfehlen, 

während sie das Wesentliche ignorieren. Diese Aussage ähnelt Laotses Lehre 

im Kapitel „Der große Klang ist unhörbar“ (Kapitel 2.3), wo er sagt, dass das 

Wesen der Dinge oft ihrem Anschein widerspricht und Menschen das Wesen 

wegen des Anscheins übersehen. Diese Ähnlichkeiten zeigen die teilweise 

Verschmelzung von Zen und daoistischem Denken. 

Der Zen-Buddhismus, der John Cages künstlerische Entwicklung entscheidend 

formte, weist tiefgreifende Verbindungen zur daoistischen Tradition auf, deren 

Wurzeln in Laotse „Tao Te King“ liegen. Zusammenfassend lässt sich festhalten: 

Zwar lassen sich keine unmittelbaren Belege für eine Rezeption daoistischen 

Gedankenguts in Cages „4'33"“ finden, doch verweisen die historisch 

gewachsenen Wechselwirkungen zwischen Zen-Buddhismus und Daoismus 

auf auffällige konzeptuelle Parallelen. 

 

4.2 Die Manifestation von Laotses Lehren in „4'33“ 

4.2.1 „Der Sinn hat sich selber zum Vorbild“ und das Wesen der Musik 

John Cages zentrale Idee bei der Schaffung von „4'33"“ basierte auf zwei 

entscheidenden Erkenntnissen. Erstens verstand er, dass Musik keinen 

bestimmten Zweck erfüllen muss – sie ist nicht notwendigerweise Träger von 

Emotionen oder Inhalten. Zweitens erkannte er, dass Zufälligkeit in der Musik 

unvermeidbar ist. Selbst bei identischer Partitur wird ein Stück niemals exakt 

gleich klingen, da Faktoren wie Raumakustik, Interpreten und Publikum 

 
68Vgl. Kay, 2012, S. 197. 
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unkontrollierbar sind. „4'33"“ setzt diese Einsichten künstlerisch um, indem es 

die Aufmerksamkeit auf die natürlich auftretenden, zufälligen Klänge der 

Umgebung lenkt.  

In Laotses Lehre „Der Sinn hat sich selber zum Vorbild“ verkörpert der 

„Sinn“ als kosmischer Ursprung und universelles Wirkprinzip genau jene 

zweckfreie und nicht-menschgemachte Natur, die sich jeder bewussten 

Steuerung entzieht. Als spontan hervorgehendes Prinzip widersteht es jedem 

äußeren Eingriff. Überträgt man diese philosophische Einsicht auf den Bereich 

der Musik, die als Teil der Welt ebenso diesem „Sinn“ folgt, so ergibt sich 

zwangsläufig die Existenz kontingenter, der menschlichen Kontrolle entzogener 

Elemente im Musikalischen. Cage demonstrierte mit „4'33"“ genau diese dem 

„Sinn“ entspringende Zufälligkeit und Zweckfreiheit als wesenhafte 

Eigenschaften der Musik selbst. 

Der Sinn hat sich selbst zum Vorbild“ stellt die Vorstellung in Frage, dass der 

Mensch im Mittelpunkt steht, und macht deutlich, dass der Ablauf der Welt sich 

grundsätzlich nicht vom Menschen steuern lässt. „4'33"“ lenkt durch die Stille 

die Aufmerksamkeit auf normalerweise überhörte Umweltgeräusche und 

offenbart damit, dass das Wesen der Musik weder in subjektivem Ausdruck 

noch in festen musiktheoretischen Systemen liegt, sondern im Akt des Hörens 

selbst. Der klangliche Urzustand ohne künstliche Eingriffe stellt die natürlichste 

Form musikalischer Existenz dar. 

Cages Bestreben, die menschliche Komposition und Interpretation aus der 

Musik zu entfernen, spiegelt das aus „Der Sinn hat sich selber zum 

Vorbild“ abgeleitete Prinzip wider, dass der Mensch nichts willkürlich 

beeinflussen sollte.  

4.2.2 „Ohne Handeln“ und „Nicht-Intentionales Komponieren“ 

Laotse verwendet den Begriff „Ohne Handeln“, um den schöpferischen Prozess 

des „Sinn“ zu beschreiben, wodurch das Wesensmerkmal des kosmischen 
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Wirkens offenbart wird – die Entstehung aller Dinge resultiert nicht aus 

bewusster Schöpfung, sondern geschieht spontan, vergleichbar dem 

Wachstum der Bäume, dem Fall des Regens oder dem Wechsel der 

Jahreszeiten. In diesem philosophischen Rahmen sind Bedeutung und Wert 

der Dinge keine inhärenten Eigenschaften, sondern entspringen menschlichen 

Subjektivurteilen. Ebenso resultiert jede bewusste Einflussnahme auf den Lauf 

der Dinge ausschließlich aus menschlichem Willen. Daher betrachtet Laotse 

„Ohne Handeln“ als eine Erkenntnisebene, die über bloße Erscheinungen 

hinausreicht – erst durch das Ablegen aller vorgefassten Meinungen kann diese 

Wahrheit begriffen werden.   

Bei der Komposition von „4'33"“ wandte Cage bewusst das Orakelverfahren 

des „I Ching“ an, um die Dauer der Sätze zu bestimmen – eine Methode mit 

tiefgreifender philosophischer Bedeutung. Durch die Einführung zufälliger 

Elemente reduzierte er die subjektive Einflussnahme des Komponisten auf ein 

Minimum und ermöglichte so der Musik, sich gemäß natürlicher Prinzipien 

selbst zu entfalten. Dieser kompositorische Ansatz steht in vollkommener 

Übereinstimmung mit Laotses Prinzip des „Ohne Handeln“. Der Komponist gibt 

seine Rolle als absoluter Gestalter auf und wird zum Chronisten natürlicher 

Klangphänomene. Musik verwandelt sich damit vom künstlich geschaffenen 

Produkt zu einer spontanen Manifestation kosmischer Gesetzmäßigkeiten.   

In seinem kompositorischen Prozess bestimmte Cage die Werkdauer durch 

Zufallsoperationen und nutzte dann „Silent“, um alle zufällig entstehenden 

Klänge zum eigentlichen Inhalt seiner notenlosen Partitur zu machen. Diese 

Umweltgeräusche unterliegen weder dem Willen des Komponisten noch 

musikalischen Konventionen, sondern variieren spontan mit jedem 

Aufführungsort.  Aus daoistischer Perspektive revolutionierte dieser Ansatz 

nicht nur das traditionelle Musikverständnis, sondern realisierte auch das dem 

„Sinn“ innewohnende Prinzip des „Ohne Handeln“. Da sich der 

„Sinn“ menschlicher Beeinflussung entzieht, besteht die höchste Weisheit in 
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seiner bedingungslosen Annahme – das Wesen wahrhaften „Ohne Handelns“. 

4.2.3 „Das große Ton hat unhörbaren Laut“ und die „Befreiung des 

Klangs“ 

Cage vertrat die Auffassung, dass Musik ihrem Wesen nach jede menschliche 

Definition transzendieren kann und somit in beliebiger Form existieren darf. 

Laotses philosophisches Konzept „Der große Klang hat unhörbaren Laut“ bietet 

hierfür eine prägnante östliche Perspektive. In dieser Lehre verweist „der große 

Klang“ nicht auf physikalische Lautstärke, sondern auf den ursprünglichen 

Existenzmodus des Klanghaften. Jeder künstlich erzeugte Ton bringt 

zwangsläufig Merkmale wie Höhe, Lautstärke oder Dauer mit sich und kann 

das universelle Prinzip des „Klangs“ daher nicht vollständig abbilden. Mit 

anderen Worten: „Klang“ lässt sich nicht isoliert definieren – einzelne Töne und 

Melodien sind lediglich hörbare Erscheinungsformen von etwas Größerem, 

nämlich der Musik als übergeordneter Idee oder Struktur. 

In Cages Denkweise stellt „Silent“ nicht etwa das Fehlen von Klang dar, 

sondern vielmehr die gleichwertige Präsenz aller Geräusche. Durch seine 

Komposition ohne Noten wird die Fülle der Umgebungsgeräusche offenbar, 

was die herkömmliche Auffassung von Musik als melodiegebundene Kunst 

fundamental in Frage stellt. Diese Herangehensweise demonstriert, dass 

menschliche Kategorisierungsversuche nicht zu bestimmen vermögen, was als 

Musik gelten darf. Cages Standpunkt weist dabei bemerkenswerte 

Ähnlichkeiten mit Laotses Einsicht auf, wonach der wahrhaft große Klang die 

Begrenztheit einzelner Töne übersteigt. Beide Ansätze unterstreichen die 

Beschränktheit unserer gewohnten Wahrnehmungsmuster und die 

Notwendigkeit, sich von konventionellen Hörerwartungen zu lösen, um das 

Wesen des Klanghaften in seiner ganzen Tiefe zu erfassen. 

Der daoistische Philosoph Zhuangzi führte Laotses Gedanken weiter aus und 

vertrat die Ansicht, dass die Natur eine einzigartige Musik besitze, die der 
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Mensch nicht aktiv erzeugen, sondern nur durch aufmerksames Hören 

wahrnehmen könne. Diese Interpretation verdeutlicht die eigentliche 

Bedeutung des „großen Tons“. In seinem Werk „4'33"“ ermöglicht Cage den 

Zuhörer:innen die Erfahrung genau dieses „großen Tons“ der daoistischen 

Philosophie, der allgegenwärtig ist, sich jeder instrumentalen Wiedergabe 

entzieht und ausschließlich durch bewusstes Hören zugänglich wird. Diese 

philosophische Betrachtungsweise zeigt eine grundlegende Übereinstimmung 

zwischen Cage und Laotse auf. Beide gelangen zu der Erkenntnis, dass viele 

Phänomene der Welt, einschließlich der Musik, sich einer präzisen Definition 

entziehen und ihr äußerer Anschein oft ihrem eigentlichen Wesen widerspricht. 

Cages berühmtes Paradoxon „Vortrag über das Nichts“ 69  veranschaulicht 

diesen Gedanken anschaulich. Der scheinbar stille Konzertsaal erweist sich bei 

genauerem Hinsehen als erfüllt von Klängen, und der nicht aktiv spielende 

Interpret bringt dennoch Musik hervor. Auf diese Weise wird die daoistische 

Einsicht konkret erfahrbar, dass wahre Präsenz im scheinbaren Mangel zu 

finden ist. 

Die revolutionäre Bedeutung dieser Musikphilosophie liegt darin, dass sie die 

binäre Opposition zwischen Hören und Komponieren sowie zwischen Kunst 

und Natur aufhebt. Wenn die Zuhörer im scheinbaren „Schweigen“ von 

„4'33"“ die ursprünglichen Klänge der Welt wahrnehmen, erfahren sie genau 

den primordialen Existenzmodus der Musik. Dieser Zustand transzendiert 

jegliche Definition – so wie sich der „Sinn“ jeder sprachlichen Beschreibung 

entzieht, lässt sich auch der „große Ton“ nicht aktiv reproduzieren. 

  

 
69Vortrag über das Nichts(Lecture on Nothing): Dieser Vortrag wurde im August 1959 in „ncontri 
Musicali“ gedruckt. Cage rezitiert die Rede in einem besonderen Rhythmus, um dem Publikum bewusst 
zu machen, dass das Festhalten am Inhalt der Rede sinnlos ist. Er hält eine Rede, doch er hat nichts zu 
sagen. Vgl. John, 1973, S. 109-126. 
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5. SCHLUSSBETRACHTUNG UND ERWEITUNG 

Der Einfluss von „4'33"“ auf die moderne Musik lässt sich in nahezu allen später 

entstandenen Werken nachverfolgen, die unkonventionelle Notationsmethoden 

verwenden oder Klänge mit Gegenständen außerhalb traditioneller Instrumente 

erzeugen. Dieses revolutionäre Konzept gab den Anstoß zur Entwicklung der 

minimalistischen Musik, wie beispielsweise La Monte Youngs70 „Komposition 

1960 #7“, dessen Partitur lediglich zwei lang anhaltende Töne vorsieht und die 

Zuhörer dadurch zwingt, sich auf die subtilen Veränderungen innerhalb der 

Tonhaltedauer zu konzentrieren. 71  Ebenso transformiert Steve Reich 72  in 

seinem Werk „Piano Phase“ Cages Prinzip der Zufälligkeit in einen hörbaren 

graduellen Prozess. 73  Die beiden Pianisten beginnen unisono mit einem 

kurzen Thema, dann entsteht allmählich eine Phasenverschiebung, bis einer 

dem anderen um eine Note voraus ist. Sobald sich dieses neue Muster etabliert 

hat, wiederholt sich der Prozess – jeweils mit wachsendem Abstand zwischen 

den Noten –, bis schließlich ein Abstand von zwei Noten erreicht ist. Am Ende 

des Zyklus kehren alle Stimmen wieder zum unisono Ausgangsthema zurück.74 

Darüber hinaus zeigt „4'33"“ unmittelbarere Auswirkungen auf das Genre der 

Umweltmusik. Luc Ferrari75 realisierte mit seinem Werk „Presque rien n°1“ eine 

klangliche Dokumentation von Meeresgeräuschen, menschlichen Stimmen und 

 
70La Monte Young: Seine einzigartige Musikästhetik vereint Serialismus, Cageschen Konzeptualismus, 
östliche Philosophie und eine Obsession für ewige Klanglandschaften. In seinem Werk – wie auch bei 
anderen minimalistischen Komponisten – vollzieht sich ein Wandel: vom romantisch-teleologischen 
Rahmen hin zu einer wesentlich richtungslosen kompositorischen Methode. Vgl. Larry Sitsky: Music oft 
he Twentieth-Century Avant-Garde. London: Greenwood Press, 2005, S. 246-247. 
71Vgl. Kyle, 2010, S. 197-198.  
72Steve Reich: Als einer der bahnbrechenden Komponisten des Minimalismus nutzte er neue 
Aufnahmetechniken und experimentierte mit Tape-Loops, um zufällig entstandene Klangelemente aus 
Aufnahmematerial mit präziser Technik zu verbinden. „Piano Phase“ entstand aus seinem Versuch, 
diese Technik in Live-Aufführungen anzuwenden. Vgl. Larry, 2005, S. 386-389. 
73Vgl. Kyle, 2010, S. 199-200. 
74Vgl. Larry, 2005, S. 387. 
75Luc Ferrari: Pierre Schaeffer und andere Musiker gründeten das erste Forschungsinstitut für 
elektronische Musik. Auf Schaeffers Empfehlung hin trat Luc (Ferrari) dem Institut bei und schuf 
zahlreiche einflussreiche Tonbandkompositionen. Vgl. Thom Holmes: Electronic and experimental 
music. New York: Routledge New York and London, 2002, S. 81-93. 
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Bootsmotoren – eine praktische Umsetzung von Cages Konzept, die wie eine 

akustische Variante von „4'33"“ wirkt.76 Im Gegensatz zu Cage wandte Ferrari 

jedoch gezielte klangliche Schichtungstechniken an. Diese Methode der 

Tongestaltung entwickelte sich mit dem Fortschritt der Aufnahmetechnologie 

weiter und wurde zum charakteristischen Merkmal der sogenannten „Musique 

concrète“ 77 – einer wegweisenden Strömung der elektronischen Musik. 78 

Zahlreiche Komponisten begannen, sich von der klanglichen Herkunft zu lösen 

und konzentrierten sich stattdessen auf die Erforschung des musikalischen 

Potenzials von Klangobjekten anhand ihrer intrinsischen Eigenschaften. In 

diesem Prozess übernahm das Ohr die Rolle des entscheidenden 

Bewertungskriteriums. Heutige Komponist:innen denken anders über ihre 

Musik – auch deshalb, weil ihr klangliches Vokabular keine Grenzen mehr kennt. 

Konzepte, die einst als radikal galten – etwa der Einsatz von 

Umgebungsgeräuschen, die elektronische Manipulation akustischer Quellen 

oder die Verarbeitung von Sprachfragmenten zu Musik – sind heute in der 

Popmusik weit verbreitet: von Rap und Hip-Hop über Elektro und Techno bis 

hin zum Jazz.79 

John Cage dekonstruierte mit seinem Werk 4'33" das traditionelle 

Musikverständnis und verwandelte das Konzept der Stille in eine konzentrierte 

Hörerfahrung und eine intensive Wahrnehmung des bloßen Seins. Sein 

Einfluss reichte weit über die Avantgarde hinaus und prägte nachhaltig die 

Kunst des 20. Jahrhunderts. Die Musiker und ihre Kompositionen reduzieren 

sich auf die Rolle eines bloßen Rahmens, während der eigentliche Inhalt 

unmittelbar aus der Realität selbst hervorgeht. Dieser radikale Ansatz 

durchbrach die engen Grenzen konventioneller Musik und eröffnete die 

Möglichkeit, sämtliche Phänomene des täglichen Lebens, vom Banalen bis 

 
76Vgl. Kyle, 2010, S. 201.   
77Musique concrète: betont die Verwendung konkreter Aufnahmen realer Klänge (z. B. Züge, Stimmen, 
Alltagsgeräusche) als kompositorisches Material. Vgl. Thom, 2002, S. 73. 
78Vgl. Kyle, 2010, S. 201-202. 
79Vgl. Thom, 2002, S.1-2. 
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zum Außergewöhnlichen, als gleichwertiges musikalisches Material zu 

begreifen. Damit erreichte Cage die eigentliche Befreiung des Klangs. 

Von Laotses Lehren bis zu „4'33"“ fand ein tiefgreifender Dialog zwischen 

östlicher Philosophie und westlicher moderner Musik statt, der Zeit und Raum 

überwand. Cages scheinbar tonloses Werk durchbrach die Grenzen zwischen 

Komposition und Rezeption und löste die Trennung von Kunst und Leben auf. 

Durch den Zen-Buddhismus setzte er die Weisheit der daoistischen 

Philosophie in der musikalischen Schöpfung um. Dies veränderte nicht nur die 

Art der Komposition, sondern transformierte grundlegend die menschliche 

Klangwahrnehmung. Wenn Musiker Alltagsgeräusche sammeln und zu 

Musikstücken arrangieren, wenn Künstler mit Hämmern Glas zerschlagen und 

die entstandenen Risse zu Kunstwerken machen, oder wenn Reisende in 

traditionellen chinesischen Höfen den von quadratischen Rahmen umgebenen 

Himmel betrachten – wo der Himmel zum Hintergrund eines formlosen 

Gemäldes wird und üppige Baumzweige dessen Inhalt bilden –, dann 

verschwimmen die Grenzen zwischen Kunst und Leben. Wie Cage es 

ausdrückte, all dies sind Interaktionen zwischen Kunst und Umwelt. 80 

Gleichzeitig manifestiert sich darin, was Laotse als „Sinn“ bezeichnete, und 

bestätigt das Prinzip des „Ohne Handeln“. Wenn Menschen ihre 

selbstgesetzten Grenzen überwinden, werden sie erkennen: Kunst und Musik 

waren schon immer da – sie müssen nicht erschaffen, sondern nur entdeckt 

werden. 

  

 
80Vgl. John, 1973, S. 8.  
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