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In dieser Studie wird die theoretische Grundlegung der chinesischen
»Tuschelandschaft«, der sogenannten Berg-Wasser-Malerei (shan
shui hua |17k #), zwischen dem 5. und dem 12. Jahrhundert nachge-
zeichnet. Den geistesgeschichtlichen Entwicklungen dieses Zeitrau-
mes kommt prigende Bedeutung fiir das kulturelle Selbstverstindnis
des alten China zu. Indem die Abhandlung aus einer phinomenologi-
schen Perspektive den philosophischen Zusammenhingen zwischen
der Anschauung und dem Wirklichkeitsverstandnis nachgeht, reicht
sie iiber Malereitheorie und Asthetik hinaus und zeigt wichtige Kon-
sequenzen fiir den europiischen Zugang zu ostasiatischem Denken
auf. Wie hier dargelegt wird, standen gegeniiber dem bewuftseins-
philosophischen Primat von Wahrnehmung und Sinnverstehen im
vormodernen China die Performativitat des gemalten Bildes und die
ethische Dimension im Mittelpunkt der Reflexion. Statt im Bild einen
Weltausschnitt zu vergegenwirtigen oder eine Weltdeutung vorzu-
fithren, eréffnet die Malerei nach vormoderner chinesischer Vorstel-
lung unmittelbar durch die Anschauung ein gelebtes Verhaltnis zur
Welt. Besprochen werden in dieser Studie neben dem Kunstverstind-
nis insbesondere der Bildbegriff, die Rolle der Leiblichkeit im Rahmen
der Asthetik sowie das Problem des » Atmens« oder qi 4. Auflerdem
enthalten sind eine kritische Diskussion der Forschung zur alteren
chinesischen Asthetik in europdischen und ostasiatischen Sprachen
sowie neun zentrale Quellentexte zur Theorie der Berg-Wasser-
Malerei in vollstindiger Ubersetzung mit Kommentar.
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Quer vor mir die Zither, antwortend Berg und Wasser ...

Lu Zhaolin g #EHE im 7. Jahrhundert
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Vorbemerkung zur Transkription der
Schriftzeichen:

Die Umschrift chinesischer Ausdriicke folgt dem in der Volksrepublik
China gebrauchlichen System Hanyu pinyin #3515, die japani-
scher dem von Hepburn eingefiihrten, wobei die Zeichen im An-
schlufl beigegeben sind. Um der fliissigen Lesbarkeit willen werden
selbstandige Satzeinheiten und lingere Passagen ausschliefSlich im
Original wiedergegeben und nicht transkribiert. Vereinfachte chinesi-
sche und japanische Zeichen kommen nur bei einigen Eigennamen
und Buchtiteln sowie bei wortgetreuen Zitaten aus den entsprechen-
den Quellen zur Anwendung, ansonsten ist durchweg den histori-
schen Standardzeichen der Vorzug gegeben.
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Vorwort

In Zeiten erneuter China-Euphorie darf die geistige Auseinanderset-
zung mit jenem kaum bekannten Anderen, das die alte chinesische
Kulturwelt nach wie vor fiir das Abendland darstellt, sich nicht von
oberflachlichen Globalisierungsphdnomenen tauschen oder von wirt-
schaftlichen Interessen verdringen lassen. Die jiingste Offnung Chi-
nas und sein sagenhafter Aufschwung sollten Europa nicht blenden
und die unausweichliche Aufgabe einer ernsthaften Begegnung mit
seiner au8erordentlich reichen Kultur vergessen machen. Nicht linger
konnen wir der kaum erst wahrgenommenen Herausforderung der
europdischen Philosophie durch andere Denkwelten wie die Chinas
aus dem Wege gehen. Mehr denn je bediirfen wir heute einer vertief-
ten Beschaftigung mit der chinesischen Uberlieferung. Die Quellen
der chinesischen Welt miissen zur gleichberechtigten Grundlage heu-
tigen Philosophierens erhoben und durch eine sachlich engagierte, den
vielfaltigen Lebenswelten der Moderne verpflichtete Reflexion in
ihrer gewaltigen Fruchtbarkeit aufgeschlossen werden. Erst auf die-
sem Boden kann sich in der Gegenwart ein sinnvoller Austausch mit
ostasiatischen Philosophen anbahnen; und allein so kann derjenige
Kenntnis- und Erfahrungsvorsprung, den heute Menschen auf8erhalb
Europas und insbesondere in Ostasien uns gegeniiber ins Gesprich
einbringen, noch einigermaflen ausgeglichen werden, bevor Europa
womdglich auch in geistiger und kultureller Hinsicht »zum alten Ei-
sen geworfen« wird. Indem der Philosophie bei diesem Vorhaben eine
iiber hundertjihrige Fachsinologie ihren Beistand anbieten kann und
muf, diirfen sinologische Fachkreise umgekehrt seitens der Philoso-
phie auf den gréfiten Ertrag ihrer dornenreichen und oft verkannten
Bemiihungen hoffen — dann namlich, wenn sich der europiische Geist
im Blick auf China zu transformieren beginnt und im lernenden
Durchgang durch vertraute wie befremdliche Gedanken chinesischer
Herkunft neue, zeitgemifiere Weisen des Philosophierens ausbilden
sollte. Insbesondere aber der jiingeren Phanomenologie und jeder
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Vorwort

Form eines transkulturellen Philosophierens, wie es in Ostasien lingst
gang und gabe ist, vermag eine unvoreingenommene Betrachtung der
chinesischen Kultur Impulse in reicher Fiille zu liefern.

Die vorliegende Abhandlung ist aus meiner im Jahr 2005 an der
Humboldt-Universitat zu Berlin im Fach Sinologie eingereichten und
2006 ebenda angenommenen Habilitationsschrift hervorgegangen.
Nach wie vor haben interdisziplinire oder aus mehr als einer Kultur
schopfende Ansitze eine gewisse Miflgunst seitens des Wissen-
schaftsbetriebes zu gewirtigen, und auch die Deutsche Forschungsge-
meinschaft halt oftmals gerade solche Forschungsvorhaben fiir nicht
forderungswiirdig. Um so grofer war nach der Fertigstellung des Bu-
ches meine Freude dariiber, daf Jean-Luc Marion, Marco Olivetti und
Walter Schweidler auf Anhieb von diesem neuartigen Versuch iiber-
zeugt waren. Den genannten Herausgebern gilt daher meine aufrich-
tige Dankbarkeit fiir die Aufnahme des Werkes in eine bedeutende
Reihe der Philosophie. Ganz besonders danken méchte ich aber auch
Lukas Trabert vom Karl Alber Verlag fiir seine verstandnisvolle und
tatkriftige Unterstiitzung bei der nicht einfachen Drucklegung des
mit mehreren Schriftsitzen arbeitenden Manuskripts. Sehr verbun-
den bin ich ferner Rolf Elberfeld fiir zahlreiche Anregungen sowie
den Sinologen Michael Friedrich und Hans van Ess fiir manch hilf-
reich kritischen Rat. Ebenso seien an dieser Stelle meine Frau Su-
Ming Soun FK ¥ und alle Freunde und Studierenden, die mich seit
1998 bei der Arbeit an diesem Buch angespornt oder mit ihren Hin-
weisen vorangebracht haben, in meine Danksagung eingeschlossen.

Seit fast einem Jahr habe ich nun in Taiwan immer wieder Ge-
legenheit zur Vorstellung meiner ésthetischen Forschung erhalten,
wobei Ansatz und Ertrag dieser Arbeit unter Gelehrten und Studie-
renden stets auf lebhaftes Interesse stoffen. Sowohl ein neuartiger
Blick auf die schriftliche Uberlieferung und die altere Malerei als auch
die dadurch eriffneten Perspektiven fiir die zeitgendssische Kunst
und Asthetik finden grofen Anklang. So steht zu hoffen, daf8 diese
Untersuchung, besonders aber die groflartigen Texte aus dem alten
China, deren Ubersetzung und Interpretation hier vorgelegt wird,
auch seitens der deutschen Leser mit Wohlwollen und Gewinn auf-
genommen werden.

Taipei im August 2007
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l.  Einleitung: Die Malerei und ihre Theorie

1. Zum Ausgangspunkt: Welt, Wirklichkeit und Anschauung in
der Philosophie

Anliegen dieser Untersuchung ist es, anhand von alteren chinesischen
Aussagen zur Malerei zu zeigen, wie die »Welt als Bild«! aufgefaf3t
werden kann. Was heifst »Welt? »Welt« umfaf3t all das, was wir je-
weils »wirklich« nennen und womit es fiir unser Leben eine Bewandt-
nis hat. Was uns als Bewandtnisganzheit, das heif8t als allgemeiner
Erfahrungs- und Sinnhorizont unserer Lebensentfaltung umgibt,
wird »Welt« genannt. Die Welt ist weniger Gegeniiber wie vielmehr
Umgebung und das Miteinander innerhalb einer geschichtlich-kultu-
rellen Gemeinschaft; unsere Welt ist immer schon Umwelt und
Mitwelt.2 Daraus ergibt sich fiir die Philosophie und die Geisteswis-
senschaften die grundlegende Bedeutung der Frage nach der Welt und
dem Wirklichen: Wie pragt sich in dem, was jeweils als »Wirklich-
keit« erfahren wird, ein Horizont aller Lebensvollziige aus, und wel-
chen Sinn gibt der Mensch der Wirklichkeit und seiner Welt? Im gan-
zen wird mit dieser Untersuchung zur alteren chinesischen Asthetik
daher eine Antwort auf die Frage gesucht, wie im vormodernen China
das menschliche Grundverhiltnis zum Wirklichen und zur Welt ge-
lebt und entworfen wurde.

Insbesondere die paradigmatische Rolle der Anschauung in
Europa ist es, die eine Uberpriifung am Denken und an der Kunst im
ilteren China verdient. Gerade in der kunsttheoretischen Uberliefe-
rung wird diesbeziiglich eine gegeniiber abendlandischen Gewohn-
heiten abweichende Disposition greifbar. Der traditionellen Fixierung

! Die Wendung stammt urspriinglich aus Martin Heidegger, »Die Zeit des Weltbildes
(1938)«, in: Ders., Holzwege, 6., durchgesehene Aufl., Frankfurt a. M. 1980, 87.

? Vgl. zu diesem Weltverstindnis der Phinomenologie besonders M. Heidegger, Sein
und Zeit, unveranderter Nachdruck der 15. Aufl, Tiibingen 1986, (§§14-16) 63ff./
(6518-24) 83 ££./(§526/27) 117 .

19



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Einleitung: Die Malerei und ihre Theorie

europiischer Asthetik auf das Schone, sinnliche Lust, sinnliche Er-
kenntnis oder Transzendenz und utopische Verwirklichung steht als
ein mogliches Korrektiv im vormodernen China, so die These, folgen-
de vorherrschende Kunstauffassung gegeniiber: Wo die »Welt als
Bild« auftritt, bedeutet dies, dal menschliche Kunstiibung ethisch
motiviert und unabdingbar fiir das Menschsein ist. In sinnhaft-sinn-
licher Diesseitigkeit bereitet das Bild der Kunst dem Menschen seinen
individuellen und gemeinschaftlichen Weltzugang. Die Kunst leistet
eine orthafte, immanente Erfiillung des Welthabens von ethisch-exi-
stentieller Giiltigkeit.

Die Uberlieferung Chinas ist reich an unbekannten Denk-
leistungen, die sich in weitgehender Unabhingigkeit vom Abendland
ausgebildet haben. Somit stellt sie in einem Offnungsprozefl des
abendldndischen Philosophierens gegeniiber auflereuropaischen
Denktraditionen einen hervorragenden Ratgeber dar. Wie mit den
hier vorgelegten Studien zu zeigen sein wird, kann insbesondere das
philosophische Bemiihen um unser Wirklichkeitsverstindnis im
»Umweg iiber China« wertvolle Orientierungen und eine kritische
Uberpriifung gleichsam »von auen« gewinnen.?

In forschungspraktischer Hinsicht ist es freilich das erste Anlie-
gen dieser Arbeit, im Hinblick auf die Wirklichkeitsproblematik bis-
her nicht systematisch erforschte Grundlagen einer Kunstphilosophie
und Asthetik im vormodernen China freizulegen. Zugestanden sei
dabei vorweg, daf angesichts der Schriftzeugnisse nicht vom Vorhan-
densein einer philosophischen Asthetik im strengen Sinne auszuge-
hen ist. Der Terminus soll hier in einer weiteren Verwendung ge-
braucht werden; aus einer kunstphilosophischen Perspektive der
Gegenwart heraus sei damit jegliches Nachdenken iiber kiinstlerische
Phianomene einerseits sowie andererseits tiber aisthetische, also auf
die Wahrnehmung bezogene Probleme gekennzeichnet.* In gleicher
Weise ist auch eine methodisch ausgefiihrte, systematische Theorie
der Malerei im élteren China nicht zu finden. Wo daher im weiteren

3 So etwa lautet auch die Arbeitsthese des Philosophen und Sinologen Frangois Jullien in
ders., Le détour et I'acces. Stratégies du sens en Chine, en Gréce, Paris 1995, 8£./429 f.
+ Vgl. die jiingste Aufstellung mit Bestimmungen des Begriffs der Asthetik in Wolfgang
Welsch, »Asthetisierungsprozesse — Phinomene, Unterscheidungen, Perspektiven« und
»Asthetische Grundziige im gegenwirtigen Denkene, in: Ders., Grenzgiinge der Asthe-
tik, Stuttgart 1996, 23 ff. bzw. 65 ff,; siehe dariiber hinaus zum wechselvollen Schicksal
dieses Begriffs in der europiischen Moderne Joachim Ritter (Hg.), Historisches Warter-
buch der Philosophie, Basel 1971 f£,, Art. »Asthetische.
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von »Malereitheorie« die Rede ist, sei das Wort verstanden im Sinne
einer mehr oder weniger theoretischen, schriftlich niedergelegten Be-
sinnung, die Fragen und Erscheinungen der Malerei und der Kunst-
praxis zum Gegenstand hat. Das Wort sei als Name fiir einzelne ge-
dankliche Anstrengungen wie ebenso als Sammelbezeichnung fiir
deren lose thematische Verkniipfung durch die Jahrhunderte aufge-
faBt. Im Ausgang von den betreffenden Reflexionen lif3t sich allen-
falls im nachhinein tatsichlich eine Theorie der Malerei entwerfen,
wozu die vorliegenden Ausfiihrungen einige Bausteine liefern sollen.

Daf auf der anderen Seite die Grundfrage nach dem Zugang zum
Wirklichen und seiner Auslegung in China gerade am Leitfaden der
Asthetik, genauer der Kunstphilosophie und der Reflexion auf die
Malerei verfolgt werden soll, hat nicht nur den Grund, da die auf
diesem Gebiet bisher verfiigbaren Erkenntnisse noch weit hinter der
Forschung zur sonstigen philosophischen Literatur des vormodernen
China wie auch hinter der Kenntnis der Literaturkritik und ihrer as-
thetischen Theorie® zuriickstehen. Es sind vor allem sachliche Uber-
legungen, die zur Beschéftigung mit Schriften iiber die Malerei auf-
rufen. Den Anstof8 liefert die bisher nahezu nicht ans Licht gehobene
Bedeutung der diesbeziiglichen Quellen fiir ein angemesseneres Ver-
standnis der chinesischen Geistesgeschichte. Angestrebt wird jedoch
nicht eine historische Darstellung der Uberlieferung zur Malerei
(hualin % 54) oder vormoderner chinesischer Theorien {iber die Ma-
lerei (huihua lilun & EFEGR).

Ziel der vorliegenden Untersuchung ist es, eine entschieden phi-
losophisch ausgerichtete Erkundung zu leisten, sofern die besagten
Schriftzeugnisse in ihrer gedanklichen Tragweite bisher unterschatzt
wurden.® Denn es geht dabei immer auch um eine Auslegung von
Wirklichkeit. Genauer steht in den Quellen eines dsthetischen Den-
kens der Zugang zur Welt auf dem Spiel, wo immer eine Bestimmung
der asthetischen Grundproblematik der Anschauung gewonnen oder

5 Vgl. dazu zum Beispiel James Jo-yue Liu, Chinese Theories of Literature, Chicago/
London 1975; Frangois Jullien, La valeur allusive, Paris 1985; Stephen Owen, Traditional
Chinese Poetry and Poetics, Wisconsin 1985.

¢ In jiingerer Zeit hat erstmals Yolaine Escande die groBe Bedeutung der malereitheore-
tischen Uberlieferung fiir die Philosophie unterstrichen (Y. Escande (Hg.), Traités chi-
nois de peinture et de calligraphie. Traduits et commentés par Y. Escande, 4 Bde., [1. Bd.]
Paris 2003, 11). Allerdings tragt ihre Darstellung diesem Bekenntnis nicht immer Rech-
nung.
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die Eigenart der Kunst herausgestellt wird.” Der triftigste Grund fiir
diese Untersuchung ist mithin in der engen Verflechtung der Wirk-
lichkeitsthematik mit einer Philosophie der Anschauung gelegen. Daf3
die Malerei mit Fragen der Anschauung zu tun hat, leuchtet unmittel-
bar ein. Inwiefern damit die philosophische Frage nach dem Verhilt-
nis des Menschen zur Welt und zur Wirklichkeit verkniipft ist, sei
kurz erlautert.

Das Thema der Anschauung bezeichnet ein fiir die abendlindi-
sche Philosophie und ihr Selbstverstindnis zentrales menschliches
Vermégen und Verhalten. Das Sehen dient seit dem Altertum als Pa-
radigma jeder philosophischen Erkenntnis von dem gegenstindlich
Gegebenen, von dem, was ist.* Davon legt die platonische Ideenlehre
ebenso beredt Zeugnis ab wie die cartesianische Rede von der »klaren
und distinkten Evidenz«, die tragende Rolle der »Asthetik« in den
kantischen Kritiken nicht minder wie jene ganz einer »Wesensschau«
verschriebene Phanomenologie Edmund Husserls. Immer wieder
stof3t die abendldndische Philosophie in der Problematik der unmittel-
baren Anschauung auf den Ursprung der Wahrheitserkenntnis und
des Zweifels. Das Thema der Anschauung beherrscht die Kerngebiete
der Philosophie, namentlich Ontologie, Metaphysik und Erkenntnis-
theorie.? Auf diesem Boden wurde in der Neuzeit konsequenterweise

7 Vgl. dhnlich schon die an die Kunst heranzutragende Grundfrage nach der Konstitu-
tion der Wirklichkeit in Konrad Fiedler, »Moderner Naturalismus und kiinstlerische
Wahrheit 1881«, in: Ders., Schriften zur Kunst, herausgegeben von Gottfried Boehm,
2 Bde., 2. Auflage, Miinchen 1991, 1. Bd. 102 1.

# Vgl. den historischen Uberblick in Ritter, Historisches Worterbuch, Art. »Anschau-
unge. Siehe zum »traditionellen Visualprimat« zuletzt W. Welsch, »Auf dem Weg zu
einer Kultur des Horens?«, in: Ders., Grenzgénge, 237 ff.

? Im Gipfelpunkt dieser europiischen Philosophiegeschichte, als alle dltere Ontologie
und Metaphysik endgiiltig in die von Descartes vorbereitete transzendentale Reflexions-
philosophie iibergefiihrt wird, stellt Kant dementsprechend lapidar die Wahrnehmung -
und gemeint ist damit bei ihm unzweifelhaft vorrangig die Anschauung - als Grund-
zugangsweise des BewuBtseins zum Sein heraus: »[...] die Wahrnehmung aber, die den
Stoff zum Begriff hergibt, ist der einzige Charakter der Wirklichkeit [Hervorhebung
M. O.].« (1. Kant, Kritik der reinen Vernunft, B 273; zitiert nach: . Kant, Werke in zehn
Bénden, herausgegeben von W. Weischedel, Darmstadt 1968, Bd. 3, 253). Vgl. zu dieser
Einschitzung der abendlindischen Metaphysik im ganzen M. Heidegger, Die Grundpro-
bleme der Phinomenologie, Frankfurt a.M. 1975, (§11) 154; ders., Kant und das Pro-
blem der Metaphysik, 5., vermehrte Aufl,, Frankfurt a. M. 1991, 88 ff. Noch ein Kritiker
des Kantianismus wie Helmuth Plessner geht in seiner differenzierten Anthropologie
der Sinne vom unanfechtbaren Vorrang des Richtungssinnes, vom Primat des Gesichts
fiir alle empirische Gegenstandserkenntnis des primér auf ein Handeln ausgerichteten
Menschenwesens aus (H. Plessner, »Die Einheit der Sinne. Grundlinien einer Asthesio-
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eine bewuf3tseinsphilosophische Epistemologie bis hin zur modernen
Naturwissenschaft moglich.'® Zugleich tritt die sinnliche Anschauung
als das unbegreifliche Andere des Begriffs immer wieder in den Blick
der Philosophie.’” Mit dem italienischen Humanismus und der deut-
schen Romantik kommt es im Zuge dessen zu einer Art Wiederentdek-
kung der Metapher — ein Thema, das in der Gegenwartsphilosophie
erneut gegen die Dialektik der Begriffsphilosophie eingesetzt wird.
Unweigerlich zieht daher aus einer europaisch-philosophischen Per-
spektive jede Frage nach dem Stellenwert der Anschauung die hier
verfolgte Ausgangsfrage nach der fundamentalen Weltauslegung
nach sich. Umgekehrt kann deren Beantwortung unmittelbar von
einem Nachdenken iiber die Anschauung abhiingig gemacht werden.
In diesem Problemzusammenhang ist der hohe Wert der vormoder-
nen chinesischen Reflexion zur Malerei und Asthetik zu suchen. Es ist
da unmittelbar ein Aufschlufl zu gewinnen iiber die Grundausrich-
tung der chinesischen Welt hinsichtlich ihres Verstindnisses von
Wirklichkeit. Kann aber das Nachdenken iiber die Malerei in China
iiberhaupt einen philosophischen Aussagewert beanspruchen?

In der endlosen Debatte iiber Eigenart und Wert eines chinesi-
schen Denkens nach den MafSstiben der europdischen Rationalitit
wird stets die Frage nach spezifisch chinesischen Ausprigungen der
leitenden Vorhaben abendlandischen Philosophierens, das heifit nach
einer ontologischen oder metaphysischen Theoriebildung laut. Denn
nur die typische Definitionsfrage »was ist ... ?« soll einem Denken den
Status der Philosophie sichern konnen. »Philosophie« meint so vor
allem das Stellen der Wesensfrage, der Frage nach der Wahrheit des
Seienden. Als mustergiiltiges Verfahren dient die in der griechischen
Antike ausgebildete Methode des Adyov dwovar; das »Angeben
eines Logos« wird begriffen als eine argumentative Wahrheits- und
Evidenzfindung. Zur Regelung dieses Denkverfahrens in der Sprache
wird eigens eine »Logik« eingesetzt. Problematisch an diesem Selbst-
verstindnis der europidischen Philosophie war bekanntlich stets, daf8

logie des Geistes [1923]«, in: Ders., Gesammelte Schriften, herausgegeben von E. Dux,
O. Marquard, E. Striker, Darmstadt 2003, Bd. I1I, 7-315, insbesondere 262).

i Vgl. Heidegger, Die Zeit des Weltbildes.

1 Unter dem Stichwort einer philosophischen Einholung der »Lebenserfahrung« und
mit dem Ziel einer Neugriindung des Philosophierens stellt Heidegger von hier aus die
Fixierung der Philosophie selbst auf »Begriffe« schon friih ganz grundlegend in Frage;
siche M. Heidegger, Phinomenologie der Anschauung und des Ausdrucks. Theorie der
philosophischen Begriffsbildung, Frankfurt a. M. 1993, besonders 8.
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der rationalen Logik immer schon die formale Bestimmung von »Ra-
tionalitdt« sowie in inhaltlicher Hinsicht eine allgemeine Auslegung
des Bestandes an Gegebenem vorausgeht.

Wo nun das erste Thema der Philosophie, die Welt und das
Wirkliche, je schon als »etwas iiberhaupt« und als »Sein« erfahren
werden, markieren die Titel »Ontologie« und »Metaphysik« den Ur-
sprungsort des philosophischen Fragens. Und nur wo diese Titel
einem chinesischen Denken ebenfalls zugesprochen, ja nur wo fiir ge-
nau diese Grundproblematik des Seins stichhaltige Antworten gefun-
den werden konnen, hat sich, so scheint es gemafl dieser Vorgabe, das
betreffende Denken als ein genuin »philosophisches« ausgewiesen.
Polemische Kritik und legitimatorischer Gegendiskurs gehen von hier
aus in der Regel einseitige und wenig dienliche Wege. In der Mehr-
zahl aller Urteile iiber das vormoderne China wird niamlich immer
schon die Vergleichbarkeit der iiberlieferten Antworten und Ergeb-
nisse des Denkens in Europa und in China als fraglos vorausgesetzt.
Viel zu selten wird nach der Vergleichbarkeit der Ausgangsfragen,
nach grundlegenden Ausrichtungen und Erkenntnisinteressen sowie
nach der lebensweltlichen Herkunft und Einbindung des Denkens ge-
forscht; kaum je wird der Weltzugang thematisiert.'?

Statt immer wieder auf der deskriptiven Ebene der Philosophie-
historie Ahnlichkeiten oder Unterschiede herauszuarbeiten, die fiir
oder gegen so etwas wie »Ontologie und Metaphysik« oder »Logik«
im ilteren China sprechen, ist vielmehr die in allem Denken immer
schon vorausgesetzte Auslegung von Wirklichkeit zu untersuchen. Es
sind jene Grundentscheidungen des vormodernen chinesischen Den-
kens aufzudecken, die auf eine Beantwortung der Frage »wie stellt
sich der Mensch zur Wirklichkeit?« hinauslaufen. Aus der Sicht der
abendlindischen Philosophie mit ihrer Verwurzelung in der Anschau-
ung kann diese Leitfrage auch explizit so formuliert werden: »Wie
oder als was wird das Wirkliche gesehen?« Frangois Jullien hat genau
diese Problematik als eine fundamentale herausgestellt. Im Zuge einer
komparativen Hermeneutik hat er zugleich tieferliegende Ansitze zu

12 Vgl. dazu den bemerkenswert abweichenden Hinweis von Jiirgen Habermas, der sich
mit der Gegeniiberstellung von abendliandischer, theoriebildender »Welt-Anschauunge«
und einer in China verfolgten Idee der »Weltvergewisserung« oder »Weltanpassunge,
also gerade im Riickgang auf die hier ebenfalls verfolgte Grundfrage nach dem philoso-
phischen Stellenwert der Anschauung, einem Kulturvergleich zu nahern sucht (J. Haber-
mas, Theorie des kommunikativen Handelns, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1995, 1.Bd.,
291ff).
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ihrer sinnvollen Erforschung aufgezeigt. Nicht von ungeféhr tritt bei
ihm die Frage nach der Anschauung in ihrem Zusammenhang mit
Ontologie und Metaphysik erstmals aus chinesischer Sicht in den
Blick.1* Mit einiger Berechtigung laft sich fragen, wie wichtig fiir
das Denken im vormodernen China das abendlindische Leitthema
der Anschauung iiberhaupt ist. Umgekehrt kann ein Philosophieren
im Dialog mit dem ilteren und gegenwirtigen China'* in der Asthetik
leichter als auf anderen Gebieten zur Entfaltung gelangen.

2. Zum Ansatz: Eine phinomenologische Aufklarung der
chinesischen Asthetik

Die allgemein als »philosophisch« bekannte Uberlieferung Chinas —
die zhou- und han-zeitlichen Denker des Altertums bis ins zweite
Jahrhundert der allgemeinen Zeitrechnung, die Stromungen des so-
genannten Neokonfuzianismus seit der Song7-Zeit (960-1279) so-
wie ansatzweise auch die reiche Literatur des chinesischen Buddhis-
mus seit dem vierten Jahrhundert — wurde von der Forschung immer
wieder ausgeleuchtet und ist im allgemeinen Bewuf3tsein als das Kor-
pus des chinesischen Denkens etabliert. In diesem Bild fehlen jedoch
wichtige Bausteine der Kultur- und Geistesgeschichte Chinas. Denn
aus jener fruchtbaren Zwischenzeit, die nach dem Untergang des
Hanj#-Reiches im dritten Jahrhundert einsetzt und bis zur neuerli-
chen Reichseinigung durch die Suif&-Dynastie (589-618) reicht, ver-
mochte in einer sehr punktuellen Wahrnehmung bisher allenfalls die
als »Lehre vom Dunklen« bekannte xudn xué %% ein wenig philo-
sophische Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen. Sooft als ein Grundzug
dieser Epoche die Ausbildung einer verfeinerten chinesischen Lebens-
kultur angefiihrt, sooft von jenem fabelhaften Aufschwung der Dich-
tung und aller Kiinste seit dem dritten Jahrhundert geredet wird, so
selten verbindet man mit diesen Feststellungen die Frage nach der
Bedeutsamkeit der in diesem Zeitraum stattfindenden asthetischen
Entwicklungen fiir das Denken. Allzu rasch werden alle Phinomene
dieser Epoche entweder der Entfaltung eines religiosen oder eines her-
meneutischen Daoismus und der Rezeption des Buddhismus zuge-

1" Vgl. dazu F. Jullien, Vom Wesen des Nackten, Miinchen 2003.
" Ein in jiingerer Zeit erschienener Sammelband trigt den Titel Philosophieren im Dia-
log mit China (herausgegeben von Helmut Schneider, Kéln 2000).
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schlagen, oder sie werden als »Asthetisierung« der aristokratischen
Lebenswelt verbucht. Fiir die Behandlung dessen halten sich Litera-
tur- und Kunstgeschichte oder eine allgemeine Geistes- und Kultur-
geschichtsschreibung fiir zustindig. Die Philosophie hat sich bislang
nicht dafiir interessiert.

Zu fragen ist dagegen, ob jene »Asthetisierung« nicht vielleicht
wesentliche Ziige an chinesischem Denken ans Licht hebt oder sogar
erst zu ihrer vollen Entfaltung fiihrt. Erforscht werden soll hier also
nicht zuletzt der gedankliche Wert von historischen Erscheinungen,
die bisher zu Unrecht aus dem Kreis der philosophisch bedeutsamen
Uberlieferung ausgeschlossen blieben. Angesichts des massiven Ein-
setzens einer dsthetischen Reflexion nach den Han i ist zu kldren, ob
in den einschligigen Quellen nicht ein entscheidender Zugang zur
oben skizzierten Problematik der Philosophie, zur Frage nach dem
Zusammenhang zwischen der Anschauung und dem Weltzugang, zu
finden ist. Das Nachdenken iiber die Anschauung wird in einer auf-
schluBreichen und fiir spatere Entwicklungen chinesischen Denkens
maf3geblichen Weise in Texten zur Malerei entfaltet, die bislang blof3
als literarische »Untermalung« der Kunstgeschichte gelesen wurden.

Gegeniiber anders orientierten Vorarbeiten soll hier der Versuch
unternommen werden, die einschligigen Quellen ausdriicklich im
Hinblick auf die philosophische Frage nach der Wahrnehmung, dem
Wirklichkeitsverstindnis und der fundamentalen Ausrichtung des
Blicks auf die Welt zum Sprechen zu bringen. Mittels einer Texther-
meneutik, die nicht selten die Quellen »gegen den Strich zu biirsten«
gezwungen ist, wird dabei die Forschungsmeinung in entscheidenden
Punkten revidiert werden miissen. Auf dem Wege einer hermeneuti-
schen Dekonstruktion vorgefalSter Urteile und gingiger Deutungs-
muster werden die etablierten Auffassungen der Geschichtswissen-
schaft iiberpriift, ohne daf8 in dieser Kritik ein Selbstzweck gelegen
wire. Zuletzt sollen bisher verstellte Zuginge zur asthetischen Refle-
xion eroffnet werden. Es geht um die Rahmenvorstellungen der vor-
modernen chinesischen Geistesgeschichte; und es gilt, anhand der as-
thetischen Reflexion die unausgesprochenen Grundlagen und das
Selbstverstindliche aufzudecken. Als Arbeitshypothese dient dabei
die Annahme, dafl im vormodernen China Wirklichkeit in ihrer Ver-
mittlung durch die Anschauung nicht als »Sein«, sondern als » Wirk-
samkeit« verstanden wurde.

Wenn dem élteren China im allgemeinen ein Philosophieren im
Sinne des deskriptiv explizierenden, des analysierenden und abstra-
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hierenden Riickgangs der Reflexion auf allgemeine Sachverhalte
durchaus nicht fremd ist, dann zeigt sich dies am deutlichsten von
der Warte der Phinomenologie aus. Noch vor einem Absehen auf Be-
griffe strebt die phanomenologische Einstellung nach einer prinzipiel-
len Aufklarung unserer erfahrungsmafigen Erschliefung des Wirk-
lichen. Gefragt wird nicht zuletzt danach, was »Sein« tiberhaupt
heilen kann; es geht in neuer Zuspitzung um die alte Frage nach der
Gegebenheitsweise des Seienden.! Die Methode ist zunachst eine de-
skriptive. Als Hermeneutik der Erfahrung blickt dieser Ansatz auf
»Phianomenec, die sich darbieten. Die Phanomenologie sucht damit
noch vor die sprachlich artikulierten »Begriffe« zuriickzugehen, da
letztere bereits einer vorgingigen Auslegung des Gegebenen ent-
springen und durchtrinkt sind von einer geschichtlichen und denke-
rischen Vorarbeit. Daf8 die Phinomenologie ihrerseits zuletzt doch auf
eine sprachliche Vermittlung in ihrem hermeneutischen Aufweis von
»Phinomenen« angewiesen bleibt, muf sicherlich eingeraumt wer-
den.

Eine der hermeneutisch-phinomenologischen Explikation des
menschlichen Weltbezuges nicht unahnliche Stellung zur Sache des
Denkens 148t sich nun vielleicht ebenfalls als das Kennzeichen ilteren
chinesischen Denkens angeben. Wird da nicht weithin von metaphy-
sischen Mythologien und Systemen Abstand genommen? Wird da
nicht das Menschsein in der Welt aus der erfahrungsmifligen Si-
tuiertheit heraus ausgelegt im Hinblick auf faktische und normative
Sinngehalte? Das vormoderne chinesische Denken ist aus anderen ge-
schichtlichen, lebensweltlichen und sprachlichen Wurzeln erwachsen
als das abendlandische. Die Frage danach, wie das Wirkliche den Men-
schen angeht und welche Stellung der Mensch zur Welt einnimmt
und einnehmen soll, kann vielfach gleichwohl als die Leitfrage be-
trachtet werden. Zumindest spricht aus heuristischen Griinden im
Hinblick auf die Méoglichkeiten komparativen oder translokalen Phi-
losophierens einiges fiir eine solche pauschale Charakterisierung.

Insbesondere dem phianomenologisch geiibten Blick 6ffnen sich
ansonsten verstellte Zugangswege zur chinesischen Uberlieferung.
Wo infolge der sprachlichen Barrieren das begriffliche Denken oft-
mals scheitern muf, konnen »Phianomene« iiber kulturelle Grenzen
hinweg aufgedeckt und erschlossen werden. Sinnvoll ist der versuchte

! Vgl. zu dieser Ausrichtung einer phinomenologischen Philosophie auf die anfingliche
Seinsfrage hin insbesondere Heideggers Die Grundprobleme der Phanomenologie.
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Riickgang auf »Phanomene« deshalb, weil darin ein erstrangiges Er-
kenntniswerkzeug in der hermeneutischen Auseinandersetzung mit
einer auflereuropdischen Wirkungsgeschichte zu sehen ist. Schon
Maurice Merleau-Ponty weist darauf hin, dal8 ein phianomenologi-
sches Philosophieren die Kommunikation zwischen Kulturen in aus-
gezeichneter Weise moglich macht.2 In »Phanomenen« wird der Ge-
genstand des Denkens weitmaglichst vor die begriffliche Festlegung
in Urteilen verlegt. Die mit dem Titel »Phdnomene« bezeichnete Be-
trachtungsebene ist aus diesem Grund eher als alle sonstwie im ge-
schichtlichen Bewuftsein ausgeprigten Gegenstandlichkeiten, The-
men, Strukturen und Konzepte als transkulturell handhabbarer oder
zumindest im transkulturellen Dialog aufweisbarer und zuginglicher
Kristallisationskern zeitgendssischen Philosophierens zu gebrauchen.

Gegeniiber durch Abstraktion iiberformten Ideen wie »Natur«
oder »Seiendes« reichen die in der denkerischen Auseinandersetzung
jeweils neu unmittelbar anzuschauenden Phidnomene bis in einen
durch Lebenswelt, Sprache und Kulturgeschichte vorgezeichneten
Grenzbereich der intersubjektiven Verstindigung hinein. Die Orien-
tierung an den in erfahrungsmafSiger Selbstgebung aufgesuchten
Phinomenen im husserlschen Sinn macht die Begegnung mit aufer-
europdischem Denken »unmittelbarer«, somit voraussetzungsloser
und verlafllicher moglich, als dies irgend sonst aufgrund der Ge-
schichts- und Sprachgebundenheit des begrifflichen Philosophierens
der Fall sein kann. Phanomene sind konkret genug, um ihre Fundie-
rung in ganz bestimmten lebensweltlichen Zusammenhangen nicht
zu verschleiern; zugleich bieten sich Phinomene in origindrer An-
schaulichkeit iiber einen naiven Empirismus hinaus zu einer metho-
disch-kritischen und hermeneutischen Reflexion von begrifflicher
Schirfe dar. Zu hoffen steht, daf8 auf diesem Wege die je geschicht-
liche Deutung der den Menschen angehenden Grundphdnomene im
vormodernen China bis zu einem gewissen Grad in der sprachlichen
Vermittlung ins Denken geholt werden kann. Wenn es hier also um
Aufweis und Analyse von »Phidnomenen« geht, wie sie in malerei-
theoretischen Zeugnissen der chinesischen Geschichte zutage treten,
soll so der »Sinn von Wirklichkeit« im élteren China auf einer ur-
spriinglichen Stufe erfallt werden.

Uber die methodologischen Voriiberlegungen hinaus ist es auf
der inhaltlichen Ebene ebenfalls eine phanomenologische Forschungs-

2 M. Merleau-Ponty, Le visible et I'invisible, Paris 1964, 154.

28



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Zum Ansatz: Eine phinomenologische Aufklirung der chinesischen Asthetik

richtung, die auf die fiir diese Studie grundlegende Frage zufiihrt: Wie
zeigt sich das Wirkliche im vormodernen China? Innerhalb der pha-
nomenologischen Bewegung wird nach Aristoteles, Descartes, Hume
und Kant abermals die fundamentale Problematik der Gegebenheits-
weise von etwas iiberhaupt zur Ausgangsfrage genommen. Das Ge-
gebene wird unter dem radikal reduktiven, auf alle Vorinterpretiert-
heit, auf alle Idealisierungen und Setzungen methodisch Verzicht
leistenden Titel des intentionalen »Phianomens« in den Blick genom-
men. In der Analyse der bewufStseinsmifigen Intentionalitdt wird
diese Erkundung der Gegebenheitsweise des Wirklichen freilich ver-
wiesen auf die transsubjektiven Phinomene der »Leiblichkeit«? und
der »Weltlichkeit«.* Im menschlichen Leib als dem lebensweltlichen
Triger der Intentionalitit entspringt jede Sinngebung des Wirklichen.
Und der Horizont, den einzelne Gegenstinde stets mit sich fiihren,
schlieft sich durch die Zeit hindurch und zwischen den Subjekten
zur Welt als Korrelat des intentionalen Erlebens und Inbegriff der

3 Das Thema des Leibes tritt erstmals im Zusammenhang mit dem Phinomen der soge-
nannten Kindsthesen bei E. Husserl hervor (Ding und Raum. Vorlesungen 1907, Ham-
burg 1991, [§50] 176; ders., Die Krisis der europdischen Wissenschaften und die trans-
zendentale Phanomenologie, herausgegeben von Walter Biemel, Den Haag 1954
[= Husserliana VI], [§28] 108ff). Vgl. M. Heidegger, Zollikoner Seminare. Herausge-
geben von Medard Boss, Frankfurt a.M. 1994, 105 ff./248. Merleau-Ponty hat seiner-
seits — nunmehr unter den Titeln »corps propre« und »chair« — den GroBteil seiner
denkerischen Anstrengung den Phinomenen der Leiblichkeit gewidmet; vgl. insbeson-
dere M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris 1945, 116/173ff; ders.,
Signes, Paris 1960, 215; ders., Le visible, 302 f. In Merleau-Pontys Nachfolge hat wiede-
rum Bernhard Waldenfels umfassende Analysen vorgelegt (B. Waldenfels, Sinnes-
schwellen. Studien zur Phianomenologie des Fremden 3, Frankfurt a.M. 1999; ders.,
Das leibliche Selbst. Vorlesungen zur Phinomenologie des Leibes, Frankfurt a.M.
2000). Vgl. daneben Hermann Schmitz, Der Leib [System der Philosophie 11/ 1], Bonn
2005.

4 Vgl. E. Husserl, Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phiinomenologischen Phi-
losophie, unveranderter Nachdruck der 2. Auflage, Tiibingen 1980, 93; ders., Erfahrung
und Urteil. Untersuchungen zur Genealogie der Logik, redigiert und herausgegeben von
Ludwig Landgrebe, Hamburg 1999, (§7) 24£/(§9) 37/(§10) 38f£./(§11) 46ff; ders.,
Cartesianische Meditationen. Eine Einleitung in die Phidnomenologie, 2., durchges.
Aufl, Hamburg 1987, (§§44-49) 98f£./(§61) 150{,; ders., Die Krisis der europiischen
Wissenschaften und die transzendentale Phidnomenologie, 3. Aufl, Hamburg 1996,
(89) 52; M. Merleau-Ponty, La structure du comportement, Paris 1990, 136f,; ders.,
Phénoménologie, VII£./XV/396; ders., Le visible, 21/48£./136; Heidegger, Sein und Zeit,
(§§14-16) 63 f£./(§§18-24) 83 ff,; Heinrich Rombach, Welt und Gegenwelt. Umdenken
iiber die Wirklichkeit: Die philosophische Hermetik, Basel 1983, 141f; ders., Der kom-
mende Gott. Hermetik — eine neune Weltsicht, Freiburg 1991, 47 £./90.
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Wirklichkeit zusammen. Das menschliche Dasein muf seinerseits
verstanden werden, insofern es nicht einfach in der Welt vorkommt,
sondern insofern es sein zeitlich und leibhaft sich konstituierendes
Welthaben selbst verkarpert. Es gilt demnach, das Menschsein von
seiner fortwihrenden »Weltstiftung«, wie Husserl es nennt, vom
Akt der Konstitution von Welt aus zu begreifen.

Dieser Kreis von Fragen bezeichnet sehr genau diejenigen The-
men, die einerseits iiber ein angemesseneres Verstindnis der ilteren
chinesischen Asthetik entscheiden, in denen andererseits von dorther
bei entsprechender Durchleuchtung wichtige Klarungen fiir die Pha-
nomenologie zu erlangen sind. Die phinomenologische Ausrichtung
der Frage nach dem Weltzugang iiber die Anschauung kann wesent-
lich dazu beitragen, die chinesischen Textquellen aufzuschliefen. Ge-
rade auf diesem »Umweg« iiber die Gegenwartsphilosophie kénnen
tieferliegende Orientierungen und fundamentale Anliegen in jenen
Uberlegungen zur Malerei freigelegt und verstanden werden. Erst so
wird es moglich, den zentralen Phanomenkreisen der Leiblichkeit und
der Weltlichkeit im alteren chinesischen Nachdenken iiber Kunst und
Asthetik den gebiihrenden Platz einzurdumen. Es gilt, sich in der Er-
forschung der chinesischen Geistesgeschichte wichtige Einsichten in
die Art und Weise zunutze zu machen, wie der Mensch sich vermittels
seiner Leiblichkeit die Welt erschlieft. Auch in umgekehrter Rich-
tung kann es so zu einem Austausch zwischen der élteren chinesi-
schen Asthetik und der zeitgendssischen philosophischen Frage nach
dem Wirklichen kommen.

Martin Heideggers nachwirkender Geschichtsdeutung zufolge
stand am Beginn der Philosophie im Abendland die metaphysische
Auslegung des Seins als VoG und » Anwesenheit«.® Daran schlieSt

5 Heidegger hat immer wieder aufzuweisen versucht, wie eng das Unternehmen der
abendlindischen Metaphysik an eine ganz bestimmte Grundauslegung des Wirklichen
als eines » Anwesenden« gekoppelt ist. Das » Aufgehen« des Seienden wird nach Heideg-
gers Analyse der griechischen Anfinge des Philosophierens zuerst als ein erdffnendes
»Sich-Zeigen als etwas, als ein paiveaBar gedeutet. Demzufolge meint die Idee »Sein«
im Anfang der Philosophie ein »aufgehendes Scheinen« des Seienden. Dies bedeutet die
sich zeigende Anwesenheit eines gegebenen Etwas in Identitdt mit sich selbst. Es kann
dies als theoretisches Axiom vom dinghaften Seiendsein des Wirklichen als des ersten
und urspriinglichen »etwas iiberhaupt« umschrieben werden; dazu genauer Heidegger,
Einfiihrung in die Metaphysik, 5., durchges. Aufl., Tiibingen 1987, 11/139; ders.,
Grundfragen der Philosophie, Frankfurt a. M. 1984, 68{; ders., Phinomenologische In-
terpretationen zu Aristoteles, herausgegeben von Giinther Neumann, Stuttgart 2003,
41.
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sich seine bekannte Metaphysikkritik an.¢ Nach Heideggers Einsicht
fithrte eine ganz bestimmte Ausrichtung des Denkens bereits im grie-
chischen Altertum zur Ausblendung eben dieser Vorentscheidung eu-
ropaischen Philosophierens, die gegen Beziiglichkeit und Zeitlichkeit
zugunsten der angeschauten Einzeldinge und eines zeitlosen »Seins
an sich« getroffen wurde. Indem sich alles weitere Philosophieren
auf dem Grunde dieser anfianglichen WelterschlieSung bewegte, blieb
das Nachfragen nach der Bedeutung des urspriinglichen Sich-Gebens
eines gegebenen »etwas« als eines »Seienden« aus. Demgegeniiber
laft sich aus einer modernen Perspektive die Behauptung wagen, dafs
sich das Denken im vormodernen China weithin gleichsam in einer
»anfianglichen« Schwebe vor der Auslegung des Wirklichen gehalten
hat. Es sind da immer neue perspektivische Anldufe zu einem zugleich
verstehenden und titig gelebten Verhiltnis zum Wirklichen und
ebenso die fortwihrende Anstrengung zu einem denkenden Umgang
mit der phanomenalen Zeitlichkeit und Bezughaftigkeit der Welt und
des Menschseins zu erkennen. Die anfingliche Schwebe der Welt-
erschlieSung in den philosophischen Blick zu nehmen und damit auch
im auflereuropiischen Denken philosophische und kulturgeschicht-
liche Horizonte der Weltauslegung freizulegen — dies hat nach der
cartesianischen Radikalisierung und der kantischen Wende des Philo-
sophierens erst der phinomenologische Ansatz moglich gemacht. Daf3
aber in so unterschiedlichen Kulturwelten wie Europa und China an-
einander anschluB8fdhige Orientierungen festzustellen sind, dieser
Vermutung kommt in der vorliegenden Untersuchung heuristischer
Wert zu.

Wenn sich fiir die europidische Philosophie das Wirkliche je
schon in irgendeiner Weise als es selbst zeigt und daher »Wirklich-
keit« vom »Sich-Zeigen als etwas« aus bestimmt wird, verspricht das
Ansetzen unserer Begegnung mit der vormodernen chinesischen
Uberlieferung bei diesem Problem einen philosophischen Gewinn
von grofter Tragweite, der weit iiber das Gebiet der Malereitheorie
wie auch iiber das der Kunsttheorie und der Asthetik im ganzen hin-
ausweist. Die phanomenologische Asthetik, der es nicht um die Be-
stimmung des »Schonen« oder einer »Funktion von Kunst« im Sy-
stem der Kultur zu tun ist, richtet gezielt an Phinomene der Kunst

& Vgl. dazu im ganzen Heidegger, Einfiihrung; ders,, Was ist Metaphysik?, Frankfurt
a.M. 1986; ders., »Uberwindung der Metaphysik«, in: Ders., Vortrige und Aufsitze,
Pfullingen 1954, 67-95; ders., Sein und Zeit, (§1) 2/(§6) 19ff.
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und der Kunstwahrnehmung die Frage: Wie erschlief3t sich hier Welt
in ihrem Sich-Zeigen als Wirklichkeit? Gerade aufgrund dieses Riick-
fragens in das Gebiet unmittelbarer Anschauung bietet sich die Pha-
nomenologie wie keine zweite Disziplin als philosophische Briicke
zum Denken des vormodernen China an. Von hier aus muf es darum
gehen, durch eine Bestimmung des Sinnes des »Sich-Zeigens« eine
oder verschiedene fiir das vormoderne China giiltige Bestimmungen
des Sinnes von »Wirklichkeit« zu ermitteln.

Im hermeneutischen Durchgang durch chinesische Quellen kann
sich so zweierlei ergeben. Erstens wird jeweils im einzelnen zutage
treten, inwieweit ein phanomenologischer Ausgangspunkt uns tat-
sichlich eher als rationalistische und ontologische Grundannahmen
in die Lage versetzt, jene andere Wirkungsgeschichte des chinesischen
Denkens angemessen zu erdffnen. Zweitens kann die »fremdartige«
Beleuchtung der phanomenologischen Fragen und Entwiirfe von Chi-
na aus sehr wohl zur kritischen Uberpriifung und inhaltlichen Aus-
arbeitung derselben beitragen. Gerade versteckte, in der Ausrichtung
auf »Phdnomene« noch unbewaltigte ontologisch-metaphysische Vor-
aussetzungen und »Idealisierungen« lassen sich im Umweg tiber das
vormoderne China genauer aufdecken. Diese Vorgehensweise kann
also zur Umbildung des Philosophierens aus zwei verschiedenen
Blickwinkeln fiithren, die in ein Gesprach miteinander gebracht wer-
den. Den einen, innereuropiischen, bezeichnet die phinomenologi-
sche Perspektive selbst, den anderen hingegen eine geschichtlich
davon weitgehend unabhangige Kulturwelt. Diese soll in einer pha-
nomenologischen Herangehensweise sinnvoll erschlossen und zu-
gleich als kritische Instanz eingesetzt werden.

Es kann fiir die philosophische Erfassung lebensweltlicher Pha-
nomene ebenso wenig wie fiir eine philosophische, auf geschichtliche,
insbesondere sprachliche Sinngebilde und deren giiltiges Verstehen
gerichtete Hermeneutik einen absoluten Standort der Untersuchung
geben. Unser Standort steht vielmehr selbst im hermeneutischen Pro-
zel auf dem Spiel und ist stets neu zu kliren. Basierend auf dieser
Einsicht strebt die hier unternommene Standortverlagerung im
Durchgang durch chinesisches Denken gerade nicht eine Form der
»Einfiihlung« oder etwa die Gadamer’sche »Horizontverschmelzung«
an. Vielmehr wird eine bewufite »Horizontaufspaltung« in der jeder
Differenz eignenden Sinntrachtigkeit gesucht. Die Suche nach be-
deutsamen Unterschieden, nach einem kritischen Abstand zu europi-
ischen Denkgewohnheiten und Sprachspielen leitet dieses, dem Ideal
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einer hermeneutisch-phanomenologischen Transformation des Den-
kens verschriebene, moglichst nicht der unausweichlichen Statik jeder
»komparatistischen« Erérterung anhaftende Durchlaufen eines Per-
spektivenwechsels. Letztes Anliegen ist dabei also nicht mehr die ver-
gleichende Beschreibung unterschiedener Gegenstandsgebiete. Ange-
strebt wird tiber eine an Phdnomenen ausgerichtete und kritisch
reflektierende Hermeneutik die Orientierung sachbezogenen Philoso-
phierens in der Gegenwart — zumal wo dieses seinen Horizont im
Wirklichkeitsverstindnis findet. Zur Klarung dieser philosophischen
Perspektive bedarf es vorab jedoch einer pauschalen und gewifl noch
»komparativen« Charakterisierung des Arbeitsfeldes. Mit den nach-
folgenden Einzelstudien sollen dann in diese Skizze konkrete Fort-
bildungen und Korrekturen eingetragen werden.

3. Zum Horizont: Wirklichkeitsproblematik und Leiblichkeit

Was heifst »es gibt«? Diese Leitfrage der Philosophie kam im vormo-
dernen China offensichtlich nicht auf. Im Hinblick auf die chinesische
Geistesgeschichte, die ohne einen expliziten Seinsbegriff auskommt,
wird die Seinsfrage besser als das Problem der »Wirklichkeit« in einer
weiter gefalSten Begriffsverwendung gekennzeichnet. Das Abendland
wird in seinem Wirklichkeitsverstandnis beherrscht von dem theore-
tischen Streben nach einer Erkenntnis des »Ontischen«; allein in
Identitdt mit sich selbst verharrende Einzeldinge werden als seiend
gedacht. Ebenso richtet sich die Theorie auf Gegenstinde fiir ein »sub-
jektives« Bewuftsein, das heifit aber auf Vorgegebenes in dessen
»Objektivitit«. Im vormodernen China hingegen wird weithin das
Bemiihen um eine situative Bestimmung des Sinnes und des Stellen-
wertes dessen, was »wirklich« genannt wird, in bezug auf die zeitlich
vollzogene menschliche Lebensgestaltung sichtbar. Primir geht frei-
lich hier wie dort mit dieser Sinnbestimmung das lebenspraktische
Bemiihen des Menschen einher, sich in ein gelebtes Verhaltnis zur
Wirklichkeit zu setzen und so seinem eigenen Dasein seinerseits den
Erfiillungscharakter des »Wirklichen« zu verschaffen. Es ist dem
Menschen darum zu tun, sein jeweiliges Leben im Bezug auf das
Wirkliche, innerhalb desselben und als ein »wirkliches« Leben zu ent-
falten.

Seit der griechischen Antike gilt der Philosophie das Wirkliche
zuerst als Gegenstand und Ziel einer theoretischen Erkenntnis. Wirk-
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lichkeit wird dabei als etwas Ordnungshaftes begriffen. Die bekannten
Ansitze, wonach das Wirkliche einmal in die reine Idealitat, dann
wieder in die einfache erfahrungsmifige Gegebenheit, in das schlich-
te »Sinnesdatum« oder ein vorpradikatives »étre brut« verlegt wird,
greifen zu kurz, solange sie den Bezugsrahmen derjenigen Ordnung
vernachldssigen, der diesen kategorialen Ebenen ihrerseits jeweils an-
haftet; oft bleibt auch der Akt der denkenden Bezugnahme auf das
Wirkliche unbeachtet. Unweigerlich gerat das Wirkliche in der philo-
sophischen Besinnung darauf in den Sog der Abstraktion, in die Bah-
nen einer dialektischen Vermittlungsfigur und unter das hermeneuti-
sche Muster. Es wird zu einem »etwas als etwas« und verfallt der
Reflexivitit.!

Die alte Frage nach dem Sein entrinnt nicht der Herrschaft der
Zeit. Der Begriff des Wirklichen fallt bei Heidegger und Jacques Der-
rida wie bei Theodor W. Adorno der Paradoxie einer sich entziehen-
den Gebung anheim. Das Wirkliche ist durchzogen von der Diachro-
nie eines zeithaften Sprunges. Somit wird das konkret Wirkliche erst
dann faf3bar, wenn es gelingt, es als ein in sich Bewegtes zu denken. Es
verliit den Horizont ontologisch-metaphysischer Bestimmbarkeit
eines Seienden in dessen wahrhaftem Sosein. Das Wirkliche verkor-
pert seine Zeitlichkeit. Das Wirkliche ist heute — wie seinerzeit der
christliche Gott — zum ontologischen Grenzbegriff geworden, der als
das Vor-Etwas vor jeder eidetischen Abstraktion nicht mehr vom »Ge-
gebensein von etwas« her bestimmbar ist.

In den Mittelpunkt riickt in der phinomenologischen Erfor-
schung von Wirklichkeit unser Welthaben. Das Gegebene gilt es nun-
mehr als ein solches zu fassen, das immer schon vor dem Horizont der
Welt mit seinen vorpradikativen Implikationen in den bestimmenden
Blick gelangt. Indem jedoch die horizonthafte Welt zunachst als »Le-
benswelt« gefallt werden muf, tritt die Leiblichkeit unseres gelebten
In-der-Welt-Seins zutage. Die Verwurzelung der Wirklichkeit in un-
serem Leib als einem innerweltlich vorkommenden und zugleich Welt
stiftenden Phanomen wird daher neben der Frage nach dem Wirkli-
chen und der Welt zum dritten zentralen Thema der Phanomenologie.

In allen Aspekten unserer Welt hinterlafit unsere Leiblichkeit
ihre Spuren. Stets tritt ein bestimmendes leibliches Moment an unse-
ren vielfiltigen Bezugnahmen auf die Welt hervor. Unsere Wahrneh-

! Vgl. Husserls Rede von der »Allgemeinheitsformung« im begreifenden Denken (Hus-
serl, Erfahrung, [§40] 240).
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mung und unser Handeln, aber auch alles Wahrgenommene selbst ist
durchzogen von unseren leiblichen Befindlichkeiten und Stimmun-
gen. Allein in einer durch unser leibliches Sein-zur-Welt bestimmten
Weise haben wir eine Welt. Und durch leibliche Bewegungsvollziige
in dieser Welt »situieren« wir uns. Diese »Situiertheit« des leiblichen
Daseins im Zusammenspiel mit der Wahrnehmung und handelnden
Lebensvollziigen prigt jene Umwelt aus, als die wir die Welt konkret
erfahren. Diese stets leiblich vollzogene »Ausgestaltung« der Welt
schldgt sich in kulturell habitualisierten Lebens- und Denkformen
nieder, aus denen sie zugleich schopft. Wir sind in leiblich-schépfe-
rischer Weise auf eben jene Welt als eine zu stiftende bezogen, in der
wir je schon zu leben meinen. Die Welt gestaltet sich um uns herum
und wird erst zu unserer Welt, die wir »haben«. Merleau-Ponty ver-
wandelt aus der Doppeldeutigkeit des Franzosischen heraus die heideg-
gersche Rede vom »In-der-Welt-Sein« in ein performatives »Sein-
zur-Welt« (étre au monde).? Der Mensch vollzieht nach diesem Leit-
wort sein Sein in der Offnung auf die Welt hin und ist zugleich der
Welt »ausgesetzt« (étre exposé au monde);? so ist er immer auch »fir
die Welt da«.

Der anthropologische Begriff des »Korpers« und zumal des »Lei-
bes« hebt sich als Gegensatz oder Erganzung von dem des »Geistes«
ab. Gegeniiber dem »Korper, der cartesianischen res extensa, kommt
der »Leib« jedoch in der Welt als wahrnehmbarer Kérper und zu-
gleich als Ort jeder Wahrnehmung vor. Der Leib bezeichnet den-
jenigen Ort in der Welt, an dem zugleich eine Auflen- und eine
Innenwahrnehmung stattfindet. So aber lat sich die individuelle
Konkretion unseres standorthaften Denkens im leiblich verfafiten Da-
sein noch nicht ausreichend begreifen. So wird das »Leibapriori« le-
diglich zum Grenzpunkt der Reflexion und zu deren blindem Fleck
gemacht. Der »Leib« muf3 gerade als das verstanden werden, was wir
zunichst und zuinnerst tatsachlich haben, weil es in jeder sinnhaften
Erfahrung je schon mitgegeben ist. In die Konstitution der ganzen
Welt ist ein leibliches Moment eingewoben. Diese Leiblichkeit im
Welthaben gilt es fiir das Denken zu bergen. »Leibwahrnehmung«
als eine spezifisch leibliche, in einem ausgezeichneten Sinne leibhafte
Wahrnehmung ist daher die erste Aufgabe fiir eine ansonsten immer
noch »idealistische« Phanomenologie.

2 Merleau-Ponty, Phénoménologie, VIIL.
* M. Merleau-Ponty, La Prose du monde, Paris 1969, 191.
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Allzu leicht wird der Leib in jene allgemeine phanomenologische
Auffassung der Gegenstinde eingeriickt, in der »Geist« und »Leib«
einander in ihrer Seinsweise verwandt bleiben und in der der phéno-
menale »Leib« letztlich schon ein allgemeiner und nicht mehr mein
geschichtlicher Leib ist. Dieser — als Tatsachlichkeit oder eben »Leib-
haftigkeit«* des Wirklichen selbst gefafit — ist erst das eigentliche
»Leibapriori« meines Denkens. Die Aufmerksamkeit ist daher auf die
Spuren meiner Leibhaftigkeit im Wirklichen zu richten. Ein in per-
spektivischer Situiertheit standorthaftes und je schon leiblich-verkér-
pertes, »leibhaftiges« Denken hebt sich so noch einmal ab von einem
den Leib als Gegenstand thematisierenden »Denken der Leiblichkeit«.
Die Wirklichkeit ist je schon eine »eingeleibte«. Sie ist wirklich »in
der Weise der Leibhaftigkeit«. Leibhaftigkeit als leibhafte Gegenwart
oder Faktizitit von Bedeutsamem macht auch das Ritsel des Sinn-
verweises, der Gestalten und Zeichen, des Ausdrucks und der Spra-
chen aus.

Seit Husserl ist die Phanomenologie bestrebt, eine denkerische
Sensibilitat fiir das Leibhafte unseres Daseins bis hinein in die »bana-
len« Lebens- und Sinnvollziige das Alltags zu lernen. Diese »Leibhaf-
tigkeit« wohnt aber auch jener spezifischen »Einmaligkeit« inne, die
jeder kiinstlerischen Gestaltung wie der dsthetischen Erfahrung not-
wendig anhaftet. »Leibhaftigkeit« des Wirklichen meint ja die durch-
gingige, bis in die feinsten sekiindlichen Verastelungen unserer
Selbst- und Welterfahrung hinein wirksame Verleiblichung von Sinn.
Im Gefolge der gestaltpsychologischen Schule® haben Ernst Cassirer®
und die jiingere Phanomenologie, aber auch der Pragmatismus eines
John Dewey” diese Einsichten bereits fest im gegenwirtigen Philo-
sophieren verankert. Wie unentbehrlich diese grundlegende Thema-
tisierung von »Leib« und »Welt« jedoch fiir die Interpretation der

* Die Betonung der »Leibhaftigkeit« des erfahrungsmiBig Wirklichen im hier vorgetra-
genen Sinn empfingt ihre Anregung von Husserl (vgl. Husserl, Erfahrung, [§21] 110).
5 Gedacht ist an die Arbeiten von K. Goldstein, D. Gelb, K. Biihler und A. Katz, die
sowohl fiir E. Cassirer wie auch fiir Merleau-Ponty wichtige empirische Argumenta-
tionsgrundlagen eriffneten.

& Vgl. E. Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, 3 Bde. und Indexband, 2. Auf-
lage, Darmstadt 1953; ders., »Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geistes-
wissenschaften«, in: Ders.,, Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, Darmstadt 1956,
169-200.

7 Vgl. insbesondere in der dsthetischen Theorie J. Dewey, Art as Experience, New York
1980.
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vormodernen chinesischen Malereitheorie im Hinblick auf ein Wirk-
lichkeitsverstandnis ist, werden erst die vorgelegten Einzelstudien in
concreto belegen kénnen. Gerade diese dsthetische Reflexion stellt
sich in besonderer Weise dar als ein Denken aus der Leibhaftigkeit
heraus und auf die Leibhaftigkeit hin. Diesen Umstand gilt es ebenso
umgekehrt fiir das Thema des lebensweltlichen Leibapriori phdanome-
nologisch fruchtbar zu machen.

Sodann ist mit Emmanuel Levinas, Paul Ricceur und Bernhard
Waldenfels das Problem einer origindren Verwiesenheit auf den An-
deren in unserem leibhaftigen Welthaben zutage getreten. In der re-
lationalen Verfassung von Wirklichkeit wird der Einbruch des radikal
Anderen greifbar. Es bedarf daher noch vor der ontologisch-meta-
physischen einer ethischen Inblicknahme von Wirklichkeit. Diese er-
fiillt sich allein als konkret gelebtes Weltverhiltnis des Menschen in
der standorthaften Gegeniiberstellung zum Anderen. »Konkret wirk-
lich« genannt zu werden verdient zuerst jener jeweils situativ, das
heif8t aber vor allem immer nur in zeitlicher Nachtréglichkeit zu be-
antwortende faktische Anspruch, der aus der Welt heraus als Seins-
anspruch des Wirklichen an uns ergeht.® Das Wirkliche ist somit
nicht zuerst das »Seiende«, das »Gegebene« oder das »Vorpradika-
tive«. Damit das Wirkliche als solches gefaflt werden kann, muf je
schon sein Anspruchcharakter bedacht werden. Dieser Anspruch fin-
det seine reinste Ausformung in jener uns gleichsam iiberfallenden,
unausweichlich bedeutsamen Wirklichkeit, die uns im Antlitz des
Anderen wie im »Ausdruck« der Dinge angeht. All dies muf uns
indes »leibhaftig« angehen, das heifst indem wir nicht blof sinnen-
haft einer Umwelt ausgesetzt sind, sondern zugleich unentrinnbar
leiblich dazugehoren.

Die dem verwandte Idee eines responsiven Weltverhiltnisses,
eines »Sich-den-Vorkommnissen-Zusagens« (ying wit f&#)) durch-
zieht auf der anderen Seite die gesamte chinesische Geistesgeschichte.
In dieser Wendung a3t sich fiir ying i, »erwidernc, die allzu mecha-

8 Vgl. Merleau-Ponty, Le visible, 262; ders., La prose, 94; P. Ricceur, Soi-méme comme
un autre, Paris 1990; E. Levinas, Autrement qu'étre ou au-dela de 'essence, Paris 1978,
65/83£./137 £./141f,; ders., Humanisme de l'autre homme, Paris 1972, 68/80/110. Zu
dem zentralen Thema der »Diachronie« oder Nachtriglichkeit, die unser responsives
Verhiltnis zum Anderen und zum Wirklichen iiberhaupt durchherrscht siehe vor allem
E. Levinas, Le temps et I'autre, Paris 1993; vgl. B. Waldenfels, Der Stachel des Fremden,
Frankfurt a.M. 1990; ders., Antwortregister, Frankfurt a.M. 1994; ders., Topographie
des Fremden. Studien zur Phiinomenologie des Fremden 1, Frankfurt a. M. 1997.
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nistisch klingende Ubersetzung »ansprechen auf« im Zusammenhang
mit dem Moment der »Anrithrung« (gdn /&%) oftmals nicht durchhal-
ten. Im Gegensatz zu einem musikalisch konnotierten »ansprechen
auf« im frithen Gebrauch des Wortes ying & sollte bei der einfluf3-
reichen Wendung ying wi €%, die eine vollzugsorientierte Lebens-
haltung des Individuums zur Welt bezeichnet, eine zu passivische
Ubertragung nach Art eines bloRen »Reagierens« vermieden werden.
Dieser Aspekt wohnt ja dem fiir den Ausdruck gdn ying /&HE vorge-
schlagenen Wort »Resonanz«* noch inne. Im Wort »Resonanz« wird
tiberdies die rationalistisch gefarbte, sozusagen drittinstanzlich tiber-
priifbare, formale Gleichheit des »Einklangs« assoziiert.

Nach Mafigabe der Waldenfels’schen Antwortphianomenologie,
wonach wir je schon auf den »An-spruch« des Anderen héren und
antwortend eingehen, sei aus diesen Griinden hier fiir ying i die
Ubersetzung »sich zusagen« vorgeschlagen.!® Uber die sprachliche
»Erwiderung« wie iiber die blofle »Resonanz« eines Echos hinaus im-
pliziert der Ausdruck ying J& ein leibhaftiges Engagement, was im
»sich (selbst) zu-sagen« zweifach unterstrichen werden soll. Die be-
kannte ortlose und subjektlose Wiederholung der Rede des Narzif3
durch die Resonanz der Nymphe Echo ist eben keine echte Erwide-
rung; denn das vermeintliche Antworten jener »vocalis nymphe, der
»resonabilis Echo«, wie Ovid sie nennt,"! vermag sich gerade nicht
leibhaftig auf den Anspruch der Fragen einzulassen: Echo ist dazu
verdammt zu sprechen, ohne sich selbst »zusagen«, das heiflt hinge-
ben zu konnen.”? Anders als im Falle der ungliicklichen Begegnung
zwischen der Nymphe und dem schénen Knaben soll also diese ge-
wissermaf3en ebenfalls metaphorische Ubersetzung fiir ying M iiber
die Performativitit sprachlicher Rede und eines reinen Sagens hinaus-
weisen. In Anspielung auf ein mediales und ereignishaftes »Mitein-
schwingen« soll so das leibliche Moment in jeder verbindlichen Re-
sponsivitit unterstrichen werden.

¢ So etwa Charles Le Blanc, Huai-Nan Tzu. Philosophical Synthesis in Early Han
Thought, Hongkong 1985, besonders 209f.

10 Vgl. freilich dhnlich »responsive schon Le Blanc (Huai-Nan Tzu, 87) fur ying [
allein: »to respond«.

"' Publius Ovidius Naso, Metamorphoses 111 357f; nach ders., Metamorphosen. In
deutsche Hexameter iibertragen und mit dem Text herausgegeben von Erich Résch,
Miinchen 1968, 104.

12 Ovidius, Metamorphoses 111 379 ff.; Résch, Metamorphosen, 106.
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Die Responsivitit des »Sich-den-Vorkommnissen-Zusagens«
(ying wit %) bietet genau in der Weise, wie hier das konkret Wirk-
liche in der Erfahrung und im leibhaftigen Lebensvollzug gedeutet
wird, einen entscheidenden Ansatzpunkt fiir die gegenwirtige Philo-
sophie. Das antwortende »Ansprechen auf« oder »Sich-Zusagen«
(ying J&) kann nur aus der Situation eines faktischen Angesprochen-
seins heraus erfolgen. Und es kann sich nur als ein leibhaftiges Ein-
gehen auf den Anspruch der Welt erfiillen. Es erwichst aus der Teil-
habe der menschlichen Lebensvollziige am Wirklichen. Das »Sich-
Zusagen« kann infolge seiner je einzigartigen leiblichen Situiertheit
keiner allgemeinen Regel folgen. Die »Lebewesen« oder »Dinge« (wi
#) in der Welt sind ebenfalls je nur » Vorkommnisse« des Wirklichen;
sie sind dasjenige, was aus der Welt »hervor-kommt« und uns Men-
schen mit einem zu erwidernden Anspruch - je situativ, in unserer
leibhaftigen Tatsichlichkeit — »ankommt«. Es gilt je konkret und je
so, wie es herankommt, zu antworten. Dieses geschichtstrachtige
Muster eines responsiven Wirklichkeitsbezuges betrifft viele Lebens-
vollziige im vormodernen China; insbesondere das asthetische Ver-
halten wird davon beherrscht.

Zu unterscheiden ist von diesem responsiven Weltverhiltnis das
abendlindische Paradigma der Sehwahrnehmung und der Anschau-
ung. Im Gang der europiischen Philosophie iiberwiegt weithin die
Aufmerksamkeit auf das aisthetische Verhiltnis des Menschen zum
Sein dessen ethische Dimension. Die Frage nach dem Wirklichen tritt
stets sogleich auf als Frage nach Wahrnehmung, Erfahrung und Er-
kenntnis. Das Muster der Sichtbarkeit bestimmt die Deutungen des
Zugangs zum Wirklichen. Dies gilt selbst noch im Hinblick auf jenen
»Anspruch« eines Wirklichen, das gerade im Gesehensein in beson-
ders unentrinnbarer Weise auf uns eindringend erfahren wird. Levi-
nas unterstreicht nicht von ungefahr jene ausgezeichnete Anspruchs-
erfahrung, die vom Antlitz und Blick des Andern ausgeht. Bis in die
jingere Phanomenologie hinein besitzt die Erscheinung gerade in
einer sichtbaren »eidetischen Gestalt« den Rang des Wirklichen.

Die Welt ist dasjenige, worin wir je schon sind, das wir haben
und erfahren, wozu wir uns verhalten und dem wir uns zusagen wie
einem an uns ergehenden Anspruch, weil sich eben darin erst die
»Wirklichkeit« der Welt erfiillt. Zumindest die abendldndische Welt
ist aber heute mehr denn je eine sich als Welt zeigende. »Welt« meint
hier vorrangig eine sichtbare Wirklichkeit. Welt ist immer schon in
gewisser Weise ein Bild ihrer selbst, ein sich erweisendes »Welt-
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bild«.’> »Weltbilder« durchziehen unser Denken. In Anbetracht des-
sen erhebt sich heute um so dringlicher die Frage, ob das Wirkliche
ohne die reflexive Struktur des Sich-Zeigens iiberhaupt gedacht wer-
den kann. Miissen aber umgekehrt nicht auch die Bilder in unserer
Welt infolge eines aisthetischen Grundzugs der Wirklichkeit notwen-
digerweise mehr sein als blofSe » Abbilder des Wirklichen«? Sind »Bil-
der« in allen Auspriagungen nicht ihrerseits mit konstitutiv fiir die
Welt? Reicht das Aisthetische nicht vielleicht notwendig bis in die
ethische Dimension der Begegnung mit dem Anderen hinein?

Mit diesen Fragen wird die Phdanomenologie verwiesen an die
Kunstphilosophie und Asthetik. So sind schon linger Probleme der
Wahrnehmung und des unmittelbar gebenden Sehens't sowie Er-
fahrungen aus dem Bereich der Kunst’ in den Mittelpunkt des
philosophischen Nachdenkens geraten.' Bei entsprechender Durch-
leuchtung sind vor diesem gedanklichen Hintergrund von der vor-
modernen chinesischen Asthetik wichtige Klarungen fiir die Phino-
menologie zu erlangen. Auch kann die sinologische Erforschung

% So lautet die bekannte These in Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, besonders 86f.;
vgl. dhnlich H. Rombach, Leben des Geistes, Freiburg 1977, 212/301.

* Davon legt Husserls eindringende Analyse der sinnlichen Erfahrung in Ding und
Raum ein beredtes Zeugnis ab; vgl. ebenfalls Husserl, Erfahrung, (§14) 67; ders., Ideen,
(§3) 11/(§19) 36/(§52) 99; Heidegger, Die Grundprobleme, 77 ff.; Merleau-Ponty, Phé-
noménologie, XI/XVI; ders., Le visible, 17£./28/301; ders., L'CEil et I'esprit, Paris 1964,
16 f£./26 ff.; Auf radikale Weise gesteigert findet sich das phanomenologische Programm
des Sehens in Rombachs »Hermetik« (Rombach, Der kommende, 89f.).

15 Vgl. besonders Heidegger, »Der Ursprung des Kunstwerkes, in: Ders., Holzwege, 1-
72; ders.,, Die Kunst und der Raum. L'art et I'espace, St. Gallen 1969; ders., »Bauen
Wohnen Denkenc, in: ders., Vortrige, 139-156; Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und
Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, 6., erweiterte Auflage, Tii-
bingen 1990, 9ff; M. Merleau-Ponty, »Le doute de Cézannec, in: Ders., Sens et Non-
sens, Paris 1996, 13-33; ders, L'CEil; ders., Le visible; Waldenfels, Sinnesschwellen; Er-
nesto Grassi, Kunst und Mythos, Hamburg 1957; ders., Die Theorie des Schonen in der
Antike, Kéln 1962; ders., Macht des Bildes. Ohnmacht der rationalen Sprache, Kéln
1970. Vgl. dariiber hinaus die von Rombach gesuchte »Bildphilosophie« in: Rombach,
Leben, 301 et passim; ders., Welt und Gegenwelt, 176; ders., Der kommende, 124 ff.
Siehe daneben aus anderen Richtungen Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie,
Frankfurt a. M. 1973, im besonderen Adornos Rede vom »Konvergieren von Kunst und
Philosophie« (ebd., 136f.; vgl. ebd., 148£./175/5101.); ders., Philosophie der neuen Mu-
sik, Frankfurt a. M. 1978; Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to a Theory
of Symbols, Indianapolis/Cambridge 1976.

16 Welsch hat jiingst sogar die starke These von einer grundlegenden »epistemologi-
schen Asthetisierung« in der Moderne aufgestellt (Welsch, Asthetisierungsprozesse,
43 ff. bzw. ders., Asthetische Grundziige, 73 ff.).
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Chinas auf diesem Wege wenigstens an einigen Stellen fiir eine euro-
zentrische Fachphilosophie Ankniipfungspunkte bieten und damit all-
gemein zuganglich und bedeutsam werden.

4. Zur These: Welt als Bild

Die Auszeichnung der Kunst und erst recht der Malerei liegt gemafs
maf3geblichen europdischen Auffassungen darin, daf8 sie in ausdriick-
licher Weise im gemalten Bild — gewissermaf3en als »eine kleine Welt
fiir sich«® betrachtet — vor unseren Augen die Weltlichkeit unseres
Daseins aufgehen laBt.2 In der Kunst wird uns die Welt gestiftet, und
zugleich wird uns dieser Akt der Konstituierung von Welt eigens
vorgefiihrt.> Wenn aber dem Sehen eine iiberragende Bedeutung fiir

! So duRert sich Goethe in »Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke.
Ein Gesprich« iiber die exemplarisch erorterte Oper, die er dann auch »eine kleine
Kunstwelt« nennt; siehe Johann Wolfgang von Goethe, Werke. Hamburger Ausgabe in
14 Bianden, Miuinchen 2000, Bd. 12, 70/72. In seinen »Maximen und Reflexionen« findet
sich ferner als Nr. 725 (ebd., 467) folgende programmatische Feststellung zur inneren
Verbindung zwischen Welt und Kunst: »Wir wissen von keiner Welt als im Bezug auf
den Menschen; wir wollen keine Kunst, als die ein Abdruck dieses Bezugs ist.«

? Siehe M. Heidegger, Unterwegs zur Sprache, Pfullingen 1959, 22; M. Merleau-Ponty,
La prose du monde, Paris 1969, 83/86; Rombach, Leben, 212 ff./301; ders., Welt und
Gegenwelt, 159/176f; ders., Der kommende, 130. Vgl. zur expliziten Welteréffnung
durch die Kunst schon Goethes mehrdeutigen Ausspruch in seiner 737. Maxime: »Man
weicht der Welt nicht sicherer aus als durch die Kunst, und man verkniipft sich nicht
sicherer mit ihr als durch die Kunst.« (Goethe, Werke, Bd. 12, 469).

3 Noch vor dem Aufschwung einer hermeneutischen Kunst- und Bildphilosophie im
20. Jahrhundert hat Fiedler darauf aufmerksam gemacht, daf88 die kiinstlerische Tatigkeit
einem fortwihrenden Hervorbringen von Welt, nicht ihrer Nachahmung gleichkommt;
K. Fiedler, »Uber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst 1876« bzw. ders.,
Moderner Naturalismus, in: Ders., Schriften, I 29 ff. bzw. 108 f. Angeregt durch Fiedler
und andere kunstwissenschaftliche Autoren des damaligen Europa hat in Japan 1941
Nishida Kitard 7 M # %8 die Beschrinkung der philosophischen Asthetik auf eine
Untersuchung des Werkes oder seiner Rezeption im Subjekt vehement zuriickgewiesen.
Wenn er in der Kunst das Aufgehen der geschichtlichen Welt nachzuweisen sucht, voll-
zieht Nishida damit offensichtlich vor einem ostasiatischen Erfahrungshintergrund etwa
zeitgleich eine entscheidende Wende in der europiischen Asthetik hin zur Beachtung der
geschichtlich-leiblichen Situiertheit des Menschen in der Welt mit. Dabei arbeitet er
hinsichtlich der ostasiatischen und japanischen Kunstgeschichte eigentiimliche Ziige
hinsichtlich der Bedeutung von individueller Leiblichkeit sowie von Raum und Zeit her-
aus, die durchaus dazu beitragen kinnen, ein angemesseneres Licht auf die altere chine-
sische Kunsttheorie zu werfen; siche Nishida, »Rekishi teki keisei sayd to shite no gei-

jutsu teki sosaku BESEZALIER & L TOZEHTHIAIFE« (»Das kiinstlerische Schaffen
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den menschlichen Weltzugang zukommt, kann unter Umstinden
auch das gemalte Bild als ein der Welt entsprungenes Bild oder ge-
nauer als ein »Weltbild« interpretiert werden. Indem sich im gemal-
ten Bild die Welt im ganzen zeigt, wird die Art, wie sie sich da zeigt,
sozusagen als eine anschauliche Charakterisierung der maf3geblichen
Auslegung von Welt zu betrachten sein. Das gemalte Bild mag an
einem bestimmten kulturgeschichtlichen Ort jeweils auf seine Weise
eine bestimmte Gegebenheit eréffnen. Fiir den Blick von auflen zeigt
sich damit immer zugleich die fundamentale Orientierung auf die
Welt und das Wirkliche mit im Bild. Die Weltauslegung selbst er-
scheint gleichsam in bildhafter Gestalt. Sie scheint im gemalten Bild
durch die konkrete Darstellung hindurch auf. Ein solches Bild ver-
dient es, im emphatischen Sinn ein »Weltbild« genannt zu werden.
Es vermag dem Betrachter jeweils seine Welt darzubieten oder auf-
gehen zu lassen, obendrein jedoch einem zweiten Beobachter diese je
bestimmte Welteréffnung ihrerseits als eine besondere, in einer gege-
benen Geschichte und Kultur verwurzelte, noch sichtbar vorzufiih-
ren. Wie dieser zweite Beobachter, der Kunsttheoretiker und Asthe-
tiker, im vormodernen China das bildhafte AufschlieSen von Welt mit
den Mitteln der Malerei gedeutet hat, soll in der vorliegenden Unter-
suchung dargelegt werden. Dazu muf} freilich das hinlinglich ver-
traute »Weltbild« in ein neuartiges » Welt-Bild« umgedeutet werden.

Es soll hier erstens behauptet werden, daf8 das gemalte Bild im
vormodernen China urspriinglich als ein »Welt-Bild« fungiert oder
wirksam wird, insofern es auf bestimmte Weise vermittels der An-
schauung die konkrete Welt erschlieBt. Zweitens kann das je schon
als fungierendes »Welt-Bild« aufgefafSte gemalte Bild insofern den
Rang eines kulturhistorisch und philosophisch bedeutsamen »Welt-
bildes« im konventionelleren Sinn erlangen, als im Blick auf seine
spezifischen Eigenschaften fundamentale Zugangsweisen zur Wirk-
lichkeit im alteren China sichtbar gemacht werden konnen. Diese phi-
losophische Deutungsarbeit ist freilich ohne Spekulation nur im Spie-
gel des zeitgendssischen Nachdenkens iiber die Malerei, mithin unter
Anleitung der theoretischen Uberlieferung zu leisten.

als Gestaltungsakt der Geschichte«), in: Ders., Nishida Kitard tetsugaku ronshii 74 [11 4
ST AL (Gesammelte Abhandlungen zur Philosophie von Nishida Kitaro), her-
ausgegeben von Ueda Shizuteru = HI[¥jB8, 4 Bde., Tokyo 1987f, 3. Bd., 86ff./138 ff./
151£./156/175; vgl. die Ubersetzung dieser Abhandlung von E. Weinmayr in: Rydsuke
Ohashi (Hg.), Die Philosophie der Kyéto-Schule, Freiburg/Miinchen 1990, 119-137.
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Um die Ausgangsthese vom wirksamen Bild in der Malerei recht
zu verstehen, ist es erforderlich, die vor allem von Heidegger in die
Philosophie eingebrachte Rede vom »Weltbild« weiter zu fassen als
tiblich. Dabei ist wesentlich iiber Heideggers Verstindnis hinauszu-
gehen; ja dieses ist im Falle des vormodernen China geradezu umzu-
kehren. Das anschauliche Erscheinen von Welt nach Mafigabe der
Bildhaftigkeit, in der Form eines »Weltbildes«, kennzeichnet nach
Heidegger insbesondere den Weltzugang der europaischen Neuzeit
und Moderne. Die Welt schlechthin ist dem Menschen zum Bild ge-
worden, hat bildhaften Charakter angenommen. Diese Rede vom
»Weltbild« darf also nicht so verstanden werden, daf etwa die grofle
Weltwirklichkeit in einem kleinen Bild ihren symbolisch-metaphori-
schen Ausdruck erlangt. Das » Weltbild« soll auch nicht nach Art eines
»Bildmodells« vom Aufbau der Welt, nach Art eines bildhaften meta-
physischen Musters, aufgefalSt werden.* Entscheidend ist statt dessen,
daf3 bis in die begrifflich operierende Wissenschaft hinein die Bildhaf-
tigkeit der vergegenstandlichten Welt zum leitenden Paradigma fiir
das menschliche Weltverhiltnis geworden ist. So stellt Heidegger fest:

»Weltbild, wesentlich verstanden, meint daher nicht ein Bild von der Welt, son-
dern die Welt als Bild begriffen [Hervorhebungen M. O.].«<*

Auf das »Weltbild« in Heideggers Deutung anspielend und sich zu-
gleich davon abhebend, soll hier nun im Hinblick auf die Malerei im
vormodernen China der Terminus »Welt-Bild«¢ eingesetzt werden.
Mit »Welt-Bild« soll weder ein strukturelles Begreifen der Welt im
ganzen noch ein perspektivisch hinzeigendes »Bild von der Welt,
das der Mensch sich jeweils macht, gemeint sein. Wo jeweils ein indi-
viduelles Bild der Kunst als ein »Welt-Bild« betrachtet wird, soll da-
mit viel eher ein Bild, das die Weltwirklichkeit tatsachlich in sich birgt
und im Vollzug einer Wirksambkeit aus sich heraus entfaltet, bezeich-
net werden. Ein »Welt-Bild« soll demnach nicht die Welt symbolisie-
rende Bildgestalt, sondern das »welthaltige« Bildobjekt heiflen. Ge-
meint ist damit, daf3 die Welt nicht als ein Bild »erscheint«, daf sie

4 Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, 86 ff.

5 Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, 87.

¢ Rombach (Leben des Geistes, 212 f£./301) scheint diesen Ausdruck in die Kunstinter-
pretation eingefiihrt zu haben, jedoch weder in ausreichend prignanter Abhebung von
dem verbreiteteren Terminus »Weltbild« noch in Abgrenzung vom heideggerschen Ver-
stindnis.
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vielmehr in Wirklichkeit im konkreten Bild der Kunst sitzt.” Im
»Welt-Bild« ist also nicht »die Welt zum Bild geworden«. Nicht auf
einer ontologisch nachtréglichen, sei es historischen sei es mystischen
»Bildwerdung« der Welt liegt die Betonung. Das Wort zielt auf die
Welt selbst ab, sofern sie in einem nicht-begrifflichen Sinne jeweils
ein Bild werden kann oder muf, weil sie in ihrer Wirklichkeit und
Wirksamkeit je schon Erscheinung ist. Im Mittelpunkt steht jetzt frei-
lich nicht mehr die semiotische Qualitit eines jeden Bildes. Das
»Welt-Bild« soll verstanden werden als derjenige Ort in der Welt, an
dem diese Welt selbst — die Welt als Bild — Wirklichkeit erlangt. Statt
daf das Bild als Zeichen fiir die Welt genommen wird oder daf8 die
»wie ein Bild« begriffene Welt zum anschaulichen Zeichen ihrer
selbst geworden ist, soll der Ausdruck »Welt-Bild« also dies bedeuten:
In der Anschauung bietet sich ein Ort dar, an dem die Welt aus dem
Bild heraus in wirksamer Weise als Welt fungiert. Auf die Freilegung
dieses Gedankens zielt das Ansetzen bei der Performativitit des Bildes
und bei einer Transformationsasthetik in den vorliegenden Studien
ab.

Dieser Leitgedanke von der »Welt als Bild« wird als roter Faden
die ganze weitere Untersuchung durchziehen und in ihrem Verlauf an
Konkretheit gewinnen. Dabei wird gerade gegen das heideggersche
Verstindnis der Wendung »Welt als Bild« im Sinne einer Welt, die
im »Zeitalter des Weltbildes« ganz Bild geworden, also zum Nachteil
der Wirklichkeit und des Menschseins ganz in der reinen Bildhaftig-
keit aufgegangen sei, eine andere Interpretation des Ausspruchs ver-
folgt. »Welt als Bild« soll hier dagegen auf eine urspriingliche Bild-
haftigkeit der Weltwirklichkeit abzielen, wodurch nicht die Welt
nachtriglich zum Bild verkommt, sondern das Bild als solches je
schon am Status des Wirklichen teilhat. Es soll also nicht mehr wie
bei Heidegger um ein Begreifen der Welt und den poietischen Ent-
wurf des Menschseins, sondern um das gelebte Verhiltnis zwischen
Mensch und Welt in der Vermittlung durch Bilder zu tun sein.* Damit

7 An wichtigen Punkten lat sich die iltere chinesische Asthetik daher sogar als eine
Bestitigung von Niklas Luhmanns Zweifel an der klassischen Vorstellung von der mi-
metisch-reprasentierenden oder auch nur prisentierenden Kunst und von einem »Welt-
illusionismus« in der Kunst lesen (N. Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt
a.M. 1997, 16).

* Nicht fern liegt hier ein Gedanke Plessners, der im Hinblick auf die allgemeine Bedeut-
samkeit der Rolle des Schauspielers vom in sich abstindigen Dasein, von der »mensch-
liche[n] Konfiguration« als einem »Bildentwurf« ausgeht. Demnach ist der Mensch der
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wird die Welt gerade nicht auf eine »blofle« Bildhaftigkeit reduziert;
vielmehr wird in umgekehrter Richtung ein reduktives semiotisches
Bildverstindnis noch iiber die besondere Performativitat des semioti-
schen Bildes hinaus zur gelebten Weltwirklichkeit im ganzen hin er-
weitert.

Auch anhand des Rombach’schen Begriffs des »Weltaufgangs«
laBt sich die Frage angehen. Aus der Ausgangsfrage nach dem Grund-
zugang des Menschen zur Weltwirklichkeit leitet sich die Problem-
stellung ab, wie geméfl dem Zeugnis der vormodernen chinesischen
Malerei und insbesondere ihrer Theorie dem Menschen seine Welt
»aufgeht«. Die Suche nach der Eigentiimlichkeit dieses »Weltaufgan-
ges« auf dem Kerngebiet der Anschauung und anhand der Untersu-
chung zum »Welt-Bild« kann die Einsicht erbringen, daf der »Welt-
aufgang« da gerade nicht-anschaulicher Art ist. Es wird an diesem
Thema gegeniiber den semiotischen und semantischen Aspekten der
Bildhaftigkeit und dem beherrschenden Paradigma des Erscheinens
als eines » Anwesens, einer »Vergegenwirtigung«, der Ereignischa-
rakter der Bildanschauung und ein alternativer Begriff von bildhafter
Wirklichkeit herauszuarbeiten sein. Der von Rombach wiederholt
vorgefithrte Gedanke des »Weltaufganges« im Kunstwerk? ist somit
einer kritischen Erweiterung zu unterwerfen.

Nach Rombach zeigt sich eine bestimmte »Weltgestalt« als ge-
lebte und gehabte »Sachenwelt«, ein »Wirklichkeitscharakter«, ein
»Seinsstil« und dergleichen gleichsam wie ein ganzheitliches Sinn-
gefiige und geht als Wirklichkeit auf. So bleibt Rombach dem er-
kenntnistheoretischen Muster des »Erschauens von etwas« verpflich-
tet, gerade wo er es in seiner »Hermetik« zu verlassen wihnt. Die
vormoderne chinesische Malereitheorie diirfte dariiber insofern tat-
sachlich hinausgehen, als es da immer wieder um einen wirklichen
Eintritt in das Weltganze, das heifSt aber nicht in eine bestimmte
Weltgestalt, sondern in die gemeinsame Welt schlechthin zu tun ist.
Da geht es nicht um ein Im-Sehen-Haben und Erfahren, sondern um

Bildhaftigkeit im Verhiltnis zu sich selbst und zur Welt bediirftig, weil er nur ein ver-
mitteltes Selbstsein kennt; siehe H. Plessner, »Zur Anthropologie des Schauspielers
(1948)«, in: Ders.,, Gesammelte Schriften VII, 410; vgl. ebenso sein Hinweis auf die
durchgingige Ausdruckshaftigkeit jener »vermittelten Unmittelbarkeit«, die das
Menschsein auszeichne: H. Plessner, »Die Stufen des Organischen und der Mensch. Ein-
leitung in die philosophische Anthropologie«, in: Ders., Gesammelte Schriften IV, 414 ff.
? Rombach, Leben des Geistes, 299/301 et passim; ders., Der kommende, 41/130.
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ein durch das Bild bewirktes lebenspraktisches Eingehen-in-das-
Wirkliche auflerhalb jeden Erscheinens.

Neben der Funktion der Anschauung wird sodann das konkrete
Bildverstindnis in der Kunstpraxis zu kliren sein. Denn das Bild und
sein lebensweltlicher Gebrauch fithren uns auf konkrete Weise die
jeweils leitende Auslegung der Anschauung vor Augen. In abend-
landischen Bildbegriffen wird unstreitig allemal das Moment der Di-
stanzierung in einer Vermittlungsfigur in Anschlag gebracht. Da wird
zum einen auf die dsthetische Differenz verwiesen, die jedes Bild zu-
mindest der profanen Kunst als Gegenstand reiner Betrachtung und
als ein Sinngebilde, nicht als ein materielles Objekt und als Gegen-
stand menschlichen Handelns aufzufassen heift. Das Bild muf in sei-
ner Bedeutsamkeit, nicht in seiner dinglichen Beschaffenheit wahr-
genommen werden, um zum Bild zu werden. Zum andern wird diese
Bedeutsamkeit nach dem nach wie vor herrschenden Muster der
Semiotik als die Distanzierung des Sinnverweises im Sinne einer
symbolischen »Vergegenwartigung von etwas« verstanden. Die Bild-
gestalt unterliegt einer analogischen Struktur; sie ist in ihrer ikoni-
schen Differenz als stellvertretendes Zeichen fiir eine wirkliche Ge-
stalt — oder fiir einen Sinngehalt — wahrzunehmen.!® Das Bild als
stofflicher Trager bietet wiederum fiir unsere Wahrnehmung die Dar-
stellung oder den Bildgehalt dar. Dieser verweist mit Ahnlichkeit, re-
prasentiert durch Evokation oder prasentiert sich selbst fiir die Ein-
bildungskraft als etwas. Durch eine eigentiimliche Differenz in der
Darstellung unterscheidet sich das Bild der Kunst aber sowohl von
der dinglichen Prisenz wie auch von der unmittelbar giiltigen magi-
schen Prisentation eines Gegenstandes. Ein Bild wird als »Bild von«
grundsitzlich in den Modus des Als-ob gesetzt; in seiner »Unwirk-
lichkeit« ist Wirkliches nur in negierter Weise anwesend. !

Diese beiden Distanzierungen — die einer freien Sinnhaftigkeit
gegeniiber den Objekten der Praxis wie die der Selbstprisentation
des Bilddinges als Erscheinung oder des Verweisens auf Nicht-Gegen-

1 Vgl. dazu die Konzentration selbst wahrnehmungspsychologischer Untersuchungen
wie der Jean-Paul Sartres aus dem Jahr 1940, L'imaginaire. Psychologie phénoméno-
logique de l'imagination (Paris 1986), auf die Irrealitit der Bildobjekte und auf das Pro-
blem des Verstehens von Bildern »als etwas«; siche besonders Sartres »Definition« des
Bildes (ebd., 109).

"' Vgl. Sartres aus bewuBtseinsphilosophischen und reprisentationsisthetischen Griin-
den getroffene programmatische Feststellung (L'imaginaire, 362): »L'ceuvre d’art est un
irréel.«
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wirtiges — machen Bilder im Abendland zu »Bildern«.’? Weil dieses
Bildverstandnis in einer Prasenzmetaphysik verwurzelt ist, muf3 ge-
fragt werden, ob das vormoderne chinesische Bildverstindnis nicht
auflerhalb der abendlindischen Alternative von konkreter oder magi-
scher Prisenz und kiinstlerischer Reprasentation!® anzusiedeln ist.
Die ésthetischen Theorien der chinesischen Geschichte erdffnen,
wie zu zeigen sein wird, die Moglichkeit, das Bild als Bild nicht mehr
im Sinne der Prisentation eines Dinges oder aber eines Sinngehaltes
zu denken.' Vielmehr wird das Bild unter die Handlungskategorien
des Gelingens und Scheiterns einzuordnen sein. Denn das angeschau-
te Bild wurzelt in einer dsthetisch vermittelten menschlichen Lebens-
praxis, die prinzipiell tiber das Sehen hinausreicht. Es wird statt des
Prisentationsschemas die sich in der sinndeutenden Anschauung
vollziehende Wirksamkeit eines »Weltaufganges« nicht wahrneh-
mungsméfiger Art als der angemessene Verstiandnishorizont am ilte-
ren chinesischen Bildverstindnis herauszustellen sein. So laft sich
zwischen dem Fehlen eines Bildbegriffs im vormodernen China und
dem oft beklagten Mangel an genuin »philosophischen« Gedanken-
gingen, mithin an ontologisch-metaphysischen Denkfiguren, ein
notwendiger Zusammenhang aufdecken. Die Vorherrschaft der Alter-
native von magischer Einheit des Menschen mit der Welt einerseits

2 Vgl. Ritter, Historisches Worterbuch, Art. »Bild«; vgl. dariiber hinaus die vielseitige
Aufklirung europiischer Bildbegriffe in Gottfried Boehm (Hg.), Was ist ein Bild, Miin-
chen 1994.

" In diesem konventionellen Rahmen, der vom Abbildbegriff des Bildes vorgegeben
scheint, ist noch ein so namhafter Bildtheoretiker wie Arthur C. Danto (The Transfigu-
ration of the Commonplace, Cambridge 1981, 77) mit groBter Selbstverstiandlichkeit
befangen. Doch auch Hans Belting scheint in seiner Behandlung des Totenbildes den
Bildzauber ausschlieBlich auf den Referenzgedanken und auf Prisentation beziehen zu
wollen (H. Belting, Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen
2001, 143 ff,, besonders 149).

4 Natiirlich ist dem von Lambert Wiesing vorgetragenen Zweifel an der semiotischen
Bildauffassung zuzustimmen: Miissen Bilder notwendig Zeichen sein, das heifit miissen
bildliche Darstellungen notwendig auf einen Sinn verweisen? Wenn Wiesing mit Hus-
serl die »artifizielle Prasenz«, der Sichtbarkeit des »Phinomens im Bild« gegen das Dog-
ma von der symbolischen Bezugnahme des Bildes ins Feld fiihrt (L. Wiesing, Artifizielle
Prasenz. Studien zur Philosophie des Bildes, Frankfurt a. M. 2005, 29ff.), verbleibt er
damit freilich ganz klar im Rahmen der Zuordnung des Bildes zum ontologisch erschlos-
senen Bereich dessen, was erscheint und auf der »theoretischen« Ebene des daiveoBar
Auch in diesem wahrnehmungstheoretischen Ansatz wird das Bild nicht ausreichend auf
seine Pragmatik und seine ethische Dimenstion hin geéffnet oder einem Wirkgeschehen
eingeordnet, das iiber das Prisentieren von etwas als etwas hinausgeht.
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und semantischer Differenz zu ihr andererseits verliert angesichts je-
ner anderen dsthetischen Theorie viel von ihrer Uberzeugungskraft.
Statt dessen werden Wege erkennbar, die von der dsthetischen Diffe-
renz durchzogene Sinndimension des Bildes in ein lebenspraktisches
Weltverhiltnis einzubringen.

Uber die Bildsemantik und eine eigentiimliche sthetische Praxis
laft sich anhand des fiir die abendlindische Metaphysik zentralen
Problems der Anschauung aufzeigen, inwiefern im vormodernen
China ein Philosophieren iiber das Sein auf dem Boden ontischer Pri-
senz nicht statthat. An seiner Stelle steht die leitende Vorstellung von
einem fundamentalen Wirkgeschehen als dem eigentlich Wirklichen.
Dieses Geschehen ist weder prisentierbar noch reprisentierbar. Es er-
fordert viel eher ein menschliches »Einschwingen« in seine allbeherr-
schende Bewegtheit. Und gegeniiber der ontologisch-metaphysisch
begriindeten Alternative von Prasentation oder Reprisentation einer
erscheinenden Seinswirklichkeit ist es die Aufgabe eines solchen le-
benspraktisch zu vollziehenden »Einschwingens in das Wirkliche,
der sich das Philosophieren wie nicht minder die Asthetik im vormo-
dernen China verschrieben hat. Die philosophische Tragweite der
Bildproblematik liegt daher auf der Hand.

Die Entfaltung von Weltauslegungen auf ésthetischem Gebiet
kann vor diesem Hintergrund fiir das philosophische Fragen nach
der Wirklichkeit fruchtbare Zugiange bereitstellen. Infolge der zen-
tralen Bedeutung der Anschauung zumindest fiir den europiischen
Betrachter ist die altere chinesische Malerei in ausgezeichneter Weise
befahigt, uns philosophisch die Augen zu 6ffnen. Darin liegt ihr gro-
Ber Reiz. Darin ist allerdings auch eine Verfiihrung zum Irrtum ge-
legen. Es bedarf unbedingt der Einklammerung vordergriindig abend-
landischer Erwartungen an die in der Malerei zu bergenden »Welt-
Bilder«. Leicht sind wir ja geneigt, die bekannten Landschaftsdarstel-
lungen nach Art eines wohlgeordneten Ganzen, eines k6opog oder
metaphysischen Wesensbildes aufzufassen.’s Im Sinne eines weiter-
gehenden heuristischen Verzichts auf ein unbefragtes Vorverstindnis

5 Otto Fischer will die gemalte Landschaft in China nicht als » Anblick einer bestimmten
Gegebenheite, vielmehr als ein »universales Weltbild« gesehen wissen (O. Fischer, Chi-
nesische Landschaftsmalerei, Berlin 1943, 131). Albert Breier spricht vermutlich in die-
sem Sinne von einem Bild als »Weltlandschaft« (A. Breier, Die Zeit des Sehens und der
Raum des Harens. Ein Versuch iiber chinesische Malerei und europdische Musik, Stutt-
gart/Weimar 2002, 95). Auch Michael Sullivan spricht einmal hinsichtlich der Land-
schaftsmalerei in China von einem »Einsteinian world picture« als einem nicht-realisti-
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hinsichtlich dessen, was »Bild« und was »Welt« da bedeuten konnen,
sind hingegen gerade diese beiden Themen zum Gegenstand einer ei-
genen Untersuchung zu machen.!® Die entscheidende Bedingung fiir
das Gelingen ist daher, da3 die Erforschung der Bilder bis zu jenen
phinomenologischen Grundfragen beziiglich der Wirklichkeit, des
Welthabens und des Sehens vordringt. Es muf3 in groftmaoglicher
Unvoreingenommenheit gefragt werden: Wie und als was kommt in
dieser Malerei Wirklichkeit zur Entfaltung? Wie und als was wird
Welt im gemalten Bild anschaulich, das heifit fiir und durch die An-
schauung ausgelegt?

5. Zu Gegenstand, Aufbau und Vorgehen der Untersuchung

Neben der kunstwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit den ge-
malten Bildern mufs um der grofleren Prizision und Kontrollierbar-
keit der Aussagen willen gerade im Hinblick auf eine methodische
Vertiefung der Kenntnis von der élteren chinesischen Kunst die Er-
schlieBung der schriftlich iiberlieferten Reflexion auf die Malerei ein-
gesetzt werden. Diese Forschung ist prinzipiell auf einer anderen Ebe-
ne als die Kunstgeschichte angesiedelt und darf nicht mit einer
Bildbetrachtung verwechselt werden. Wo der Kunstwissenschaft an
einer modernen Interpretation von kulturgeschichtlichen Phinome-
nen gelegen ist, die in einem nicht-sprachlichen und nicht be-
grifflich-reflexiven Erfahrungsbereich verankert sind, geht es in der
vorliegenden Untersuchung um die hermeneutische Freilegung von
Sinngehalten, die ihren Erkenntniswert gerade daraus schopfen, daf3
sie urspriinglich bereits einer sprachlichen Reflexionsbemiihung an-
gehoren.

Verfolgt werden hier ausdriicklich nicht kunstwissenschaftliche

schen »synthetic world view« (M. Sullivan, Symbols of Eternity. The Art of Landscape
Painting in China, Stanford 1979, 72).

i Roger Goepper spricht ebenfalls wiederholt von der »Landschaft als Mikrokosmos«.
Indem er freilich die Rede von der »Welt« im Bild differenzierend so erlautert, es herr-
sche weithin eine »archaische Vorstellung des engen sLebensraumes< oder der ;Umwelt<«
vor (R. Goepper, Vom Wesen chinesischer Malerei, Miinchen 1962, 148 et passim),
streift er auf fruchtbarere Weise als andere Erforscher der Kunstgeschichte das Motiv
der Welthaltigkeit der Malerei — ohne allerdings seinerseits einer schematischen Auf-
fassung von »moderner« Weltanschauung und »archaischer« Weltauffassung zu ent-
gehen.
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Bildinterpretationen oder empirische Aussagen zu iiberlieferten Wer-
ken. Vielmehr geht es um die Rekonstruktion der theoretischen
Grundlagen einer solchen Deutung von Kunstwerken, wie sie in der
chinesischen Geschichte bereits vielfach vollzogen wurde. Die Leitung
mufl daher das reichhaltig iiberlieferte Schriftgut zur Malereitheorie
und Malereikritik tibernehmen. Dies scheint vorderhand der gang-
barste und meistversprechende Weg zu sein, wenn es dem philosophi-
schen Fragen darum geht, den triigerischen ersten Anschein, der allzu
leicht aus der reinen Kunstbetrachtung und ihrer bisweilen allzu nai-
ven kunstgeschichtlichen Verarbeitung erwichst, wie ebenso den Ein-
fluB abendlandischer Vorentscheidungen auf dem Gebiet der philoso-
phischen Asthetik reflexiv ins Bewuf8tsein zu heben und kritisch zu
iiberpriifen.! Aus diesen vielschichtigen Uberlegungen ergibt sich die
Bedeutung, die gerade der bislang verkannten malereitheoretischen
Tradition des vormodernen China beizumessen ist. Sowohl um eines
genaueren Verstindnisses der Geistesgeschichte willen wie nicht min-
der im Hinblick auf das philosophische Problem der Wirklichkeit gilt
es heute, diese dsthetische Reflexion neu zu gewichten und fiir ein
gegenwartiges Denken zu erschlieflen.?

Auch wenn es mit den vorliegenden Studien in letzter Konse-
quenz um allgemeingiiltige Aussagen zur gesamten Geistesgeschichte
des vormodernen China zu tun ist, konzentrieren sie sich auf die fiir
die malereitheoretische Reflexion in grundlegender Weise prigenden
Epochen von der JinF-Zeit bis zum Ende der nordlichen Song#-

! Wiesing (Artifizielle Prasenz, 67 bzw. 79) unterstreicht ganz klar die Notwendigkeit
einer solchen Untersuchung des mafgeblichen Bildverstindnisses vor der Bildbetrach-
tung, wenn er von den kontingenten und konventionellen »Verwendungsregeln«, aus
denen allein sich der »Sinn des Bildes« ermitteln lasse, spricht. Die fiir eine Kultur
grundlegende Verwendungsweise von Bildern kann lediglich gewuft werden. Entspre-
chend stellt er fest: »[... es] 1Bt sich keinem Bild ein Sinn oder eine Bedeutung ansehen
[Hervorhebung M. O.].«

2 Vgl. die aus der Sicht der Phinomenologie unternommenen Vorarbeiten des Verfas-
sers: M. Obert, »Leib und Welt. Fiir eine Phinomenologie welthaften Malens im Aus-
gang von ésthetischen Theorien des chinesischen Landschaftsbildes«, in: Allgemeine
Zeitschrift fiir Philosophie, 28, 2 (2003), 107-124; ders., »Was ist eine Landschaft? Zur
Theorie des Berg-Wasser-Bildes in China aus phanomenologischer Sichte, in: Kiyokazu
Nishimura u.a. (Hg.), Selected Papers of the 15th International Congress of Aesthetics,
Tokyo 2003, 267-275; ders., »Lunshu huajing - yi xianxiangxue zhi guandian tan
Zhongguo shanshuihua yu xiangguan zhi lilun it #5—— LIRS 2 SRR DE
Hik B BLAE R 22 BlER« (»Uber die gemalte Landschaft — Untersuchung iiber die chine-
sische Landschaftsmalerei und die diesbeziiglichen Theorien aus der Sicht der Phiinome-
nologie«), in: Zhongwai wenxue 14} 3L & 32:7 (2003), 101-115.
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Herrschaft, auf einen Zeitraum also, der vom vierten bis ins zwolfte
Jahrhundert reicht. Im Zentrum stehen aus sachlichen Griinden
schriftliche Zeugnisse, die von Malern der sogenannten shan shui
hua |17k % stammen oder deren Thema explizit diese mit dem vier-
ten Jahrhundert aufkommende Gattung der Malerei ist, die hier wort-
lich als »Berg-Wasser-Malerei« bezeichnet werden soll. Darunter fal-
len frithe Zeugnisse wie die bekannte, Zhan Zigian &+ F& (gegen 600
tatig) zugeschriebene Querrolle Ausflug im Friihling (You chun tu i
#[@) in Peking; ebenso gehéren dazu berithmte Werke der spiteren
Zeit wie das Hangebild Beginnender Friihling (Zao chun tu 5-3[&])
des Guo Xi Z[EE (1023 — etwa 1085), das im Palastmuseum zu Taibei
aufbewahrt wird.

Aus theoretischer Sicht ist die Berg-Wasser-Malerei nur vorder-
griindig mit der européischen »Landschaftsmalerei« verwandt.? Berge
und Gewisser mogen so aufzufassen sein, insofern ihre Darstellung
dem ersten Anschein nach sicherlich der Natur- oder auch einer Kul-
turlandschaft gewidmet ist. Eine Selbstindigkeit gegeniiber erzihle-
rischen Momenten wie gegeniiber dem Menschen als ihrem zentralen
Anla diirfte der chinesischen Berg-Wasser-Malerei jedoch schwer-
lich einmal nachzuweisen sein. Thre Pramissen sind tiberdies weder
ohne wesentliche Einschrinkungen in dem, was fiir gewohnlich
»Landschaft« besagt, noch in einem Naturbegriff zu verorten.

Im élteren China gibt es keinen bedeutenden Kreationismus, so
daf die abendlidndische Trennung von Natur und Kultur oder Technik
—noch dazu in ihrer extrem gesteigerten neuzeitlichen und modernen
Erfahrung — so nicht wiedergefunden werden kann. Ein umfassende-
rer Weltbegriff hatte da an die Stelle des Naturbegriffs zu treten.
Dementsprechend fungiert auch die dsthetisch angeschaute »Natur«
weder als Erscheinung einer verlorenen Einheit des Menschen mit der
Natur im Zeitalter der Freiheit noch etwa als Erscheinungsort kontin-
genter Offenheit.* Auch ist die betreffende Malereigattung in ihrer

3 Vgl. zu den fachbegrifflichen Kennzeichen dieser Malereigattung in der europiischen
Kunstgeschichte Johannes Jahn, Wérterbuch der Kunst, 10., durchgesehene und erwei-
terte Auflage, Stuttgart 1983, Art. »Landschaftsmalerei«; Kurt Fassmann (Hg.), Kindlers
Malerei Lexikon, 15 Bde., Miinchen 1985, Bd. 14 »Begriffe ll«, Art. »Landschaftsmale-
rei«; gerade im letztgenannten Lexikonartikel wird auch eine chinesische »Landschafts-
kunst« vorgestellt, wobei jedoch sehr groBziigig mit genau den Grundlagen verfahren
wird, iiber die in den vorliegenden Studien eingehend zu verhandeln sein wird.

4 Vgl. zur dsthetischen Bestimmung von »Landschaft« in dieser Art etwa Martin Seel,
Eine Asthetik der Natur, Frankfurt a. M. 1996, 221 ff.
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reifen Auspragung genau in dem hier zu befragenden Sinn nicht pri-
mar auf ein »Erscheinen« und eine »Gegebenheit fiir die Anschau-
ung« bezogen. In der Friihzeit steht iiberdies hinter der Ausbildung
der Bezeichnung »Berg-Wasser« (shan shui |Li7K oder shan chuan |11
JI) die Vorstellung, Berge und Gewisser triten selbst unmittelbar in
Verbindung mit den geistigen Kraften (ling &), wie sie vor allem
daoistische Anschauungen seit der Hani%-Zeit (206 vor bis 220 nach
der allgemeinen Zeitrechnung) durchzieht. Allein schon aus diesen
Griinden soll im weiteren durchweg die sperrige Umschreibung der
Wendung shan shui [117K mit »Bergen und Gewissern« oder eben mit
»Berg-Wasser« erhalten bleiben.

Angesichts einer breiten iiberlieferten Textgrundlage zu male-
reitheoretischen, kunstkritischen und maldidaktischen Uberlegungen
aus iiber zweitausend Jahren chinesischer Geschichte muf hier in
mehrfacher Hinsicht eine Eingrenzung vorgenommen werden. Hier
soll also keineswegs behauptet werden, dal nach dem zwélften Jahr-
hundert nichts Wesentliches auf dem Gebiet der Malereitheorie mehr
geleistet worden wire. Gerade Namen wie Dong Qichang #E L5
(1555-1636) oder Yuanji J§1{# bzw. Joi (1642-17187), auch bekannt
unter dem Volljiahrigkeitsnamen Shitao £17#, stehen da sicherlich als
Meilensteine einer gedanklichen Weiterentwicklung und Vertiefung
der im vorausgehenden Jahrtausend gelegten Fundamente. Es erweist
sich jedoch zum einen die historische Entwicklung der Malereigattun-
gen bis zur vollen Ausbildung einer nicht-akademischen Tuschemale-
rei von hohem Rang, die ungefahr mit der nordlichen Song“#:-Zeit
(960-1127) zusammenfillt, durchaus als ein sinnvoller Zeitrahmen,
um diejenigen Grundziige aufzudecken, die die Reflexion insgesamt
bis zum Eintritt in die chinesische Moderne im spiten 19. Jahrhun-
dert, ma8geblich bestimmt haben. Zum anderen stellt sich bei einer
Sichtung der Quellen bald heraus, dafi iiberhaupt erst im vierten Jahr-
hundert ein namhafteres Nachdenken iiber die Malerei einsetzt. Zu-
gleich damit sind aber wiederum diejenigen Zeugnisse, die sich auf die
zunehmend reprisentative Gattung der Berg-Wasser-Malerei be-
ziehen, ihrerseits am ehesten und stellvertretend fiir das ganze Text-

5 Vgl. dazu niher Paul Demiéville, »La montagne dans "art littéraire chinois«, in: Ders.,
Choix d'études sinologiques (1921-1970), Leiden 1973, 364-389; Lothar Ledderose,
»The Earthly Paradise: Religious Elements in Chinese Landscape Art«, in: Susan Bush/
Christian Murck (Hg.), Theories of the Arts in China, Princeton 1983, 165-183.
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Genre geeignet, Auskunft zu den Kernfragen einer philosophisch mo-
tivierten Asthetik zu geben.

Nicht von ungefahr dienen dieser Untersuchung als hauptsich-
liche Textgrundlage allgemein bekannte Quellen, die mit teils be-
rithmten Namen wie Zong Bing 7% (375-443), dem ilteren Maler
Wang Wei 44 (415-443),6 Xie He #tii# (479-502 titig), dem Dich-
ter Wang Wei T #f (701-761), Zhang Yanyuan #EZiE (Mitte des
9. Jahrhunderts), Jing Hao #i{ (um 900 titig), Li Cheng Z5p% (919~
967), Guo Xi #{EE (1023 — etwa 1085) und Han Zhuo #4t} (um 1100
titig) verkniipft sind.

Die unter den genannten Namen jeweils iiberlieferten Texte sind
es vor allen anderen, die innerhalb des angegebenen Zeitraumes fiir
eine systematisch aufschlulreiche Durchdringung von Fragen der As-
thetik stehen kénnen. Daf$ damit viele andere, auch berithmtere Na-
men der Kunstgeschichte in den Hintergrund zu riicken scheinen,
besagt nicht, dafl die Bedeutung und die praktischen Leistungen der
betreffenden Maler hier in irgendeiner Weise geleugnet werden sol-
len. Auch soll mit einer bevorzugten Thematisierung der Berg-Was-
ser-Malerei keine der anderen Malereigattungen in ihrer asthetischen
Bedeutung geschmalert werden. Es soll mit dieser sicherlich einseiti-
gen Auswahl auf keinen Fall die Kunstgeschichte umgeschrieben wer-
den. Zweck dieser Untersuchung ist allerdings eine Aufklirung in
theoretischer Hinsicht, die notgedrungen weithin unabhingig von
Zeugnissen der Kunstgeschichte zu verfolgen ist, sofern eben nur in
dem hier umgrenzten Textkorpus iiberhaupt eine theoretische Refle-
xion greifbar und argumentativ vermittelbar wird. Die Suche nach
zusammenhingenden Gedankengingen von theoretischem Gewicht
bringt es iiberdies mit sich, eine Reihe bekannter oder sogar historisch
einflufreicher EinzelduBerungen an den Rand verweisen zu miissen,
um erst einmal Argumentationsgrundlagen und Anschauungshori-
zonte von allgemeiner Geltung aufdecken zu konnen.

In Teil II dieser Studie wird zunichst um einer gesicherten Un-
tersuchungsgrundlage willen die bisherige Forschung skizziert, und
es werden deren fragwiirdige Aspekte aus der Perspektive einer phi-
losophischen Asthetik und vergleichenden Philosophie herausgear-
beitet. Mittels einer kritischen Analyse der Hintergriinde aus wissen-
schaftstheoretischer Sicht sollen die immanenten Voraussetzungen

¢ Um diesen Wang Wei 134 von dem beriihmten Dichter Wang Wei E# aus der Tang
[&-Zeit abzuheben, sei er hier der »altere« genannt.
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der modernen Auseinandersetzung mit der vormodernen chinesi-
schen Asthetik aufgedeckt werden. Nur durch dieses umstindlich
scheinende Vorgehen wird der hier verfolgte Ansatz seine volle Be-
rechtigung und Uberzeugungskraft erweisen konnen.

Im dritten und vierten Teil folgt dann der Kern der inhaltlichen
Auseinandersetzung mit den oben umrissenen Fragestellungen. Da-
bei werden im Zuge einer phinomenologisch orientierten, dabei je-
doch moglichst getreu von der Auskunft der Quellen getragenen
Texthermeneutik die wesentlichen Anhaltspunkte fiir die in Teil V
vorgestellten SchluSfolgerungen zu einer weiter gefaflten Bedeutung
der hier gewonnenen Einsichten dargelegt. Die argumentierenden
Teile Il und IV berufen sich hauptsachlich auf die im abschliefenden
Teil VI beigegebene Auswahl der wichtigsten Textquellen.” Letztere
sollen unter Zuhilfenahme weiterer Einzelaussagen in ihren wesent-
lichen Gedankengangen vorgefiihrt und einer Interpretation im Hin-
blick auf die zentralen Problematiken von »Welt« und »Wirklichkeit«,
»Anschauung«, »Bild« und »Leib« unterworfen werden. Die Kon-
zentration auf philosophisch gehaltvolle Stellen wird dabei jeweils so
gut als moglich ausgewogen durch zusitzliche Hinweise auf die Ei-
gentiimlichkeiten der jeweiligen Schrift im betreffenden kultur- und
geistesgeschichtlichen Umfeld. Gleichwohl ist in diesen Hauptstudien
nicht eine vollstindige Erforschung und Kommentierung der Quellen
unter samtlichen Aspekten angestrebt, da sonst die groe Themen-
stellung aus dem Blick geriete.

Die am Schluf8 versammelten, zum gréferen Teil erstmals voll-
stindig ins Deutsche iibersetzten und teils eingehend kommentierten
Abhandlungen stellen neun wegweisende Zeugnisse einer vormoder-
nen chinesischen Theoriebildung zur Malerei dar. Sie sind ausschlief3-
lich unter dem Gesichtspunkt ihrer philosophischen Bedeutung zu-
sammengestellt worden. Bezweckt wird damit freilich zugleich, eine
verstandliche, aber auch zuverlassige Grundlage fiir das inhaltliche
Studium vormoderner chinesischer Quellen zur Malerei und Asthetik
bereitzustellen. Eine vom interpretierenden Hauptteil dieser Studie
unabhéngige Lektiire der Texte ist zu empfehlen.

Die Ubersetzungen sind gemif den traditionellen Zuschreibun-
gen in historischer Abfolge angeordnet, um einen diachronen Einblick

7 Querverweise darauf sind mit den entsprechenden Kiirzeln fiir den jeweiligen Text in
Teil VI sowie mit der in die Ubersetzung eingefiigten Zihlung der Abschnitte in eckigen
Klammern [] gegeben.
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in bestimmte Entwicklungen zu gewihren. Mit Absicht wurde hier
die in China wie im Westen verbreitete Unsitte des Zerreiflens der
jeweiligen Texteinheiten nach ihren Inhalten im Hinblick auf eine
leichtere Zuginglichkeit und Verwertbarkeit seitens der Kunstge-
schichte unterlassen. Diese editorische Praxis fiihrt oft dazu, daf der
Blick auf in sich geschlossene Gedankenginge, auf das sachliche und
stilistische Gefiige eines Textes wie am Ende auch auf intertextuelle
Zusammenhinge jenseits vordergriindiger Sachthemen geradezu me-
thodisch verstellt wird. Nur durch die Lektiire der ganzen tiberliefer-
ten Textgestalt — selbst wenn diese nicht aus einer Hand stammen
oder als Einheit komponiert sein sollte — kann sich jeder Leser aus
seinem Blickwinkel einen Uberblick verschaffen. Um so eher wird in
dieser Anordnung der Quellen vielleicht auch ihre philosophische
Tragweite sichtbar.
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Il. Fragestellung, Forschungsstand und offene
Probleme

1. Fragen und Thesen

Gegenstand dieser Untersuchung sind theoretische Auerungen zur
Malerei im vormodernen China. Aus der in der Einleitung dargeleg-
ten philosophischen Perspektive ergeben sich mehrere Fragen an die
schriftliche Uberlieferung, die miteinander zusammenhingen. So ver-
weist die Frage »was heif8t >wirklich« ?« auf die Frage nach der Aus-
legung von »Welt«. Insofern auch im Zusammenhang mit der Male-
rei von »Welt« gesprochen wird, stellt sich hier spezifischer das eine
Problem, wie da jeweils das Phinomen »Welt« in der Malerei zum
Tragen kommt, wie also der Ausdruck »Welt als Bild« zu deuten ist.
Hierbei wird unweigerlich das betreffende Bildverstiandnis, dazu aber
niher die Reflexion auf das Sehen und die dsthetische Anschauung zu
erkunden sein. Zur Konkretisierung dieses Problemkomplexes seien
nachfolgend zu den grofSen Themen Kunst, Bild und Anschauung die
an die Fachforschung und mit ihrer Unterstiitzung letztlich an die
Quellen heranzutragenden Fragen und Thesen kurz erlautert. So soll
von vornherein eine Ankniipfung der sinologischen Fachforschung an
Gesichtspunkte und Problemhorizonte der zeitgendssischen Asthetik
und Bildwissenschaft versucht werden.

Von zentraler Bedeutung sind zunichst diese Fragen: Wozu wird
im vormodernen China gemalt, und wozu fiihrt die Bildbetrachtung?
Wird die Malerei vom Gedanken des Ausdrucks oder der Mitteilung
im gemalten Werk und vom rezeptiven Akt aus falbar, oder wird
Kunst im allgemeinen und die Malerei im besonderen viel eher von
einer eigentiimlichen Bestimmung des Menschseins aus begriffen?
Richtet sich die Kunstbetrachtung als asthetisches Verhalten iiber-
haupt auf ein individuelles Werk der »Kunst« oder viel eher auf eine
darin zentrierte Sphare menschlicher Lebensverwirklichung?

Zu klaren ist sodann jeweils, ob die verfiigbaren Aussagen auf
eine Werk-, eine Produktions- oder eine Rezeptionsasthetik abzielen.
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Und es wird diese Alternative iiberhaupt auf ihre Ubertragbarkeit
auf die asthetische Reflexion im vormodernen China hin zu iber-
priifen sein. Diesbeziiglich soll hier schon die Behauptung vorange-
stellt werden, daf es asthetische Theorien im vormodernen China
viel eher auf dsthetische Vollziige einer Anverwandlung des Indivi-
duums an die Welt, mithin auf transformative Prozesse abgesehen
haben. Es wird daher zu untersuchen sein, ob sie nicht allenfalls un-
ter dem Titel einer »Transformationsisthetik« angemessen erfafSt
werden konnen. Mithin gilt es der These nachzugehen, daf in der
asthetischen Einstellung, verstanden als eine Lebenshaltung im wei-
testen Sinne, im Ausgang von einer angeschauten »Welt im Bild«
sich jeweils situativ fiir den Menschen seine »Welt« konstituiert;
dieser Vorgang bedeutet aber eine Transformation des Menschen im
asthetischen Akt, eine Verwandlung und Neubegriindung seines
ganzen Seins-zur-Welt. Dieser Sachverhalt der Asthetik wire, wie
eingangs erldutert, mit der Rede von der »Welt als Bild« zu um-
schreiben. Es wird diesbeziiglich im jeweiligen Fall zu priifen sein,
inwieweit dieser Vorgang der Weltstiftung innerhalb der Kunst nur
einen schonen Schein darstellt, gewissermaflen eine romantische
Verklarung der realen Lebenssituation, oder ob hier tatsichlich das
Wirkliche schlechthin in seiner existentiellen Dimension zur Entfal-
tung gelangt.

Es soll der Vermutung nachgegangen werden, dal gegeniiber
einem engen semiotischen Verstandnis von Kunst das Moment einer
weitreichenden Performativitit in den Mittelpunkt der Asthetik zu
riicken ist. Mit »Performativitit« ist dabei erstens gemeint, daf8 mit
der Wahrnehmung einer Gestalt ein unumkehrbares zeitliches Ge-
schehen untrennbar verbunden ist, das in seiner existentiellen Be-
deutung iiber den asthetischen Akt hinausreicht. Zweitens birgt der
Ausdruck »performative einen Hinweis darauf, dafl durch eine
scheinbar statische Form hindurch ein dynamisches Ereignis statt-
findet. Auch die anschauliche Gestalt in der Malerei ist nicht ein
fiir allemal und auferhalb der Zeit gegeben. Auch sie entfaltet sich
im asthetischen Akt als zeitlich verfalSte Verlaufsform und ist in
diesem Sinne »per-formative wie die Gestalten einer Zeitkunst zu
nennen.

Diese Fraglichkeit gilt es gerade gegeniiber der Kritik an klassi-
schen Mimesis-Theorien und einer gesteigerten Aufmerksamkeit fiir
performative Momente der Kunst in der zeitgendssischen Asthetik —
von Konrad Fiedler, John Dewey, Jean-Paul Sartre und Theodor W.
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Adorno iiber Wolfgang Welsch, Niklas Luhmann, Gernot Bohme,!
Christoph Menke,2 Dieter Mersch® und Martin Seel bis hin zu dezi-
dierten »Bildwissenschaftlern« wie Gottfried Boehm und Lambert
Wiesing — anhand einer gezielten Interpretation der Textquellen aus-
zufithren. Im Hinblick auf die altere chinesische Theorie der Malerei
bleiben selbst diese modernen Neuansitze der Asthetik noch unbe-
friedigend. Wenngleich das semiotische Moment gegenstindlicher
Darstellung in der alteren chinesischen Malerei keinesfalls geleugnet
werden kann, lat sich doch zeigen, dafl sowohl die Erweiterung der
Semiotik um eine Pragmatik des performativen Zeigens als auch
wahrnehmungstheoretische Versuche, die Performativitit des Er-
scheinens selbst zu erfassen, aus einer abendlindischen Pridisposi-
tion heraus den genuin ethisch verfafiten Horizont der Bildlichkeit
nach vormodernem chinesischem Verstindnis von vornherein ver-
fehlen miissen.* In diesem Rahmen vermégen heute die an der chi-
nesischen Geistesgeschichte gewonnenen Beobachtungen ihren wert-
vollsten Beitrag zur Asthetik zu leisten.

So rekonstruiert beispielsweise Menke nach Adorno und Derrida
die dsthetische Erfahrung aus der Sicht einer »Negativititsisthetik«
ganz nach dem dialektischen Muster eines unendlichen Spiels zwi-
schen scheiternden Versuchen des Verstehens von Signifikanz und
einem »iiberschiissigen Material« des Kunstwerks.® Noch wo aus-
driicklich eine »Irritation des automatischen Verstehens« und die in-
tern unabschlieBbare Prozessualitat der asthetischen Erfahrung als
das Definiens des Asthetischen eingefiihrt werden,® kehrt hier doch
im Gewande einer hermeneutischen Rezeptionsisthetik die alte Fixie-
rung auf die Werkésthetik und eine Ontologie des offenen Kunst-
objektes gegeniiber der logischen Geschlossenheit des Begriffs wieder.

1 Vgl. G. Bohme, Atmosphire. Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt a. M. 1995.

* Vgl. Chr. Menke, Die Souverinitit der Kunst. Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida, Frankfurt a. M. 1991.

3 Vgl. D. Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performa-
tiven, Frankfurt a. M. 2002.

# Wahrscheinlich ist dafiir ein bis heute latent fortwirkender Kantianismus verant-
wortlich, unter dessen Eindruck Sartre (L'imaginaire, 371) seinerzeit mit allergriofter
Selbstverstindlichkeit behaupten konnte: »[...] il est stupide de confondre la morale et
I'esthétique.« Ein solches prinzipielles Zuriickweichen der Asthetik vor dem ethisch-
existentiellen Wirklichkeitsverhiltnis des Menschen muf8 den Blick auf die iltere chine-
sische Kunst und ihre Theorie in fundamentaler Weise verstellen.

5 Menke, Die Souveranitit, 90f.

* Menke, Die Souveranitit, 47 ff.
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Die asthetische Erfahrung wird noch im Rahmen einer »Rehabilitie-
rung des Buchstabens« unter der Hand unter den Begriff des Verste-
hens eines geistigen Gehalts subsumiert.” Dementsprechend werden
die sodann unter der Uberschrift einer »Souverinitit der Kunst« ver-
handelten subversiven Folgen der negativititsasthetischen Erfahrung
fiir das AufSerdsthetische weitgehend im Lichte von »Diskursen« und
deren Transformation erortert.® Die Auseinandersetzung bleibt in
klassischer Weise auf eine sprachliche und erkenntnismafige Welt-
erfassung beschrinkt. So gerit weder der aisthetische Weltzugang
selbst noch die unumkehrbare Verwandlung des Subjekts im Zuge
asthetischer Erfahrung oder die der Welt im ganzen in den Blick.

Gegen eine solche Einseitigkeit traditioneller Asthetik, die kunst-
kritisch auf die besonderen Merkmale des Kunstwerks ausgeht und
daher noch in der erfahrungsbezogenen »Dynamisierung« der Idee
des Asthetischen das Moment der Erkenntnis zum Mafstab der &s-
thetischen Lust erhebt, versucht etwa Boehm sicherlich zu Recht star-
ker das genuine Sinnereignis des Bildhaften als solchen zu fassen und
gegen eine rein begriffliche Asthetik stark zu machen.® Zu untersu-
chen wire indes, ob das Bild in der alteren chinesischen Kunst, auch
wenn es durchaus nicht als reprisentierende Darstellung begriffen
werden kann, im Sinne einer immer noch abendlandischen Alterna-
tive zwischen Formen des Gegebenseins von Sinn nunmehr als eine
»eigene Sinngenese« gesehen werden sollte, die auf eine besondere
Weise des Objektzugangs und des Erkenntnisgewinns abzielt. Ver-
mutlich teilt es gar nicht primar »Sinn« mit, entfaltet vielmehr eine
Wirksamkeit. Insofern wire das Bild iiberhaupt nicht vorrangig als
ein »bildliches System der Sinnerzeugung« zu fassen® — und die
gesteigerte Beachtung der performativen ikonischen Sinnstiftung sei-
tens einer jiingeren Asthetik miifite vor chinesischen Bildern ihrer-
seits auch wieder Entscheidendes, namlich eine nur ethisch zu fassen-
de Stiftung des Wirklichen selbst, verfehlen.

Seel mag da weiter gehen. Von ihm wird mit voller Berechtigung
neben der »Kontemplation« und der »Imagination« eine »asthetische
Korrespondenz« von existentieller Wertigkeit herausgestellt. Gleich-

7 Menke, Die Souveranitit, 39 ff. et passim.

% Menke, Die Souveranitit, 189 {£./211f. et passim.

9 G. Boehm, »Die Wiederkehr der Bilder«, in: Ders., Was ist ein Bild, 11-38.

10 So G. Boehm, »Kunsterfahrung als Herausforderung der Asthetik«, in: Willi Oelmiil-
ler (Hg.), Asthetische Erfahrung, Paderborn 1981, 16 ff.
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wohl unterstellt er der gegeniiber der Kunst fundamentaleren Natur-
wahrnehmung selbst noch im Modus der »asthetischen Korrespon-
denz«, daf3 es sich dabei um einen »gestaltenden Ausdruck von Le-
bensmoglichkeiten« und um den »dsthetischen Widerschein des
Lebens [Hervorhebungen M. O.]« handele."! Unter dem Stichwort
eines ereignishaft verstandenen asthetischen »Erscheinens« als
Grundzug der Kunst wird dementsprechend auch hier von ihm die
»Anschauung eines Weltverhaltnisses [Hervorhebung M. O.]« vor
dem Kunstwerk in Anschlag gebracht.’> Gemafl dieser Theorie bleibt
ein Verstehen die unabdingbare Voraussetzung jeder asthetischen
Wahrnehmung von Kunstgebilden.”® Und zumindest fragwiirdig am
Maf3stab des Erkennens orientiert wirkt Seels Rede vom Kunstwerk
als einem »komplexen Zeichen« wie ebenso folgende Aussage:

»Arten der Weltbegegnung werden so zur Darbietung gebracht, wodurch Arten
der Begegnung mit Weltbegegnung moglich werden.« !

Geht es bei einer so gefalSten »Begegnung mit Weltbegegnung« auf
der zweiten Stufe, namlich der asthetischer Anschauung, tatsichlich
um mehr oder anderes als um eine wesentlich »theoretische« Einsicht
in die Moglichkeiten des Menschseins in dieser Welt? Ist mit » Darbie-
tung« nicht doch wieder nur eine Art intuitiver Eroffung fiir das Er-
kennen angesprochen? Wird so nicht das Weltverhiltnis selbst im
Kunstwerk oder durch es objektiviert und somit anschaulich — wie
dies ein mimetisches Kunstverstandnis ja nahelegt? Gibt es aber dem-
gegeniiber nicht doch noch andere Moglichkeiten, wie im Vollzug der
asthetischen Anschauung eine nicht vergegenstindlichte »Welt« ins
Spiel kommt und so unser Weltverhiltnis in situativer Tatsichlichkeit
gestiftet wird? Es gilt, die ethisch wirksame Entfaltung eines Weltver-
hiltnisses in der dsthetischen Einstellung vor dem angeschauten Bild
noch abzuheben von der durch die Anschauung vermittelten »Sinn-
Imagination«, ' die sich nach Seels Darstellung wohl auf Gegenstind-
lichkeiten richten zu miissen scheint und wodurch die Kunst letztlich
doch wieder eher zum Erkenntnismittel wird, als daf8 sie tatsichlich
einen Raum existentieller Wirksamkeit erdffnet.

Es a3t sich im Ausgang von der ésthetischen Reflexion im vor-

! Seel, Eine Asthetik, 111.
12 M. Seel, Asthetik des Erscheinens, Frankfurt a. M. 2003, 136f.
' Seel, Asthetik, 158 et passim.
i Seel, Asthetik, 184.
5 Seel, Asthetik, 136.
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modernen China deutlicher fragen: Bleibt nicht selbst noch die beste-
chende Aufficherung des Asthetischen in die drei Dimensionen
»Kontemplation, Imagination, Korrespondenz« nach Seel unter dem
methodischen Primat des Imaginativen und der Sinndeutung einem
besonderen abendlindischen Weltzugang unter den Vorzeichen von
Anschauung und Ontologie verpflichtet, ohne das dsthetische Phino-
men im ganzen und im Kern schon erfaflt zu haben? Noch wo Seel
eine alle drei Dimensionen »integrativ« inkludierende traditionelle
Kunst und eine dieselben in Form #sthetischer Differenzen »inter-
ferentiell« oder problematisch im Werk inkludierende neuere Kunst
einander gegeniiberstellt, scheint seine Argumentation allzu sehr
einem platonisch-aristotelischen Rahmen verpflichtet. Daher kennt
er lediglich die Alternative zwischen dem Werk als »Reprisentant
und Agent einer gedeuteten [...] Welt« oder als »Agent — nicht aber
Reprisentant — einer experimentierenden Deutung [Hervorhebung
M. O.] der Welt«.'6 Vielleicht ist tatsdchlich zumal das chinesische
Berg-Wasser-Bild (shan shui hua |Li7K#) jenseits dieser Alternative
anzusiedeln, wenn seine »korresponsiv« zu nennende performative
Dimension eine Weltstiftung auflerhalb des Horizontes der objekti-
vierenden Deutung von Welt, eine nicht linger »imaginativ« aus-
gepragte Weltstiftung zu leisten vermag.

Neben dem Themenkomplex der Kunstauffassung gilt es also,
das Verstindnis des gemalten Bildes zu untersuchen. Was leistet ein
Bild als Bild fiir die Anschauung? Ist es, insofern es etwas Gegen-
standliches zeigt, als Wiedergabe, Darstellung, Ausdruck, Sinnbild,
Evokation oder noch auf andere Weise zu verstehen? Und wenn
Kunst in einem Weltverhaltnis fundiert ist, ist es demzufolge eine
»Einsicht«, eine Erkenntnis von der Welt, die das gemalte Bild nach
Art eines Zeichens darbietet, oder handelt es sich dabei um einen in
der Anschauung vermittelten lebenspraktischen Weltzugang von an-
derer als erkenntnisméfiger Art? Wie vollzieht sich durch das an-
schaulich Gemalte hindurch die Eroffnung von Welt? Zu fragen ist
daher grundsitzlicher: Wo ist tiberhaupt das Bild, das heifst wo wird
es seinem Sinn nach in der Anschauung verortet? Wird das Bild mit
seinem materiellen Triger und dessen engen Grenzen identifiziert? Ist
es also durchaus in jenem sichtbar erscheinenden Ausschnitt des
Werks zu suchen? Oder wird das Bild in seiner urspriinglichen Ver-

16 Seel, Eine Asthetik, 265.
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fassung und asthetischen Funktion von vornherein dem Menschen
und dem dsthetischen Akt seiner Sinnentfaltung unterworfen?

Im Blick auf kennzeichnende Ziige der Kunstpraxis im vor-
modernen China — namentlich die in einem sukzessiven Vorgang ab-
zurollenden Querformate, das »variable« Verhaltnis von Bild und
Rahmen sowie das nachtrigliche Veriandern der Bildgestalt durch Ein-
schreibungen und Zusitze — und die iiberlieferten Werke der Malerei
stellt sich die Frage, ob nicht das Bild als Bild da vielfach gerade nicht
in seiner fertigen Verkdrperung in einer bestimmten Bildgestalt, im
materiellen Werk selbst also, gesucht wird. Zu vermuten ist, daf3 das
Bild im élteren China seinem Sinn nach gerade erst in der Offenheit
einer durch den Vollzug der asthetischen Anschauung vermittelten
synchronen und diachronen Stiftung einer welthaften Wirklichkeit,
damit aber auch der menschlichen Gemeinschaft anzusetzen ist. Mit-
hin gilt es zu erforschen, ob der fiir Europa so mafigebliche Chiasmus
zwischen Bild und Wirklichkeit auf @sthetische Haltungen im vormo-
dernen China iibertragbar ist. Dem kommt die fundamentale Frage
gleich, inwieweit die Bildfunktion tiberhaupt als »metaphorisch«, das
heif3t als eine spezifische Ubertragungs- und Verbindungsleistung in-
nerhalb einer Erkenntnisbemithung um das Wirkliche gedeutet wird.

So versucht neben anderen bekanntlich Ricceur, die Metapher
vom Verdikt des zeichenhaften Verweises durch Ahnlichkeit und
einer gleichartigen Wiederholung des Vorgegebenen zu entlasten.
Gegentiiber seiner Beschrinkung auf abendlandische Verstandnishori-
zonte und sich daraus zwangsliufig ergebende Grenzen, an die sein
Vorgehen st6ft und an denen es in gewisser Weise zerbricht, kann der
Blick auf die chinesische Uberlieferung gerade den Gedanken der Ei-
genstandigkeit des poetisch-kiinstlerischen Bildes gegeniiber einer
vermeinten Wirklichkeit mit einem fiir Ricceur offenkundig in Euro-
pa nicht mehr greifbaren Sinngehalt fiillen. Denn wo im Ausgang von
einer platonistischen »Zweiweltenlehre« das Bild vom Zeichen her
gedeutet wird, muf3 jede noch so kritische Bestimmung der Metapher
an deren genuinem Wirklichkeitswert scheitern. So stellt Ricceur ein-
mal fest:

»Il faut 'avouer, I'analyse laisse un résidu qui est ... I'image méme! «'®

7 P. Ricceur, La métaphore vive, Paris 1975, 221{£./273 ff.
¥ Ricceur, La métaphore, 254.
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Auch die »Stimmung« ist er nimlich noch verweishaft — »heuri-
stisch« — zu deuten gezwungen:

»[...] le mood n’est pas moins heuristique [...]. Seule une humeur mythisée
ouvre et découvre le monde.«!?

Noch in der durch Ricceur und andere so sehr aufgewerteten »meta-
phorischen« Rede geht es um ein erkennendes Weltverhiltnis, das
heifit um die Briicke vom Schein zur Wahrheit.?0

Nicht anders verhilt es sich freilich auch mit jener semiotisch
ermittelten »metaphorical exemplification«, die nach Nelson Good-
man Kunst als solche auszeichnet.?? Zuletzt ordnet Goodman auch
das in seiner »Selbstandigkeit« etablierte Zeichen der Kunst gleich-
wohl dem charakteristischen Erkenntnisstreben des Abendlandes un-
ter und verwischt die Grenze zwischen welterschlieender Kunst und
weltverstehender Wissenschaft.2 Die in der europidischen Neuzeit
seit Vico verschiedentlich gesuchte Emanzipation des Bildes im Sinne
seiner genuinen »Metaphorizitit« aus den Zwangen einer ebenso
»vor-bildlichen« wie »vorbildhaften« Wirklichkeit scheitert zuletzt
an ihren eigenen metaphysischen Voraussetzungen. Das Wirkliche
wird in Europa durch das Sich-Zeigen in so grundlegender Weise be-
herrscht, daf3 auch die Bilder ihrer eigenen Entmachtung durch den
metaphorischen Verweis nicht entrinnen konnen. Dieser Horizont
bindet jedoch ein nicht-metaphorisches Bildverstandnis im vormoder-
nen China nicht, weshalb von daher ein fundamental abweichendes
Bilddenken zu erschlieffen ist. So wird zu sehen sein, inwiefern das
Bild als selbstindige Einheit in einem bestimmten Verhaltnis zur
Wirklichkeit aufgeht und daher nach den Vorgaben der vormodernen
chinesischen Malereitheorien von vornherein nicht metapherntheo-
retisch oder ausschlielich vom Gedanken der Mimesis aus begriffen
werden kann.?

19 Ricceur, La métaphore, 309.

2 Vgl. Ricceur, La métaphore, 302: »la logique de la découverte« und 353: »dimension
épistémologique de I'imagination«.

21 Goodman, Languages, 236.

22 Goodman, Languages, 258 ff.

3 Vgl. die im Hinblick auf die Grundlagen der lteren chinesischen Poetik von Stephen
Owen vorgetragene, in ihrer weitreichenden Bedeutsamkeit jedoch nicht weiter entfal-
tete Feststellung von der Non-Fiktionalitit der chinesischen Lyrik (Owen, Traditional,
34); vgl. eine dhnliche Argumentationsrichtung auch in: Pauline Yu, The Reading of
Imagery in the Chinese Poetic Tradition, Princeton 1987, 38 {£./168. Wesentlich dariiber
hinaus gelangt Jullien in Vom Wesen des Nackten.
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Zunichst fichert sich die Bildproblematik vor diesem Hinter-
grund in Richtung auf das gestaltete Werk, den Gestaltungsakt, die
Person des Kiinstlers wie den Betrachtungsakt weiter auf. Es ist insbe-
sondere zu klaren, wie das vielzitierte »Lesen« von Bildern genau zu
verstehen ist. Falls das Bild nicht als Metapher auf die Wirklichkeit
fungiert, ist es letztlich gerade nicht in einem seine Bedeutung aus
einem Sinnbild oder einer Chiffre heraus entschliisselnden »Lesen«
aufzunehmen. Im Blick auf die theoretischen Grundlagen wird sich
die These erhirten lassen, daf das Bild tatsachlich weder synthetisch
wahrgenommen noch im Detail oder als Ganzes metaphorisch gelesen
werden will. Aus dieser Perspektive ist ein Werk nie als abgeschlossen
anzusehen. Seine fortgesetzte dsthetische Aktualisierung in der situa-
tiven Betrachtung wie in Form der bekannten Eingriffe durch Gedich-
te, Aufschriften und Stempel - als vordergriindigste Manifestation
seiner Offenheit — findet auch theoretisch ihre Erklarung im zugrun-
de liegenden Bildverstindnis.

Auf diesem Boden erwachsen ferner in groflerer Deutlichkeit
Fragen nach der Sichtbarkeit und der Anschauung. Was wird im ge-
genstandlich darstellenden Bild, was am Menschen und was an der
Natur gesehen??* Wie wird iiberhaupt »das Sichtbare« verstanden?
Und wie wird infolgedessen gesehen? Die zeitliche Verlaufsform des
Sehens und die existentiellen, besonders die leiblichen Bedeutungsim-
plikationen der Wahrnehmung sind in ihrem Sinn einer Aufklarung
zu unterziehen. Es ist zu erforschen, welche Funktion der sinnlichen
Wahrnehmung im Rahmen des dsthetischen Verhaltens zukommt
und worauf genau das Sehen sich jeweils richtet. Was ist fiir die An-
schauung eine »Gestalt«? Bilden einzelne Gestalten und Gestalt-
zusammenhinge oder vielmehr dazwischen angesiedelte Werte wie
»Atmosphiren« und »Stimmungsqualititen« den Gehalt der Wahr-
nehmung?

% Beinahe wortlich dieselbe Grundfrage stellt auch Jullien (Vom Wesen, 119): »Was«
malen die Chinesen?« Zu Recht streicht Seel seinerseits gegen eine naive Nachahmungs-
theorie die fundamentale Imaginationsleistung jeder Wahrnehmung heraus: »Natur
muB schon als ein im weitesten Sinn bildliches Zeichen gesehen werden kénnen, damit
sie den Zeichen der Kunst zum Vorbild dienen kann.« (Seel, Eine Asthetik, 178). Diese
von der gesamten Forschungsliteratur zur vormodernen chinesischen Malereitheorie
vernachlissigte Frage muB sicherlich an den Anfang jeder ernsthaften Auseinanderset-
zung mit jener Asthetik gestellt werden. Allerdings darf dabei die Bilder stiftende Titig-
keit gerade nicht in einer ausschlieBlich bewuftseinsmiRig verstandenen Imaginations-
leistung gesucht werden. Es mull das leibliche Sein-zur-Welt in seiner Gesamtheit
Beriicksichtigung finden.
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Bereits innerhalb eines werkisthetischen Ansatzes bei der Lektii-
re der Schriftzeugnisse kann in fruchtbarer Weise gefragt werden,
welche Rolle in der kiinstlerischen Konstitution des Sinnes die an-
schauliche »Gestalt« spielt.”? Wo verlauft da die so oft thematisierte
Grenze zwischen Innen und Auflen, dem Sichtbaren und dem Un-
sichtbaren, die dem vertrauten Gegensatz zwischen Gestalt und Ge-
halt nahezustehen scheint? Und zeigt sich, wo ein »innerer Gehalt«
oder ein Transzendentes in der Immanenz der Bilder sichtbar zu wer-
den scheint, damit iiberhaupt etwas Allgemeines? Oder gilt dieser
Sinnverweis im Bild noch konkret Individuellem? Zu vermuten ist,
dafl es in der Bildkunst nicht anders als in der Dichtung um den »in-
zitativen Verweis« (xing ) von der partikularen Gestalt auf eine
situative Ganzheit und vom sichtbaren Etwas auf ein sich entziehen-
des Geschehen geht, nicht jedoch um den metaphysischen Wesensver-
weis auf das wahre Sein.?® Von besonderem Interesse ist ferner die
Frage nach Gegenstandlichkeit und Abstraktion, nach Darstellungs-
wert und Eigenwert der Linie. Ebenso gilt es aus zeichentheoretischer
Sicht immer wieder entlang der Begriffe » Ausdrucke, »Sinnverweis«
und »Sich-Zeigen« zu fragen. Auf besondere Weise wird schliefSlich
die alte, mit der Idee formaler Ahnlichkeit verkniipfte Problematik,
die jeder mimetisch darstellenden Kunst innewohnt, in den Horizont
der betreffenden Auslegung des Wirklichen zuriickzuverfolgen sein;
allein auf diesem Boden kann sinnvoll entschieden werden, worauf
iiberhaupt eine »formale Ahnlichkeit« jeweils abheben kann.

Im folgenden soll jetzt die chinabezogene Fachforschung vorge-
stellt und das Bild skizziert werden, welches sich aus den bisher vor-

* Eine eindringliche Studie in dieser Richtung erschlieRt wichtige Ansatzpunkte fiir ein
gestalttheoretisches Fragen: Yuan Xiaojin 1L/]5iff, »Lun Zhongguo zaogi hualun zhong
xing de guannian ji qi yiyi it [E] .30 @1 8 h EAY IS & HEE S« (»Uber die Formidee
und ihre Bedeutung in der frithen chinesischen Malereitheorie«), in: Meishu yanjiu %
ARTE [= MY] 68:4 (1992), 19-47. Im Anschluf daran dringen sich weitere Fragen der
Art auf: Welche Funktion kommt der »Leere« zu? Konstituieren sich asthetische Phino-
mene als »Ganzes«, aus »Teilen«, in »Relationen«, durch einen explizit gemachten »Zu-
sammenhange, durch ein — rationales — »Ordnungsgefiige«? Wie wird das Verhiltnis
von »offen« und »verborgen«, von »Figur« und »Grund«, Gestaltetem und Gestalt-
losem, von Gesagtem und Unsagbarem verstanden? Welche Funktion kommt der Bezie-
hung selbst zwischen solchen komplementiren Momenten in der dsthetischen Sinnent-
faltung zu? Sind damit nur »Kompositionselemente« und »Prinzipien kiinstlerischer
Formgebung« angesprochen, oder bezeichnet ihre Beziehung als solche den Angelpunkt
in dsthetischen Phinomenen?

% So Julliens Plidoyer in La valeur allusive und Le détour et ['accés.
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liegenden Erkenntnissen zur Eigenart der vormodernen chinesischen
Asthetik und Malerei in der Auseinandersetzung mit den schriftli-
chen Quellen ergeben hat. Besondere Beriicksichtigung soll hierbei
die Herausarbeitung einer Asthetik des Berg-Wasser-Bildes erfahren.

2. Die Berg-Wasser-Malerei und ihre Asthetik nach dem Stand
der Forschung

Das gesamte iiberlieferte Korpus der malereitheoretischen Schriften
Chinas bis zum 20. Jahrhundert ist nicht verlafllich textkritisch bear-
beitet oder eingehender kommentiert worden, geschweige daf es voll-
standig in eine moderne Sprache iibersetzt worden wire. Am umfang-
reichsten und editorisch am weitesten fortgeschritten ist die im
weiteren zugrunde gelegte Ausgabe der iiberlieferten Schriften zur
Malereitheorie von Yu Jianhua gi#/|#E€.! Die wechselvolle Uberliefe-
rung aller Quellen der alteren chinesischen Geschichte biirdet dem
jeweiligen textus receptus bekanntlich stets ein hohes Mafl an Unsi-
cherheit auf. Die text- und editionskritisch oft nicht mehr einwandfrei
zu losenden Probleme betreffen sowohl die Autorschaft als auch die
Textlinge, die Reihenfolge der Abschnitte und die Sprachgestalt im
einzelnen. In besonderem Mafe liegt diese Fraglichkeit der geschicht-
lichen Grundlagen wie ein Schatten iiber mehreren der hier zu Rate
gezogenen Textzeugnisse, worauf jeweils gesondert hinzuweisen sein
wird. In dieser Studie soll es insgesamt jedoch im Ausgang von For-
mulierungen, die tradiert wurden, um die Aufdeckung von leitenden
Gedanken gehen, soweit diese oft unabhingig von einer bestimmten
Urheberschaft in der Geschichte wirksam geworden sind. Die Fragen
der tiberlieferten Textfassungen betreffen daher nur in seltenen Fillen
unmittelbar die Bedeutsamkeit und die geschichtliche Wirkmichtig-
keit der Gedanken. Aus diesem Grund erscheint hier die von Yu Jian-

! Yu Jianhua §761%E (Hg.), Zhongguo gudai hualun leibian W[E W {€®ii 254 (Eror-
terungen der Malerei im alten China, nach Kategorien geordnet), xindingbén 1] 4,
2 Bde,, Beijing 1998 [im folgenden zitiert als LB I bzw LB II]. In weiteren Auswahlausga-
ben von Shen Zicheng ik -7& (Lidai lunhua mingzhu huibian JJ{ie i 4 il % [An-
thologie beriihmter Erérterungen der Malerei aus allen Epochen), Neuausgabe, Beijing
1982) und Yu Anlan [ (Hualun congkan #3&#% 1| [Sammlung von Erdrterungen
der Malerei], 2 Bde., Beijing 1989) sind die editorischen Eingriffe nicht kenntlich ge-
macht und die Texttitel oft eigenwillig gewihlt, so daf8 hier keine einigermaflen zuver-
lissige Grundlage gewihrleistet scheint.
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hua g%l %E erstellte Textgrundlage vorderhand ausreichend verlaf3-
lich.

Des weiteren liegen mehrere Uberblicksdarstellungen zur Asthe-
tik in chinesischer Sprache vor, die der Malereitheorie besondere Auf-
merksamkeit schenken. Dies sind namentlich die Arbeiten von Xu
Fuguan #&7€#,? Liu Gangji ZIf#C bzw. Li Zehou Z{#/Z,° Ye Lang
#£pA,* Chen Chuanxi [/ f#5 und He Chuxiong {i/#£fE.¢ Allerdings
haben diese Monographien sich nicht konsequent vom Muster der
historischen Gesamtschau befreit, so daf8 ihr Beitrag zu systema-
tisch-philosophischen Problemen sich in bestimmten Grenzen be-
wegt. Daneben stehen japanische Vorarbeiten, vor allem die von Na-
kamura Shigeo 1 447% 3,7 Hatano Takeshi® und Usami Bunri 4% 3
CHE.? Der grofite Teil der bisherigen Forschung in westlichen Spra-
chen ist auf der anderen Seite in weit starkerem Maf3e an den Bediirf-
nissen der kunsthistorischen Forschung als an denen einer philoso-
phischen Asthetik ausgerichtet. Es fehlt also nicht an mehr oder
weniger verstreuten Kommentaren und Erlduterungen zu bekannten

? Xu Fuguan i, Zhongguo yishu jingshen t E&EHTHE44 (Der kiinstlerische Geist
in China), Taibei 1988 (zuerst Taizhong 1966).

3 Li Zehou Z={£/5/Liu Gangji X|44%C, Zhongguo meixue shi PI[EEER (Geschichte
der chinesischen Asthetik), 5 Bde., Beijing 1987 ff.

4 Ye Lang M-8, Zhongguo meixue shi dagang H[E 358 K4 (Abriff der Geschichte
der chinesischen Asthetik), Shanghai 1985.

5 Chen Chuanxi [${#f#%, Liuchao hualun yanjiu /<88 #8395 (Untersuchungen zur
Malereitheorie in der Zeit der Sechs Dynastien), xifidingbén {£ 7 &, Taibei 1991 (Erst-
ausgabe: Nanjing 1985); ders., Zhongguo huihua lilun shi "PEl#& & BEGRE (Geschichte
der chinesischen Malereitheorie), Taibei 1997; ders., Zhongguo huihua meixue shi 11[H
4@ EE 0 (Geschichte der chinesischen Malereidsthetik), 2 Bde., Beijing 2000.

¢ He Chuxiong {3 HE, Zhongguo hualun yanjiv FEEEHF % (Untersuchungen zur
chinesischen Malereitheorie), Beijing 1996.

7 Nakamura Shigeo H¥7E5, Chiigoku garon no tenkai P EHRNDEM (Die Ent-
wicklung der chinesischen Malereitheorie), Kyoto 1965.

% Hatano Takeshi {fif i 5], »S6 Hei »Ga sansui joc no tokushitsu 54 [ & (LA | &
$$H (»Die Eigenart von Zong Bings »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser«), in:
Chiigoku chiisei bungaku kenkyii P E S it LERFFE 7 (1968), 42.

? Usami Bunri “F{% % X8, »Sansuiga to fukeishi [L7K[# & &8 55« (»Berg-Wasser-
Malerei und Landschaftsdichtung«), in: Chiigoku shisoshi kenkyi o [EBAB HF7E 19
(1996), 135-154; ders., »Rikucho geijutsuron ni okeru ki no mondai /<8872 51T
AN RE« (»Das Problem des ki in der Kunsttheorie der Epoche der Sechs Dyna-
stien«), in: Toha gakuho #7543 69 (1997), 205-245; ders., »Sodai kaiga riron ni okeru
'keisho« no mondai ARG EERICHITAHBRDORME« (»Das Problem der Form in
der Malereitheorie der Song-Zeit«), in: Nihon Chiigoku gakkaihe B A< EIE€r & 50
(1998), 124-137.
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Textpassagen und Gedanken, soweit diese eine Relevanz fiir die
Kunstgeschichte besitzen. Daneben liegen bereits eine Reihe von all-
gemeinen Einfithrungen'® sowie von Studien zu einzelnen Quellen-
texten, Autoren oder Epochen vor."! Auf Franzésisch sind zudem zwei
Anthologien, 2 auf Englisch mehrere Textsammlungen mit der aus-

1 Eine kunstgeschichtliche Grundlagendarstellung bietet Goeppers Vom Wesen chine-
sischer Malerei und sein Abrif Aspekte des traditionellen chinesischen Kunstbegriffs
(Wiesbaden 2000), kulturgeschichtliche Anniherungen sodann Nicole Vandier-Nicolas,
Peinture Chinoise et Tradition lettrée, Fribourg 1983; dies., Esthéthique et peinture de
paysage en Chine, Paris 1983; Y. Escande, L'art en Chine. La résonnance intéricure, Paris
2001.

't Die Theorie der Gelehrtenmalerei von der Song - bis in die Ming H]-Zeit wird
bereits eingehender dargestellt von Susan Bush in ihrer systematischen Studie The Chi-
nese Literati on Painting. Su Shih (1037-1101) to Tung Ch'i-ch’ang (1555-1636), Cam-
bridge 1971; mehrere Einzelaufsitze auch in dem von Bush und Murck herausgegebenen
wichtigen Sammelband Theories of the Arts in China; daneben Victoria Contag, Die
Beiden Steine: Beitrag zum Verstindnis des Wesens chinesischer Landschaftsmalerei,
Braunschweig 1950; William R. B. Acker, Some T'ang and pre-T'ang Texts on Chinese
Painting, translated and annotated by W. R. B. Acker, Sinica Leidensia VIII/XII, 2 Bde.,
Leiden 1954/1974; Erik Ziircher, »Recent Studies on Chinese Painting«, in: T'oung Pao
51: 4/5 (1964), 375-422; entsprechende Passagen in Osvald Siréns umfassender Kunst-
geschichte Chinas mit dem Titel Chinese Painting: Leading Masters and Principles,
7 Bde., New York 1978; Michael Sullivan, The Birth of Landscape Painting in China,
London 1962; James Cahill, »Confucian Elements in the Theory of Painting«, in:
A. Wright (Hg.), The Confucian Persuasion, Stanford 1966, 115-140; Leon Hurvitz,
»Tsung Ping’s Comments on Landscape Paintings, in: Artibus Asiae 32 (1970), 146~
156; Kiyohiko Munakata, Ching Hao’s Pi-fa-chi: A Note on the Art of Brush, Artibus
Asiae suppl. 31, Ascona 1974; ders., »Concepts of Lei and Kan-lei in Early Chinese Art
Theory«, in: Bush/Murck, Theories, 105-131; S. Bush, »Tsung Ping’s Essay on Painting
Landscape and the >Landscape Buddhism« of Mount Lu«, ebd., 132-164; Ledderose, The
Earthly Paradise, ebd., 165-183.

12 Frangois Cheng (Hg.), Souffle-esprit. Textes théoriques chinois sur 'art pictural, Paris
1989; Escande, Traités. Letztere ausfithrlich kommentierte Anthologie, von der bisher
nur der erste Band erschienen ist, vereinigt mehrere Vorteile in sich. Erstens ist sie —
gemeinsam mit der kurz zuvor erschienenen Untersuchung L'art en Chine derselben
Autorin, jedoch im Gegensatz zu westlichen Gewohnheiten hinsichtlich der Gattungs-
einteilung — zugleich der Schreibkunst und der Malerei gewidmet, was allein der bis
heute in der chinesischen Welt praktizierten engen Verbindung dieser Kiinste Rechnung
trigt. Zweitens ist sie umfassend in der Auswahl der Texte wie keine andere, wodurch
iiberhaupt erst ein Uberblick moglich wird. Und schlieflich sind die Texte vollstindig
und in ihrer chronologischen Abfolge wiedergegeben, wodurch mit Ausnahme der be-
grenzten Sammlung von Acker (Some T'ang) erstmals im Westen die Integritit der
Quellen als Zeugnisse eines theoretischen Bemiihens, einer in sich geschlossenen Re-
flexion gewahrt wird. Anderswo ist hingegen, chinesischen Gepflogenheiten folgend,
eine thematische — zum Teil die Textgestalt und die Textausrichtung iiber Gebiihr ver-
zerrende — Zerstiickelung der Quellen im Hinblick auf eine bessere Bezugsetzung zu

68



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Berg-Wasser-Malerei und ihre Asthetik nach dem Stand der Forschung

zugsweisen oder vollstindigen Wiedergabe wichtiger Quellentexte
erschienen.?

Im deutschen Sprachraum steht eine iiber einzelne Hinweise hin-
ausgehende Beschiftigung mit dem Thema der élteren chinesischen
Malereitheorien und der Asthetik noch weitgehend aus. Auch hat in
jlingster Zeit Francois Jullien mit seiner Abhandlung La grande image
n'a pas de forme (Paris 2003)" erstmals iiberhaupt einen Versuch
vorgelegt, das altere chinesische Bildverstindnis und die Malereitheo-
rie aus einem entschieden philosophischen Blickwinkel zu betrachten
und so fiir die asthetische Debatte fruchtbar zu machen. Vor allem im
Hinblick auf die Einseitigkeiten der betreffenden chinesischen und die
mangelhafte Fundierung der ansonsten auf japanisch, franzosisch und
englisch vorliegenden Forschung in Fragen der philosophischen As-
thetik erscheint eine weitergehende Untersuchung der hier einge-
schlagenen Ausrichtung als ein Gebot der Zeit.

Es 1aft sich in diesem Rahmen die eine, vorwiegend kunsthisto-
risch motivierte Forschungsrichtung unter den Versuch einordnen, an
den iiberlieferten Bildzeugnissen gewonnene Sachverhalte und Ent-
wicklungen mit der Auskunft der schriftlichen Quellen abzugleichen.
So soll entweder die Kunstgeschichte bestitigt und prizisiert werden,
und dem Korpus der »theoretischen« Schriften wird dann allenfalls
dokumentarischer und illustrativer Wert beigemessen;'> oder es soll
die aufgrund der schlechten Uberlieferungslage bis ins 10. Jahrhun-
dert oft spekulative Kenntnis der Kunstgeschichte durch Rekonstruk-
tionen und SchluBfolgerungen zu den verlorenen Kunstwerken an-

technischen Fragen einerseits, zu kunsthistorischen Entwicklungen andererseits die Re-
gel.

* Vgl. die kommentierten Anthologien von O. Sirén, The Chinese on the Art of Pain-
ting, New York 1963; Lin Yutang, The Chinese Theory of Art, London 1967; S. Bush/
Hsiao-Yen Shih (Hg.), Early Chinese Texts on Painting, Cambridge-London 1985.

4 Deutsch von Markus Sedlaczek: Das grofle Bild hat keine Form oder Vom Nicht-
Objekt durch Malerei. Essay iiber Desontologisierung, Miinchen 2005. Auch wenn Jul-
liens wichtiges Buch erst nach Abschlufl dieser Arbeit zur Verfiigung stand und somit
nicht angemessen Beriicksichtigung finden konnte, fiihlt sich ihm die vorliegende Unter-
suchung der ganzen Ausrichtung nach eng verwandt. Es ist sicherlich als eine Bestir-
kung der hier verfochtenen Thesen zu werten, daf hier wie dort unabhingig voneinan-
der aus einer philosophischen Herkunft heraus gleichgerichtete Fragestellungen in die
sinologische Fachforschung hineingetragen werden, um die chinesische Kulturwelt einer
auf europiische Traditionen fixierten Philosophie sinnvoll zuginglich zu machen.

s Vgl. dagegen etwa Erwin Panofskys Forderung nach einem »nachbarschaftlichen«,
also gleichwertigen Verhiltnis von Kunsttheorie und —geschichte innerhalb einer Kunst-
wissenschaft (E. Panowsky, Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Kéln 1975, 25).
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hand der schriftlichen Quellen gestiitzt werden. Daneben bewegt sich
eine zweite Forschungsrichtung, der es um eine historische Nach-
zeichnung jener theoretischen Stromungen zu tun ist, die im Unter-
grund einer zundchst wahrgenommenen Geschichte der materiellen
Kunstzeugnisse mitlaufen und Stilentwicklungen maf3geblich be-
fruchten. Gemafl diesem Anliegen werden die theoretischen Schriften
als weitgehend eigenstindige Uberlieferung einer ideen- und geistes-
geschichtlichen Analyse unterworfen und in den grofleren Zusam-
menhang kulturgeschichtlicher Forschung eingebracht. Ein gewisses
legitimatorisches Bestreben, wonach immer wieder der eigentiimliche
Weg der alteren chinesischen Kunstpraxis unterstrichen wird, wird
dabei in der Mehrzahl der chinesischsprachigen Forschungen erkenn-
bar. In westlichen Publikationen hingegen wird mehr oder weniger
klar ein komparatives Interesse sichtbar. Einem vielschichtigen For-
schungsfeld entstammen also die im weiteren zu beleuchtenden An-
sitze. Dabei soll lediglich auf diejenigen Aspekte in kritischer Absicht
naher eingegangen werden, die fiir die oben aufgeworfenen Fragen
von Bedeutung sind. Wenn damit ein Dekonstruktionsversuch ein-
hergeht, so gilt dieser nicht so sehr der einzelnen, oftmals verdienst-
vollen Deutung, sondern vor allem den Verstindnishorizonten der
bisherigen Forschung im ganzen.

2.1. Der kunsthistorische Rahmen

In der Geschichte der Malerei im vormodernen China laf3t sich neben
einer alteren Figurenmalerei das Aufkommen anderer eigenstiandiger
Motive wie Tiere und Pflanzen, vor allem aber der duflerst bedeutsa-
me Aufstieg des Themas der »Naturdarstellung« im Berg-Wasser-
Bild (shan shui hua |l17k3E) seit etwa dem vierten Jahrhundert be-
obachten. Zunichst als Hintergrund zu historisch-mythischen Stof-
fen auftretend, reift den schriftlichen Quellen zufolge schon in dieser
frithen Zeit eine neuartige Auffassung von der naturwiichsigen Um-
gebung des Menschen und ihrem hohen Wert als unabhingiger Bild-
inhalt heran. Zum anderen gewinnt die Malerei auf beweglichen Bild-
trigern wie Wandschirmen und Fachern und auf den Malgriinden
Seide und Papier zunehmend an Bedeutung gegeniiber der Wandma-
lerei. Aulerdem tritt seit der Tangf&-Zeit (618-907) die reine Tusche-
malerei (shui mo hua 7K 52#) neben die farbige Bildgestaltung, um
im zehnten Jahrhundert eine Schliisselstellung in der kiinstlerischen
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Entwicklung zu erlangen. Beherrscht wird der hier zu erérternde For-
schungszweig jedoch von der Beobachtung, daf8 sich im Gefolge der
Schreibkunst'¢ auch die Malerei aus instrumentellen Funktionen und
gesellschaftlich-héfischen wie sakralen Bindungen befreite und schon
seit dem vierten Jahrhundert zu einem stark individualisierten Aus-
drucksmittel im Gebrauch durch die herausragende Kiinstlerpersén-
lichkeit und zum Zweck einer asthetischen Betrachtungspraxis
heranwuchs.'” Diese Emanzipation wird zumeist als parallel verlau-
fend zur Herausbildung einer nicht-akademischen, das heiflt ur-
spriinglich nicht handwerklich-berufsmiflig betriebenen »Malerei
der Gebildeten und Beamten« (wén rén hua X A #, wén shi hua 3T

+:3%), irrefithrend auch »Literatenmalerei« genannt,'® verstanden.

16 Vgl. zur Schreibkunst die sowohl kulturgeschichtlich als auch philosophisch-dsthe-
tisch tiefer eindringende Darstellung von Jean Frangois Billeter mit dem Titel L'art chi-
nois de l'écriture. Essay sur la calligraphie (Genf 1989/Mailand 2001). Irrefithrend ist
die iibliche Gleichsetzung der bis ins Altertum zuriickreichenden chinesischen Ubung
dessen, was spiter als »die Regelung des Schreibens« (fa shii j%3#) bezeichnet wurde
und woraus etwa seit der Zeitenwende eine regelrechte Kunstiibung unter dem Namen
»Verfahrensweisen des Schreibens« (shii fd {#{%) erwuchs, mit der in Europa nur héchst
rudimentir ausgebildeten, allein dekorativen Funktionen unterworfenen »Schénschrift«
oder »Kalligraphie«. Die Schreibkunst der gesamten chinesischen Kulturwelt ist als eine
héchst individualisierte Kunstform eine Stilkunst von gleichem Rang wie die Dichtung
und die Malerei und wird seit der Han-Zeit in zunehmendem Mafle um der geistigen
und sittlichen Bildung des Menschen willen, also als Einiibung in das gute Leben, be-
trieben. Mit der Idee des Schinen hat sie, wenn iiberhaupt, nur unter den Vorgaben
vormoderner chinesischer Asthetik zu tun. Vgl. ebenso schon Billeter (L'art chinois,
11), der iiberdies auf die prinzipiellen Unterschiede zwischen der chinesischen Zeichen-
schrift und einer alphabetischen Schrift sowie auf die notwendigen Konsequenzen, die
sich daraus fiir eine Kunst des Schreibens ergeben, eingeht.

7 Im Hinblick auf den Einfluf des ilteren Nachdenkens iiber die Schreibkunst auf die
Entwicklung der Theorien zur Malerei ist vor allem die aufschlureiche Kommentierung
der Quellen aus beiden Stromungen durch Escande (Traités; L'art) lehrreich. Allerdings
sind die betreffenden Detailuntersuchungen einseitig in schreibkiinstlerischen Horizon-
ten befangen. Aus einer modernistischen Betonung der Reflexion auf gleichsam graphi-
sche, abstrakte Momente in der technischen Bildgestaltung scheinen sie mitunter an
eigenstindigen Gedanken der auf Malerei bezogenen Texte vorbeizugehen.

18 Weder der antike Stand des Dienstadels shi +: noch die spitere Ausweitung dieses
Ausdrucks zur Bezeichnung aller minnlichen Mitglieder der Gesellschaft, die schrift-
kundig sind und damit Zugang zu wissensmiBiger und sittlicher Bildung, zugleich auch
die moralische Pflicht dazu haben, die mithin auf die Ausbildung einer Personlichkeit
nach dem MafBstab des »Edlen« (jiin zi &) Anspruch erheben, im Zuge dessen ein
Amt in der Staatsverwaltung erstreben und sich in der Gemeinschaft der »Gebildeten«
miteinander solidarisieren kénnen, hat das geringste mit dem »Literaten« der biirger-
lichen und aristokratischen Salons des 19. und friihen 20. Jahrhunderts in Europa zu tun.
Wén X andererseits kann sehr wohl auch nur die Schrift und das Feld der Literatur
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Letztere wiederum wird ihrer Idee nach fiir den groRartigen Auf-
schwung der Berg-Wasser-Malerei in der Epoche der Fiinf Dynastien
(wit dai #.4X) und der frithen Song#:-Zeit, also seit dem zehnten
Jahrhundert, wie fiir die Verfeinerung der Tuschemalerei im Sinne
héchster graphischer Sensibilitit, durchgeistigter Gestaltfiille und
subjektiv-expressiver Bedeutsamkeit verantwortlich gemacht.

Alle Forschungen zur Kunsttheorie durchzieht im Gefolge dieses
kunsthistorischen Befundes wie ein roter Faden die Frage, wie beziig-
lich der dlteren chinesischen Kunst insgesamt das Verhaltnis zwischen
der gegenstandlichen Darstellung oder einem »objektiven« Moment
einerseits und dem Eigenwert kiinstlerischer Gestaltung oder »sub-
jektiv-expressiven« Momenten andererseits zu beurteilen sei. In aller
Regel wird dabei eine geradlinige historische Entwicklung von einer
Gegenstandsmimesis iiber einen metaphysisch aufgeladenen Realis-
mus bis hin zur individuellen Stilisierung im subjektiven Ausdruck
zugrunde gelegt. Vor allem die unreflektierte Anwendung von Kate-
gorien wie »objektiv« und »subjektive, »Naturalismus«, »Realis-
mus, »Stilisierung«, »Expressionismus« und »Abstraktion« auf die
chinesische Kunstentwicklung muf8 jedoch von vornherein als zwei-
felhaft erscheinen. Kann beispielsweise eine frithe Malerei, wenn sie
denn aus einem urspriinglichen Nachahmungstrieb gegeniiber For-
men und Eindriicken hervorgegangen sein soll, zugleich als »orna-
mental« und »stilisiert« zu bezeichnen sein?'® Diese Attribute setzen

bezeichnen. Doch auch die Lebensform und die Ideale des wén rén LA oder wén shi i
I:, womit sich seit der ausgehenden Han{i-Zeit alle Beamtenanwirter und Amtsinha-
ber mehr und mehr identifizierten, diirfen nicht mit unseren »Schriftstellern«, »Litera-
ten«, »Bohémiens« und anderen Romantisierungen dieser Art gleichgesetzt werden,
zumal das Wort »Literatur« im deutschen Sprachraum eine engere Konnotation und
die Sache ein niedrigeres Ansehen besitzt als im franzosischen oder englischen. Der un-
reflektierte Anglizismus »Literat« ist ebenso wie die moderne akademische Selbstiiber-
schitzung in der Wiedergabe mit »Gelehrter« fiir wén rén 3 A abzulehnen. Im Hinblick
auf die chinesische Welt greift aber auch jener andere anglophile Sinologismus in der
Rede von einer »Kultivierung der eigenen Person« fiir xiii shén {5 angesichts des
»kultivierten Friuleins« im Deutschen vermutlich noch zu kurz. Es scheint sich daher
statt der zu engen Fixierung auf das Handwerk des Schriftstellers und fiir den heute
kaum noch prizise begriffenen Begriff der »Kultur« fiir wén ¥ am ehesten noch die
goethesche Rede von einer umfassenden »Bildung« des Menschen anzubieten — sofern
dabei nicht sogleich und ausschlieflich an die spitere Dekadenzform des »Bildungsbiir-
gers« gedacht wird, die durchaus auch in der chinesischen Geistesgeschichte unter der
Bezeichnung wén rén 3L A Bliiten trieb und treibt.
" In dieser Hinsicht greift vor allem die entsprechende Darstellung in Sullivan, The
Birth, 41 ff., zu kurz.
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doch eine dem vorhergehende Stufe einfacher Mimesis und ein geho-
riges Maf3 an kiinstlerischer Abstraktion voraus, wie es schwerlich in
die Anfinge einer Kunst zu verlegen sein diirfte. Nicht anders iiber-
sieht auch die Kennzeichnung einer frithen Gegenstandsmimesis als
»realistisch« oder »naturalistisch«, dafl mit diesen Titeln erst eine spa-
te Stufe in der Kunstentwicklung umschrieben werden kann. Sie im-
plizieren doch gerade eine bestimmte abstraktive und damit nicht ur-
spriingliche Sichtweise auf das Wirkliche als solches; méglich wird ein
malerischer Realismus, wenn er unter vermeintlich harmlosen Stich-
worten wie »Illustration« oder »Replik« der Realitit gefalt wird,
allenfalls durch die vorgingige Reduktion des Sehens auf Erschei-
nungsform, Stofflichkeit und Farbe, jedoch unter Absehung von wei-
teren Bedeutsamkeiten, moralischen Wertungen und affektiven Ver-
haltnissen bis hin zur magischen oder anders existentiell ausgelebten
Bildwirksamkeit. Was immer wieder als »Realismus« oder »Natura-
lismus« bezeichnet wird, wire viel eher auf eine Entwicklungsstufe
mit jedem »Subjektivismus« oder »Expressionismus« zu stellen und
entbehrt aufgrund einer héochst weitgehenden Abstraktionsleistung
sicherlich der angenommenen Primitivitit. Diese Schwiche in den
Grundbegriffen setzt sich ins Detail der Forschung hinein fort.

2.2. »Religiose« Hintergriinde und ein metaphysischer Realismus

Die historische Erforschung des Zusammenhangs zwischen religiosen
Gemeinschaften und den Entwicklungen in der Malerei ist bis heute
nicht weit fortgeschritten. Ebenso befindet sich gegeniiber der ikono-
graphischen Kenntnis die ikonologische Forschung hinsichtlich eines
»daoistischen« oder »buddhistischen« Sinngehalts in der Kunst noch
am Beginn.?! Hier und da werden, etwa bei Autoren wie Zong Bing %

2 So vor allem Bush, The Chinese Literati, 13£./18 et passim.

2 Gegeniiber der kunsthistorischen Erforschung von Einfliissen des Buddhismus und
Daoismus auf die Kunst — erstere sind hinlinglich behandelt worden, letztere erst jiingst
umfassender dokumentiert in folgendem Ausstellungskatalog: Stephen Little/Shawn
Eichman (Hg.), Taoism and the Arts of China, Chicago 2000 — haben beziiglich der
Theorie die 1964 spekulativ vorgetragenen Bemerkungen von E. Ziircher (Recent Stu-
dies, 390) bis heute kaum mehr Konturen gewonnen. Vgl. die jiingeren Studien von:
Hubert Delahaye, Les premiéres peintures de paysage en Chine: Aspects religieux, Paris
1981; L. Ledderose, »Some Taoist Elements in the Calligraphy of the Six Dynasties«, in:
T'oung Pao 70 (1984), 246-278; ders., Earthly Paradise.
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1# (375-443), einhellig daoistische und buddhistische Gedanken und
Einstellungen namhaft gemacht, und ihr Stellenwert wird bis heute
kontrovers diskutiert.2 Der insbesondere mit der Entwicklung der
Berg-Wasser-Malerei einhergehenden Rezeption von »daoistisch« zu
nennenden Grundideen aus dem Buch Zhuang Zi j#t- widmet Xu
Fuguan #27&§## sogar eine ganze Abhandlung.? Im allgemeinen wird
so die Ausbildung einer dsthetischen Naturwahrnehmung und ihr
Niederschlag in der Dichtung und der bildenden Kunst seit dem vier-
ten Jahrhundert mit Motiven einer daoistisch-buddhistischen Welt-
sicht verkniipft. Fiir die in der Song#-Zeit aufblithende »Malerei
der Gebildeten und Beamten« gilt der Zusammenhang mit dem
Chanii-Buddhismus — bekannt unter der sinojapanischen Lesung
zen — sodann als ein Gemeinplatz. Vor allem in bezug auf die Berg-
Wasser-Malerei seit der spiteren SongZ#- und in der Yuanjc-Zeit
(1279-1368) werden daneben bisweilen utopistische und eskapisti-
sche Momente festgestellt. In dem damals aufkommenden Asthetizis-
mus, etwa bei Mi Fu %75 (1051-1107) und Zhao Mengfu #i#&H#
(1254-1322), wird eine ganz allgemeine, ebenso politisch wie religios
motivierte Art der »Weltflucht« in das Reich der Kunst gesehen.

2 Vgl. dazu vor allem Bush, Tsung Ping; M. Obert, »Vom Nutzen und Vorteil der Bild-
betrachtung: Zong Bings Theorie der Landschaftsmalerei«, in: Asiatische Studien LIV: 4
(2000), 839-874; Xie Lei i§{#% »Guan dao chang shen — Zong Bing >Hua shan shui xu«
zheng du WLEEAHN 754  Wi1LKF ) Eif« (»Betrachtung des Dao und Freisetzen
des Geistigen — Neulektiire der »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser< des Zong
Bing«), in: MY 1999:2, 17-19; Liu Daoguang X|3# /™, »Jingang jing< he >Hua shan shui
xue § AM12% ) Fo @i ACF ) « (»Das sDiamantsutra< und die »Vorrede zum Malen
von Berg und Wasser«), in: MY 2002:4, 61-64; Wei Bin 1j%£, »»Hua shan shui xu« yu
fojiao guanxi wenti shangque ¢ BjLKIF ) 5 HOC 7 ) H 5« (»Bestimmung der
Beziehung zwischen der »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser< und dem Buddhis-
mus«), in: MY 2003:4, 103-107; Xie Lei i} #%, »Jingang jingc yu »Hua shan shui xu« zai
bianshuo ¢ ®MIZ¢ ) ' ¢ BILAKF ) F#HEE« (»Erneute Diskussion zum >Diamant-
sutrac und der »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser««), in: MY 2003:4, 108-114.
Gerade die letztgenannte Reihe chinesischer Veroffentlichungen belegt in ihrer sich stei-
gernden philologischen und historischen Gelehrsamkeit sehr deutlich, daR rekonstruk-
tive Spekulationen dieser Art solange auf tonernen Fiilen stehen und angreifbar bleiben,
wie sie nicht auf die in ihrer jeweiligen Deutung in Anschlag gebrachte »wissenschaft-
liche«, »moderne« Metasprache und die darin aufgehobene »Weltanschauung« reflek-
tieren. Damit reproduzieren sie oftmals nur die immergleichen Vorurteile zur Rolle von
»Asthetik« und »Religion« wie zu geistesgeschichtlichen Ubertragungsprozessen, wo
argumentativ fundierte Urteile {iber historische Sachverhalte gewonnen werden sollten.
3 Xu Fuguan, Zhongguo yishu, besonders 225 ff.

# Unter den Schlagworten einer »mystischen Hingebung« und einer »Auflésung des
Selbst im Gefiihl des Alls« sucht schon 1943 Fischer (Chinesische Landschaftsmalerei,
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Alle diese Beziige zwischen Religion und Kunst werden als frag-
los angenommen; doch nur selten sind in kritischer Absicht genaue
Rezeptionswege aufgedeckt worden. Wenn in der Forschung das
Berg-Wasser-Motiv nicht selten als ein »Meditationsobjekt« interpre-
tiert und damit die »religiésen« Wurzeln und die performative Eigen-
art dieser Malerei unterstrichen werden,? so ist doch bislang uner-
forscht geblieben, wie diese vermeintliche »Meditation« vollzogen
wurde, wie also genau in der Anschauung des Bildes das Berg-Was-
ser-Motiv seine vorgeblich »meditative« Dimension zum Austrag
bringen kann. Um beziiglich der wesentlichen asthetischen Momente
und der besonderen Funktionsweisen auf der Ebene der »religitsen«
Bildgestaltung und -betrachtung genaueren Aufschlufl zu erlangen,
bildet eine bildtheoretische Untersuchung zum Performativen in der
Malerei den Dreh- und Angelpunkt.

Mehr Raum nimmt ferner das Bemiihen ein, die Malerei und die
Kunstbetrachtung neben dem philosophischen Denken als einen ei-
gentiimlichen Erkenntnisweg darzustellen. Mit diesem Verstindnis
davon, was Kunst ausmache und wozu sie diene, beerben so gut wie
alle Interpreten aus Ost und West Hegels Asthetik,6 wobei dieses
Erbe in der modernen chinesischen Forschungsliteratur naturgemaf
noch systematischer und entschiedener entfaltet wird als in den euro-

190) den »Ausdruck des Religitsen im Asthetischen« zu beschreiben. Auch bei Bush
(The Chinese Literati, 61f.) wird einmal im Kontext des kiinstlerischen Daoismus das
Kunstwerk als »a world apart«, anscheinend »more real than nature«, charakterisiert; das
fithre nahe an eine »mystical communion« heran. Vgl. ebenfalls Chen Chuanxi, Zhong-
guo huihua, 153. Hier sind die wichtigsten Momente der Utopie nach dem Vorbild des
»Pfirsichbliitenquells« (tdo hud yudn HE1E#), namentlich ihre abgeschlossene Welthaf-
tigkeit, ihr gesteigerter Wirklichkeitswert und die iibernatiirliche Zugangsweise dazu
genau benannt.

% Goepper (Vom Wesen, 11) spricht im Hinblick auf die allgemeinen Grundziige der
chinesischen Malerei von einer wesenhaften »ldentitit von mystischer Praktik und
kiinstlerischem Schaffen«. Die Malerei sei als ein »Hilfsmittel fiir die Weiterentwicklung
der Personlichkeit und Symptom fiir den Grad der auf diesem Weg erreichten Stufe«
verstanden worden. Ein andermal fallen bei Ausdriicke wie »Landschaftsbild als magi-
sche Figuration« und »meditative Praktiken«, wobei sich eben in der Malerei »quasi-
religise und kiinstlerische Vorstellungen« durchdringen (ebd., 26 bzw. 28). Und nach
der daoistischen Naturauffassung biete die Landschaftsmalerei allgemein eine Paradies-
welt dar, die in einem »fast magisch-mystischen Prozef geschaffen« sei (ebd., 179).

% Zeitgleich mit dem Entstehen der hier zu behandelnden Forschungsliteratur bilden in
der dsthetischen Theorie nicht von ungefihr marxistisch gepragte Autoren wie Georg
Lukécs, aber auch die Viter der kritischen Theorie wie Adorno und Herbert Marcuse
einfluBreiche Strémungen aus; vgl. dazu Franz Koppe, Grundbegriffe der Asthetik. Er-
weiterte Neuausgabe, Paderborn 2004, 57 ff.
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paisch-sprachigen Veroffentlichungen. Entgegen einem zu simplen
Verstiandnis von der Aufgabe kiinstlerischer Darstellung als Wieder-
gabe einer sichtbaren Gegenstindlichkeit wird oft durch die Geschich-
te hindurch die Uberhéhung der Malerei, verstanden als eine Sicht-
barmachung des »Geistigen« (shén 1#), herausgestellt. So betonen
etliche Autoren den »metaphysischen« Gehalt der Berg-Wasser-Dar-
stellung, in der das Unsagbare und das Gestaltlose in anschauliche
Formen gebannt sei. Das Berg-Wasser-Bild wird nach dieser Lesart
der schriftlichen Quellen hauptsichlich als ein Erkenntnismittel ge-
staltet und eingesetzt, wobei es gerade dem Moment der Anschaulich-
keit seine besondere Wirkmachtigkeit verdanke. Es diene als Zugang
zu einer allgemeinen kosmologisch-metaphysischen Sinngebung und
verschaffe dem Menschen Einsicht in das wahre Wesen der Welt, so
eine verbreitete Forschermeinung. Wie in der Figurenmalerei die in-
nere Geistigkeit des Menschen als seine eigentliche Wirklichkeit
sichtbar werde, so gelte es ebenfalls das reife Berg-Wasser-Bild gewis-
sermaflen antinaturalistisch, im Sinne eines metaphysischen »We-
sensrealismus« zu verstehen, das heif3t als Wiedergabe einer das Feld
sinnlicher Gegebenheit transzendierenden Realitit von rein geistiger
Giiltigkeit.

Was in der Kunstgeschichtsschreibung zumeist wie ein Gemein-
platz auftritt, dal namlich die Malerei von ihren Anfingen bis zu
ihrer vollen Reife im elften Jahrhundert »profoundly realistic aims«
untergeordnet gewesen sei in genau dem Sinne, daf die gemalten Bil-
der als »objectifications of penetrating perceptions of the natural
world« anzusprechen seien,?” will man im Zuge einer genaueren For-
schung vielfach in den theoretischen Quellen bestitigt finden. Es ging
Michael Sullivan zufolge einem malerischen »Realismus«, der gepaart
mit einem Erkenntnisinteresse auftrat, darum, im Bild durch eine
Korresponenz zwischen den gemalten Formen und denen in der Na-
tur die ersteren gerade als entdeckte oder geoffenbarte, nicht als ge-
schaffene darzustellen.?® Genauer fiihrt Sullivan aus, im Berg-Was-
ser-Bild liege die Wirklichkeit nun freilich nicht auf Seiten der Dinge,
sondern im Raum und in einer bildhaften Tiefe, die er als »metaphy-
sical depth« anspricht.2? Auch die entsprechenden Hinweise in den

77 James Cahill, Hills Beyond a River. Chinese Painting of the Yiian Dynasty, 1279~
1368, New York 1976, 46.

# Michael Sullivan, Chinese Landscape Painting, Berkeley 1980, 19.

» Sullivan, Chinese, 118.
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theoretischen Erérterungen werden so gelesen, daf8 die Berg-Wasser-
Malerei als »expression of metaphysical ideas«*® aufzufassen sei. Ge-
rade das Berg-Wasser-Bild ist nach dieser Uberzeugung von Anfang
an als Manifestation kosmischer Krifte zu verstehen, wo namlich die
Berge stets als »visible imbodiement of natural forces« gegolten haben
sollen.?! Die Malereigattung »Landschaft« wird im Einklang mit der
dsthetischen Reflexion bezeichnet als »the idea of nature embodied in
the microcosme«.32 Es haftet ihr dabei von vornherein der utopistische
Zug einer daoistisch prafigurierten »Ideallandschaft« an.?

Nach Art eines Wesensbildes hat also das Gemalte dieser These
von einem vorherrschenden malerischen »Realismus« zufolge nicht
wie die direkte Beschreibung einzelner Gegenstinde der sinnlichen
Wahrnehmung aufgefafSt zu werden. Es soll begriffen werden als eine
symbolische Darstellung verborgener Ideale und Normen. Eine »ho-
here« Wirklichkeit ist es, die in den naturwiichsig vorgegebenen For-
men von Bergen und Gewdssern angeschaut werden soll.** Insbeson-
dere die Bilder dieser Gattung, so kann die gangige Lehrmeinung
zusammengefalt werden, leisten in erster Linie eine Art »Sehhilfe«
im Hinblick auf eine nach dem Muster der Transzendenz verstandene

3 Sullivan, The Birth, 167.

i Sullivan, The Birth, 1.

2 Sullivan, The Birth, 58. Goepper schreibt dazu, es gehe nicht um einen »Naturaus-
schnitt«, sondern um einen »Organismus«; dieser sei »Abbild der >Idee< von der Natur
und damit der Welt« (Goepper, Vom Wesen, 174).

# Sullivan, The Birth, 92. Ledderose bezeichnet seinerseits den Mikrokosmos einer ge-
stalteten Landschaft als »mandala of the universe« und spricht von einer »representation
of an earthly paradise»(Ledderose, The Earthly Paradise, 166/179). Nicht anders driickt
sich Goepper aus. Die gemalte Landschaft sei »ein Mikrokosmos, der in nuce die gesamte
Welt in Gestalt einer Ideal- oder Paradieslandschaft enthalt« (Goepper, Vom Wesen,
174). Ahnlich deutet auch Nakamura die Ausfithrungen Guo Xis ¥EE einerseits als
Ausdruck eines »objektiven Realismus« (% ##)% %3 #%), wobei im so gemalten Bild
dann aber andererseits eine in sich geschlossene und abgeschiedene »Ideallandschaft« (P}
ABHYJEL 57) sichtbar und fiir den Betrachter zuginglich werde (Nakamura, Chagoku ga-
ron, 443 ff.).

3 Sullivan, The Birth, 5. In dhnlicher Weise rekurriert auch Chen Chuanxi [#{% /% in
seiner Interpretation auf eine Art »Essentialismus«; so sagt er etwa zu Chao Buzhi 54l
Z, es gehe ihm darum, »die erste Natur der Dinge aufzugeben und die zweite Natur der
Dinge zu betrachten«, mithin darum, »im Durchgang durch die Erscheinung das Wesen
zu erkennen« (Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 133£.: it# 2 55 — @AM 2 8
2% bzw. 1% B R 22 A H). Ebenso spricht auch Nakamura, ganz einem essentialistischen
Diskurs verhaftet, hinsichtlich Jing Haos #ii davon, es gehe in der Malerei darum,
zugleich »die dulere Form und das innere Wesen der Dinge« (8D 4i & AR AME)
zum Ausdruck zu bringen (Nakamura, Chiigoku garon, 332).
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Welt. Sie sind als »realistisch« zu kennzeichnen, weil sie erkenntnis-
bezogen sind und die wahre Wirklichkeit zur Schau stellen.

In China selbst tritt am vehementesten Ye Lang #ERH fiir den
Gedanken der Erkenntnis durch Kunst ein. Er stellt sich damit vor
allem gegen die nicht weniger verbreitete, in ihrer westlichen Her-
kunft gebrandmarkte These, dal gegeniiber einer mimetischen
Kunstauffassung des Abendlandes die Asthetik im vormodernen Chi-
na gerade nicht um das Motiv des »wiederholenden Sichtbarma-
chens« (zaixian F#Y), also der duleren »Darstellung«, »Wiederga-
be«, »Reprisentation« oder des »Abbildes« kreise, daf8 es dort viel
eher um das Streben nach einem das Innere darbietenden » Ausdruck«
(bidoxian #F)l) gegangen sei. Im Gefolge idealistischer Philosophie
sucht Ye Lang #BH im Gegenzug den »objektiven« (kéguan %)
Gehalt der Kunst vor dem Versinken in »subjektiven« (zhiiguan &
W) Wertigkeiten zu bewahren. Er wendet sich mit dem Verweis auf
die Erkenntnis des »weghaft leitenden Sinnes« (dao i#)* und der das

% Selbst in dem kulturphdnomenologischen Ansatz von Victoria Contag heilit es, die
erste Aufgabe der Kunst sei in der vornehmlich erkenntnismifig begriffenen Vermitt-
lung einer »Welt-Anschauunge, die die Ordnung der Dinge sichtbar macht, gelegen;
Contag, Steine, 23f. Contag stellt dariiber hinaus den gerade in der Fiille des konkret
Gegenstindlichen gelegenen besonderen Erkenntniswert heraus. Damit geht sie vor al-
len anderen Forschern immerhin einen entscheidenden Schritt weiter, hin zu einer ge-
naueren Analyse des Wie jenes erkennenden Bezuges zur Welt in der Anschauung. Es
geht ihr durchaus um »die Auswahl der Merkmale und die Art und Weise des Sich-auf-
die-Gegenstinde-Richtens« (ebd., 9), mithin um die Konstitution des als Wirklichkeit
wahrgenommenen Gegenstandes in der Betrachtung. Auch Fischer ist diesem Fragean-
satz auf der Spur, wenn er die beliebte Behauptung von einem »Fehlen der Perspektive«
in der chinesischen Malerei in Zweifel zieht und vorbringt, der Raum bedeute in China
und Europa ganz Verschiedenes, es gehe dort nicht um den abstrakten Raum (Fischer,
Chinesische Landschaftsmalerei, 123). Leider haben diese abweichenden Ansitze, die aus
einem fruchtbareren Horizont schépfen, keine Spuren in der Forschung hinterlassen.

3 Mit dieser Wiedergabe fiir dao jii soll die esoterische GroBschreibung »das Tao« um-
gangen werden. Gegen eine substantialistische Hypostasierung im Sinne einer apyn
oder causa prima sowie gegen eine Fehlinterpretation nach Art eines gesetzmiBigen
»Prinzips« oder etwa der Norm eines »rechten Weges« soll doch das Motiv der Leitung
und des Vollzuges erhalten bleiben, die ein »Weg« im Verlauf einer aktuellen »Be-we-
gunge je neu bietet. Der »Weg« (dao iii) des Weltgeschehens steht in dieser Weise fiir
die grundmenschliche Sinnerfahrung, er ist die Verkérperung der Sinnhaftigkeit in der
Welt, »Sinn« schlechthin in seiner zeitlichen Entfaltung. So wird der »Weg« immer
wieder zum Leitfaden menschlicher Einsicht in das Weltganze; zugleich bedeutet er je-
weils situativ eine ethische Sinngebung fiir den Menschen. Die umstindlich erscheinen-
de Wendung »weghaft leitender Sinn« versucht diesen mehrschichtigen Konnotationen
von dao jif in unterschiedlichen Kontexten treu zu bleiben. Es klingt darin der alte Vor-
schlag Richard Wilhelms an, erginzt um Uberlegungen zur Ortlosigkeit, Offenheit und
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Wirkliche objektiv durchherrschenden Verhaltnisse vermittels der
Kunst harsch gegen das Vorurteil, die altere chinesische Kunstauffas-
sung sei gepragt vom »Gefiithlsma@igen« (suigdnshide BE&=Ci#)) und
vom »Impressionistischen« (yinxiangshideé F15:3XAY), sie besitze kei-
ne analytischen und systematischen Stirken.?” Ganz im Gegenteil sei
ihr Anliegen gerade in einem die Wahrnehmungswelt iiberhohenden
anschaulichen Verweis auf das Ordnungsgefiige des Wirklichen im
ganzen gelegen. Es gehe der Kunst in der gesamten Geistesgeschichte
des vormodernen China um ein ausgezeichnetes »Erfassen und Sicht-
barmachen der wahren Wirklichkeit« (bdwo, xidnxian zhénshi &
## ~ I EL).%8 Diese Aufklarungsbewegung sei freilich in der um-
weghaften Weise eines Sagens des Unsagbaren, einer Weisung ins
»AuBerhalb der Erscheinungen« (xiang wai %:4}) gedeutet worden,
ganz im Sinne des hegelschen Topos von der in der endlichen Gestalt
angeschauten Unendlichkeit.* Um die abendldndische Alternative
zwischen dem Abbilden einzelner Gegenstandlichkeiten und raumli-
cher Gegebenheiten einerseits und dem subjektiven Ausdruck ande-

Bewegtheit von »Sinn«, wie sie Gilles Deleuze in seiner Logique du Sens (Paris 1969)
entfaltet hat. Diesem »starken« spekulativen Gebrauch von dao i steht freilich immer
wieder ein schwicherer Wortsinn, etwa »der leitende Weg des ...« oder »die Lehre von
...«, bezogen auf ein praktisches Verfahren oder einen Lehrgehalt, gegeniiber.

7 Ye Lang, Zhongguo meixue, 14f.

* Ye Lang, Zhongguo meixue, 11f.

¥ In den wesentlichen Ziigen weicht von dieser idealistischen Heraushebung immanen-
ter geistiger Werte gegeniiber den bloBen sichtbaren Formen als des wahren Gegenstan-
des der Malerei auch die japanische Forschung, vertreten durch Nakamura Shigeo tff
1% 42 und Usami Bunri ‘7 % 2 H, nicht ab; vgl. zum Beispiel folgende Erklirungen bei
Usami: »Xie He machte die Darstellung des nicht sichtbaren ki zur Grundlage der Be-
wertung [...]J« (Usami, Rikucho, 209: #{#A 8 SNEERBMT S 2 L LD ILHE
L L Twr72); »[...] »Gestimmtheit und vornehme [Ausstrahlung]¢, das bedeutet, daB
diejenige vornehme Ausstrahlung, die dem Gegenstand zu eigen ist, im Bild wiederge-
geben wird« (ebd., 210: T Bf¥# | (3~ B&RAHFr- T2 [ 1) L2 FWES ~ Eiln
IZEWTHEBL Twvwa 2 E 35#57) und »wihrend Gu Kaizhi, gestiitzt auf die Wieder-
gabe der formalen Gestalt, sogar noch den Geist des Menschen herausbringen wollte,
[...] war fiir Xie He die erscheinende Form [gegeniiber dem Geist schon] zweitrangig
[geworden ...J« (ebd., 213: BAfGZ (3 [...] BREBHC Z L2k - T ADKMET
LELIEFS &Lz ] #tdkE () %I kA [...]). Einzig Hatano Takeshi 4
#f it ] unterstreicht in seinem frithen Aufsatz zu Zong Bings 74§ wegweisendem Text,
daB es diesem um ein »kiinstlerisches Ergreifen der Wahrheit« (Zfi7897 FTERRIR)
[Hervorhebung M. O.], nicht um das Streben nach einer »abstrakten, spekulativen
Wahrheit« (#1549 248897 FLPE) zu tun sei (Hatano, So Hei, 42). Zugleich verbleibt
aber auch Hatano im Bann der Vorstellung, Kunst diene einer - unter Umstinden my-
stischen - Erkenntnis eines transzendenten geistigen Bereichs (ebd., 45/50).
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rerseits Uberhaupt als unpassend zuriickzuweisen, wird sodann die
besondere Kategorie des »Bezirks«, einer »[kiinstlerisch] sinnhaltigen
Welt« (jing 5%) ins Feld gefiihrt.* Damit geht Ye Lang #£[H wesent-
lich tiber die vereinfachende Vorstellung hinaus, das Bild sei als eine
Art mimetischer Idealtypus oder ein Wesensbild der Welt gemacht
worden. Mit der Rede von einem genuin kiinstlerischen »Bezirke,
der im Bild aufscheine, riickt der vielfach vernachlassigte Stellenwert
in den Blick, der seitens der schriftlichen Quellen der individuellen
kiinstlerischen Gestaltgebung und dem Stil beigemessen wird.

Der Kritik an einfachen Alternativen — obendrein, wenn diese der
schematischen Entgegensetzung von Ost und West entstammen — ist
sicherlich zuzustimmen. In bezug auf das Erkenntnisparadigma als
Inbegriff der vormodernen chinesischen Asthetik muf8 jedoch noch
entschiedener in die Voraussetzungen der Kunstauffassung zuriickge-
fragt werden. Da ist zum einen der ontologische Status jener » Wirk-
lichkeit« zu beleuchten, auf die sich Kunst angeblich zutiefst richtet.
In Frage gezogen wird zugleich mit dem Status jener Wirklichkeit,
worum es der Kunst zu tun ist, die Art und Weise, in welcher der
Zugang zur Wirklichkeit durch die Kunst gesucht wird. Das Schema
der Vision, der wahrhaftigen Wesensschau, versagt offensichtlich, wo
die adsthetische Reflexion nicht so sehr von einer gegenstindlichen
Wirklichkeit und ihrem Sichtbarwerden im Bild ausgehen kann, wo
sie vielmehr das Sich-Zeigen selbst als einen in sich zeitlich verfafiten
Vorgang und als eine leiblich-geistige Ubertragungsleistung zu erhel-
len sucht. Nicht von ungefahr treten ja in der Forschung noch andere
Ansitze oder zumindest abweichende Gewichtungen auf den Plan.

2.3. Ein subjektiver Expressionismus

Im Gegensatz zu der einen Lesart der Malerei und der theoretischen
Quellen, wonach es der Kunst allgemein um eine philosophische
Welterkenntnis zu tun sei, wonach es sich vor allem im Berg-Was-
ser-Bild buchstiblich um gemalte » Welt-Anschauung« im Sinne einer
»angeschauten Wahrheit« handle, wird von kunsthistorischer Seite
bisweilen das Moment des Expressiven unterstrichen. William Wat-
son faRt diese Einschitzung folgendermaflen zusammen: Das klassi-
sche chinesische Landschaftsbild sei gerade nicht eine »description of

“ Ye Lang, Zhongguo meixue, 12£; vgl. ebd., 130f.
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appearances«, sondern es sei »expression of subjective sentiments and
insight«.#! Die Landschaft sei daher idealisch und romantisch, sie sei
eine Stimmungslandschaft. Thr Zweck freilich sei — und hier trifft sich
diese Meinung, iiber den subjektivistischen Expressionismus hinaus-
weisend, durchaus mit dem Gedanken von der Welthaftigkeit und der
Performativitit dieser Kunst — »an aid to the communion with nature,
the Tao«.”? Es gehe darum, daf der Betrachter auf dem Wege einer
Art stimmungsmafigen Einfithlung in das Bild eintreten, sich selbst
im Bild sehen kénne.®

William Acker deutet noch in der Analyse der Textquellen die
vormoderne chinesische Malerei nahezu in ihrer Gesamtheit nicht so
sehr als darstellend wie vielmehr der Idee einer freien »self-expres-
sion« des Kiinstlers verpflichtet.** Ausdriicklich bezeichnet Otto Fi-
scher die Malerei in einem subjektivistischen Verstindnis als »eine
Art Sprache und Zeichenschrift fiir Ideen« und die gemalte Land-
schaft als ein »Sinnbild« oder »Symbol«.# Ebenso sollte nach Osvald
Sirén die Malerei als »symbolic mode of expressing thoughts, percep-
tions, emotions« verstanden werden. Es handle sich um eine Malerei
»of highly subjective, essentially symbolic kind«, »created from with-
in«, geschaffen aus »mental reflexes«.# Derselbe Autor scheint aller-
dings dem gemalten Bild als einer gegenstandlichen Darstellung im
Sinne des »Realismus« oder »Naturalismus« wie ebenso als einer
Visualisierung von »spiritual ideas«,¥ also geistiger Inhalte, zugleich
durchaus Erkenntniswert im oben angesprochenen Sinn zuzubilli-
gen.* Gleichwohl wird der »psychological expressiveness«* der
Kunst die fiihrende Rolle in der Betrachtung zugesprochen. Bestim-
mend fiir diese Einschatzung ist ein ganz bestimmtes Vorverstandnis
davon, was »Naturalismus«, was »Symbol« und was »Expression«
bedeutet. Insbesondere kann in Zweifel gezogen werden, ob die aus-
druckshaften und rein gestalterischen Werte in den Werken tatsich-

i W. Watson, Style in the Arts of China, Harmondsworth 1974, 83.

2 Watson, Style, 85.

# Watson, Style, 85 und 87.

4 Acker, Some T'ang, 1. Bd., X.

% Fischer, Chinesische Landschaftsmalerei, 191.

4 Sirén, Chinese Painting, 1. Bd., 11.

47 Sirén, Chinese Painting, I 39.

# Dies wird deutlich, wenn er zum Beispiel in bezug auf Zhang Sengyou 9 &5 aus der
ersten Halfte des sechsten Jahrhunderts von »naturalistic accuracy« und »life-like repre-
sentation« spricht (Sirén, Chinese Painting, I 46).

# Sirén, Chinese Painting, I 32.
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lich hinlanglich verstanden sind, wo sie formalistisch in Stilkategorien
beschrieben und »symbolisch«, mithin primir als Verweis auf das
Geistes- und Gefiihlsleben oder den Charakter der Kiinstlerpersén-
lichkeit verstanden werden.’® Da hierbei bis ins Studium der theo-
retischen Quellen hinein offensichtlich eine moderne europiische
Kunstanschauung mafigeblich wird, kann nur die gezielte, in der Aus-
einandersetzung mit eben diesen Quellen kritisch kontrollierte The-
matisierung derjenigen Kategorien, die die moderne Forschung in
ihrer Beschreibung und Deutung der Bildzeugnisse anleiten, zur
Uberpriifung der Sicht auf die vormoderne chinesische Kunst fiihren.

Susan Bush zeichnet ihrerseits anhand der schriftlichen Uberlie-
ferung die von der Kunstgeschichte angenommene Entwicklung vom
gemalten Abbild zum gestalteten Urbild im einzelnen nach. Auch sie
geht zunachst davon aus, daf8 etwa seit dem elften Jahrhundert mit Su
Shi ##! eine neue kiinstlerische Grundhaltung, verbunden mit
einem eigenen Stil, die Malerei wesentlich bestimmt habe. Letztere
sei nunmehr vor allem als ein »expressive outlet« der Gebildeten
und der Beamten gebraucht worden.5! Ausdriicklich wird hervorge-
hoben, daf8 die Malerei von da an dem Status der Dichtung, nicht dem
wissenschaftlicher Erkenntnis zugestrebt habe. Es sei daher stets um
die Verschmelzung zwischen einer objektiven Szenerie und der sub-
jektiven Stimmung des Kiinstlers, also um die Verbindung der inne-
ren und der dufleren Wirklichkeit in der kiinstlerischen Vision,* um
ein Gleichgewicht zwischen Objektivitdt und Subjektivitit zu tun
gewesen.” Bei Ni Zan {51 ¥# (1301-1374) gehe es beispielsweise nicht
mehr um »resemblance«, der Bildvorwurf sei vielmehr lediglich als
ein »vehicle for expression« aufzufassen.’* Solche Kunst erwachse
zum einen aus dem spontanen Ausdruck im Schaffensakt,% zum an-
deren diene sie der freundschaftlichen Gemeinschaft und dem Aus-
tausch zwischen Subjekten auf dem Wege einer »sympathetic identi-

0 Daf das Kunstwerk als Abbild der Personlichkeit zu sehen sei, so behauptet etwas zu
pauschal ebenfalls Karl-Heinz Pohl, sei eine »Konstante« in der chinesischen Malereige-
schichte (K.-H. Pohl, »Bilder jenseits der Bilder — Ein Streifzug durch die chinesische
Asthetik, in: Peter M. Kuhfus (Hg.), China. Dimensionen der Geschichte. Festschrift
fiir Tilemann Grimm, Tiibingen 1990, 225). Letztlich hat die sinologische Fachforschung
diese Ansicht unbefragt von einer jiingeren chinesischen »Tradition« geerbt.

51 Bush, The Chinese Literati, 1/13/18.

52 Bush, The Chinese Literati, 23.

5% Bush, The Chinese Literati, 28.

54 Bush, The Chinese Literati, 134 f.

5 Bush, The Chinese Literati, 6/35/66.
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fication« im Durchgang durch das subjektiv ausdruckshafte Kunst-
werk.%*Dieser kunsthistorisch gut nachvollziehbare Befund wird in
ideengeschichtlicher Hinsicht aus den schriftlichen Quellen zu bele-
gen gesucht. Dabei wird, so Bushs Behauptung, die Entwicklung von
einem friihen »Naturalismus« hin zu diesem ausgereiften »Expressio-
nismus« und »Subjektivismus« anhand der Geschichte der Malerei-
theorie ohne weiteres einsichtig.”

Das nicht uniibliche Vorgehen, wonach ein vorgingiger kunst-
historischer Eindruck in der schriftlichen Uberlieferung nach Bestiti-
gung sucht und diese dann auch findet, mutet stellenweise wie ein
Zirkelschluf3 an. Erstens wird nachdriicklich und in legitimer Weise
der gesellschaftliche Hintergrund als einfluflreich, wo nicht als be-
stimmend fiir geistesgeschichtliche Phinomene herausgearbeitet. Da-
bei wird jedoch zu wenig nach einer besonderen Kennzeichnung des
angeblich »expressiven« Moments im Rahmen spezifisch chinesischer
Gestaltungsmoglichkeiten wie nach seiner Herkunft aus einem be-
stimmten Selbstverstindnis des Menschen in seiner Welt und aus
leiblichen Lebensvollziigen gefragt. Wie »Individualitit« oder » Aus-
druck« gerade im Hinblick auf die von Bush geschilderten gesell-
schaftlichen Voraussetzungen genau zu bestimmen sind, bleibt unge-
klart. Das pauschale Operieren mit Begriffen wie »Expressiong,
»Subjektivitit« und »Objektivitdt« raubt diesem Ansatz wesentliche
Einsichtsméglichkeiten. Es gilt, die wirklich ausgelebte Bezugnahme
zu anderen in der kiinstlerischen Expressivitit nachzuzeichnen. Zwei-
tens wird um der Kontrastierung mit der »Malerei der Gebildeten und
Beamten« willen ein verzerrtes Bild von der dieser vorausgehenden
Malereientwicklung und ihrer Theorie gezeichnet. Die Projektion des
Spiteren ins Frithere bestimmt eine allzu holzschnittartige Gegen-

56 Bush, The Chinese Literati, 10f./49; vgl. ebenso zur Schreibkunst L. Ledderose, »Chi-
nese Calligraphy: Its Aesthetic Dimension and Social Function«, in: Orientations 17:10
(1986), 35-50.

57 Als ein Beleg aus jiingerer Zeit dafiir, wie tief dieses weit verbreitete und bis heute
nicht durch eine Reflexion auf die eigenen theoretischen Grundlagen gebrochene Vorur-
teil in der Kunstgeschichtsforschung sitzt, sei eine ansonsten umsichtige Untersuchung
zu Bildgedichten aus dem chinesisch-sprachigen Raum angefiihrt: Yi Ruofen #¢#53F,
»Xiezhen yu xieyi: Cong Tang zhi bei Song tihuashi de fazhan lun Song ren shenmei
yishi de xingcheng ¥IHBLEIE « fEF B LR BIHIE NELERAF K«
(»Abbild und Ausdruck: Erdrterung der Ausbildung des dsthetischen Bewuftseins in
der Song-Zeit anhand der Entwicklung der dichterischen Bildaufschrift von der Tang-
bis zur nordlichen Song-Zeit«), in: Zhongguo wenzhe yanjiu jikan v E AT RFFESE T
18 (2001), 40-90.
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iiberstellung von Abbild und Ausdruck oder duflerer und innerer
Wirklichkeit. Gerade in der fragwiirdigen Einschitzung der Reflexion
tiber Malerei, wie sie zwischen der Hanj#- und der Song#3-Zeit statt-
findet, wird aber wiederum die Legitimitat aller Aussagen tiber die
spateren Stromungen zu verankern gesucht.

An diesem Punkt tritt offen zutage, wie wichtig es ist, die schrift-
lichen Quellen nicht bloB illustrativ und unterstiitzend neben der in
ithren Grundziigen lingst etablierten Kunstgeschichte zu lesen. Es ist
eher umgekehrt vorzugehen. So erst vermogen diese Quellen, werden
sie im Vollzug einer methodisch-kritischen Hermeneutik und mog-
lichst unabhingig von europiischen Vorannahmen des modernen In-
terpreten erschlossen, eingefahrene Urteile iiber die Kunstgeschichte
zu bestatigen oder zu korrigieren.

Auf der Suche nach den Ausdruckswerten und dem »Expressi-
ven« ist schliellich ebenfalls He Chuxiong {i/#£fE. Dem Unter-
suchungsgegenstand, der alteren Kunsttheorie enger verpflichtet, riik-
ken bei ihr gegeniiber den fertigen Werken stirker die Bediirfnisse
und Verfahrensweisen der kiinstlerischen Praxis in den Blick. Auf
dem Boden eines Kunstverstindnisses, das die chinesische Kunstkritik
seit der Song“&-Zeit (960-1279) ausgebildet hat, vermischt mit Ele-
menten romantisch-idealistischer Kunstphilosophie, wird bereits fiir
die frithen Positionen seit dem vierten Jahrhundert der Gedanke eines
»vertiefenden, individualisierenden Fortschreitens« (shénhua #{k;
getthuadeé jinbu PNMEILHIPEL) im Ausgang von einem formalisti-
schen Realismus der Hanj#-Zeit herausgearbeitet.>® Verinnerlichung,
Vergeistigung und Verlebendigung werden als leitend fiir die kunst-
kritische Reflexion wie fiir das Kunstschaffen selbst seit Gu Kaizhi f#
182 (346-407) dargestellt.? Das kunstschaffende Subjekt legt dem-
nach die eigene lebendige Geistigkeit im Reflex jenes geistigen Le-
bens, das am Gegenstand anschaulich wird, in die gestaltete Form des
Bildes, damit wiederum der Betrachter seinerseits in seinem geistigen
Leben davon angesprochen werden kann.®® Aus einer anfinglichen
»realistisch« oder besser »naturalistisch« zu nennenden Wiedergabe
(xiézhén 5 E) wird gemdf dieser Auffassung auf dem Wege einer
verlebendigenden Vergeistigung in der Figurendarstellung wie einer
»Humanisierung« der Natur in der Ausbildung des Berg-Wasser-Bil-

5 He Chuxiong, Zhongguo hualun, 36.
3 He Chuxiong, Zhongguo hualun, 41/69/71/126.
# He Chuxiong, Zhongguo hualun, 61/72/74/143/146f.
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des schon friih eine »subjektiv-expressiv« zu nennende »Darstellung
der Innerlichkeit« (xiéyi 5-&). Die Malerei hitte demnach schon vor
dem Aufkommen der song-zeitlichen Malerei der Gebildeten ein von
gegenstindlichen Vorgaben weithin befreites Ausdrucksvermogen
des Kiinstlerindividuums freigesetzt.¢!

Diese fiir das heutige China klassische Auffassung von einer zwi-
schenmenschlichen »Resonanz« oder »Einfithlung«, welche durch die
Kunst, das heiflt neben der Malerei insbesondere durch die hochst
personliche Schreibkunst vermittelt wird, findet in der Tat einige Be-
statigung im alteren Schriftgut. In heuristischer Hinsicht ist He Chu-
xiongs {i] 3 AE Vorgehen fruchtbarer als dasjenige von Bush. Vor al-
lem gilt dies fiir die verschiedentliche Beriicksichtigung »technischer«
Aspekte wie etwa der Malmittel Pinsel und Tusche, die die chinesische
Kunstentwicklung insgesamt von der europiischen absetzen.®? Da-
durch ist prinzipiell sicherlich schon die leibliche Ausfiihrung im
Schaffensakt®® und das Thema der Performativitit in den Untersu-
chungshorizont geriickt.

2.4. Performativitit des Bildes und dsthetischer Lebensvollzug

Etwas abseits von den bisher geschilderten Ansitzen steht Yolaine
Escandes stark von praktischen Fragen des kulturpragenden Umgangs
mit Pinsel und Tusche ausgehende, teils kulturgeschichtlich, teils
ideengeschichtlich zu nennende Darstellung zu Theorie und Praxis
der Schreibkunst und der Malerei im vormodernen China mit dem
Titel L'art en Chine. La résonnance intérieure. Deutlicher als anders-
wo kommt darin die enge lebensweltliche und asthetische Verbindung
beider Kiinste zur Geltung, wobei freilich der Schreibkunst ein Uber-
gewicht beigemessen wird; dadurch werden fiir eine Theorie der As-
thetik wichtige Eigentiimlichkeiten der gegenstindlich gestalthaften
Malerei bisweilen nur von der Seite beleuchtet, oder sie bleiben iiber-
haupt »unterbelichtet«. Insgesamt treten philosophische Probleme
der Gestalt und des Bildes wie des Betrachtungsaktes hinter die Er-

¢l He Chuxiong, Zhongguo hualun, 140.

2 He Chuxiong, Zhongguo hualun, 50; vgl. 74/197/200/208 1.

& Vgl. hierzu die in einem sachlichen Zusammenhang mit einer stirkeren Gewichtung
leiblicher Vollziige stehende Rede vom »UnterbewuBten« (gidnyishi # i%iH); He Chu-
xiong, Zhongguo hualun, 148/173.
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orterung der graphischen Ausfiihrung einer Malerei und ihrer »as-
thetischen« Erscheinungsweise nach einem konventionellen Ver-
standnis von der Bilddsthetik zuriick. Andererseits zeigt sich diese
jiingste Untersuchung in auffilliger Weise kritisch gegeniiber altein-
gesessenen Vorurteilen der Forschung — wenngleich sie dieselben an
anderer Stelle wieder teilt. Im Ansatz tritt da ein Bewuf3tsein von der
Problematik und den Erfordernissen vergleichender Geistes- und Kul-
turgeschichtsschreibung zutage; manche Vorbehalte gegeniiber einer
traditionell selbstblinden westlichen Chinakunde tragen so erste
Friichte. Hervorzuheben ist schlieflich, daf von Escande in mehreren
Hinsichten, sowohl was den Gestaltungsakt als auch was die Bildbe-
trachtung betrifft, erstmals in einer europiischen Sprache so eindeu-
tig performative oder transformative Momente in den Blick geriickt
werden. Angesprochen wird hier wiederholt der Aspekt eines »renvoi
au monde«,* eines Weltzugangs in der Kunst, ebenso die Rolle des
Leiblichen im Malakt. Escandes Darstellung zufolge leitet im Idealfall
der Kiinstler Zustande und Ereignisse der Welt unmittelbar — unter
Aufhebung seines Selbstbewuf3tseins — durch seinen Leib hindurch in
die Bewegung des Pinsels und weiter bis in die angeschaute Pinsellinie
hinein.®> Systematisch gedanklich durchdrungen werden diese The-
men allerdings nicht, weshalb zuletzt auch die die Kunstpraxis zutiefst
beherrschende Performativitat als eine solche, wodurch in der Kunst
»Welt als Bild« aufgeht, nicht in ihrer weitreichenden Bedeutung er-
kannt und entfaltet wird.¢¢

Julliens jiingste Studie mit dem Titel Das grofle Bild hat keine

* Vgl. Escande, L'art, 57. Auch wird da, wenngleich eher beilaufig, das Thema des Welt-
zuganges gegeniiber der erkennenden Schau als grundlegend fiir das altere chinesische
Kunstverstindnis herausgestellt, wenn zu den Voraussetzungen des Malaktes gesagt
wird (ebd., 116): »Cette attitude implique une étude de la relation au monde et non une
observation objective du monde.«

* Vgl. Escande, L'art, 110 ff. Gewif nicht zu Unrecht wird diese Grundauffassung ein-
mal (ebd., 121) wie folgt verallgemeinert: »Ainsi, la trace picturale est aussi une prolon-
gation du corps et I'expérience de I'immensité spatio-temporelle, vécue physiquement
par l'artiste, correspond a une extension de l’esprit [Hervorhebungen M. O.].«

* Im Detail bleibt so eher ein Unbehagen angesichts einer mitunter mystifizierenden,
romantisierenden Sicht auf eine mal bohémienhaft, mal spitbiirgerlich gezeichnete »au-
tonome Kunst« innerhalb der Lebenskultur der Gebildeten. Wesentlich weiter ist da in
der Erforschung der Schreibkunst Billeter gelangt, der in seiner Studie unter dem Motto
eines »sens du corps« durchweg das Thema der Leiblichkeit bis in seine ethischen und
asthetischen Veristelungen hinein verfolgt hat; siehe insbesondere Billeter, Lart chinois,
33f£./135££/157 £f.
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Form ist demgegeniiber ganz klar einer asthetisch-philosophischen
Aufgabe verpflichtet, namlich der Ermittlung eines paradoxen und
dezidiert anti-ontologischen Bildbegriffs, der sich durch das bildhafte
»Erscheinen des Unsichtbaren« charakterisieren lafit und an die Bild-
philosophien von Seel, Mersch und Wiesing erinnert. Es soll das Bild
in der vormodernen chinesischen Malerei nach dem ebenso oft zitier-
ten wie — auch hier vermutlich einmal mehr — als »Jenseits des Bildes«
mifiverstandenen Leitsatz von einem »Auflerhalb des Bildes« (xiang
wai 14} als eine formlose Form aufgeschlossen werden. Das gemalte
Bild liefert nach Jullien einen visuellen Zugang zur Welt, selbst wo
diese sich in ihrer Bewegtheit per se jeder formalen Vergegenstindli-
chung versagt. So zeige vor allem das Berg-Wasser-Bild etwas, das
sich der Erscheinung prinzipiell entziehen miisse, den »Quellgrund«
des Weltgeschehens, wie dao 18 hier interpretiert wird.#” Als das Ideal
dieser Malerei habe der aus Lao Zi #-F 41 bekannte Spruch »das
grofSe Bild hat keine Form« (da xiang wit xing KR #}Z) gegolten. s
Die Bildmichtigkeit habe sich idealiter aus einer Figuration entfaltet,
die an das Formlose angrenze, indem sie »scheine« ohne einer be-
stimmten Partikularitit zu »dhneln«.%? Letztlich sei somit in China
im Terminus xiang % der Bildbegriff mit dem Begriff des Phanomens
zusammengefallen, ohne das Mifverstandnis einer Verdoppelung der
Wirklichkeit im » Abbild« heraufzubeschwéren.” Eine nicht objekti-
vierende, nicht-essentialistische und nicht-prisentische Darstellung
unter wechselnden Motti wie »Entzug der Darstellung (dé-représen-
tation)«, »Anwesenheit-Abwesenheit« oder »Leere und ihre Ent-
sattigung«”! ware Jullien zufolge das einzig angemessene Bild von
der »Trans-formation des Lebens«”> — nicht als symbolische Repra-
sentation, sondern im Sinne eines lediglich im Modus des »als ob«
Gegenwirtigen.”

In seinen eindringlichen Bestimmungsversuchen dieser Parado-
xien des Berg-Wasser-Bildes hingt Jullien seinem anti-ontologischen
Ansatz zum Trotz in entscheidenden Punkten allerdings noch einer
abbildhaften oder formalistischen Auffassung vom Bild der Malerei

7 Jullien, Das grofe Bild, 9£./36ff.

¢ Jullien, Das grofe Bild, 68.

¢ Jullien, Das grofe Bild, 73.

7 Jullien, Das groBe Bild, 266 ff.

7 Jullien, Das grofe Bild, 13/20f£./103.
72 Jullien, Das groBe Bild, 265.

73 Jullien, Das groBe Bild, 25; vgl. 178f.
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an. So kann das Bemiihen um eine »Dekonstruktion der abendliand-
ischen Metaphysik« im Gefolge Heideggers und im Umweg iiber Chi-
na gerade dort nicht den erwiinschten Durchbruch erzielen, wo die
Anschauung als solche kaum eigens thematisiert und in ihrer Welt
erschliefenden Funktion in Frage gestellt wird.”* Die wissenschaftli-
che Begrifflichkeit bleibt nach wie vor fast ohne Vorbehalt der meta-
physischen Sprachtradition und allen europiischen Dialektiken des
Prasenzgedankens verpflichtet. Es muf als fragwiirdig gelten, ob in
dieser gedanklichen Nihe zur Ikonenmalerei und auf dem Boden
einer plotinisierenden, onto-theologischen Ideenwelt das ésthetische
Potential des alteren chinesischen Bilddenkens angemessen zutage
treten kann. Gerade die wiederholte Rede vom Als-ob der Bildhaftig-
keit offenbart doch ebenso eine unverwundene Schuld gegeniiber dem
sinnlichen Symbol fiir den iibersinnlichen Gehalt wie das dialektische
Ringen mit den Begriffen »Transzendenz« und »Immanenz«. Wo im
»Welt-Bild« der Malerei noch ein mehr oder weniger konventionell
begriffenes »Weltbild« gesucht wird, bleibt die »Welt als Bild« unter-
belichtet. Immerhin wird gegen die vorherrschende Mimesis-Theorie
die Performativitit des gemalten Bildes selbst aus produktions- wie
aus rezeptionsisthetischer Sicht wiederholt angeschnitten’ — auch
wenn sie in der Begriffssprache der Metaphysik nur unzureichend
aufzukliren ist. So wird die ethische Transformation des Bildbetrach-
ters als die maflgebliche Dimension einer weder metaphysisch noch
tiberhaupt erkenntnismafig oder auch mystisch verfafSten, vielmehr
um eine Wirksamkeit in der Zeit kreisenden Kunstpraxis auch bei
Jullien nicht in den Mittelpunkt gestellt.

In gewisser Weise ist in dieser Richtung ein » Auflenseiter« der
kunsthistorischen Forschung, Xu Fuguan #2{€#, mit seiner ebenso
wegweisenden wie kaum beachteten Abhandlung von 1966, die den
Titel Der kiinstlerische Geist in China (Zhongguo yishu jingshen th
[ 25 9H7 45 1) tragt, am weitesten gegangen. Dieses Werk enthilt nicht
nur wertvolle Textstudien, sondern zugleich in der Riickfrage auf die

™ Immerhin spricht Jullien einmal (Das grof3e Bild, 208) vom »Zweifel an der Vorrang-
funktion des Blicks im Fall der chinesischen Malerei«.

5 Vgl. zum Fehlen einer »Theorie der Nachahmung« in China: Jullien, Das groBe Bild,
146; vgl. sodann diese wegweisenden Aussagen (ebd., 172): »Die Malerei erfindet weder
eine eigene, rein imaginire Welt, noch verdoppelt sie eine »real< genannte Welt, indem
sie auf sie verweist und sie darstellt, sondern sie konstituiert sich in der Nihe als zu
lebende Landschaft, [...].« (ebd., 136): »Am Ursprung des Bildes steht in China also nicht

sein darstellendes und kognitives Vermagen, sondern ein Wirkungsvermogen«.
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asthetische Einstellung tragfihige Ansatze zu Antworten auf mehrere
der eingangs aufgeworfenen Fragen. Der »neukonfuzianische« Den-
ker zeichnet anhand einer philologischen und historisch-kritischen
Erforschung der schriftlichen Uberlieferung das vormoderne #stheti-
sche Denken in China nach und arbeitet eine dsthetische Lebenshal-
tung als dessen Grundzug heraus. Er verbindet ausdriicklich mit der
Frage nach dem erfiillten Menschsein das legitimatorische Ziel, die
Besonderheit chinesischer Kunstpraxis und ihren einzigartigen kunst-
philosophischen Stellenwert darzulegen.

Zu Beginn wird im Ausgang von einer Interpretation des haupt-
sichlich aus dem vierten und dritten Jahrhundert vor der allgemeinen
Zeitrechnung stammenden Buches Zhuang Zi j{£- das Motiv des
selbstvergessenen Aufgehens des einzelnen in der Welt, die »Wand-
lung mit den Dingen« (wit hua #){t), als Leitbild der élteren chinesi-
schen Kunstauffassungen herausgestellt. Xu Fuguan #1€i# hebt den
Charakter des Spielerischen (ydu i) als Bindeglied zwischen einer
asthetizistischen Geisteshaltung und dem Bemiihen um Loslosung
und Befreiung hervor, das im Zhuang Zi jft-f- erstmals zutage tritt.7¢
Ausschlaggebend wird fiir ihn dann freilich die Vorstellung von der
aisthetischen Wertschatzung, die das sinnlich konkret Gegebene zu
diesem Zweck in einer besonderen Zuwendung zur Welt erfahren
muf3. Xu Fuguan f#f€#} spricht von einer »Transzendenz im jeweils
gegebenen Selbst« (jizidé chaoyue B) H A8 #k). Das Transzendieren
der dsthetischen Einstellung gestaltet sich als ein »verschmelzendes
Eingehen in die diesseitige Welt« (rdnghun yui shisii zhi zhong @ik
fA (& 2 ), wie es sich aus Spekulationen des Daoismus und des
Buddhismus herleiten laf3t.7”

Die Natur- wie die Kunstbetrachtung erhebt das Betrachtete im
Hinblick auf das darin sich manifestierende Moment des Geistigen
zum Mittel, um den philosophischen Zweck der Befreiung herbeizu-
fihren. Hierin ist diese Interpretation sicherlich eng verwandt mit
jener hegelschen Vorstellung vom erkenntnistrichtigen »Scheinen
der Idee« im Kunstwerk. Dadurch kann dem Individuum in der asthe-
tischen Einstellung insbesondere gegentiber der Natur und dem Berg-
Wasser-Bild die Vereinigung mit der Welt, somit aber seine hochste
Selbstverwirklichung gelingen.” Die Kunst erlangt nach diesem Ver-

7 Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 63£./239.
77 Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 104 ff.
™ Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 227/230.
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standnis im Entwurf des Kiinstlerischen als einer umfassenden asthe-
tischen Lebenspraxis ihre urspriingliche ethische Dimension gerade
dort zuriick,” wo sie im Zuge einer idealistischen Grundstellung am
ehesten Gefahr zu laufen scheint, sich einem reinen Asthetizismus,
vermeintlich zhuangziesker Weltabgehobenheit und individualisti-
scher Verfeinerung zu verschreiben. Entscheidend wird in dieser Aus-
einandersetzung gewif3, dal Xu Fuguan fR1E# die Performativitit
und den immanenten Ereignischarakter im Werkschaffen selbst,*
vor allem jedoch in der zur daseinserfiillenden Wirksamkeit gesteiger-
ten asthetischen Rezeption aufdeckt.®? Dadurch ordnet er die Kunst
der Stiftung eines fundamentalen Weltbezuges im Menschsein ein.
Die konkrete Anschauung wird somit aus den engen Schranken eines
»nur dsthetischen« Bereiches befreit; dieser konnte ja — etwa im Sinne
der tiber Wang Guowei F[##t in das moderne China vermittelten
schopenhauerschen Kunstauffassung® — gerade als eine Flucht vor
der ethischen Grundaufgabe des Lebensentwurfes in der Welt mifiver-
standen werden.

Durch seine Ausrichtung an Leitfragen der Philosophie ist Xu
Fuguan 7€ # am weitesten vorgedrungen in der Herausarbeitung

™ Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 17/32/106./134. Vgl. im Einklang damit Goepper:
»[... es] steht der dsthetische Genuf in China [...] unter der Forderung moralethischer
Entwicklung der Persénlichkeit.« Daher sei der »chinesische Asthetizismus« von grund-
sitzlicher anderer Art als der europiische (Goepper, Vom Wesen, 18).

“ Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 257: »Der hochste Bezirk der Malerei besteht deshalb
nicht darin, den Gegenstand kopierend darzustellen; [man] erschafft mit dem eigenen
Geist den Gegenstand.« (FIf ARy &) BT, A~ BT B 8, il 2 LA B A 4o A 0t 3
4.); vgl. genauer ebd., 292 zu Jing Hao #ii#: »[...] um ausgereifte Ubung darin zu
erlangen, daf die handwerkliche Fertigkeit und der innere Sinn miteinander korrespon-
dieren.« (LAfHEI2 07 BLLFARER) FAHK).

# Vgl. etwa seine Erlduterung zu Zong Bings 5344 in der Kunst verwirklichten Ver-
bindung mit dem »weghaft leitenden Sinn«, wo Xu Fuguan #:74# ganz klar ein perfor-
matives Moment von dem blofer Darstellung in der Kunst abhebt (Zhongguo yishu,
239): »Die Verbindung mit dem weghaft leitenden Sinn bedeutet in Wirklichkeit, daf8
der Geist eine freie kiinstlerische Loslosung erlangt.« ([...] Blaii fH i, B B0Es i 5 5 48
fhriE ) AR ) vgl. ebd., 240f.: »[...] so daB [die geistigen Krifte in Bergen und
Gewissern] mit den geistigen Kriften im Innern [des Menschen] zu einer Verkérperung
verschmelzen; das kann nicht einfach mit dem allgemeinen [Titel] Realismus« benannt
werden.« (B FCff 2 B8 48 25— 18 - A ABRELL AV E R ERBY).

% Vgl. Wang Guoweis T-|## Gebrauch des Ausdrucks jing 5% bzw. jingjie Hi5t als
cines »dsthetischen Bezirks« reiner, unbewegter und ichloser Kontemplation in seinen
Renjian cihua A]E03% (Worte iiber Dichtung aus dieser Welt); siehe Wang Guowei 1-
[##E, Renjian cihua xinzhu N335 $77E, herausgegeben und kommentiert von Teng
Xianhui J§ 4, Taibei 1987, 60 (Nr. 36) et passim.
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mehrerer wesentlicher Linien, die das Feld der Asthetik im vormoder-
nen China durchziehen. Seiner Vorarbeit verdankt die vorliegende
Untersuchung wichtige Anregungen und Hinweise. Der von ihm ein-
geschlagene Weg soll daher vertieft und hinsichtlich der weitreichen-
den Bedeutsambkeit einer lebenspraktischen Performativitit auf dem
Feld des Asthetischen zur deutlicheren Klirung gebracht werden. Es
bleibt ja das dringende Problem einer Transformationsisthetik unbe-
antwortet, wie genau von den frithen Asthetikern der asthetische Akt
der Bildbetrachtung als tatsichlich wirksamer Lebensvollzug gedacht
wurde. Hierin geht Xu Fuguan 1 kaum iiber die Analogisierung
einer »daoistischen« Haltung zur Welt mit einer »distanzierten Ni-
he« vor dem Bild hinaus. Als fragwiirdig mufl andererseits der ein-
seitige Idealismus dieses Denkers, das heifit seine Gleichsetzung des
Kiinstlerischen mit einer Vergeistigung und Befreiung gelten, die sich
mitunter trotz der Betonung der ethischen Relevanz des Asthetischen
in der Firbung schwerlich von Kierkegaards »Asthetiker« abhebt.
Demgegentiiber gilt es besonders, den Gedanken einer lebensprakti-
schen Transformation durch die Kunst in seiner Konnotierung mit
leiblichen Momenten weiter zu verfolgen. Ebenso kann sicherlich die
Behauptung von der Herkunft »der« chinesischen Kunstauffassung
aus einer einzigen Quelle in Zweifel gezogen werden. Auch in Xu
Fuguans #:f€#1 Darstellung werden letztlich in anachronistischer
Weise Errungenschaften einer spiteren Kunstpraxis namentlich in
das Zhuang Zi jit -, aber auch in die Quellen der kunsttheoretischen
Reflexion selbst hineinprojiziert. Diese Fraglichkeiten schmilern al-
lerdings nicht das Verdienst, erstmals im modernen China iiberhaupt
solche fundamentalen Zusammenhinge auf der sachlichen Ebene in
den Blick genommen und zum Thema des Fragens nach der Kunst
gemacht zu haben. Diese fast unvermeidliche Form des Anachronis-
mus, wann immer tber geistesgeschichtliche Inhalte von einer be-
stimmten Warte aus und mit den notwendig modernen Mustern heu-
tiger Wissenschaftssprachen geredet wird, prigt ja auch simtliche
anderen Beschreibungs- und Interpretationsansitze, ohne daf8 diese
Xu Fuguans #2f8#] Niveau der Reflexion und Prizision erreicht
hatten.

Nachdem die wichtigsten Themen der modernen Forschung zur
fritheren chinesischen Asthetik umrissen sind, zeigt sich, da nur ein
Bruchteil der eingangs aufgestellten Fragen einer befriedigenden Be-
antwortung zugefiithrt wurde. Zur Kunstpraxis und zum Verstindnis
der Gestalt als Zeichen werden zahlreiche Hinweise gegeben. Zur
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Problematik der Anschauung sind die Auskiinfte dagegen mangel-
haft; ebenso wird das Problem des Bildverstandnisses nicht hinrei-
chend thematisiert. Es iiberwiegt ein werkisthetischer Blick, wahrend
die Seite der Produktion wie die der Rezeption oftmals unberiicksich-
tigt bleibt. Wie genau ein Berg-Wasser-Bild zu malen sei, um seine
besonderen Eigenschaften zu erlangen, wird hier und da mit einem
pauschalen Verweis auf die Person des Malers abgehandelt. Wie und
wozu es zu betrachten sei, wird als selbstverstiandlich bekannt voraus-
gesetzt. Wesentlich sind jedoch die Hinweise zur transformativen
Wirksamkeit des dsthetischen Aktes und zur ethischen Dimension
der Kunst. Es soll im folgenden vorab noch genauer geklart werden,
worin die genannten Versaumnisse und Schwichen der bisherigen
Arbeiten wurzeln. Neben dem Pladoyer fiir ein kritischeres Bedenken
der eigenen Forschungsperspektive und ein fundamentaleres Riick-
fragen in Phanomenzusammenhinge ist damit eine kritische Dekon-
struktion der vorgefiihrten Forschungshorizonte verbunden, um die
Berechtigung des hier verfolgten Ansatzes zu erhirten.

3. Probleme einer transkulturellen modernen Kunsttheorie

3.1.  Einfiihrung in die Problematik einer vormodernen Termino-
logie der Asthetik

Das besondere Augenmerk der Forschung galt immer wieder den im
Zuge asthetischer Reflexion seit iiber zweitausend Jahren verschieden
ausdifferenzierten »Leitworten« und den damit verbundenen Ver-
staindnisschwierigkeiten. An den Beginn der nachfolgenden Aufstel-
lung sei die Frage gestellt, ob es sinnvoll und angemessen ist, von
einer »asthetischen Terminologie« in der alteren chinesischen Gei-
stesgeschichte zu sprechen. Zunichst soll aber ein Uberblick iiber die
im Kontext dieser Untersuchung wichtigen Worter gegeben werden.
Die Wahl der jeweiligen Ubersetzung wird sowohl im Ubersetzungs-
teil VI. wie auch in der inhaltlichen Auseinandersetzung in den
Hauptteilen III. und IV. ndher begriindet werden.

Zahlreich sind diejenigen Ausdriicke aus der Dichtungs- und
Malereitheorie, die Eingang in die literarische Schriftsprache wie so-
gar in alltagliche Redeweisen gefunden haben. Wichtiger als die drei
alten Kategorien dichterischer Darstellung, namlich fi Ji, »Schilde-
runge, bi bk, »Vergleich«, und xing #, »Auslosung [einer Vorstel-
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lung oder Empfindung durch einen bildhaften Ausdruck]«, sind im
Rahmen eines dsthetischen Denkens zur Malerei naturgemaf8 bild-
theoretische Kategorien geworden. Dazu zihlen sicherlich folgende:
Hua #, »zeichnen/malen« bzw. »Zeichnung/Gemaltes« oder »Bildx,
tii [@], » (schematische) Darstellung/Karte« oder »Bild«, und xiang 1%,
»nachbilden« oder »Bildnis«, was bisweilen auch xiang % in der Be-
deutung »Bild« geschrieben wird.! Auch die Rede von ji ¥ (Bff) oder
bi ji %3, der »Spur des Pinsels« bzw. dem malerischen Werk insge-
samt als den »Spuren« eines Malers, fiigt sich in diese Reihe ein. Die
genannten Ausdriicke sind in ihrem Gebrauch dhnlich weit gefaft,
wie das bei den entsprechenden Wartern in anderen Sprachen der Fall
ist. Sie treten daher auch in all jenen Versuchen auf, in denen es
weniger um die Bestimmung der Idee eines Bildes wie vielmehr um
eine Abgrenzung des im eigentlichen Sinne als Malerei wertvollen
Bildes von anderen Formen der Darstellung zu tun ist.? In diesbeziig-
lichen Uberlegungen wird mitunter ein Gegensatz zwischen hua #,
»Malerei« und tif [&, »Illustrationstafel« oder »Karte, sichtbar,? der
sich jedoch keineswegs streng durchhilt. Eine gewisse Rolle spielen
bei der Bestimmung der Malerei iiberdies folgende Warter: Jing
als die »Ansicht«,* die das Berg-Wasser-Bild im ganzen zeigt, und
damit zusammenhangend ying %, »Schattenbild/Spiegelbild/Sicht-
barkeit«;5 jian 5. oder xian ¥, »sichtbar/sichtbare Gestalt; xing
J, »korperliche Gestalt« des Dargestellten im Bild;¢ si {1 oder xing
st fiZ{El, »dhnlich« oder »der Gestalt nach gleich aussehend«,” spiter
ebenso léi ¥H, »korrespondierende Zugehérigkeit« oder »Ahnlich-

' Vgl. zu den Topoi einer zeichen- und bildtheoretischen Uberlegung insbesondere
LOGZ, VI. 8. [1], LB 1631; SSCQJ, VI. 9. [1], LB II 661.

? Vgl. insbesondere HSSX, VI. 1. [5] und [6], LB 1 583; XH, VI. 2. [1] und [3], LB I 585;
GHPL, VL. 3. [1], LB 1355; SSJ, VI 4. [1], LB 1 592; BFJ, VL. 6. [4], LB 1 605; SSCQJ, VI.
9.[2], LB 11 661.

» So vor allem XH, VI. 2. [3], LB I 585.

4 Siehe dazu vor allem das Kapitel zu Jing Hao ii{f in Teil IV. 4. bzw. BF], VL. 6. [6],
LB I 606 und [17], LB I 608; vgl. zuvor schon SS], VL. 4. [1], LB I 592 sowie die typo-
logischen Aufstellungen in SSL, VI. 5. a) [11] bis [13] und [15], LB I 601; durchgesetzt
hat sich der Ausdruck im 10. Jahrhundert, wie aus dem allgemeinen Gebrauch in LQGZ
und SSCQJ in VI. 8. und 9. zu ersehen ist.

5 Vgl HSSX, VI. 1. [6], LB 1 583.

¢ Vgl. HSSX, VI. 1. [3], LB 1583; GHPL, VL. 3. [9], LB I 359 sowie [24] und [25], LB
365; BF], VI. 6. [4], [6] und [9], LB1605f; LQGZ, VI. 8. [9] und [11], LB I 633 f. sowie
[33], LB 1 640; SSCQJ, VI 9. [2], LB 11661, [32] und [34], LB 11 669 sowie [69], LB 11 682.
7 Vgl. HSSX, VI 1. [5], LB I 583; BFJ, VL 6. [4], LB 1 605; SSCQJ, VL. 9. [52] und [53],
LB I 675f.
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keit«;® xiang %, mit Sinn behaftete »Erscheinungsgestalt« im Bild,?
schlieflich in dieser Linie die Transzendierung des Erscheinens in den
Wendungen xiang wai %4}, »[die Bedeutsamkeit] auflerhalb der Er-
scheinungsgestalt«, bzw. jing wai %4}, »[die Sinneshaltung] aufler-
halb der Ansicht«.!® Eine gleichsam »begrifflich« scharfe und syste-
matisch in Anschlag gebrachte Unterscheidung zwischen einem
kérperlichen Bildding oder Bildtriger einerseits und der Darstellung,
also einem unkérperlichen Bildinhalt, Bildobjekt oder als Bild er-
scheinenden Sinngehalt andererseits ist hinsichtlich all dieser Aus-
driicke in den wenigsten Fallen zu erkennen.

Ein weiterer Problemkreis tut sich mit den allgegenwirtigen for-
malgegenstindlichen Kategorien auf: Xiang %, »sinnhafte Erschei-
nungsgestalte, also eine Gestalt, die sich in der Welt zeigt und iiber
die Anschauung einen groferen Bedeutungszusammenhang vermit-
telt."! Xiang % meint vermehrt Gestalten, in denen »etwas als etwas«
erscheint. Ganz deutlich wird dies in der Wendung gi xiang %%,
»sinnhafte Erscheinungsgestalten im Atmen«,'2 worin eine hinter
das Erscheinen wie hinter die Gegenwart der erscheinenden Sache
zuriickreichende Bedeutsamkeit mit erscheint.!* Dagegen steht xing
J¥ in der Regel als die formbehaftete Realie selbst, das heift als »ge-
stalthafte Verkérperung« in Gegenstinden der Anschauung, oder
eben als deren »korperliche Gestalt«. 1

Shi %, »wirkmichtige Erscheinung«, weist zumeist auf eine an-
geschaute Lage der Dinge, mithin auf gréfere Zusammenhinge hin.
In die Erscheinung tritt zugleich damit, wo dieser Ausdruck Verwen-

% Siehe dazu vor allem IV. 1.5. Vgl. HSSX, VL. 1. [5] und [6], LB I 583; HX, VL. 2. [2],
LB 1585; GHPL, VL. 3. [2], LB I 355; BEJ, VI 6. [13], LB 1607; SSCQJ, VL. 9. [1] und [2],
LB II 661.

% Vgl. HSSX, VL. 1. [2] und [3], LB 1583; XH, VL. 2. [1], LB 1 585; GHPL, VI. 3. [2], LB ]
355 sowie [8], LB I 357; SSE, VL. 5. b) [15], LB 1 601; BFJ, V1. 6. [4] und [7], LB 1 605, [9]
und [11], LB [ 607 sowie [13], LB [ 608; LQGZ, V1. 8. [1], LB 1 631 sowie [11], LB I 635;
SSCQJ, VI 9. [1], LB 11 661, [69] und [72], LB II 682f.

0 HSSX, VI 1. [3], LB 1583; GHPL, VI. 3. [8], LB 1357; LQGZ, V1. 8. [12], LB 1 635f.
1 Vgl HSSX, VI. 1. [1], LB 1 583, sowie IV. 1.2.

12 Zur Wiedergabe des zumeist metaphorisch gebrauchten Ausdrucks gi % mit dem
ebenfalls in iibertragener Bedeutung zu verstehenden Wort » Atmen« folgt eine ausfiihr-
liche Erklarung unten in II1. 2. 2.

© SSL, VI. 5. ) [5], LB I 596; BEJ, VL 6. [7], LB 1 606 und [13], LB I 608; SSJii, VL. 7.
[14], LB 1617; LQGZ, VI. 8. [5], LB 1632; SSCQJ, VL. 9. [10] und [13], LB II 664 f. sowie
[62], LB 11 679.

4 Vgl. dhnlich die Bestimmungen in Manfred Porkert, »Die energetische Terminologie
in den chinesischen Medizinklassikern«, in: Sinologica VIII:4 (1965), 192 .
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dung findet, das Moment der Bewegung, die sichtbar werdende Ten-
denz eines Geschehens. Bisweilen zeigt sich in shi # auch ein bereits
vergangenes Geschehen.® So kann es zur Ubertragung auf die
menschliche Korperhaltung in einer Bewegung kommen, woraus sich
wiederum shi 2 als Bezeichnung fiir jene von der ausfiihrenden Be-
wegung ausgeprigten »Spuren« des Pinsels in der Schreibkunst'¢ und
im gemalten Bild ableiten ldt.” Zu einseitig ist jedoch innerhalb der
hier zugrunde gelegten Quellen in den meisten Fillen eine abstrakte
Ubersetzung mit »dynamisme« oder eben »Dynamik«, wie sie vor
allem von Escande befiirwortet wird.’® Ganz offensichtlich wird ja
mit dem Ausdruck shi 3 eigens unterstrichen, dal sich diese den
Umstinden oder einer Lage der Dinge als ihre Macht und Tendenz
innewohnende »Dynamik« obendrein in einem gewissermaflen stati-
schen Riick- oder Vorblick auf ein zeitliches Geschehen sichtbar zeigt.
Der Ausdruck zielt also sicherlich auf das Moment einer Bewegung
ab, meint jedoch deren wahrnehmbare, fiir das Auge »imposante Er-
scheinung«. Dieser doppelten Bedeutung soll hier mit der Wiedergabe
als »wirkmachtige Erscheinung« versuchsweise Rechung getragen
werden. Zumal in den asthetischen Schriften ist eine Verschiebung
des Wortsinns von den fiir die Strategie wichtigen »Entfaltungsmég-
lichkeiten« und »Machtverhaltnissen« hin zum »sichtbaren Aus-
druck«, eben zum »Erscheinen«, von machterfiillten Konstellationen
wie Wolkenformationen oder von per se »michtigen« Vorkommnis-
sen wie Kiefernbaumen, Bergen und Felsen zu beobachten. Ahnlich
schwankend zwischen einer »iufleren Erscheinung« und einer »Zeit-

15 BFJ, VI. 6. [1], LB 605 und [10], [11], [16], LB I 607 f; SSJii, VL. 7. [3], LB I 616;
LQGZ, VI 8. [5], LB1 632, [11], LB 1 634f, [24] und [28], LB 1 638f, [55], LB I 643;
SSCQYJ, VI 9. [24], [25], [27), [28], LB 11 667£, [35], LB 11 670, [38] und [39], LB Il 671
sowie [56], LB Il 677.

16 So einer zweifelhaften Uberlieferung (vgl. Escande, L'art, 55) gemiB vielleicht zuerst
Wang Xizhi 82 (3077 - 365 oder 321-379), »Wang Youjun ti »Bi zhen tuc hou £45
i 2 i8] 7% « (»Wang Xizhis Nachschrift zur >Tafel mit der Ausrichtung der Pinselzii-
ge««), in: Wang Yuangi EJ5 48, Peiwen zhai shu hua pu 8 3C75 5% 2 3%, 5 Bde., Beijing
1984, (juan 4 3, i =) Bd. 2, 56b.

7 So in maBgeblicher Weise in BFJ, VL. 6. [8], LB 1 606; LQGZ, V1. 8. [15], LB 1 636;
SSCQJ, VI. 9. [21], LB 11 667.

18 Escande, Traités, 92f. und 212 Anm. 309; differenzierter ist freilich die Darstellung in
Escande, L'art, 104 ff. Dieses etwas »romantische« Verstandnis ist offensichtlich von
F. Julliens Untersuchung La propension des choses. Pour une histoire de I'efficacité en
Chine (Paris 1992) und von formalisthetischen Vorannahmen iiber die Schreibkunst
inspiriert.
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gestalt« ist ferner der Ausdruck yi {#%, »[gesittetes] Auftreten/gere-
gelte Erscheinung/gestalthafte Wirkunge«.

Weiterhin soll das in einer bestimmten Weise sich darbietende
Aufere, namentlich zhuang j{f, die »aulere Gestalt«, genannt wer-
den. Ebenso tritt bisweilen das demgegeniiber in héherem Maf3e aus-
druckshafte » Aussehenc, tai fig, auf den Plan. In bezug auf Lebewesen
als »Haltung in einer erscheinenden Gestalt« zu umreifSen, fallt diese
Wiedergabe angesichts einer Verwendung bei Bergen und dergleichen
mifverstindlich aus, auch wenn hier sicher eine anthropomorphisie-
rende Metaphorik mitschwingt. Zu erwihnen sind ferner mian ifij fiir
das »Antlitz«, mao ¥ und rong % fiir den gesichtgleichen » Anblick«
sowie zi 4%, »anmutiges Aussehen« und sé f& fiir die »erotische An-
ziehung im Aufleren«. Sé f& meint zunichst freilich entweder die
»Miene« von Menschen, etwa in der Figurenmalerei, oder aber die
»Farbung« und iiberhaupt die flachige »Erscheinungsweise« von et-
was in duflerlicher Hinsicht.Im Gefolge der menschenkundlichen Pra-
xis und verstarkt durch den buddhistischen Sprachgebrauch, taucht
tiberdies xiang f8 als »Merkmal in der dufleren Erscheinung/Aus-
sehen und Wirkung« auf.

Ein anderes Wortfeld dient zur Bezeichnung der Tatigkeit des
Malens. Dazu zihlen vor allem die Ausdriicke hua #, »Linien zeich-
nen« oder »malen, xi¢ &, »darstellen«,'* sowie chudn {8 und yi ¥,
»weitergeben«, oft auch »kopieren«. Verbal werden aufSerdem die
Ausdriicke xiang % im Sinne von »etwas eine Erscheinungsgestalt
verleihen« und xing ff%, im Malen »eine gestalthafte Verkorperung
ausbilden«, gebraucht. Hinsichtlich einer Vielfalt von hiufig verwen-

" Das Wort xié ¥ ist verwandt mit xié j¥f, »ausgieBen«; es wird unter anderem mit
sumsetzen« (chudn zhi {%{&), »entleeren« (chii [ jin ), »ausspucken« (i 1]:), »etwas
bewegen und herausbringen« (shii ér chit zhi &iffii 2 ) und sodann erst mit »nachbil-
den« (fang xiao {f’#) glossiert; vgl. Li Fuzhen %542k (Hg.), Zhongwen da cidian 1|1 ¥
NRFBL, 10 Bde., Taibei 1985 [= ZW], Art. xi¢ &5, In diesem »Darstellen« wird also vor-
rangig der schreibend-bildnerische Bewegungsvollzug eines »Herausbringens« gesehen;
es ist daher nicht vom Dargestellten — dem Gegenstand oder dem Ergebnis des Darstel-
lens — her zu begreifen. Zu beachten ist, daB dieses performativ, nicht resultativ gemeinte
Bild malen« (xié hua %% i#f) Verwendung findet. Die Praxis des Schreibvollzuges wird
demnach als gleichartig mit der des Zeichnens und Malens, namlich als ein »Ausschiit-
ten« erfahren. Aus dieser Parallele ist freilich weniger zu folgern, da die Malerei als ein
»Schreiben mit Chiffren« aufgefalt wird; vielmehr ist umgekehrt das Schreiben der
nicht alphabetischen chinesischen Schriftzeichen als eine spezifische Form der konkreten
Zeichensetzung, des Malens als eines »Darstellens« zu verstehen.
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deten, bild- und zeichentheoretisch relevanten Ausdriicken wie zhéng
1, bido # oder hou {8, » Anzeichen fiir«, zhdo JK, » Vorzeichen«, zhi
}&, »Hinweis« oder zhi &, »Bedeutung«, sowie am Rande yi &,
»Sinnvorstellung/Sinngehalt« und ji ¥, »Spurg, ist eine einigerma-
Ben explizite Reflexion iiber die betreffende Grundvorstellung ikoni-
scher oder semiotischer Bezugnahme innerhalb des malereitheoreti-
schen Schriftgutes nicht zu finden.2

Auch nur halbwegs scharfe ideelle Grenzen sind bei allen bisher
aufgefiihrten Wortern kaum jemals zu erkennen, so daf8 die hier ge-
gebenen Ubersetzungen immer als ein Provisorium verstanden wer-
den miissen. Dies gilt es um so mehr zu bedenken, als die unterschied-
lichen Sprachgewohnheiten im Wandel der Epochen erkennbare
Unterschiede im Einsatz des Vokabulars mit sich bringen. Grundsitz-
lich ist aus der auf die Malerei bezogenen Literatur des vormodernen
China keine philosophisch befriedigende Kldrung des géingigen Wort-
schatzes im Hinblick auf so etwas wie eine dsthetische Fachterminolo-
gie zu erwarten.

In gesteigertem Mafe erhilt diese Zwischenbemerkung ihre
Giiltigkeit, wo es um die Beschreibung von bestimmten Gestaltmerk-
malen geht; diese vornehmlich auf dem Feld der Menschenbeschrei-
bung und Physiognomik entwickelten Sprechweisen bereiten dem
Verstindnis sicherlich noch groflere Schwierigkeiten, da sie jeweils
vollig in der konkreten Anschauung von Fallbeispielen, nicht aber in
distinkten Kennzeichen aufgehen. Fiir diesen Problemkreis innerhalb
der malereibezogenen Asthetik vermitteln Liu Shaos I3} frither Be-
richt iiber den Menschen (Ren wu zhi A#¥)i&) vom Anfang des drit-
ten und Liu Yiqings %78 Neue Reden iiber Geschichten dieser
Welt (Shi shuo xin yu 38 #75%) vom Anfang des fiinften Jahrhun-
derts die geistes- und kulturgeschichtlichen Hintergriinde.?! Insofern
es seit dem dritten Jahrhundert zu einer Ubertragung des betreffen-

* Diese Fragen werden hingegen in der sprachphilosophischen Spekulation, namentlich
in der des tang-zeitlichen Buddhismus, sehr wohl untersucht. Es kann daher behauptet
werden: So gewif auch die altere chinesische Auffassung von der Sprache mit einer
Zeichentheorie verkniipft ist, so wenig scheint sie darum notwendig mit der ikonischen
Sonderform der Analogie, mit der Metapher, in einem Zusammenhang zu stehen. Wiire
andernfalls nicht auch auf dem Gebiet der Malereitheorie eine Spur der betreffenden
Diskussionen zu erwarten?

21 Eine Ubersetzung ins Englische liegt von beiden Werken vor: John K. Shyrock, The
Study of Human Abilities. The Jen wu chih of Liu Shao, Nachdruck, New York 1966;
Richard B. Mather, Shih-shuo Hsin-yii. A New Account of Tales of the World by Liu I-
ch’ing with commentary by Liu Chiin, Minneapolis 1976.
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den Sprachgutes auf das Gebiet der Kunstkritik gekommen ist, bietet
vor allem Liu Xies #|7# umfassende Abhandlung mit dem Titel Das
gebildete Innere und das Gravieren von Drachen (Wen xin diao long
SCLERE)? aus dem beginnenden sechsten Jahrhundert Referenzen
fiir die Asthetik, die aus der Betrachtung dichterischer und allge-
meiner sprachlicher Phianomene stammen. Insofern in diesem Werk
freilich nicht mehr anschauliche Gestaltmerkmale angesprochen wer-
den, stehen einzelne Erérterungen der Schreibkunst und Werke zur
Kritik der Malerei wie vor allem das vermutlich gegen 500 entstande-
ne Altere Verzeichnis der Rangordnung in der Malerei (Gu hua pin lu
T EEE)? des Xie He #iiifi gewissermaflen in der Mitte zwischen
jenen drei groflen Schriftquellen. 2

Ausdriicke der beschriebenen Art, die sowohl auf das angeschau-
te Gegentiber wie auch auf Darstellungen in der bildenden Kunst, auf
Gestaltphdnomene in der Schreibkunst und auf Sprachgestalten bezo-
gen werden konnen, sind in erster Linie die folgenden: Ti {# meint als
»Korper« auch die anschauliche oder wahrnehmbare » Verkorperung«
personlicher Ziige. In der Folge wird damit die » Verkorperung kiinst-
lerischer Wertigkeiten in der Gestaltung« bis hin zur »stilistischen
Verkorperung« eines Individuums, wie diese neben ausgeprigten
Konventionen ihren Niederschlag im gestalteten Werk findet. Féng
J& heiflt »Wind« oder »musikalisch-dichterische Liedweise«. In einer
sachlichen Nihe zu dem ebenfalls in die Asthetik aufgenommenen
wei W, »Geruch/schmecken/kosten«, stehend, 1Bt sich in China
das Phianomen des unsichtbaren Windes, das hinter dem Wort feng
J& steht, gleich auf zwei Sinne beziehen, namlich auf das Gehér und
den Geruchssinn; beide Wahrnehmungsweisen werden mit dem Wort
wén [if], »horen/riechen«, bezeichnet. So nimmt es nicht Wunder, daf8
der »Wind« den Sinn eines »atmospharischen Eindrucks«, den ein
Gegeniiber oder eine Situation vermittelt, annehmen kann. Es zielt
zumeist auf ein Phanomen, das in Europa bezeichnenderweise in einer
visuellen Metaphorik als »Aura« umschrieben wird, auf die wind-
gleich atmosphirische » Anmutunge, die »Ausstrahlung« innerhalb

2 Vgl. die englische Ubersetzung davon: Vincent Yu-chung Shih, The Literary Mind
and the Carving of Dragons. A Study of Thought and Pattern in Chinese Literature,
Hong Kong 1983.

3 Vgl. die Ubersetzung des GHPL, VI. 3. und die Erérterung in III. 3.

3 Vgl. die Ansitze zu einem diesbeziiglichen Uberblick iiber die Ubersetzungstermino-
logie in Lin Yutang, The Chinese, 36 {; ferner Erik Ziircher, Recent, 380 ff.

% Vgl. zum Beispiel HSSX, VI. 1. [1], LB 1583.
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einer Begegnung. Gleichsam in Riickprojektion auf den gestalthaften
Trager dieser »windgleichen Anmutung« kann féng J& daher eben-
falls auf »stilistische Grundziige« in einer individuellen Gestaltungs-
weise anspielen. Ahnlich sind Zusammensetzungen wie féng fan J&l
fiti, »Ausstrahlung und Artung [eines Kiinstlers oder Kunstwerks]«
und féng gi &, »Ausstrahlung und knochenartiges Gefiige«, zu
verstehen. Des weiteren seien in diesem Katalog nur noch du [,
»MaB und Artung« eines Menschen, sowie gé ¥, »MaBstab« oder
»Mafstibe« einer kiinstlerischen Schaffensweise oder eines Kunst-
werks, angefiihrt. Uber den vielseitigen Ausdruck gii &, »Knochenc,
dann »im Knochenbau ausgeprigte Eigenart« und »knochengleicher
Gestaltaufbau« wird unten in III. 3. gesondert zu sprechen sein. Das-
selbe gilt zuletzt auch von den beliebtesten »Kategorien« der vormo-
dernen chinesischen Asthetik, von yun #8, »Nachklang« und dann
»Gestimmtheit«, sowie gi %, »lebendiges Atmen« bzw. »atmende Le-
bendigkeit«.

Einen eigenen Fragenkomplex bilden schlieflich die gingigen
Bezeichnungen der kiinstlerischen Range. Sie reichen von yi 1%, »un-
gezwungenc, iber shén #, »vergeistigt«, miao #¥, »wunderbar voll-
endet«, und gf %7, »herausragend«, bis hin zu néng #g, »gekonnt,
gido 145, »geschickt«, oder gong T, »handwerklich«. Sowohl die Rei-
hung innerhalb dieser Werteskala als auch die Auslegung der jeweils
darunter subsumierten kiinstlerischen Werte unterliegt durch die Ge-
schichte hindurch nicht unerheblichen Schwankungen. Und obwohl
die Forschung sich immer wieder auch darum bemiiht hat, so etwas
wie eine Topologie von diesen Wertmafstiben aufzustellen,? ist doch
letztlich zum Verstandnis darauf zu sehen, wie der eine oder andere
Autor sie mit ideellem Leben fiille.”

In besonderem Maf ist immer wieder das Moment der Lebendig-
keit, das heif3t in erster Linie die Idee des gi 4, zum Angelpunkt in der
Auseinandersetzung mit chinesischer Kunst und ihrer Theorie in Chi-
na selbst wie im Ausland geworden. Das verstreut diskutierte, ebenso
umfangreiche wie schwer verstindliche Sprachgut der kunstkritischen
und asthetischen Literatur des vormodernen China ist jedoch insge-
samt ein wichtiges Thema, das mit Notwendigkeit im Rahmen einer
Auseinandersetzung mit Malereitheorien in Frage steht. Es ist aller-
dings bisher kaum ein Versuch unternommen worden, die fraglichen

2% Siehe fiir genauere Hinweise Bush, The Chinese Literati.
7 Vgl hier vor allem die Aufstellung in BFJ, VL. 6. [7], LB I 606.
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Ausdriicke auf der Grundlage einer expliziten Bezugnahme auf isthe-
tisch-philosophische Probleme zu klaren. Eine iiber philologisch-his-
torische Verfahren hinausgehende Bedeutungsforschung zur dstheti-
schen Erfahrung in der Malerei, somit in erster Linie zu Themen wie
Wahrnehmung, Sichtbarkeit, Anschauung und Bild steht noch aus. In
der Regel wird die Bedeutung der fraglichen Ausdriicke ausgehend
von einem unterstellten common sense und im Hinweis auf den
Sprachgebrauch der Zeit ermittelt. Man faf8t die Worter dabei allemal
wie eine mehr oder weniger klare Begrifflichkeit auf.

Gegeniiber diesem verbreiteten Verfahren ist gerade auf dem Ge-
biet der Theoriebildung zur Malerei der grundsatzliche Zweifel anzu-
melden, ob es sich bei Ausdriicken dieser Art tiberhaupt um »Begrif-
fe« handelt. Nur wo die einzelnen Titel nach der Auskunft der
Quellen innerhalb eines definitorisch nachvollziehbaren systemati-
schen Zusammenhanges gedacht wiirden, konnte doch iiberhaupt
von einer dsthetischen Begriffsbildung im strengen Sinne ausgegan-
gen werden. Die Verwendung eines »Begriffs« — Adyoc, conceptus,
notio — als eines sprachlichen Zeichens fiir den Inbegriff oder Sinnge-
halt einer Vorstellung wie ebenso einer Sache scheint prinzipiell ein
vergegenstindlichendes Denken vorauszusetzen. Die Ausbildung von
»Begriffen« im strengen Wortverstand ist unmittelbar verkniipft mit
der historischen Auspriagung von Philosophie als Logik, Ontologie
und Metaphysik.?* Die Frage nach »Begriffen« in der vormodernen
chinesischen Sprache steht also mit auf dem Spiel, wenn nach ur-
spriinglichen Zugangsweisen zum Wirklichen gefragt wird. Da aber
genau diese Fraglichkeit die vorliegende Untersuchung leitet, soll vor-
erst nicht von einer dsthetischen »Begrifflichkeit« im pragnanten Sin-
ne ausgegangen werden.

Die andauernde Debatte iiber den Sinngehalt und die angemes-
sene Ubersetzung der Mehrzahl der oben aufgefiihrten Worter
spricht von selbst gegen das iiblicherweise eingeschlagene Verfahren
zur semantischen Klarung. Hilfreich scheint viel eher der gegen einen
Begriffsessentialismus gerichtete Vorschlag von Ludwig Wittgen-
stein, die je nach Kontext unterschiedenen Bedeutungen eines und
desselben Wortes nach dem Muster einer »Familienahnlichkeit« zu
verstehen.?? Demnach wire nicht langer nach einem begrifflichen Be-

% Zu den Implikationen der Begriffsbildung vgl. Husserl, Erfahrung, 394 ff. (§§82/83).
¥ Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, Nr. 67, in: Ders., Werkaus-
gabe, Bd. 1, Frankfurt a. M. 1984, 278).
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deutungskern fiir die in Frage stehenden Wérter zu suchen. Es scheint
die weitgefacherte Verwendung von Ausdriicken wie gi %, » Atmenc,
yun #fi, »Gestimmtheit«, oder gii &, »Knochen«, gerade in einer ds-
thetisch motivierten, also antibegrifflichen, vielmehr notwendig an
sinnlich wahrnehmbare Merkmale gebundenen Ubertragbarkeit die-
ser Worter in unterschiedliche, einander gegenseitig in der Weise von
Verwandtschaftsverhaltnissen tberlappende phidnomenale Zusam-
menhinge gegriindet zu sein.

Erik Ziircher duBert seine Unzufriedenheit mit jenem Vorgehen,
wonach die Terminologie nur im Rahmen ihrer malereibezogenen
Verwendung, nicht in ihren angestammten weiteren Kontexten zu
ergriinden gesucht wird. Er erhebt die Forderung nach »much more
lexicographical work«, um die Ausdriicke in einem gegebenen Kon-
text wirklich verstehen zu lernen.* Gegen das von ihm angestrebte
»lexikographische«, also philologisch und historisch-kritisch ausge-
richtete Vorgehen muf es allerdings Vorbehalte geben, weil in einer
Beschrinkung auf diese klassische Methode die eigenen sachhaltigen
Voraussetzungen des Interpreten niemals in die hermeneutische Re-
flexion hereingeholt werden konnen. Gerade in dem malereitheoreti-
schen Gebrauch der fraglichen Wendungen wird sichtbar, wie sehr
diese in Sachfragen eingebettet sind, die bis in den urspriinglichen
Zugang zum Wirklichen zuriickreichen. Aus diesem Grund konnen
sie nicht auf der Ebene des Sprachgebrauchs oder einzelner Denksche-
mata abgehandelt werden. In dieser Untersuchung soll statt dessen
versucht werden, so fundamental wie moglich diejenigen Fragenkrei-
se und Problemhorizonte aufzudecken, aus denen heraus die besagten
Worter im jeweiligen Zusammenhang sprechend werden. Es gilt im
philosophischen Riickfragen in die urspriingliche Problematik der
Auslegung des Wirklichen den Boden fiir ein genaueres Verstiandnis
einzelner Fachwirter zu bereiten. Diese sind als mogliche Antwort
oder Lésung, als Entwurf und Sinnstiftung im Hinblick auf die ihnen
innewohnende Fragestellung, das heiflt aber im Horizont einer fun-
damentalen philosophischen Orientierung des Denkens, nicht allein
als ein Stiick Literatur innerhalb der Kontexte einer kunstkritischen
Reflexion zu explizieren. Die heuristische Ausrichtung an »Phianome-
nenc ist in diesem Punkt einer solchen an »Ideen« vorzuziehen.

# Ziircher, Recent, 380/385f.
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3.2.  Asthetik als Philosophie des Schénen?

Der Begriff der Asthetik gemahnt bekanntlich an die Wahrnehmung
(aioOnoig). Daher hob er bei seiner Wiedereinfithrung in die Philo-
sophie durch Alexander Gottlieb Baumgarten und Immanuel Kant in
erkenntniskritischer Verwendung zunachst auf die Problematik sinn-
licher Anschauung ab. Allgemeine Verbreitung fand er jedoch in einer
engeren Bedeutung. Und erst in jiingster Zeit werden wieder Ver-
suche unternommen, das Wort Asthetik in einem weiten Sinn, mit-
unter dann als »Aisthetik« ausgeschrieben, auf das von Wahrneh-
mung durchzogene Weltverhiltnis des Menschseins insgesamt zu
beziehen.’! Eine so orientierte Aisthetik hat den Anstoff zur vorlie-
genden Untersuchung gegeben. Denn erst in diesem fundamentaleren
Verstindnishorizont sind die angestrebten Einsichten zu gewinnen;
und erst in diesem Rahmen ist dem Aussagewert der in den nichsten
Teilen zu untersuchenden Quellentexte angemessen Rechnung zu
tragen. Damit setzt sich die Untersuchung jedoch weithin in Wider-
spruch zu einem anderen Vorverstindnis in der relevanten For-
schungsliteratur.

Historisch liegt zwischen dem antiken und dem derzeit neu auf-
lebenden Verstindnis als Aisthetik die bis heute mafigebliche Auspra-
gung des Wortgebrauchs von »Asthetik« im Sinne einer Lehre vom
Schonen, insbesondere vom Kunstschonen, sowie dann einer Lehre
von der Kunst.?? Asthetik wurde im 19. Jahrhundert zum Synonym

31 Unter diesem Titel sucht Wolfgang Welsch (Asthetisches Denken, Stuttgart 1990, 8£./
150ff.) der Asthetik heute ihr sach- und zeitgemiBes Arbeitsgebiet zu ergriinden. Unter
der Bezeichnung als »neue Asthetik« unternimmt Bohme seine Anstrengung zur Aus-
weitung des dsthetischen Denkens von dem Gebiet der Kunstphilosophie auf Wahrneh-
mung iiberhaupt einerseits, auf die ethische Dimension des wahrnehmungsbestimmten
menschlichen In-der-Welt-Seins andererseits (Bshme, Atmosphire, 7ff); vgl. ferner
Eberhard Ortland, »Asthetik als Lehre von der Wahrnehmung. Drei Optionen fiir eine
philosophische Asthetik nach der Postmodernes, in: Alice Bolterauer/Elfriede Wiltsch-
nigg (Hg.), Kunstgrenzen. Funktionsrdume der Asthetik in Moderne und Postmoderne,
Wien 2001, 23-37.

2 Die philosophische Fachdisziplin mit dem Namen » Asthetik« ist bis heute vornehm-
lich kunstphilosophisch orientiert. Dementsprechend nahmen noch jiingst die weit iiber-
wiegende Mehrheit der publizierten Kongref3beitriige auf einer internationalen Fachta-
gung ihren Ausgang bei Phinomenen der Kunst; vgl. Kiyokazu Nishimura u.a. (Hg.),
Selected Papers of the 15th International Congress of Aesthetics, Tokyo 2003. Es wohnt
der philosophischen Disziplin auf teils hemmende Weise inne, daf im populiren Sprach-
gebrauch das Wort »Asthetik« unweigerlich und ausschlieflich mit der Vorstellung von
Schonheit in Verbindung gebracht wird; vgl. dazu folgende Erklarungen in Dudenredak-
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fiir die »Lehre vom Schénen«.? In genau dieser Verwendung findet
das Wort, zunichst ins Japanische iibersetzt als bigaku 327, Eingang
in die moderne chinesische Umgangs- und Wissenschaftssprache.
Méixué EE, »Gelehrsamkeit vom Schonen«, und shénmeéi L,
»Untersuchung des Schénen« — so lauten die heute gebriuchlichen
Titel fiir das, was in der vorliegenden Studie unter dem Namen »As-
thetik« zu erdrtern ist. Verstanden wird darunter allgemein eine »Ge-
lehrsamkeit, die das urspriingliche Wesen des Schénen sowie seine
Gesetze erforscht«?* oder in jiingerer Diktion eine »Fachdisziplin, die
die allgemeinen Regeln und Grundsitze des Schonen erforscht«, wo-
bei ein enger Bezug zur Kunst (yishit 257f7) bestehe.>® Es gilt indes
festzustellen, daf3 die vielfach latent wirksame Leitvorstellung, Kunst-
philosophie sei als Philosophie des Schinen zu betreiben, wesentlich
der europiischen Antike entstammt.

Im modernen China wurde bislang die Asthetik als philosophi-
sche Wissenschaft in erster Linie in hegelianisch, allenfalls noch in
kantisch und schopenhauerisch geprigter Form rezipiert und weiter-
entwickelt.’ Die von Platon bis zu Hegel reichende, fiir die abend-

tion (Hg.), Duden. Deutsches Universalwérterbuch, 5. Aufl,, Mannheim 2003, Art. »As-
thetik«: »1. Wissenschaft, Lehre vom Schénen [...]. 2. das stilvoll Schine, Schonheit
[...]. 3. Schénheitssinn.« Noch deutlicher wird die umgangssprachliche Verflechtung
des Terminus mit »Kunst« und »Schénheit« in: A. Rey (Hg.), Le Petit Robert. Diction-
naire alphabétique et analogique de la langue francaise, neue Aufl,, Paris 1990, Art.
»Esthétique«: »1.1° Science du beau dans la nature et dans l'art; [...] 2° Caractére esthé-
tique. V. Beauté. [...] 3° [...] conception et fabrication d’objets manufacturés visant a
harmoniser les formes, les fonctions. V. Design [...] II. 1° Relatif au sentiment du beau.
[.-] 2° Qui participe de l'art. V. Artistique [...] 3° Qui a un certain caractére de beauté.
[...]4°[...] qui embellit les formes du corps, du visage [...].« Nicht anders die Auskunft
zum englischen Sprachgebrauch in Judy Pearsall (Hg.), Oxford Dictionary of English.
Second Edition, Oxford 2003, Art. »aesthetic«: »concerned with beauty or the apprecia-
tion of beauty [...] a set of principles underlying the work of a particular artist or artistic
mouvement [...].« Vgl. ferner ebd., Art. »aesthetics«: [...] a set of principles concerned
with the nature and appreciation of beauty; — the branch of philosophy which deals with
questions of beauty and artistic taste.«

3 Zu Begriff und Umfang der Asthetik vgl. Ritter, Historisches Wérterbuch, Art. »As-
thetik« und Art. »das Schéne«.

3 ZW Art. méixué F8: WFFER 2T R iRz B,

% Luo Zhufeng %'/, u.a. (Hg.), Hanyu da cidian {35 X 38k, 12 Bde.,, [Shanghai]
1993 [= HY], Art. méixué %8 BF7 60— Rl 5 RN R0 F 5.

% Von einem Erbe der kantischen und letztlich wohl in nicht geringerem Mafe der
schopenhauerischen Asthetik mag im modernen China vor allem im Hinblick auf die
Betonung der urspriinglich von Aristoteles ausgearbeiteten, durch Lessing und Kant in
die Moderne vermittelten Pathos- oder Affektlehre gesprochen werden konnen. Offen-
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landische Asthetik ausschlaggebende Gleichsetzung des Schonen mit
dem Wahren, vor allem aber die hegelsche Auffassung vom Kunst-
schonen als dem »sinnlichen Scheinen der Idee«*” und damit als
einem unmittelbaren Zugang zur Entfaltung des absoluten Geistes,
das heift zur Erkenntnis,® sowie im ganzen seine Ausarbeitung der
philosophischen Asthetik als einer »Philosophie der schénen Kunst«*
— diese Grundlegung der modernen europiischen Asthetik hat deut-
liche Spuren in samtlichen chinesischen Forschungsbeitriagen auf dem
Feld der Asthetik hinterlassen.®

sichtlich ist es diese idealistische europaische Tradition, die in einer Ubertragung der
kantischen Rede vom »Geschmacksurteil« und vom »Wohlgefallen«, mithin in der be-
liebten Verwendung von Ausdriicken wie méigdn ¥4, »Schonheitsempfinden« oder
»Geschmacke, shénméi qinggi % A4 B, »asthetischer Geschmacke, shénméi ganshoit
W XehiisZ, »asthetische Empfindunge, shénméi xinshdang ‘# %fk1{, »asthetisches
Wohlgefallen« oder einfach xidngshon %%, »GenuR«, heute bei chinesischen Autoren
neuerlich zutage tritt. In der Wendung shénméi guanzhao #5184, »asthetische Be-
trachtung« oder »Kontemplation«, ist ferner oft der unmittelbare Niederschlag der Idee
einer »asthetischen Differenz« und der Nachhall jener kantischen Rede vom »interesse-
losen Wohlgefallen« jenseits der Zwecke nachweisbar; siehe dazu 1. Kant, Kritik der Ur-
teilskraft, (§§1 - 9) B 3ff. Ihre geschichtswirksame Fortsetzung fand diese Auffassung
bekanntlich in Arthur Schopenhauers idealistischer Bestimmung der »isthetischen Be-
trachtunge, die auf objektive Schonheit gerichtet sei und gerade nicht mehr im Rahmen
der individuellen Lebenssituation, sondern vom Menschen als einem willenlosen Sub-
jekt des Erkennens vollzogen werde (A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstel-
lung, in: Schopenhauer, Werke in zehn Biinden [Ziircher Ausgabe], Teilbande I und I,
Ziirich 1977, 1 [§34] 232£./[§41] 267). Mit Schopenhauers Verstindnis ist die breite
Verwendung des modernen Ausdrucks shénméi guanzhao % %, »asthetische Be-
trachtunge, bei allen namhaften Autoren der Asthetik ziemlich genau umrissen. Dane-
ben ist nicht selten vom »Naturschonen« (zirdnméi [1#5%:) die Rede. Es muB jeder
eingehenderen Analyse dieser Rezeptionsvorginge auffallen, daR die kantischen Grenz-
ziehungen dabei bis zur Unkenntlichkeit durcheinander geraten sind, wo etwa das be-
tonte Moment »sinnlicher Erregung« (gdn oder ganshou i#<Z) in einem Atemzug mit
dem Geschmacksurteil und der rein kontemplativen Haltung, die dem Schonen gebiihrt,
genannt wird. Letztlich iiberwiegt freilich die Aufnahme hegelianischen Gedankenguts
in der Volksrepublik China die des kantischen und schopenhauerischen.

¥ G. W. E Hegel, Vorlesungen iiber Asthetik, 3 Bde., Frankfurt a. M. 1986, 1. Bd., 104/
151.

® Hegel, Asthetik, [ 130.

“ Hegel, Asthetik, I 1.

4 Dementsprechend gehen vor allem chinesischsprachige Autoren nicht selten von dem
»Schénen« als dem ersten Thema ihrer Untersuchungen aus. Rund zwei Drittel aller
Beitriige aus den friihen Jahren 195764 in einer Textsammlung zur zeitgendssischen
Asthetik in China befassen sich ausdriicklich mit der Idee des Schinen (Sichuansheng
shehuikexueyuan wenxue yanjiusuo [JI1% thEx BHFAFE AR AT (Hg.], Zhongguo
dangdai meixue lunwen xuan di er ji ‘PEMYCESFIE LS 4, Chongging 1984).
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Das allgemeine Ansetzen beim »Schénen« muf indes gerade im
Blick auf die altere chinesische Malereitheorie als hochst fragwiirdig
gelten.*! Nicht das Schone steht im Mittelpunkt des theoretischen
und damit vermutlich ebenso des kunstpraktischen Interesses; erst
recht wird niemals das sinnlich-dsthetische Lustempfinden an einer
formalen Schénheit oder iiberhaupt an als »schén« zu charakterisie-
renden Eigenschaften von Gegenstanden der Wahrnehmung verhan-
delt. Die Asthetik des vormodernen China diirfte sich weit eher als auf
die Erfahrung und Auslegung des Schonen auf das noch tiefer liegen-
de menschliche Grundbediirfnis nach Wirklichkeit beziehen lassen.
Im Mittelpunkt stand von jeher letztlich eher die Grunderfahrung
einer Begegnung mit der Widerstandigkeit der Welt und des Anderen
- auch wenn die moderne Forschung in China selbst wie im Ausland
einen gegenteiligen Eindruck erweckt. Und wo tiberhaupt ein Ge-
schmacksurteil greifbar wird, scheint gesagt werden zu kénnen: Als
schon gilt nicht in erster Linie eine duflere Erscheinung, sondern eine
lebendige Wirkung; nicht die in sich ruhende formositas einer ange-
schauten Gestalt wird an sich schon als schon empfunden, sondern
erst das verbindende, oft nur atmosphirisch greifbare Angegangen-
sein von einem wirkungsvollen Gegeniiber.

Die wichtige handbuchartige Darstellung Ye Langs %25 mag in
differenzierteren Ansitzen fulen. Auch werden da gleich zu Beginn
ausdriicklich Einwinde gegen den einseitigen »westlichen« Zugang

Und ein spiter populirer Autor wie Li Zehou #5i%/% bringt seine europiische Vorein-
genommenbheit fiir das Schone angesichts chinesischer Asthetik bis in die Titel seiner
Biicher hinein zum Ausdruck (vgl. Li Zehou, Mei de licheng £H0/ff 12, Beijing 1984;
engl.: The Path of Beauty. A Study of Chinese Aesthetics, Oxford 1994). Dafl dieses
Problem einer unreflektierten historischen Ubernahme nicht auf die geistige Lage in
China zu begrenzen ist, dal es vielmehr ganz Ostasien betrifft, kann ein Werk wie Kire
no kozé. Nihonbi to gendai sekai WJLoD 3%, B A% & B4R von Ohashi Ryasuke
NHBEL T (Tokyo 1986; dt.: Kire — Das »Schéne« in Japan. Philosophisch-dsthetische
Reflexionen zu Geschichte und Moderne, iibersetzt von R. Elberfeld, Kéln 1994) ver-
deutlichen. Obwohl der Autor als Phanomenologe dem unter dem Titel » Aisthetik« an-
gestrebten Vorhaben verpflichtet ist und obwohl die Abhandlung selbst sich primir nicht
mit der Idee des Schénen, sondern mit Schwellenphinomenen auseinandersetzt, macht
doch noch bis in den Titel hinein eine im Inhalt bereits iiberwundene Ausrichtung der
asthetischen Wissenschaft ihr angestammtes Recht geltend.

41 Diesen fundamentalen Zweifel zu jiingeren Auffassungen von der chinesischen »As-
thetik« trigt in gleicher Eindeutigkeit auch Jullien unter dem Stichwort der »Okziden-
talisierung« Chinas im Lichte eines Diskurses vom Schinen vor (Jullien, Vom Wesen,
169f.). Vgl. ebenso die treffenden Bemerkungen in Escande, Traités, 13, und Goepper,
Aspekte, 23.
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zur Kunsttheorie iiber das Schone unter Vernachlissigung wichtige-
rer Kategorien erhoben.# Dessenungeachtet sind auch hier die stan-
dardisierten Formulierungen eines Diskurses vom Schénen und der
Lust daran zu finden.* Weniger differenziert als frither bei Xu Fu-
guan R1E#* wird von der Gleichsetzung einer im Zhuang Zi jit -
mit dem Ausdruck xin zhai (7%, »Fasten des inneren Sinnes«, be-
zeichneten distanzierten Nihe des Subjekts zur Welt mit einer
»dsthetischen Kontemplation« (shénméi guanzhao # 3 H) ausge-
gangen.* Daf die Uberlegungen in der Folge wiederholt zu einem die
menschliche Endlichkeit transzendierenden »Schonheitsempfinden«
(meigdan /%) — ausdriicklich verstanden als shénméi xidngshon
FTE5Z, »asthetischer Genuf8« — fithren,# scheint dann nur konse-
quent, geht aber so gar nicht aus den jeweils interpretierten Belegstel-
len hervor.

Die stark vereinfachende Neigung, von einer romantischen oder
spatbiirgerlichen Verklirung der Kunstpraxis auf der Grundlage von
»Schonheit« und »Genufl« auszugehen, scheint in jiingerer Zeit eher
noch an Boden zu gewinnen. Die fragwiirdige Annahme, Kunst sei
erstens wesentlich von der Idee der Schonheit aus zu verstehen und
zweitens mit dem Zweck einer Lustempfindung verkniipft, hat eben-
falls in den Arbeiten von Chen Chuanxi,¥ He Chuxiong* und

2 Ye Lang, Zhongguo meixue, 13.

4 Nach seiner Auffassung sind beispielsweise im Ausgangspunkt jener Epoche, in der
die Malereitheorie ihren Aufschwung nimmt, zunichst Naturdinge »zum Objekt des
Genusses fiir die Menschen geworden«, was einer Emanzipation von den Bindungen
der Moralitit zugunsten eines »Genusses des Naturschonen« gleichkomme (Ye Lang,
Zhongguo meixue, 188: i M A 1A9R T AT4 und 3T E #438). In der Folge »haben
die Gebildeten der Wei- und Jin-Zeit nicht nur die der Natur urspriinglich eignende
Schénheit anerkannt, sondern sie glaubten, das Naturschone sei die Vorlage fiir die
Schénheit am Menschen und die Schonheit in der Kunst.« (ebd.: 888 & A A~{ & A
I SRAR B 32, 1M LA K B AR SE R A R S R SEAYTEAR).

# Siehe zur unbefragten Gleichsetzung der Natur und der Kunst bzw. der Malerei mit
dem Schénen in Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 134/239/291; vgl. den Gebrauch der Ka-
tegorien des »Schinen am menschlichen Kérper selbst« und des »Naturschénen« (ebd.,
226 et passim: A [ B 7 3 bzw. B2 %),

% Ye Lang, Zhongguo meixue, 119.

“ Ye Lang, Zhongguo meixue, 171 et passim.

¥ Vgl. etwa Chen Chuanxi (%%, »Shanshuihua yu xuanxue |11 K 5 Z5«, in MY
1983:4, 60. Da werden geradewegs shén #1, méi 32 und shan shui |L17K, also »das Gei-
stige«, »das Schéne« und »Berge und Gewisser« gleichgesetzt. Ahnlich unbefangen geht
dieser Autor in einem Aufsatz zu yiin i, »Gestimmtheitc, in der chinesischen Asthetik
von dem subjektiven Gefiihl aus, das gemil dieser Idee hervorgerufen werde: Ge-
stimmtheit ist »ein dem Menschen durch eine im menschlichen Kérper sich duflernde
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anderen* Spuren hinterlassen. Im Blick zumindest auf die hier inter-
essierenden vormodernen Quellen zur Malerei, in denen so gut wie
nie »das Schone« (méi %) beim Namen genannt wird und die nach-

klare und erhabene Lust vermitteltes, stimmungsmiafiges Empfinden des Schénen.«
{Chen Chuanxi, »Lun Zhongguo hua zhi yun i£ PEEZ ¢, in: sDuo yun« bianjibu
(Rr=) HiRE (Hg), Zhongguo huihua yanjiu lunwenji ®PEZZEMZEE L,
Shanghai 1992, 125: A f{&chpr 2 ALHADIE GCEReE TG A LU LAY ER); vgl. ferner
fragwiirdige Behauptungen wie »[die Abhandlungen zur Malerei zeigen, daf] das As-
thetische [hier also das »Schénec und seine Erkenntnis] zum Prinzip erhoben wurde«
(Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 8: LIFFX %5 H]), »die Selbstwahrnehmung des
Schénen [leitet sich her aus] der Form des Schénen« oder »Ziel ist es, dem Menschen
einen Genuf zu verschaffen« (ebd.: 35fY B #, AN baw. LU A TRE 2 B #)), »die
[am Gegenstand] hervortretenden, das Schénheitsempfinden [berithrenden Aspekte]«
oder »[die Rede in dem zusammengesetzten Ausdruck >Atmen und Gestimmtheit« zielt
auf] das starke Yang- und das schwache Yin-Schone ab« (ebd., 41: Fyifit #§ tH &Y 3 /2% baw.
GEEER - BR - REZE).
# Vgl. »[Zong Bing] betrachtet aus einem asthetischen [hier also auf das »Schéne« und
seine Erkenntnis gerichteten] Blickwinkel die Beziehung zwischen Mensch und Natur«
(He Chuxiong, Zhongguo hualun, 49: [FFE]ELHFEMEFFAGHRZELR)
»[Wang Wei] iibertrifft Zong Bing aus einer dsthetischen [also auf das »Schénec und
seine Erkenntnis gerichteten] Perspektive« (ebd. 63: [EMMH £ & E it T571H); »ds-
thetisches Empfinden«, »asthetische Einsicht« (ebd. 72 et passim: # £/ » #E®
1#); »eine stattliche, freie [Form] der Schonheit« (ebd., 105: H-HiEE iz %); »kraftvolle
Schonheit« (ebd., 110: #t%); »das Naturschine wiedergeben« (ebd., 116: {&ik F #43£).
# So Wang Long £ jf, »Shanshuihua de chansheng he Zong Bing de »Hua shanshui xuc
(LK ) 7 A A s AR AY € BIIUAKFF ) « (»Das Entstehen der Berg-Wasser-Malerei und
Zong Bings »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser«), in: MY 1983:4, 63, wo von
zirdanméi B #5% und shénméi qinggn B E4§ 8L, nach modernem Sprachgebrauch also
vom »Naturschénen« und dem »isthetischen [das heifSt auf das »Schéne< und seine Er-
kenntnis gerichteten] Geschmacke«, die Rede ist. Ebenso unbefangen sprechen Gong
Ming %tFH und Xing Yuan 77iC anldBlich der Geburt der Berg-Wasser-Malerei aus
dem Geist der »Lehre vom Dunklen« (xudn xué %) von der offenkundig romantisch
verstandenen »Schénheit von Himmel und Erde [das heifit der Welt]« (tiandi zhi méi K
Hii2z %) als der Grundvoraussetzung (Gong Ming/Xing Yuan, »Lun zhongguo huihua
chuantongde xingcheng ji qi tezhi & " IR ME LR AL B SLHFf « (»Uber Ausbil-
dung und Eigenart der traditionellen chinesischen Malerei«), in: sDuo yun¢ bianjibu,
Zhongguo huihua, 20£). Selbst die deutlich differenziertere Analyse von Liu Gangji ¥
#4040 legt eine europiisch-neuzeitliche Sichtweise auf das »Naturschéne« (ziranméi B #&
% bzw. shanshuiméi [Li7k 3) zugrunde, wobei Kants »interesseloses Wohlgefallen« an
bestimmten Empfindungsqualititen (gdnxing &tE, shénméi ganshon HEFS) wie
auch die hegelsche Idee von einer Befreiung und Erhebung des Geistes zu sich durch
das Asthetische nicht allzu fern sind (Li Zehou Z={%/&/Liu Gangji X497, Zhongguo
meixue, Bd. 2, 509/512/5181.). Vgl. Uberdies den durchgingigen Ansatz in Zeng Zuyin
I, Zhongguo gudai meixue fanchou FEH{LEENIRE (Abrifl der Asthetik des
alten China), Wuchang 1986; »Fudan xuebao« bianjibu ¢ B B 54 (HEaBEN) 4Rt
) (Hg.), Zhongguo gudai meixueshi yanjiv PEEREFLIEE (Untersuchungen
zur Geschichte der Asthetik des alten China), Shanghai 1983.
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weislich um andere Leitideen als den empfindungsmifiigen »Kunst-
genuf3« kreisen, ist diese Herangehensweise unschwer als moder-
nistische Brille zu entlarven. Daf} sie offensichtlich dem Einfluf
européischen Gedankenguts auf eine moderne Wissenschaftssprache
zuzuschreiben ist, die iiber ein Kommunikationsmittel hinaus ihrer-
seits einen langst unverzichtbaren »Denkraum« darstellt, verkompli-
ziert jeden chinesischen Versuch, einen weniger verzerrten Blick auf
die eigene Uberlieferung wiederzugewinnen.*® Um so radikaler gilt es
angesichts dieser Forschungssituation im chinesischen Sprachraum
mit der Frage anzusetzen, inwieweit die von Europa her iibernomme-
ne Kunstphilosophie des Idealismus tiberhaupt als tauglich und sinn-
voll fiir die philosophische Auseinandersetzung mit dem ésthetischen
Denken im vormodernen China anzusehen ist.

In stairkerem Mafe ideen- und kunstgeschichtlich interessiert
und nicht so fest wie die chinesische Forschung im Feld der philo-
sophischen Asthetik verwurzelt, erweist sich allerdings auch die
westliche Forschung ihrerseits als anfillig fiir unreflektierte Voran-
nahmen zum Kunstbegriff. Dies wirkt sich in einschneidender Weise
auf die vorgetragenen Interpretationsmuster und die Ubersetzungen
aus. Als ein Beispiel fiir solche impliziten Interpretationshaltungen
kann hier stellvertretend Acker angefiihrt werden. Er empfindet die
Malereitheorie des ilteren China in ihrer asthetischen Verfeinerung
schlichtweg als »startlingly smodern««. Gemeint ist damit offenbar als
Voraussetzung die Herausbildung des unabhingigen Kiinstlerindivi-
duums nach der Hanj#-Zeit, sodann das frithe Gewicht, das angeblich
in der Schreibkunst auf das »practical problem in composition« gelegt
wurde, sowie die natiirlich ausgebildete »appreciation of the beauty of
the swift, strong scalligraphic line«. Diese Faktoren sollen nach
Ackers summarischer Darstellung im Ergebnis schon seit der friihen
Kaiserzeit auf verbliiffende Weise zu einer Autonomie der Kunst im
modernen Verstandnis gefiihrt haben, zu einem l'art pour 'art.>! Daf8
es iiberhaupt und grundsitzlich um eine »Schonheit« dieser Art geht,
wo und wann immer von Kunst die Rede ist, muf8 als ein weit ver-
breitetes Vorurteil in der Forschung, als eine blickbestimmende Pro-
jektion der eigenen lebensweltlichen Ansichten des Interpreten ange-

50 Langst hat ein popularisiertes Verstindnis von méixué %4 als der »Lehre vom Sché-
nen« und von yishi 25§l als der »bildenden Kunst« der Akademien und biirgerlichen
Salons die allgemeine, vorwissenschaftliche »Rahmenerzihlung« ausgepriagt.

51 Vgl. dazu die kurze Einfithrung in Acker, Some T’ang, 1. Bd., X ff.
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sehen werden, solange die iiberlieferten Texte nicht eindeutig entspre-
chende Vorgaben vermitteln.*

Wo jedoch bei chinesischen Forschern vielfach noch von »An-
leihen« bei der europiischen Geistes- und Ideengeschichte gesprochen
werden kann, die insgesamt von besser fundierten und selbstandig an
den Quellen gewonnenen Erkenntnissen ausgeglichen werden, tritt an
dieser Stelle sicherlich ein ganz grundlegendes Problem in der
Interpretation des vormodernen China innerhalb eines europiisch
geschulten Verstiandnishorizontes zutage. Die wirkliche Einsicht in
bestimmte Merkmale wird allzu leicht verdrangt von der Analogisie-
rung mit scheinbar »verwandten« Erscheinungen aus der abendlin-
dischen Geschichte. Und bisweilen wird dann wohl auch gegen alle
hermeneutische Umsicht die Gefahr einer platten »Universalisierung«
des Europiischen, einer kritiklosen Gleichsetzung des »Ahnlichen« in
China mit dem Muster aus dem Abendland sichtbar, wo es um eine
ErschlieBung der vormodernen chinesischen Asthetik geht.s

Ebenfalls verzerrend wirken sich historische Entwicklungssche-
mata wie das von der gesellschaftlichen Emanzipation der Kunst zur
»Autonomie«, das vom Wandel des »naturalistischen« Nachbildens
hin zum »subjektiven« Ausdruck, aber auch das Leitmotiv vom ver-
tiefenden Fortschreiten von der dufleren Gegenstandserfassung zur
erkenntnistrichtigen Wesensdarstellung oder iiberhaupt von der kon-
kreten Gegenstandsbeschreibung zur » Abstraktion, gipfelnd im (kal-
li-) graphischen Wert der kiinstlerischen Gestaltgebung, aus. Mal ist
es die fraglose Ubertragung der Asthetik Europas, mal wieder die sei-
ner kunsthistorischen Beschreibungsmuster, die zahlreichen For-
schungsansitzen nicht selten einen ungeeigneten Verstandnishori-
zont vorgibt. Daf8 dieser tatsichlich immer schon vorgegeben sein
wird und nie umgangen werden kann, stellt nicht das Problem dar.

52 In ihrer formalistischen Grundeinstellung, zu der sich eine geradezu stereotypische
Romantisierung der Kiinstlerpersonlichkeit und die populire Kunstauffassung gesellt,
wonach es stets die meisterliche Beherrschung der Mittel und die damit erzielte gestalt-
immanente »Schonheit« sei, die die Qualitit von Kunst ausmache und die Lust im
»KunstgenuB« auslose, bleiben viele derartige, allzu fraglos auf die historischen Gege-
benheiten im vormodernen China iibertragene Positionen offensichtlich ihrer Herkunft
aus dem deutschen Idealismus oder einer Asthetik des ausgehenden 19. Jahrhunderts
verhaftet.

5% Vgl. als Beispiel fiir eine solche Vereinfachung Rolf Trauzettel, »Das Schine und das
Gute. Asthetische Grundlegungen im chinesischen Altertum«, in: Helwig Schmidt-
Glintzer (Hg.), Das andere China. Festschrift fiir Wolfgang Bauer zum 65. Geburtstag,
Wiesbaden 1995, 293-321.

109



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Fragestellung, Forschungsstand und offene Probleme

Problematisch ist seine unbewufSte und unreflektierte Verallgemeine-
rung, wo diese mafigeblichen Einfluf auf die scheinbar aus einer wis-
senschaftlich-methodischen Untersuchung der Quellen gewonnenen
»Einblicke« erhilt. Diese am Beispiel des Vorverstindnisses von »As-
thetik« festgemachten kritischen Uberlegungen seien noch in drei
weiteren Hinsichten erliutert, da diesen Voraussetzungen grofle Be-
deutung fiir Berechtigung und Vorgehen dieser Untersuchung zu-
kommt.

3.3.  Kunst als Erkenntnisweg?

Entgegen der verbreiteten Auffassung von einem kunstfeindlichen
Platon ist das Erkenntnismoment in der Lehre von der Selbigkeit des
Schonen, des Guten und des Wahren mit der Idee des Seins in fiir das
Abendland fundamentaler Weise in das Asthetische integriert. Die
Kunst wird stets auch im Lichte des menschlichen Erkenntnisstrebens
ausgelegt und beurteilt. Ernesto Grassi spricht daher beziiglich der
gesamten antiken Asthetik von der »ontologischen Bedeutung des
Schéonen«.* Platon habe ein »antidsthetizistisches« Kunstverstandnis
ausgepragt, wonach es nicht um Genuf, sondern um einen Zugang
zur hochsten Seinswirklichkeit in ihrer Verbindlichkeit fiir den Men-
schen geht.5> Bei Aristoteles verschreibe sich die Kunst hingegen dem
Offenbarmachen der menschlichen Maglichkeiten, da der Mensch im
vorhinein als ein sich selbst verwirklichendes Wesen bestimmt ist.>
Insofern Aristoteles im Ursprung der Kunst Nachahmung am Werk
sieht, das Mimetische jedoch zuerst den Zweck des Lernens (uav6a-
vew) und SchluSfolgerns (cvAAoyileaBau) erfiillt,” kommt auch in
der aristotelischen Tradition der Kunst indirekt tatsichlich ein Er-
kenntniswert hinsichtlich des Wahren und Guten zu. In der Folge
wird dementsprechend noch Friedrich Schiller der schénen Kunst
»Wahrheit« vorschreiben, damit thre Nachahmung auch wirklich das
erwiinschte Mitleiden errege.

% Grassi, Die Theorie des Schonen, 40 ff.

% Grassi, Die Theorie des Schonen, 111 ff.

% Grassi, Die Theorie des Schonen, 1281

57 Vgl. Aristoteles, De arte poetica, herausgegeben von R. Kassel, Oxford 1965, 1448b
4 ff.

55 Vgl. zum Beispiel Friedrich Schiller, »Uber die tragische Kunste, in: Ders., Samtliche
Werke, herausgegeben von W. Riedel, 5 Bde., Miinchen 2004, Bd. 5, 383 ff.
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In einer fiir das europaische Mittelalter mafgeblichen Weise
deutet aber zunachst Plotin das Schone abermals im Licht der Er-
kenntnis. Im sinnlich Gegebenen scheint letztlich die Idee wider, der
das ganze Streben des Menschen gilt.* Daf im deutschen Idealismus
die Kunst und ihre Betrachtung als eine Stufe auf dem Gang der be-
grifflichen Erkenntnis ausgelegt wird, wurde bereits angesprochen.
Zur selben Zeit findet sich auch bei Goethe diesbeziiglich folgender
Leitsatz:

»[...] so ruht der Stil auf den tiefsten Grundfesten der Erkenntnis, auf dem We-
sen der Dinge, insofern uns erlaubt ist, es in sichtbaren und greiflichen Gestalten
zu erkennen.«%

Ebenso kommt Arthur Schopenhauer ohne weiteres mit Hegel in der
bereits angefiihrten Grundiiberzeugung iiberein, daf es in der dsthe-
tischen Anschauung um nichts anderes als ein auf »Ideen« gerichtetes
»Erkennen« zu tun sei.®! Und selbst bei Fiedler findet sich auf der
Schwelle zur Moderne noch der programmatische Satz: »Der kiinst-
lerische Trieb ist ein Erkenntnistrieb, die kiinstlerische Tatigkeit eine
Operation des Erkenntnisvermogens, das kiinstlerische Resultat ein
Erkenntnisresultat.«®> Damit ist die wesensmiflige Ausrichtung
kiinstlerischer Vollendung auf anschauliche Erkenntnis nach der all-
gemeinen Auffassung Europas vor wie nach Goethe auf den Punkt
gebracht. Fiir die abendlandische Asthetik kann daher zweifellos be-
hauptet werden, daf8 die in der sinnlichen Anschauung gesuchte Er-
kenntnis einen wesentlichen Faktor in der kiinstlerischen Gestaltung
wie in der Auslegung der Werke ausmacht.* Diese Orientierung setzt
freilich Mimesis — wiedererschaffende Nachahmung von etwas Ge-
genstandlichem in der Kunst als etwas ganz Bestimmtes — immer
schon voraus.® Und in letzter Konsequenz impliziert sie ein gegen-

¥ Vgl. Plotin, Enneaden, 16, 89 (Plotins Schriften. Text und Ubersetzung, iibersetzt
von R. Harder, 5 Bde., Hamburg 1956, Bd. Ia, 20 ff).

& ], W. Goethe, »Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil«, in: Ders.,, Werke,
Bd. 12, 32.

¢ Schopenhauer, Die Welt als Wille, I (§34) 231 f£./(§36) 239f.

¢ Fiedler, Uber die Beurteilung, in: Ders., Schriften, I 47; vgl. dagegen seine spitere
Kritik an dieser Auffassung von der Erkenntnis als dem Zweck der Kunst: Fiedler, Mo-
derner Naturalismus, in: Ders., Schriften, 1 98 f.

* Vgl. dagegen schon der Einspruch in Dewey, Art, 291 ff.

# Vgl. Hans Blumenberg, »Nachahmung der Naturc. Zur Vorgeschichte der Idee des
schopferischen Menschen«, in: ders., Asthetische und metaphorologische Schriften,
Frankfurt a. M. 2001, 9-46; ferner »Wirklichkeitsbegriff und Maoglichkeit des Romans«,
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standliches Weltverstandnis im Sinne eines k600G, eines geordne-
ten Seinsganzen. Der Gedanke von der Erkenntnis durch die mimeti-
sche Kunst fiihrt somit im Untergrund das ontologisch-metaphysi-
sche Denken des Abendlandes mit sich.®

Vor diesem Hintergrund gilt es kritisch nachzufragen, wo immer
in bezug auf die vormoderne dsthetische Reflexion in China mit gro-
Ber Selbstverstindlichkeit davon ausgegangen wird, dafl etwa die
Werke der Malerei grundsatzlich darstellend um einer Erkenntnis
willen seien. Eigens zu priifen ist gerade anhand der malereitheoreti-
schen Uberlieferung, ob tatsichlich allgemein von einer mimetischen
Darstellung vorgegebener Gegenstindlichkeiten mit dem Ziel einer
Einsicht in deren Seinswahrheit ausgegangen wird. In dieser Voran-
nahme fuflen alle eingangs umrissenen Beschreibungen, wonach bei-
spielsweise in Figurendarstellungen iiber eine Vergegenstiandlichung
des »Geistigen« (shén ##) eines Menschen sein inneres Wesen zum
Vorschein, das heifft vor die Erkenntnis gebracht werde. Nicht selten
wird behauptet, in Berg-Wasser-Darstellungen werde eine Einsicht in
die »Bahnen der Wirk-lichkeit« (Ii #2) oder den »weghaft leitenden

ebd., 47-73; »Licht als Metapher der Wahrheit. Im Vorfeld der philosophischen Begriffs-
bildung«, ebd., 139-171.

# Vgl. Blumenberg, Asthetische, 55. In diese Richtung weist der Leitgedanke mehrerer
Arbeiten von Frangois Jullien, wonach fiir das vormoderne China grundsitzlich die fiir
Europa selbstverstindliche ontologische Disposition des Denkens und damit auch der
Kunst in Frage zu stellen ist. Jullien zieht fiir China prinzipiell die Giiltigkeit der onto-
logisch-metaphysischen Grundfigur der Reprisentation, das heiBt des Verweises auf
eine héhere Wirklichkeitsebene in Zweifel (Jullien, Le détour, 8 f£./12; ders., Vom Wesen,
98/119£).

% Mit dem gewiB provokanten, indes philosophisch nicht vorbelasteten Ubersetzungs-
ausdruck »Bahnen der Wirk-lichkeit« fiir das vielschichtige Wort Ii Bl sollen zumindest
zwei wesentliche Konnotationen erhalten bleiben. Erstens geht es bei li #f! zuniichst um
ein ordnendes Tun (zhi {f;) sowie um ein dadurch erwirktes »Linienmuster« (wén li
B1); vgl. dazu ZW und HY Art. [i Bil. Das Wort bezeichnet also einen Vollzug und eine
durch ein titiges »Werken« erreichte, freigelegte »Wirklichkeit«. Diese wird jedoch ge-
rade in der reflektierten Thematisierung des [i # im vormodernen China in grundle-
gender Weise dynamisch ausgelegt, insofern ihr »Muster« alle Verlaufe des Weltgesche-
hens wie des menschlichen Handelns in je individueller und situativer Weise normativ
durchwaltet. Li Bf bezeichnet gemil einer auf Bewegtheit und Beziiglichkeit ausgerich-
teten Disposition des Denkens also gerade nicht das ontologische »Wesen«, ein statisch
konstituierter Urgrund des Seienden, ein allgemeines principium oder regulatives »Prin-
zip«. LT Pl meint vielmehr — und das ist neben dem Wirklichkeitsmoment der zweite
Grundcharakter dieser Vorstellung - jeweils das vollzughaft ordnende »Bahnen« selbst
in der Verwirklichung des Wirklichen. Dessen »Wirklichkeit« wird damit in der Vorstel-
lung von li B! dynamisiert; sie ist je situativ entlang sich ergebender Bahnen geschehnis-
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Sinn« (dao i#&)angestrebt. Dieses Verstindnis setzt jedoch schlicht
einen gegenstandlichen Wirklichkeitsbegriff mit einer platonistischen
Stufung in Diesseits und Transzendenz oder in duflere Sichtbarkeit
und innere Erkennbarkeit voraus. Gleiches gilt wenigstens dort fiir
die moderne Rede von »Paradiesdarstellungen« und »metaphysi-
schen« oder »mystischen« Bildern von der Welt, wo diese Deutungen
der Kunst im Sinne eines Wesensrealismus eine erkenntnismafige
Haltung gegeniiber dem Kunstwerk und dessen einsichtsvolle Kon-
trastierung einer »idealen Welt« mit einer »realen Welt« zugrunde
legen.”” Demgegeniiber muf8 und kann aus den schriftlichen Quellen
heraus das leitende Wirklichkeitsverstindnis aufgedeckt werden, um
neben dem europiischen Weg der Erkenntnis moglicherweise andere
Zugangsweisen zum Wirklichen oder Umgangsformen mit dem
Wirklichen zu erschliefen.

haft »erwirkend« und »am Werke, ist lebendige »Wirk-lichkeit«. Nicht ein zeitloses
ontologisch-metaphysisches »Prinzip«, wohl aber eine solche sich im Bahnen selbst ver-
wirklichende »Wirk-lichkeit« kann nun tatsichlich in situativer geschichtlicher Giiltig-
keit »aufgehen« — und ebenso wieder »untergehen«. Aus der Sicht der abendlindischen
Philosophie miissen wir sagen: Das »Erméglichende«, das bahnende i # wird in seiner
Akrtualitat als in eins fallend mit dem »Wirklichen«, mit Ii 28 als »Wirk-lichkeit« ge-
dacht. Diese Wirklichkeit ist fortwahrend »am Werke, sie »bahnt« sich im Wandlungs-
geschehen »aus sich selbst heraus« (zi rdn 3 #8).

" Es wird die Ausrichtung auf ein Erkenntnisinteresse im Kunstverstandnis moderner
Interpreten neben den oben erwihnten Charakterisierungen einer Malerei als »meta-
physisch« oder als »realistisch« vielleicht am deutlichsten gerade en passant greifbar.
So behauptet Cahill einmal, fiir den ilteren Wang Wei T sei die Malerei ein Mittel
zum Verstehen und Interpretieren der natiirlichen Erscheinungen (Cahill, Confucian,
119). Und Sullivan spricht bei Jing Hao #ii{ von »thought« und von »true formse,
andernorts ebenso von »truth« (Sullivan, Symbols, 59 bzw. 70). Munakata fallt zur
Theorie des Jing Hao fiji% unweigerlich in ein erkenntnistheoretisches Vokabular, wo
ein malerisches Weltverhiltnis beschrieben wird: »to grasp«, »understanding truth«
(Munakata, Ching Hao, 11f.), »to understand the >Reality« of nature and then capture
the Reality« in painting« (ebd., 24f. Anm. 20). Ebenso trifft etwa Marianne Ebersold,
gestiitzt auf eine reiche Sekundirliteratur und die dadurch geleitete Lektiire des Quel-
lentextes, in bezug auf Zong Bing 54 mit groRer Selbstverstandlichkeit Aussagen wie
die folgende: »Die Naturformen selbst sind fiir ihn Quellen der Erkenntnis.« Und es
gehe in der Malerei um eine »Identifikation zwischen einer intuitiven Erfassung des
Wesens der Dinge und ihrer verstandesmdfigen Analyse«. Gegenstand der Malerei sei
»Wahrheit«, genauer ein neodaoistisch gefaBtes »Wesen der Natur als ein ihr innewoh-
nendes Prinzip (li)« (M. Ebersold, Atmosphiire in friiher chinesischer Landschaftsmale-
rei. Versuch einer Deutung, Diss.,, Bonn 1979, 133f). Auch wenn Osvald Sirén von
»spiritual ideas« spricht, die durch Malerei mitgeteilt wiirden (Sirén, Chinese Painting,
1 39), liegt der Verdacht nahe, daf hier aus einer fragwiirdigen epistemologischen Dis-
position heraus interpretiert wird.
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Gerade ein Vergleich etwa mit Seels Aufklarung der »astheti-
schen Kontemplation« hilft hier weitere Schlu$folgerungen blof8zu-
legen. So stellt Seel eine Gleichsetzung der dsthetischen mit der theo-
retischen Kontemplation bis in die europaische Moderne hinein fest;
die theoretische wie die mystische Kontemplation habe weithin das
Paradigma bei der Erfassung der ésthetischen Betrachtung als einer
Hermeneutik sinnlicher Offenbarung abgegeben. Dafl sich dieses
»MiBverstindnis« im Zuge der Siakularisierung heute aufgeldst habe,
sei als eine besondere historische Errungenschaft zu werten.®® Dem-
gegeniiber wird zu zeigen sein, dal das Asthetische im vormodernen
China von vornherein »sinnlich« gemafl dem von Seel vorgetragenen
Verstindnis verfaft ist und somit einen unmittelbaren Zugang zum
Wahrgenommenen, nicht hingegen eine Hermeneutik symbolisierter
Bedeutungen einfordert. Dazu fehlt in China die platonistische Dis-
position zu einer Ozwpia, die ja ihrerseits je schon nach dem Muster
der » Anschauung« ausgeformt wire. Um die dsthetische Anschauung
in ihrer sinnlichen Wirksamkeit zu entfalten, bedarf es dort offen-
sichtlich gar nicht erst eines historischen Prozesses der »Profanisie-
rung«, wie noch deutlich werden wird.

In Konfrontation zu einem vorherrschenden Erkenntnisinteresse
setzen jene einleitend dargestellten Auffassungen neu an, wonach
sich die Kunst nicht primir einer vorgegebenen Gegenstiandlichkeit,
deren sichtbarer Wirklichkeit oder deren Seinswahrheit, sondern
einem gerade in der und durch die Kunst zu leistenden »Weltauf-
gang«, das heillt einer titigen Weltstiftung und seiner reflexiven
Sinnauslegung, verpflichtet weif3.¢* Denn der Glaube an eine zeitlos
feststehende und zu erkennende »Wirklichkeit«, auf die die mimeti-
sche Kunst verpflichtet werden konnte, ist geschwunden. Uberdies ist
fraglich, ob ein solcher Glaube an die »Realitat« im philosophischen
Verstindnis, der jedem rein mimetischen Kunstverstandnis mit Not-
wendigkeit zugrunde liegt, fiir die chinesische Geistesgeschichte je-
mals Geltung besaf.

Selbst noch die Alternative zwischen dem Abbilden einer objek-
tiven Wirklichkeit und dem Ausdruck subjektiver Gefiihle, die Alter-
native zwischen »Naturalismus« und »Expression«, wie sie ebenfalls

8 Seel, Eine Asthetik, 71§

# In eindringlicher Weise beschreibt schon Cassirer in Abhebung von der Abbildtheorie
diese weltkonstituierende Leistung der kiinstlerischen Sinngestalt (Cassirer, Der Begriff
der symbolischen Form, in: Ders., Wesen und Wirkung, 178).
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in zeitgenossischen Debatten iiber die chinesische Kunst zum Vor-
schein kommt, bleibt hinter den Notwendigkeiten einer dsthetischen
Theorie zuriick. Denn so wird die Erkenntnis von der Welt durch eine
Erkenntnis vom Kiinstlersubjekt, wie sie der Betrachter aus dem ex-
pressiv-symbolischen Gehalt des Bildes entnehmen kann, substi-
tuiert. In entscheidender Weise wirken sich hier zwei fragwiirdige
Voraussetzungen aus. Zum einen wird das rezeptive Paradigma einer
Gegenstandserkenntnis, zum anderen die zu deren Vermittlung not-
wendige mimetische, auf dem Abbilden von Gegenstindlichkeit im
weitesten Sinne fulende Eigenart aller Kunst als fraglos unterstellt.
Angesichts der hier und da nur angeschnittenen, in ihrer umfassen-
den Bedeutsamkeit jedoch nirgendwo klar herausgestellten Performa-
tivitdt als einem Hauptmoment erscheint das epistemologische Mu-
ster als das entscheidende Hemmnis der Forschung zur asthetischen
Theorie im vormodernen China. Nachdem dieses Muster in seinem
Zusammenhang mit einem mimetischen Kunstbegriff herausgestellt
wurde, muf$ zunéchst deutlicher auch diese Seite verfolgt und die im
Vorurteil von der symbolisch-metaphorischen Darstellung des Wirk-
lichen durch Kunst wurzelnde Schwiche der modernen Forschung
aufgezeigt werden.

3.4.  Kunst als mimetische Darstellung — Kunst als Ausdruck?

Am vorherrschenden Erkenntnismotiv sollte sichtbar werden, wie tief
die Vormeinung vom Abbildcharakter, von der mimetisch-reprasen-
tierenden Ausrichtung der vormodernen chinesischen Malerei der ge-
samten neueren Forschung in ihrer Fixierung auf eine vergegenstand-
lichte Wirklichkeit innewohnt. Diametral dem Gedanken einer
Weltstiftung durch die Kunst entgegengesetzt gelagert ist damit die
tiberwiegende Mehrheit aller modernen Aussagen tiber die altere chi-
nesische Kunst wie ebenso die diesem Grundverstindnis angepaf3te
Lektiire der Texte selbst. So nimmt beispielsweise Sullivan fraglos
an, daf die chinesische Bild-Darstellung etwa gemif jenen Grundtex-
ten von Zong Bing 77## und Xie He #{iffi aus dem fiinften Jahrhun-
dert grundsitzlich als »a representational art« fungiert,” wenngleich
es dabei freilich im besten Fall um das Erfassen einer idealen, nicht um

70 Sullivan, The Birth, 108.
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die simple Abbildung real gegebener Wirklichkeit gehe.”" Das Bild hat
ein Abbild zu liefern — ob nun das Abbild einer zunichst sinnlich
wahrnehmbaren Wirklichkeit oder einer darin verborgenen, nur mit-
telbar zum Vorschein kommenden »héheren« Instanz andert nichts
an der Unterstellung eines mimetischen Zweckes.

Bei Bush und Shih findet sich die Warnung davor, westliche Mo-
delle der kunsthistorischen Interpretation auf die chinesische Kunst-
geschichte zu tibertragen, wie dies haufig geschehe. Gerade im Rekurs
auf die theoretischen Quellen wird bei aller Redlichkeit der Kritik in-
des unbemerkt eben der konzeptuelle Rahmen wirksam, den die eu-
ropaische Asthetik auf einer fundamentaleren Ebene der kunstge-
schichtlichen Betrachtungsweise immer schon vorgibt. Beispielsweise
wird die verbreitete Annahme eines »major shift from representatio-
nal to expressive concerns« in Zweifel gezogen, um einem verfeiner-
ten und frei von europiischen Mustern entwickelten Geschichtsbild
Vorschub zu leisten. Auch sei die Auskunft der theoretischen Quellen
vermutlich nicht auf eine »discussion of representation or illustra-
tion« zu beschrinken.” Diese Aussagen bleiben jedoch vage. Ein gu-
tes Jahrzehnt zuvor war noch aus der Sicht spater Entwicklungen die
gesamte frithe Malerei als gegenstandsbeschreibend, als »an art of
illustration« und die Kunst bis zum zehnten Jahrhundert als vor-
nehmlich dem Problem der »representation« gewidmet bezeichnet
worden. Dabei habe die Hauptaufgabe des Malers zunichst einfach
darin bestanden, »a convincing replica of nature« anzufertigen. Eine
nicht genauer spezifizierte »formal resemblance« tritt dabei mehrfach
zur Erklarung des Gemeinten auf.”? Daf3 diese Sicht der Dinge heute
in der Forschung iiberwunden ist, scheint zweifelhaft.

Schwerer wiegt gegeniiber diesen Ansidtzen zu einer Revision,

I Dazu heift es bei Sullivan (The Birth, 6) genauer: cosmic »forces are manifest in the
mountainse.

2 Bush/Shih, Early, 9f.

7 Bush, The Chinese Literati, 13£./18 et passim. Damit folgt Bush den von ihr zitierten
japanischen Vorarbeiten von Nakamura Shigeo 1#f/% 4 und Hatano Takeshi Jl%F i
1i]. Ersterer beschreibt sogar noch den »idealistischen Realismus« des Guo Xi #fiflk (1023
~ etwa 1085) als einen solchen, wonach der »thematische Bildinhalt moglichst ahnlich
der Wirklichkeit objektiv abgeschildert werden« solle (Nakamura, Chiagoku garon, 444:
MHNAEEZTELIATEES L EBMIZH X I13). Hatano spricht seinerseits
von der »Nachahmungsweise« ({El-4# /) und vom »Kopieren« (7)), genauer vom »ge-
treuen Abziehen der wirklichen Landschaft« (34 f032(2% LHt2) bis hin zum
Durchpausen als der zentralen technischen Frage bei Zong Bing 734 im frithen fiinften
Jahrhundert (Hatano, S6 Hei, 43/49). Die formaltheoretisch entscheidende Frage jedoch,
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daf auch der Hinweis auf »expressive Werte« den Horizont der Mi-
mesis-Theorie nicht hinter sich laf3t. Bei Sirén wird mitunter schon
die frithe Landschaftskunst als eine Darstellung »in symbolic
typeforms«” im Hinblick auf ihre »psychological expressiveness« be-
trachtet, um gegeniiber dem offensichtlichen Abbildcharakter das
Stilmoment in der jeweiligen Gestaltung zu unterstreichen.” Es kom-
me gemdf der ilteren Kunstauffassung iiber die Gegenstandsbe-
schreibung hinaus darauf an, die in stilistischen Merkmalen sichtbar
werdende Auskunft des Bildes zu subjektiven Stimmungen, Befind-
lichkeiten, Gedanken und Gefithlen wahrzunehmen.

Der von Sirén bevorzugte Begriff des »Symbols« verrit, daf3 es
auch nach seiner Deutung der Quellen dem Bildbetrachter stets noch
um die Entzifferung eines in die bildhafte Form gelegten Sinnver-
weises zu tun ist. Die Rede vom stilistisch individualisierten Ausdruck
scheint ebenso wie jene von der abbildenden »representation« zei-
chentheoretisch von der Lesbarkeit chinesischer Malerei im Sinne
eines modernen ikonographischen Kunstverstandnisses iiberzeugt zu
sein. Die Bilder sind demnach zwar nicht als Abbilder einer duferen,
womdoglich idealisierten Wirklichkeit, wohl aber als Anzeige und
Stellvertreter fiir innere Gegebenheiten im menschlichen Subjekt zu
sehen. Das sichtbare Bild vergegenwirtigt eine ansonsten nicht ange-
schaute und nicht anschaubare, da interne Wirklichkeit und zielt auf
deren Kundgabe ab. So indirekt der Sinnverweis auch in der expressi-
ven Bildgestaltung verortet ist, den die Bilder mitteilen, so wenig er
auch gleich einer abbildhaften Darstellung in formaler Ahnlichkeit
gedacht werden mag, so sehr wird dieser expressive Sinnverweis doch
als lesbare und verstindliche »Chiffre fiir« jederzeit eine wirkliche
Gegebenheit voraussetzen miissen.

Eine vergegenstindlichte Wirklichkeit, der Erkenntnisbezug dar-
auf und Mimesis als das geeignete Verfahren — so laf3t sich der Rah-
men umreifSen, in den jede Form der Physiognomik,” somit auch die
»expressionistische« Deutung der kiinstlerisch ausgebildeten Gestalt
als Stimmungs- oder Personlichkeitsspur des Kiinstlers unweigerlich

wie die »korperliche Erscheinungsgestalt« (xing ) genau zu bestimmen ist, auf die sich
jedes formale Abbilden richten muf, bleibt auch bei Hatano ungestellt.

7 Sirén, Chinese Painting, [ 29; vgl. Sullivan, Symbols, 59.

75 Sirén, Chinese Painting, I 32.

7 Vgl. die Einwiinde, die Bshme gegen die Physiognomik und zugunsten einer origini-
ren Wirklichkeit des Bildes in Anschlag gebracht hat (Bohme, Atmosphire, 127 ff. und
1326£).
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gebannt bleibt. Insbesondere gilt es im Blick auf die theoretischen
Quellen zu klaren, ob die hauptsichlich von Sirén, James Cahill und
Roger Goepper vorgeschlagene, gewissermaflen »physiognomische«
Deutung der Bildgestaltung?” tatsichlich als leitend fiir die Kunstbe-
trachtung herausgestellt wird. Selbst wenn diese Haltung nicht blof3
dem modernen geisteswissenschaftlichen Blick entsprungen sein soll-
te, dringt sich zumindest der Verdacht auf, daf8 da eine methodische
Errungenschaft der spaten chinesischen Kunstkritik unbefragt zum
Paradigma der Kunstphilosophie und Asthetik in der Frithzeit ge-
macht wird.

In jedem der genannten Ansitze hilt sich das Vorurteil unange-
tastet durch, die Malerei wie ihre Theorie habe sich im vormodernen
China stets auf dem Boden mimetischer Kunstauffassungen im weite-
ren Sinne, das heiflt auf dem Boden des hinzeigenden Darstellens von
etwas als etwas, bewegt. Es wird ohne Zégern davon ausgegangen,
daf jedes Bild eine gegenstandsbezogene Aussage macht und im Hin-
blick auf einen bezeichneten Inhalt zu entziffern ist. Uneingeschrinkt
gilt da, daf3 Bilder »etwas zeigen«. Dagegen laft sich, auch wenn das
darstellende Moment nicht geleugnet werden kann, anhand der Quel-
len aufweisen: Indem sie etwas sichtbar machen, sollen Bilder etwas
bewirken.

Trotz ihrer Tendenz zu gréBerer Differenzierung und trotz ihres
Abstandes zur abendlandischen Geistesgeschichte bleibt zuletzt auch
die chinesischsprachige Forschung weithin diesem mimetischen Para-
digma verhaftet. Dies trifft auch dort zu, wo sie »westliche« Muster
von der Deutung der vormodernen Kunst Chinas fernzuhalten be-
strebt ist. Wenn Chen Chuanxi [{#/# im Hinblick auf Zong Bing
57%4% und den Leitgedanken des chudn shén {844, der »Weitergabe
des Geistigen«, davon spricht, es gehe da um ein »Sichtbarwerden
der geistigen Krifte tiber den Bergen und Gewassern«,” so mag hier
ein Wesensrealismus vielleicht nur anklingen; und es mag nicht
zwangslaufig diese Redeweise als die Vorstellung von einer anschau-
lichen Reprisentation eines iiberempirischen Wesens im gemalten
Bild zu verstehen sein. Wo dann aber der moderne Fachausdruck zai-

77 Goepper bezeichnet in sicherlich treffender, jedoch einseitiger Weise die chinesische
»Malerei als Manifestation des Charakters« und spricht von einer Ubertragung der gra-
phologischen Einstellung auf die Malerei (Goepper, Vom Wesen, 13 {; jiingst ebenso in
ders., Aspekte, 20£.); vgl. Cahill, Confucian, 128f.

™ Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 22: 855/ (L A& 8.
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xian FFE fiir ein »Neuerlich-Sichtbarmachen« oder eben » Abbilden«
des weghaft leitenden Sinnes der vollkommenen Menschen im Berg-
Wasser-Bild Verwendung findet, steht ganz offensichtlich das zwei-
stufige mimetische Paradigma der abbildenden Darstellung Pate.
Auch Wendungen wie die vom »Herausmalen des Geistes von Bergen
und Gewissern« und vom »Herausmalen eines in der Phantasie vor-
gestellten Dinges«”® bezeichnen mit aller Deutlichkeit die Vorstellung
von einer Beziehung zwischen Vorbild und Abbild. Selbst wo einer
subjektiv-expressiven Kunstauffassung gegeniiber der naturalisti-
schen Kunst nunmehr »Abstraktion« (chouxiang fi42) bescheinigt
wird,* wird der mimetische Rahmen des Darstellens nicht iiberwun-
den.

Nichts Anderes als die abbildtheoretische Vorstellung eines
»Sinnbildes von« verbirgt sich ebenso bei Ye Lang #EA hinter fol-
gender Redeweise vom »[darstellenden] Sichtbarmachen« oder » Aus-

driicken« (bidoxian FH):

»Die chinesischen Maler der ilteren Zeit [...] wollten immer das Atmen des ge-
samten Universums sichtbar machen, [...].«®

In geradezu karikierender Weise wird da diese Forderung der alteren
chinesischen Asthetik von einem fiir das Abendland angeblich leiten-
den »Sichtbarmachen eines vereinzelten und isolierten Gegen-
standes«® abgehoben. In dieser Weise verfiangt sich selbst Ye Lang
#£8A noch in vorgebahnten Sprech- und Denkmustern, und zwar ge-
rade dort am meisten, wo er am nachdriicklichsten den Gegensatz
zum Abendland herausarbeiten will. Aus diesem Grund meint er auf
derselben Seite zugestehen zu konnen, daf8 auch die chinesische As-
thetik ein » Abbilden« und »Reprisentation« (zaixian F¥l) durchaus
kenne und fiir wichtig halte. Indem er so ein ganzheitliches Darstellen
von Zusammenhingen und Wirksamkeiten im vormodernen China
gegen ein schlechtes Abbilden von Gegenstinden nach abendlindi-
schem Zuschnitt ausspielen mochte, verfehlt er doch um Haaresbreite
die urspriingliche Bedeutung einer Ausrichtung der Asthetik und der
Kunstpraxis auf eine so eigentiimliche Grofle wie das »lebendige At-
men« (shéngqi 4). Ohne dem Unterschied zwischen Mimesis und

™ Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 34 £.: # H LK S H5 1 bzw. fRAR (S A 87 ¥ .
# Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 122.

81 Ye Lang, Zhongguo mexue, 224: (P[EHLAYME [...] HERME N FHMES.
2 Ye Lang, Zhongguo mexue, 224: ZH {1 A4,
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evokatorischer Wirksamkeit, zwischen dem informativen Abbild und
einer durch Anschauung ausgelésten Performativitit weiter nachzu-
gehen, wihlt er selbst ja schon im nichsten Halbsatz eine viel ange-
messenere und tiefsinnigere Formulierung:

»[Die Maler] sollten immer das urspriingliche Atmen des Universums im Bild in
flieflende Bewegung versetzen [Hervorhebung M. O.].«*

Jetzt spricht er nicht mehr von einem Darstellen, Abbilden, Sichtbar-
machen. Allein, die volle Tragweite dieses Gedankens der Bewegtheit
zu entfalten, daran hindert offenbar genau jene geschmihte Fixierung
auf das gegenstindlich Mimetische und die Darstellung. Allzu fest ist
dieses Grundmuster iiber Hegel im modernen chinesischen Bewuf3t-
sein verankert.

Ein statischer Wirklichkeitsbegriff, wie er allen Abbildtheorien
im weitesten Sinne innewohnt, ist es, der die moderne Erkundung
der ilteren chinesischen Asthetik in die Irre fiihrt und alle Hinweise
auf eine lebendige Bewegtheit als Kern der Kunst noch als »Expres-
sion« mildeuten lat. Da8 das mimetische Moment nicht nur die
Voraussetzung aller darstellenden Kiinste, sondern zugleich thre We-
senserfiillung sei, zieht die Forschung nicht in Zweifel. Wie selbstver-
standlich folgt sie darin der von Hans Blumenberg im Hinblick auf die
abendlidndische Mimesistheorie formulierten Uberzeugung, es gehe
in der Malerei um die »kiinstlerische Erschaffung weltebenbiirtiger
Werke«.® Es gilt aber, soweit die mimetische Darstellung unleugbar
ein wesentliches Teilmoment in der Malerei ausmacht, genauer zu
fragen, was da nachgeahmt und wie Nachahmung als Mittel einge-
setzt wird, ferner auch, wozu sie dient. Dient sie einer Erkenntnis
dessen, was der Fall ist, durch abbildende Veranschaulichung? Oder
fiihrt sie durch die Gegenstandsdarstellung hindurch unmittelbar zu
einer »geistigen«, »emotionalen« oder »leiblichen« Transformation
des Betrachters? Soll da durch Nachahmung iiberhaupt etwas prisen-
tiert, »re-prasentiert« werden? Oder wird lediglich Gegenstandliches
»evoziert«, um eine bewegte Wirksamkeit jenseits des Darstellbaren
auszuldsen? Ebenso ist zu fragen: Was steht iiberhaupt fiir eine Nach-
ahmung zur Verfigung? Wie ist diejenige Gegenstindlichkeit be-
schaffen, worauf sich die Malerei beziehen kann? Auch von dieser

' Ye Lang, Zhongguo mexue, 224: # B i |- 520 1 imyoc’ 1.
* Blumenberg, Asthetische, 60.
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Seite erweist sich das implizierte Wirklichkeitsverstandnis als unum-
ginglicher Ausgangspunkt weiterer Forschung.

Die Behauptung, die Berg-Wasser-Malerei habe gar nichts mit
Darstellung und Mimesis zu tun, wire unsinnig. Das Mimetische
stellt sicher nicht weniger den Ausgangspunkt fiir die verschiedenen
Kunstiibungen des vormodernen China dar, wie dies fiir das Abend-
land gilt und wie dies daher hier auch die theoretische Entwicklung so
entscheidend prigen konnte. In Frage zu stellen sind allerdings Funk-
tion und Zweck des Mimetischen in élteren chinesischen Kunstauffas-
sungen. Anzuzweifeln ist insbesondere der Gedanke von einer héher-
stufigen Mimesis in der wahren Kunst, von der Nachahmung des
Wesensgehaltes des Wirklichen zum Zwecke geistiger Einsicht in die
Wahrheit des Seins. Zu tief ist dieser Ansatz in europaisch-ontologi-
schen Vorannahmen verwurzelt, die von vormodernen chinesischen
Denkern nicht geteilt werden.

In dieser Untersuchung soll das mimetische Moment in seiner
theoretischen Bedeutsamkeit im Rahmen einer pragmatistischen, auf
Transformation statt auf Erkenntnis ausgerichteten Kunstiibung her-
ausgearbeitet werden. Von vornherein scheiden sich daher die Wege
einer Rekonstruktion von gedanklichen Grundlagen der chinesischen
Vormoderne bereits an dem Punkt, wo eine systematisch gegenlaufige
Tendenz der betreffenden Quellentexte sichtbar wird, die einer Asthe-
tik des Performativen vor einer konventionellen Werkasthetik euro-
paischen Zuschnitts allemal den Vorzug geben muf. Im Hinblick auf
die erhaltenen Werke der Malerei nun auch die schriftlichen Quellen
primir aus der werkisthetischen Perspektive begreifen zu wollen, be-
deutet den ersten fundamentalen Irrtum so gut wie der gesamten bis-
herigen Forschung. Dem zentralen Gehalt der Texte ist im Rahmen
gingiger Abbild-Theorien von der Kunst, die jedenfalls in einer As-
thetik des darstellenden Zeichens verwurzelt sind und die erkenntnis-
mifige Vermittlung eines im weitesten Sinne gegenstindlich gefal3-
ten Gehalts als das Wesen der Kunst propagieren, nicht auf die Spur
zu kommen. Die Untersuchung muf ihr Augenmerk von vornherein
auf Anzeichen fiir eine performativistische Kunstauffassung richten,
wonach die gegenstandsbezogene Darstellung nicht mehr als ein Mit-
tel zur Entfaltung einer transformativen Wirksambkeit in dsthetischen
Akten ist. Diese Wirksamkeit der Malerei ist freilich nach der Aus-
kunft der vormodernen chinesischen Quellen zur Asthetik weder mit
»Lustgewinn« noch mit »Erkenntnisgewinn« oder »moralischer Lau-
terung« angemessen umschrieben.
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Aus der Lehrpraxis der Malerei ist hinlanglich bekannt, daf ein
vormodernes chinesisches Berg-Wasser-Bild nicht eine tatsichlich ge-
gebene Landschaftsansicht im Ausgang vom Naturstudium »abbil-
det« oder »wiedergibt«, dafl es vielmehr aus topischen » Versatzstiik-
ken« zusammengesetzt wird. Damit reicht es schon auf der untersten
Ebene in seinem mimetisch-reprasentierenden Aspekt tiber die beson-
dere »realistische« Gegenstandsbeschreibung in Richtung auf ein
Umfassendes hinaus.® Freilich konnte ein Bild infolge formaler Be-
obachtungen zu seiner Motivik als »mimetisch« gelten, ohne daf das
konkrete Bildganze einem Anspruch auf dquivalente Abbildung eines
Gegenstandsganzen geniigen miifste. Fraglich wird dann allerdings,
ob das Nachahmende an Teilmomenten der Gestalt bereits ausreicht,
um eine Gestaltganzheit insgesamt als »Nachahmung« einer vorge-
gebenen Gegenstandswirklichkeit zu bezeichnen. Bevor das Berg-
Wasser-Bild zum »Bild von der Welt« erklart wird, ist umgekehrt zu
fragen, in welcher Weise das sichtbare Erscheinen, das im Berg-Was-
ser-Bild gewif$ geleistet wird, »Welt« zur Entfaltung bringt. Auf die-
sem Wege werden in den Studien der Teile III. und IV. fundamentale
Fehleinschitzungen der vormodernen chinesischen Malerei im ein-
zelnen aufzuweisen sein.

3.5. Die Performativitit der Kunst

Zur klassischen Werkanalyse ist in der jiingeren Asthetik die Unter-
suchung des »asthetischen Objektes« und der »asthetischen Einstel-
lung« im rezeptiven Akt hinzugetreten.?. Im Hinblick auf die dsthe-
tische Reflexion im vormodernen China muf aber tiber die Theorie
des Rezeptionsaktes hinaus dem transformativen Verhiltnis zwischen
einzelnen asthetischen Akten und dem Sein-zur-Welt im ganzen be-

% Vgl. dazu etwa ein illustriertes Malereilehrbuch wie den beriihmten, erstmals 1679
erschienenen Senfkorngarten von Li Liufang 4 % und Wang Gai 1:#4 (Jie zi yuan 5+
-4, dt.: Wang Gai/Li Liu-fang, Der Senfkorngarten. Lehrbuch der chinesischen Male-
rei, libers. von Angelika Obletter, herausgegeben von Hans Daucher, 3 Bde., Ravensburg
1987), das schwerlich seinesgleichen unter europiischen Musterbiichern finden wird.
Darin wird nicht zuerst das Sehen und die Gegenstandserfassung, sondern die Strich-
fithrung gelehrt; es sind so auf ganz eigene Art Gegenstandsmimesis und Ausdruck,
Allgemeines und seine individuierte Form, kiinstlerischer Topos und kreative Freiheit
verschrinkt.

% Vel. aus phanomenologischer Sicht Georg Bensch, Vom Kunstwerk zum dsthetischen
Objekt: Zur Geschichte der phdnomenologischen Asthetik, Miinchen 2000.
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sondere Aufmerksamkeit geschenkt werden. Im Werk als einem
Kristallisationspunkt verschiedener Lebensvollziige lauft die Perfor-
mativitit des Kiinstlers und seiner Gestaltungsarbeit, wie diese le-
bensweltlich situiert ist, mit jener anderen Performativitit des dsthe-
tischen Betrachtungsaktes zur wirksamen Welteréffnung zusammen.
Das Berg-Wasser-Bild ist geschehnishaft; es ist als ein Ereignis zu
denken. Diese Erkenntnis ist nun aus dem engeren Bereich einer »re-
ligios« genannten Motivation, wie sie verschiedentlich in der For-
schung als ein Zug dieser Malereigattung herausgestellt wurde, bis
in die allgemeingiiltigen Wurzeln der ethischen Verfassung des
Menschseins zuriickzuverfolgen. Es gilt, den Gedanken des Performa-
tiven im vormodernen chinesischen Nachdenken iiber die Malerei als
einen solchen freizulegen, der das dsthetische Verhalten des Men-
schen je schon im Vollzug seines grundlegenden Seins-zur-Welt im
ganzen beheimatet sieht, noch bevor dem unter Umsténden eine be-
stimmte »religiose« Bedeutung beigemessen wird. Die dsthetisch her-
beigefithrte Transformation des menschlichen Weltverhaltnisses
reicht ebenso wesentlich tiber das Aisthetische hinaus.®

Es ist die vorherrschende Auffassung von der Performativitit der
Malerei, die auch erst einsichtig macht, wieso eine so kulturpragende
Sitte wie das Anbringen von Gedichtaufschriften, Nachschriften und
Kolophonen (i bd #2#K) durch Dritte auf einem bereits »fertiggestell-
ten« Bild nicht nur keinen Eingriff in die Eigengesetzlichkeit der Bild-
komposition darstellt; dieser neue Gestaltungsakt bedeutet geradezu
ein Aufgreifen des vom Bild an den Betrachter herangetragenen An-
spruchs auf eine performative Rezeption. Indem der rezeptive Akt der
Bildbetrachtung in einen schopferischen Vollzug sui generis miindet,
vollendet sich darin die intersubjektiv, diachron und - im Austausch
zwischen Malerei, Dichtung und Schreibkunst — intermedial wirksa-
me Welt- und Gemeinschaftsstiftung durch das Bild. Hinter einer sol-
chen Praxis steht nur vordergriindig ein sekundires Interesse an

¥ Ansitze zu diesem gewandelten Blickwinkel der jiingeren Asthetik finden sich bei-
spielsweise bei Hans Robert Jaul und Max Imdahl, vor allem im Gedanken einer »pro-
duktiven dsthetischen Bilderfahrung« (M. Imdahl, »Kunstgeschichtliche Bemerkungen
zur isthetischen Erfahrunge«, in: Ders, Reflexion, Theorie, Methode. Gesammelte
Schriften Band 3, herausgegeben von Gottfried Boehm, Frankfurt a.M. 1996, 282-
302). Aufgrund eines formalisthetischen Horizontes der europiischen Theorie kann
freilich die spezifische Form einer transformativen Asthetik, wie sie im alteren China
greifbar wird, nur in einer Weiterentwicklung dieser rezeptionsisthetischen Perspektive
in den Blick der Asthetik einriicken.
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namhaften Werken und Kiinstlern; darin tritt vielmehr eine eigen-
timliche Auffassung von der prozeBhaften Offenheit eines Kunst-
werks zutage. Dieses erlangt seine volle Wirklichkeit nicht in der for-
malen Gestaltung, sondern gerade in der Erdffnung einer ebenso
asthetisch wie sozial, ethisch und geschichtlich verfafiten Wirksam-
keit.

Diesen Gedanken legen nicht zuletzt in Form von Bildaufschrif-
ten iiberlieferte Reaktionen auf dsthetische Erfahrungen nahe. Wih-
rend manchen Kiinstlerautoren dabei noch ein primires Interesse an
der kiinstlerischen Personlichkeit eines Kollegen — oder Schreibkiinst-
lers — unterstellt werden mag, konnen diesbeziigliche Aulerungen
gerade eines Zhu Xi 4#% (1130-1200), der nach eigenem Bekunden
von der Malerei nichts verstand, um so deutlicher die allgemeine Giil-
tigkeit der zwischenmenschlichen Hintergriinde in der Kunstiibung
spatestens seit der Song“<-Zeit beleuchten. In der asthetischen Praxis
einer aktiven »Fortsetzung« des Kunstwerks in Nachschriften — ein
tiber die Betrachtung hinausgehender asthetischer Akt seitens des Re-
zipienten und ein Eingriff in die Werkgestalt — verschmilzt da in fol-
gendem kurzem Ausspruch in geradezu idealtypischer Weise die ge-
schichtliche Dimension der Kunst mit dem édsthetischen Akt und einer
sozial und ethisch bedeutsamen Antworthandlung zur mitmensch-
lichen Verbundenheit:

»Wie ich, [Zhu] Xi, dieses Bild betrachte und die Worte der Nachschriften der
beiden Herren Hong und Lu lese, muB ich ihretwegen Tranen vergieBen [Her-

vorhebung M., O.].«"

8 Zhu Xi 4:#%, »Ba Bing jie tu BKf#IRl« (»Nachschrift zu dem Bild Schmelzendes
Eis«); iibersetzt nach Zhu Xi 42, Zhu Zi wen ji 41~ L (Gesammelte Schriften des
Zhu Xi), herausgegeben von Chen Junmin i, 10 Bde., Taibei 2000, juan 4 81,
8. Bd., 4021: X4idtlal, il ~ bE ABEE A ZBR). Auch in den wenigen anderen
Bildaufschriften von Zhu Xi 4 ¥£ tritt jeweils fast durchweg die menschliche Verbun-
denheit als Ergebnis des Betrachtungs- und Leseaktes zutage; vgl. »Ba Tang ren Mu yu
e onnin b BROE N B 4018 « (»Nachschrift fiir das Bild Rinder weiden im Abendregen
eines Malers aus der Tang-Zeit«): »[...] wie man das anschaut, lassen [Malerei und Auf-
schriften] im Verein in einem Erfurcht aufkommen. [...] Im Auf und Nieder [seines
Lebens, sc. des Alten vom Longshan-Berg], im Dasein und im Untergang empfinde ich
seinetwegen Wehmut, und da ich seine Nachfahren kenne, gebe ich [das Bild] zuriick«
(ebd., %8 83, VIII 4094: H.2 Jf- 2 AESHI [...] FRAMN {7, 2 2 BN, TR B L6 i 2 )
»Ba Taishi zhong feng shi hua Bl A% %55 # « (»Nachschrift zu Dichtung und Male-
rei auf den Gipfel des Taishi [-Berges im Songshan-Gebirge]«: »[...] ihretwegen [sc.
wegen des Malers, des Dichters und seines Adressaten in der Bildaufschrift] bin ich weh-
miitig, schlieBe die Rolle und seufze tief [...]« (ebd.: % #E#k Hi4: A f1); »Ba Zhang
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Das bekannte Interesse der chinesischen Kunstkritik an der Person des
Werkschaffenden muf in diesem sozial performativen Rahmen beur-
teilt werden. Ein Dichter findet sich nach der vorherrschenden Auf-
fassung in geradezu leiblicher Weise in seiner Dichtung verkorpert.
Deren Rezeption kommt daher weniger einer » Auslegung« als einem
» Antwortgeschehen» gleich. Es geht dem rezeptiven asthetischen Akt
in der Aufnahme eines durch das Kunstwerk vermittelten personli-
chen Appells von Mensch zu Mensch nicht zuletzt um die Echtheit
einer Begegnung innerhalb einer geschichtlich-kulturellen Gemein-
schaft. Nicht primir bedeutet die besagte Gepflogenheit der Bildauf-
schriften also ein Verstehen oder ein angeregtes Nachschaffen einer
»Wahrheit« im Kunstwerk, das rekonstruktive Aufgreifen einer ver-
meintlichen Sinnintention im intellektuellen Nachvollzug.

Wie anhand der schriftlichen Quellen zu zeigen sein wird, heben
gerade die leiblichen Metaphern, die die altere chinesische Kunstkritik
in der Erfassung von isthetischen Merkmalen sowohl hinsichtlich der
Dichtung wie der Schreibkunst und der Malerei zur Anwendung
bringt, darauf ab, daff namentlich in der Vermittlung durch die aus-
druckshafte Wirksamkeit des gi 44, des »Atmensg, in der Kunst ein
tatsichliches »Einschwingen« in die welthafte Wirklichkeit, der eben-
so der Rezipient wie der Autor angehéren, herbeigefiihrt wird. Indem
das Werk nicht in erster Linie in seiner Symbolhaftigkeit, sondern
nach Maflgabe einer leibhaftigen zwischenmenschlichen Begegnung
auf seine »Echtheit« (zhén EL) hin erfallt wird, tritt diese Disposition
der Asthetik und der Kunst zur Gemeinschaftsbildung ganz deutlich
hervor. Sowohl im Hinblick auf den Weltaufgang wie auf die Stiftung
einer geschichtlichen Gemeinschaft unter Menschen ist die Kunst in
China weniger »hermeneutisch« wie viel eher »pragmatisch« anzu-
gehen.

Die seit der Tangf#-Zeit (618-907) anzutreffende Gepflogenheit

Yidao jia cang Dongpo Ku lin guai shi #j92 LIE ZEm AL #1847 « (»Nachschrift auf
die Verdorrten Biawme mit skurrilen Felsen des [Su] Dongpo, die im Hause des Zhang
Yidao aufbewahrt werden«): »[...] doch das stolze Schmettern seines Stils und sein At-
men, das Frithere und Heutige durchgreift, ist doch immer noch imstande, mich in der
Vorstellung den Menschen leibhaftig sehen zu lassen [...]« (ebd., juan 4 84, VIII 4173:
i SRR AR ~ BE 4 2 S 2 LR RLIE A ); »Ba Cheng Guangze jia cang Dongpo Zhu
shi $EPE 6 B 50 BT 17 « (»Nachschrift fiir Bambus mit Felsen von [Su] Dongpo,
das im Hause des Chen Guangze aufbewahrt wird«): »[...] noch nach hundert Genera-
tionen wird, wer diese Malerei betrachtet, sich vorstellen konnen, [den Maler leibhaftig]

zu sehen« (ebd., VI 4176: | {2z F @tk E, Eal4E R ).
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der Bildaufschrift kann aus einer bestimmten ésthetischen Anlage er-
klirt werden, die sich durchaus in der theoretischen Grundlegung der
Berg-Wasser-Malerei seit dem friihen fiinften Jahrhundert widerspie-
gelt. Um diesen Entwurf mit konkreten Einsichten zu fiillen, muf8 das
grundlegende Problem so gefallt werden: Wie wird innerhalb der &s-
thetischen Erfahrung Wirklichkeit als eine solche, die unser lebens-
weltliches Dasein im ganzen beherrscht, zur Entfaltung gebracht?
Und welche Bedeutung kommt dabei der mit anderen Menschen ge-
teilten Welt als einer Bewandtnisganzheit zu?%

Nach einem noch heute in der westlichen Welt vorherrschenden
Kunstverstandnis wird der Kiinstler als ein zweiter creator mundi mit
weitreichender Autonomie ausgestattet.®® In der authentischen Ein-
zigartigkeit seines von imaginatio und inventio getragenen Werk-
schaffens liegt der Wert des Resultats, das als gelungenes Kunstwerk
weltgleichen Rang besitzt und einen Wahrheitsanspruch entfaltet.”!
Diesem Blick auf die »Botschaft im Werk« entspricht es, daf3 bis heute
die Methodik der Kunstgeschichtsforschung zu China von einer for-
malistischen Werkanalyse bestimmt wird. Es unterbleibt zu oft eine
Erforschung der »asthetischen Erfahrung«, wie sie gemaf3 phianome-
nologischen Einsichten leitend fiir die Konstitution des »ésthetischen
Objekts« ist. In diesem Forschungshorizont konnten wichtige Mo-
mente dsthetischen Denkens in China bisher schlicht iibersehen wer-
den. Und selbst dort, wo — wie in erster Linie durch Xu Fuguan {78
iR geschehen — durchaus gesucht danach wurde, Kunst als eine exi-
stentiell gelebte Wirksamkeit herauszustellen und von einem Heran-
gehen zu befreien, das sie allein von Problemen der Darstellung her
begreifen mochte, selbst wo das Performative als die entscheidende
Errungenschaft des dsthetischen Denkens bereits in den Blick geriickt
wurde, verhinderte eine mangelnde Radikalitat in der Problemstel-
lung die Aufklirung der vormodernen chinesischen Malereitheorie

# Gegen die frithe Rezeptionsisthetik eines Dewey wire also nicht zu fragen, welche
Rolle Leiblichkeit und Lebenswelt fiir den Vollzug des gelingenden ésthetischen Aktes
spielen, sondern umgekehrt, wie im ésthetischen Akt weit iiber die sinnliche Wahrneh-
mung hinaus ein tatsichlicher Weltzugang vermittelt wird. Auch eine dsthetische Theo-
rie wie die von Dewey in Art as Experience niedergelegte bleibt im kunstphilosophischen
Horizont des Abendlandes befangen, solange da lediglich die Aufmerksamkeit auf Fakto-
ren gelenkt werden soll, die den asthetischen Akt als einen rein dsthetischen und die
dsthetische Erfahrung lediglich als eine Erfahrung eigener Art ausmachen.

* Vgl. dazu auch die Analysen in Mersch, Ereignis, 163/166 £./171 ff.

9 So exemplarisch nach Hegel noch Heidegger, Der Ursprung, 43 ff.
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in ihrer ureigenen Besonderheit, der Herausarbeitung einer perfor-
mativen Anschauung.

Alle bisher aufgeworfenen Fragen werden unter der umfassende-
ren dsthetischen Fragestellung, wie durch konkrete Anschauung und
sinnlich-leibliche Akte ein Weltverhiltnis vermittelt wird, neu zu
beleuchten sein. In Europa hat in allzuwenig beachteter, jedoch bahn-
brechender Weise zuerst Fiedler auf die Tragweite des Zusammen-
hangs von Anschauung, Weltbezug und leiblich vollzogener kiinstle-
rischer Tatigkeit aufmerksam gemacht. In seiner Schrift »Uber den
Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit« von 1887 unterstreicht er,
daf3 es die » Ausdrucksbewegung« selbst sei, welche sich in der Seh-
wahrnehmung unmittelbar fortsetze und klare; der Leistung der ge-
staltenden Hand, ihrer »Gebirde«, sei erst die Entwicklung des Ge-
sichtssinnes, das heiflt aber unseres Weltbezuges in der Sichtbarkeit,
zu verdanken.” Daher ist bei ihm weiterhin folgender Gedanke zu
lesen:

»Erst wenn man begriffen hat, daf jene kérperliche Manipulation als die unmit-
telbare Weiterentwicklung desjenigen leiblichen Geschehens aufgefafSt werden
kann, welches bei den Vorgingen des Schauens und Vorstellens nachweisbar ist,
oder wenigstens vorausgesetzt werden muf, wird man zu der Einsicht gelangen,
daR in dieser Entwickelung des leiblichen Geschehens auch eine Entwickelung
des geistigen Geschehens enthalten ist. [...] die Entwickelung von Gesichtsvor-
stellungen [... kann] nur in der Entwickelung von kérperlichen Betitigungen
enthalten sein.«*

In solcher Klarheit weder vor noch nach Fiedler formuliert, ist in die-
ser theoretischen Weichenstellung doch ziemlich genau dasjenige For-
schungsprogramm bezeichnet, das erst einen angemessenen Zugang
zur ilteren chinesischen Asthetik verschaffen diirfte.

In den schriftlichen Quellen zur Asthetik a8t sich noch deutli-
cher belegen als Xu Fuguan #R78# dies verfolgt hat, was es genau
heiSt, dall die Berg-Wasser-Malerei im vormodernen China weithin
als eine ethisch-existentielle Einiibung in die Welt entwickelt wurde.
Als hilfreich erweist sich dabei Julliens These, dafd gemaf dlteren chi-
nesischen Auffassungen von asthetischen Phinomenen »das Wirkli-
che« in der situativen Besonderung in Zeit, Raum und gelebter Be-
deutung zu suchen sei, nicht aber in einer allgemeinen, abstrakten

2 Fiedler, Schriften, | 164f.
# Fiedler, Schriften, 1 167.
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Ordnung der Wesenheiten.* Auf dem Boden der bereits verbreiteten
Einsicht in eine eigentiimliche Welthaltigkeit des Berg-Wasser-Bildes
ist jenseits des Mimesis-Gedankens, damit aber auch noch jenseits der
Feststellung subjektiver Ausdrucksmerkmale im Bild, Einblick darein
zu gewinnen, wie die den Menschen in seinem Dasein ganzheitlich
betreffende, in situativer Giiltigkeit Welt stiftende Wirksamkeit des
Bildes gedacht wurde. Es ist die zeitliche Dimension dieses Wirkens
im asthetischen Akt zu beleuchten; und es ist nach Indizien dafiir zu
suchen, dafl es statt des Schénen, der mimetischen Darstellung oder
der Erkenntnis das Moment einer situativen und leiblichen Daseins-
entfaltung in der Vermittlung durch die Anschauung am gemalten
Bild ist, die tatsichlich im Mittelpunkt einer theoretischen Grundle-
gung der Berg-Wasser-Malerei steht.

* So der durchgiingige Tenor in Jullien, Le détour. Wenngleich Jullien die dichtungs-
theoretische und philosophische Kommentarliteratur auf diese Behauptung hin iiber-
priift hat, fehlt doch noch eine vergleichbare Untersuchung zur geistesgeschichtlich
nicht weniger einfluBreichen bildenden Kunst und ihrer Theorie.
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lll. Voraussetzungen des Nachdenkens liber die
Berg-Wasser-Malerei

1. Erste Ansitze zu einer dsthetischen Reflexion bei Gu Kaizhi

gz

Es sind zweifellos aus einer historischen und geistesgeschichtlichen
Perspektive eine groflere Zahl von Voraussetzungen zu nennen, die
zur Ausbildung einer ausdriicklichen Reflexion auf die seit der aus-
gehenden Hani#-Zeit sich abzeichnende kiinstlerische Beschiftigung
mit Bergen und Gewissern gefithrt haben.! Darunter féllt die Ver-
scharfung der lebensweltlichen Kluft zwischen Stadt und Land wah-
rend der Bliitezeiten des Hani#-Reiches; historische Entwicklungen
der frithkaiserzeitlichen Reichseinheit trugen sicherlich zu einer
ausgepragten Entgegensetzung von Gesellschaft und individueller
Einsamkeit oder eben von Staatsdienst und Riickzug aus dem o6ffent-
lichen Leben bei. Zu nennen ist sodann der Zerfall der grofien Staats-
einheit im dritten Jahrhundert und der breite Riickzug von Gebildeten
aus dem politischen Engagement ins Private. Miiliggang und die ge-
waltige asthetische Verfeinerung der Sitten im Adel und unter den
Gebildeten, wie dies aus der Anfang des fiinften Jahrhunderts ent-
standenen Erzihlsammlung des Liu Yiging #|#B# mit dem Titel
Neue Reden iiber Geschichten dieser Welt (Shi shuo xin yu 3557
&) lebendig hervorgeht, bilden gewiff ebenso eine Grundlage der
Berg-Wasser-Malerei und ihrer Theorie. Das Aufkommen einer »Na-
turdichtung«, gekniipft an Namen wie Tao Qian [ (365-427; be-
kannt als Tao Yuanming Fi{i{#H) und Xie Lingyun #{ %1 (385-433),
wird allgemein in einen Zusammenhang damit gestellt. Nicht minder
wichtig ist ferner die Fortsetzung und Vertiefung einer »daoistisch«
gefarbten Spekulation der frithen Hanj#-Zeit und die zur eigenen
Lebensform sich auswachsende »Freigeisterei« im dritten und vierten
Jahrhundert. Doch auch der zunehmende Einfluf des Buddhismus auf

' Vgl. zu den kunsthistorischen Befunden im einzelnen Sullivan, The Birth.
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die Oberschicht hat seit dem vierten Jahrhundert seine Spuren in der
Reflexion auf die Berg-Wasser-Malerei hinterlassen.

Neben diesen historischen Rahmenbedingungen ist die seit dem
spateren zweiten Jahrhundert verfeinerte und als Kunstform mehr
oder weniger anerkannte Schreibkunst sowie die Reflexion darauf
nicht ohne Einfluf auf die Theoriebildung auf dem Gebiet der Malerei
geblieben. Auf der anderen Seite treten etwa gleichzeitig mit dem
Nachdenken tiber die Malerei, wenngleich aus alteren Quellen schép-
fend, in grolerem Umfang wegweisende gedankliche Leistungen auf
dem Gebiet der Literaturkritik hervor, die an Systematik und an
Schirfe im sprachlichen Erfassen dsthetischer, vorwiegend stilistischer
Phianomene die frithen theoretischen Bemithungen um die Malerei
zweifellos iibertreffen. Wichtige Vergleichswerke stellen von dieser
Seite die Rangordnung in der Dichtung (Shi pin §%§ft) des Zhong
Hong #&l4: (4717 — 5187) und in hoherem Mafle sodann die umfas-
sende Abhandlung von Liu Xie #|## mit dem Titel Das gebildete In-
nere und das Gravieren von Drachen (Wen xin diao long SC.UHERE)
vom Beginn des sechsten Jahrhunderts dar. Auf dem Gebiet der Ma-
lerei selbst ist wiederum aus verstreuten Bemerkungen zu ersehen,
daf es seit dem Altertum eine Figuren- und Tiermalerei war, die
zuerst das Nachdenken iiber die bildende Kunst stimulierte und mit
dem entsprechenden Erfahrungswissen ausstattete. Aus dieser Quelle
schopft auch der erste malereikritische Katalog Chinas, das Altere Ver-
zeichnis der Rangordnung in der Malerei (Gu hua pin lu it & 5 §%)
des zwischen 479 und 502 titigen Xie He #fiifi. Allerdings fallt auf,
dall schon im Ausgang des vierten Jahrhunderts von dem beriihmten
Figurenmaler Gu Kaizhi 1% .2 (346-407) erste Reflexionen iiber die
Malerei eingebettet in die Beschreibung eines Bildes, das starke land-
schaftliche Elemente enthilt, iiberliefert sind. Sodann sind es Zong
Bing 7% (375-442) und der altere Wang Wei £ (415-443), denen
zuerst und noch vor dem einflufreichen Xie He i#/# kleine Schriften
zugeschrieben werden, die in einer in sich geschlossenen Form von
einer asthetischen Reflexion iiber Fragen der Malerei schlechthin zeu-
gen. In diesen frithesten systematischen Versuchen einer Malerei-
theorie geht es jedoch um eine Begriindung der jungen Berg-Wasser-
Malerei. Deren Ausbildung zu einer eigenstindigen Malereigattung
stellt mithin in umgekehrter Richtung eine entscheidende Bedingung
dafiir dar, daf3 es im vormodernen China iiberhaupt zu einem durch
die Jahrhunderte hindurch systematisch vertieften Nachdenken iiber
malereispezifische Fragen der Asthetik kommen konnte.
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Dieses historische und geistesgeschichtliche Umfeld ist so reich
an Erscheinungen, da8 es hier nicht eingehender erdrtert werden
kann. An dieser Stelle sei lediglich auf die allgemeine chinakundliche
Literatur? sowie auf die im voranstehenden Forschungsiiberblick an-
gefiihrten Vorarbeiten verwiesen, die auf einige dieser Zusammen-
hinge verstirkt eingehen.’ Zum anderen sei noch einmal betont, daf8
es mit dieser Untersuchung in der Konzentration auf wichtige Text-
quellen zur Berg-Wasser-Malerei nicht um eine historische Rekon-
struktion von deren Entwicklung zu tun ist. Vielmehr soll, wie im
Vorausgehenden begriindet wurde, der Versuch einer philosophi-
schen Freilegung gerade jener Grundziige unternommen werden, de-
nen in der bisherigen Forschung noch wenig oder gar keine Aufmerk-
samkeit geschenkt wurde.

Héufig wird mit dem Namen Gu Kaizhi {52 ein erstes Auf-
leuchten der Berg-Wasser-Malerei in ihren spiteren Moglichkeiten
wie ebenso das Einsetzen einer reflexiven Bemithung um eine Bestim-
mung der Eigenart und der Aufgaben der Malerei verkniipft. Mit den
folgenden knappen Hinweisen zu geschichtstrichtigen Formulierun-
gen dieses berithmten Figuren- und Bildnismalers soll nicht mehr als
eine Einleitung zur weiteren Argumentationslinie versucht werden.
Die einschligigen Quellen lassen ehrlicherweise kaum die Rekon-
struktion eines dsthetischen Denkens bei Gu Kaizhi {52 zu, ohne
dal in einem solchen Versuch weithin spekulative Ziige enthalten
wiren. Seine verstreuten Bemerkungen nicht anders als die ihm zu-
geschriebenen Schriften sind gleichwohl immer wieder zur Quelle fiir
Debatten iiber adsthetische Fragen geworden. Besonders die chine-
sischsprachige Forschung hat sich dieses Themas in einer nicht ab-
reifenden Kette von Diskussionen angenommen.* Auf dem Boden
eines angenommenen darstellerischen »Realismus« der Friihzeit wer-
den im Zuge dessen oft Verinnerlichung, Vergeistigung und Verle-
bendigung nach Maf3gabe eines grundmenschlichen Ausdrucksver-

? Vgl. etwa Paul Demiéville, »Philosophy and religion from Han to Sui«, in: Denis
Twitchett/Michael Loewe (Hg.), The Cambridge History of China, Cambridge 1986,
Bd. 1, 808-872; Wolfgang Bauer, China und die Hoffnung auf Gliick. Paradiese, Uto-
pien, Idealvorstellungen, Miinchen 1974; Tang Yongtong {5 JfiflZ, Wei Jin xuanxue lun-
gao B LA AT, Beijing 1957.

3 Vgl. besonders Vandier-Nicholas, Peinture Chinoise, und dies., Esthéthique; Delahaye,
Les premiéres; Sullivan, The Birth; Ledderose, The Earthly Paradise.

4 Hier sei lediglich verwiesen auf Ye Lang %R, Zhongguo meixue, 200ff.; Yuan Xiaojin
BE/EE, Lun Zhongguo zaogi, 19f.; He Chuxiong {a[#£#E, Zhongguo hualun, 36 ff.
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mogens als leitend fiir das Kunstschaffen selbst wie fiir die kunstkri-
tische Reflexion seit Gu Kaizhi f#{5 .2 unterstellt.5 Einflureich wur-
de in erster Linie dessen Diktum von der »Weitergabe des Geistigen«
(chudn shén {3#4) in der Figurenmalerei. In den bereits erwihnten,
etwa zeitgenossischen Neuen Reden iiber Geschichten dieser Welt
wird von dem Maler folgender Ausspruch tiberliefert:

»Die Weitergabe des Geistigen und das Darstellen im Sichtbaren ist gerade in
dem da gelegen.«®

Gemeint sind mit »dem da« die winzigen noch fehlenden Pupillen im
Bildnis eines Gemalten, die diesem erst einen lebendigen Blick verlie-
hen haben sollen. In einer anderen Fassung hitte das Motto des Gu
Kaizhi {5 2 auch so gelautet: »Mittels der korperlichen Gestalt das
Geistige darstellen« (yi xing xi¢ shén LAFZE54#).7 Der Maler war je-
denfalls bekannt dafiir, mit Winzigkeiten eine grofe Ausstrahlung
und lebendige Wirkung in seinen Bildern zu erzielen.® Schon im vor-
modernen China beriefen sich Maler wie Theoretiker wiederholt auf
ihn, um den naiven Anspruch auf eine abbildhafte Ahnlichkeit der
gemalten Darstellung zu ihrem Gegenstand abzuweisen.
Offensichtlich geht die verbreitete Auffassung nicht fehl, wenn
sie bei Gu Kaizhi {52 ein aufkeimendes BewuRtsein fiir den iiber
das Abbilden von Gegenstianden hinausreichenden Sinngehalt und die
eigentiimliche dsthetische Kraft der Malerei zutage treten sieht. Aller-
dings sind die wenigen Hinweise so spirlich, dafl nicht mit Sicherheit
festgestellt werden kann, was genau mit jener Rede von einer »Wei-
tergabe des Geistigen« gemeint ist. Es ist jedoch anzuzweifeln, dafi
damit schlicht die malerische »Wiedergabe« des individuellen Geistes
einer gemalten Person angesprochen wird. Zu fragwiirdig ist bei einer
solchen Auslegung, wie dies bereits im voranstehenden Forschungs-
tiberblick unterstrichen wurde, die abbildtheoretische Voraussetzung
in bezug darauf, was fiir ein Geschift iiberhaupt ein Figurenmaler des
vierten Jahrhunderts betrieb. Zweifelhaft ist ebenfalls, dal} so einfach

5 So ausdriicklich He Chuxiong {il %1€, Zhongguo hualun, 41.

* Liu Yiqing &8¢, Shi shuo xin yu £33 8 il, Kap. 21 »Qiao yi ¥j#8« (»Geschickte
Kiinstler«), Nr. 13; iibersetzt nach Yu Jiaxi 4% 5% 8%, Shi shuo xin yu jian shu [5G E
#1i, Taibei 1989, 722; i fp &R, IE 75 e[ 25 1],

7 Vgl. sein Lun hua Ji & (Erdrterung zur Malerei), iiberliefert durch Zhang Yanyuan
rEis; vgl. Zhang Yanyuan 957558, Li dai ming hua ji B4 860 (Aufzeichnungen
zu berithmten Malern aus allen Epochen), Beijing 1963 [= LDMH]], & 5, 118.

* Vgl. die Anckdoten in Shi shuo xin yu 38 #7 i 21.9 und 21.11.
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nur die Lebendigkeit des Gegentiber im gemalten Bild umschrieben
wird. Immerhin fallt diesbeziiglich einmal die Wendung »das Atmen
in der Lebendigkeit« (shéng qi 4244 zur Charakterisierung der Wir-
kung von gemalten Figuren; und an einer anderen Stelle in demselben
Text ist — vermutlich mit einem aus dem Zhuang Zi j{if - entlehnten
Bild — vom »Einfangen der Lebendigkeit [wie] in einer Reuse« (qudn
shéng %:/f) die Rede, bevor abermals die »Weitergabe des Geistigen«
auftaucht.” Vermutlich ist also eine lebendige dsthetische » Wirkung«
der gemalten Gestalt, nach welcher der Maler zweifellos strebte, noch
zu unterscheiden von jener Geistigkeit, die da nicht so sehr im Bild
»eingefangen« oder verwirklicht, sondern vielmehr tatsichlich in
einem bestimmten Sinne »weitergegeben« werden sollte. Daf3 es frei-
lich in spaterer Zeit zu einer Deutung dieser malerischen Haltung
kam, die scheinbar ganz einem » Wesensrealismus« in der Figurenma-
lerei das Wort redet, kann nicht bestritten werden. Aber schon im
Blick auf die groflen Unterschiede innerhalb der Idee eines » Wesens-
realismus« — wird dieses Etikett doch sowohl auf die hochgotische
Plastik als auch auf die Bildnisse eines Wilhelm Leibl oder eines Franz
von Lenbach angewandt — muf diese moderne Paraphrase fragwiirdig
scheinen. Erst recht gilt dieser Einwand, wenn ein anderes anthropo-
logisches Grundverstindnis und das Fehlen der klassischen europi-
ischen Substanzontologien im vormodernen China in Betracht gezo-
gen wird. Mit der gebiithrenden Vorsicht sind also spitere Aussagen
zu diesem Fragenkreis zu begreifen; so auch die folgende von Su Shi
#Fi#d (1037-1101), bekannt unter seinem Beinamen Su Dongpo fif 5
%, mit der er sich gegen eine duferlich reprisentative, eine statusbe-
zogene Bildnismalerei ausspricht:

»Die »Weitergabe des Geistigen« [in der Malerei] verfolgt denselben Weg wie die
[physiognomische] Einschitzung [von Menschen]: Sie will die [vom] Himmel
[angelegte Seite] im betreffenden Menschen erlangen, und als Verfahrensweise

 Lun hua g&ilf, in LDMH] (48 5) 116; vgl. diesen Abschnitt in der Uberlieferung als
Wei Jin sheng liv hua zan BB #E (Lobeshymne auf die Malerei der Besten aus
den Dynastien Wei und Jin), LB I 347.

1" Das Wort fd {£ wird zumeist mit »Gesetz« oder »Regel« wiedergegeben. Wenn es
hier statt dessen ganz bewuBt mit »Verfahrensweise« iibersetzt wird, so soll damit der
prozessuale Charakter der konkreten »Regulierung eines Vorganges« betont werden,
worauf sich der Ausdruck stets bezieht. Nicht die Kausalverkniipfung einer »Gesetzmi-
Bigkeit« oder einer »prinzipiellen Ordnung« liefert ja das Muster im altchinesischen
Wortgebrauch von fd {%, sondern das zweckmifBige Vorgehen bei einer Handlung.
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nimmt sie sich vor, daf er inmitten der Menge im Verborgenen untersucht wer-
den solle.«!

Su Shi &§#, erliutert im Anschluf, die Vollendung liege darin, wenn
das gemalte Bild die Betrachter unwillkiirlich einen Toten fir »wie-
dergeboren« (fiu shéng 1 4) erklaren lasse. Dazu komme es nicht
etwa auf die Darstellung des »ganzen Kérpers« (ji ti %:f#) an, wohl
aber einfach darauf, dafl

»diejenige Stelle am Betreffenden, wo sich seine innere Haltung und sein
Sinnen'? befindet, erlangt wird.«"

Im Ausgang vom dufleren Abbild fiihrt der Dichter nun nach rund
600 Jahren eine bestimmte Vertiefung in die Idee der malerischen
Darstellung ein, die entscheidend tber das, was als » Wesensrealis-
mus« bezeichnet werden mag, hinausweist. Die Malerei soll in erster
Linie dem Bild individuelle Merkmale des dargestellten Menschen
einverleiben. Die Individualitit wird gewifs auf einen inneren Lebens-
gehalt und die schicksalhaften Ziige einer Existenz bezogen. Ebenso
werden aber anschaulich wahrnehmbare Ziige hervorgehoben, die auf
die »jeweilige Sinneshaltung und das Sinnen« des Portratierten hin-
deuten, so wie eine daher rithrende Ausstrahlung den anderen Men-
schen, der da schaut, je schon anspricht. Die Kategorie yi si & /&
umschreibt in dieser Erorterung offenkundig nicht oder nicht aus-
schlieBlich innere Vorginge im Gemalten. Sie ist zu einer aistheti-
schen Kategorie geworden; denn sie impliziert, dafi die angeschaute
»Sinneshaltung« am Menschen und im Bild wiederum den Betrachter
seinerseits auf lebendige Weise zu einem »Sinnen« in seiner eigenen
»Sinneshaltung« aufruft. Nur in der Entfaltung eines solchen Ant-
wortgeschehens ist im iibrigen dem Betrachter daran gelegen; er fin-

n Vg|. sein »Chuan shen ji {4 ## i« (» Aufzeichnung zur »Weitergabe des Geistigen««;
iibersetzt nach Su Shi &4, Su Dongpo quan ji &% 403 21, herausgegeben von Yang
Jialuo 5% 8%, 2 Bde., Taibei 1989, Abteilung »Xu ji #f{#«, juan 48 12, 2. Bd., 374: i #h
B ARG A K IEERRNER2).

2 Mit der sperrigen Wiedergabe »sinnen« fiir si £ soll versucht werden, sowohl un-
passende, das heifit Systematik und Methode evozierende Konnotationen des Wortes
»denken« als auch die eindeutige Bildhaftigkeit im Wort »vorstellen« zu umgehen; so
kinnte allenfalls xidng %% (vgl. zum Beispiel BF], VL. 6. [6], LB 1 606) wiedergegeben
werden. Zugleich soll mit »sinnen« fiir si . der Bezug zu einer alle Phinomene des
Menschseins tragenden Sinnhaftigkeit wie der sachliche Zusammenhang mit den leibli-
chen Sinnen und dem »inneren Sinn« (xin .(») kenntlich gemacht werden.

% Su Dongpo quan ji & dibl 24, 11 374: 15318 Bir(E.
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det das Bildnis dann »interessant«, wofiir die heutige Umgangsspra-
che den Ausdruck you yisi A & f& bekanntlich gebraucht.

Zu folgern ist aus dieser spiteren Deutung des alten Mottos, daf8
wenigstens von Su Shi &f#f, einem der wichtigsten Kiinstler und
Astheten seiner Zeit, der Leitspruch letztlich Rezeptionsisthetik auf-
gefaf8t wird. Denn es geht in der Bildnismalerei nicht um eine We-
senserkenntnis als solche. Indem im gemalten Bild eine individuell
ausgeprigte Geistigkeit in ihren anschaulichen Merkmalen der Ge-
staltung einverleibt ist, gewinnt das Gemalte eine individuell be-
stimmte geistige Ausstrahlung. Der Betrachter begegnet einem sol-
chen Bild so gerne, wie er einem lebenden Menschen, wie iiberhaupt
der Mensch seinem Anderen gerne begegnet. So namlich erfahrt sich
der Betrachter als ein von dem Bild Angesprochener. Insofern erfiillt
derjenige dsthetische Sachverhalt, auf den das Motto von der »Weiter-
gabe des Geistigen« jetzt bezogen wird, seine dienende Funktion im
Hinblick nicht auf ein wahres Wissen vom Portritierten oder eine ge-
treue abbildhafte Ahnlichkeit, sondern viel eher im Hinblick darauf,
daf3 der gemalte Mensch erst so zu einem Gegeniiber werden kann, zu
dem der Betrachter in ein sympathetisches geistiges Schwingungsver-
héltnis eintritt. Es geht dabei mithin nicht um eine symbolische Re-
prasentation, um die abgeleitete Wiedervergegenwirtigung von et-
was; angesprochen wird mit der beriihmten Wendung die asthetische
Entfaltung einer mitmenschlichen Wirksamkeit.

Wie Klar die grundmenschliche Wirkung auf den Betrachter, die
vom gemalten Gegeniiber ausgehen kann, im Vordergrund steht,
nicht hingegen die individuelle Wesensbeschreibung im symboli-
schen Ausdruck des Gemalten, mag schlieflich die Wiederkehr des
Mottos bei Chen Yu [#£[ in der Mitte des 13. Jahrhunderts verdeut-
lichen. Da wird das »Darstellen der inneren Gesinnung des Betref-
fenden« (xi¢ gi xin E3.(») als unverzichtbares Mittel zur » Weiter-
gabe des Geistigen« angefithrt. Ansonsten lasse sich nidmlich der
»Edle« (jun zi #+) vom »gemeinen Menschen« (xido rén /|5 A)
nicht unterscheiden.'* Einem Menschen mit gemeiner Gesinnung, so
ist der Gedankengang hier ohne weiteres zu ergianzen, mochten wir
jedoch im angeschauten Bild nicht begegnen. Auch hier steht folglich
als Ziel der Bildnismalerei im Hintergrund so etwas wie eine dstheti-

14 Chen Yu B, Cangyi hua yu ik — &R (Reiche Frucht der Worte des [Chen] Cang-
i), Abschnitt »Lun xie xin & #5.(« (»Erorterung iiber das Darstellen der inneren Ge-
sinnunge«), zitiert nach LB [ 473.
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sche Erbauung in der mitmenschlichen Begegnung und nicht etwa die
symbolisch vermittelte Erkenntnis vom individuellen Wesen eines
bestimmten Menschen. Auch wenn diese Zusammenhinge bei Gu
Kaizhi Fififs; 2 aus Mangel an reflexiver Durchdringung noch nicht
zu heben sind, mégen sie doch dort schon im Grundzug angelegt sein.
Das Nachdenken auf die rezeptionsisthetische Seite an kiinstlerischen
Phianomenen, wie es diesen Belegen zufolge des asthetische Denken
zwischen dem vierten und dem 13. Jahrhundert umspannt, wird da-
her im folgenden Kapitel am Leitfaden anderer Zusammenhinge ge-
nauer zu beleuchten sein.

Einer weiteren Schrift des Gu Kaizhi {2 ist schlieflich ein
anderer Ankniipfungspunkt zu entnehmen. Die in mehrfacher Hin-
sicht erstaunliche Bildbeschreibung zu einer projektierten oder bereits
vollendeten »religidsen« Malerei mit erheblichen Anteilen an Berg-
Wasser-Gegebenheiten mit dem Titel Aufzeichnungen zum Malen
des Yuntai-Berges (Hua Yuntaishan ji #3E2£1150)" enthilt zwar
viele wichtige Hinweise fiir die Kunstgeschichte, doch eine deutlichere
Reflexion in bezug auf die wichtige Frage, was mit dem Aspekt des
Geistigen gemeint ist, bietet auch diese Quelle nicht. An einer Stelle
wird lediglich das im Bild gemalte Portrit des daoistischen »Himmels-
meisters« Zhang Daoling 338 [# so beschrieben, daf er da als »von
einem in die Ferne reichenden Atmen im Geistigen« (shén gi yudn {4
%%) geprigt erscheine.’® Es soll im Verweis auf die bisherige For-
schung dieser Text nicht naher kommentiert werden. Immerhin geht
aus dieser einen Stelle so viel hervor, daf8 erstens zu Beginn des Nach-
denkens iiber die Malerei das entscheidende Moment des Geistigen
vornehmlich auf Menschen bezogen wird; zweitens ist es in einem
bestimmten Zusammenhang mit dem »Atmen« (gi %()" zu beurtei-
len. Méglicherweise taucht das Motto des Gu Kaizhi f#{% 2 von der
»Weitergabe des Geistigen« aus genau diesen zwei Griinden in der
Literatur zur Berg-Wasser-Malerei nahezu nicht mehr auf, bis es of-

15 Vgl. die Ubersetzung mit Untersuchung in Delahaye, Les premieres, 14 ff; vgl. Escan-
de, Traités, 178ff; Lin Yutang, The Chinese, 27 ff.; Bush/Shih, Early, 34ff; vgl. den
Kommentar in Chen Chuanxi, Liuchao, 81f.

i LDMH] (% 5) 119; LB I 581.

17 Zu dieser Ubersetzung wird im nichsten Kapitel (II. 2. 2.) eine genauere Erliuterung
gegeben werden. Manfred Porkert behauptet zwar, shén qi #1% sei als eine pleonastische
Bildung zu shén # zu lesen (M. Porkert, Die energetische Terminologie, 200). Gleich-
wohl ist an dieser Stelle der Hinweis auf gi %, damit aber die Ausdehnung der Asthetik
von »geistigen« auf »leibliche« Werte aufzugreifen.
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fenbar erst in der Mingf-Zeit (1368-1644) mit anderen Entwick-
lungslinien des dsthetischen Denkens verschmolzen wird und hinfort
als ein allgemeiner Satz der Maldidaktik und der Kunsttheorie fungie-
ren kann.™ Die Idee darf also auch nicht ohne weiteres als eine leiten-
de Vorstellung fiir die gesamte Entwicklung der Malerei und Asthetik
im vormodernen China herangezogen werden.

Der Spur aber, die von Gu Kaizhi ffi{% 2 mit der Verkniipfung
von shén # und gi %, mit der Verkniipfung des »Geistigen« mit dem
»Atmenc, gelegt wurde, sucht diese Untersuchung vorbehaltlich der
angebrachten Skepsis im folgenden Kapitel genauer nachzugehen. Als
These mag dem vorangestellt werden, daf8 die »Weitergabe des Gei-
stigen« entgegen mancher modernisierenden Auffassung nicht auf
den Ausdruckswert der Lebendigkeit des Dargestellten im Bild, aber
auch nicht auf eine religiés-mystische Verschmelzung mit dem Ge-
geniiber hinauslauft, wie dies wiederholt an dem Zeitgenossen Zong
Bing 7Z## nachzuweisen versucht wurde. Vielmehr gilt es, in den
frithen theoretischen Quellen eine Dimension der Wirksamkeit als
Grundlage der Malerei dingfest zu machen, die den formalastheti-
schen Rahmen so vieler Forschungsansitze von vornherein ebenso
sprengen muf3 wie die in der Asthetik wenig dienliche Etikettierung
mit »religiosen« Elementen.

2. Die Bedeutung von qi 4 fiir die friihe Asthetik

Es ist noch vor einer Naturerfahrung vor allem jener Zusammenhang
von Phanomenen, der die gesamte frithere und spitere chinesische
Geistesgeschichte unter dem Titel gi % durchzieht, den es bei der hier
verfolgten Untersuchung der theoretischen Quellen zur Berg-Was-
ser-Malerei zu beriicksichtigen gilt. Es soll daher zunichst versucht
werden, den Gedanken des gi &im Hinblick auf seine Bedeutsamkeit
auf dem Feld der Anschauung hinreichend deutlich herauszustellen.
Wenn die verschiedenen mit gi 44 benannten Phianomene in der chi-
nesischen Geistesgeschichte als Ausdruck kennzeichnender Grunder-

® Vgl. die Verwendung im Zusammenhang mit dem »Naturstudium« bei Mo Shilong
BLJEHE (vor 1587, auch bekannt als Mo Yunqing $LZ)), Hua shuo #3& (Lehre der
Malerei), in LB 11 717; vgl. Tang Zhiqi H552 (1579-1651), Hui shi wei yan #§ WS
(Unscheinbare Reden iiber das Geschiift der Malerei), Abschnitt »Hua you zi ran #47
[1#%« (»In der Malerei gibt es das Von-selbst«), in LB 11 739.
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fahrungen und einer leitenden Weltauslegung verstanden werden
diirfen, so zeigt sich aus dieser Perspektive rasch, dafl der mit gi %4
umrissene phanomenale Bestand vornehmlich in die denkerische
Durchdringung von ontologisch nachgeordneten Groflen wie Be-
wegtheit, Bezug, Ubertragung und Vermittlung einflieSt. Der Qi-Ge-
danke steht fiir ein grundsitzliches Bemiihen, das der parmenideisch-
platonisch-aristotelischen Erarbeitung einer Wesensontologie fiir das
Abendland entgegengesetzt scheint. Insofern im Denken des gi %
wiederum die Sinneswahrnehmung eine Schliisselrolle spielt, soll in
diesem Kapitel das Thema gi % im Blick auf fiir die Asthetik relevante
Zeugnisse beleuchtet werden.

Leben scheint sich ganz allgemein durch eine Struktur der
Selbstbeziiglichkeit auszuzeichnen. Diese wird in Autopoiesen, in der
leiblichen und geistigen Reflexivitat, in der zeitlichen Regeneration,
im Gedachtnis und in der ethischen Verantwortlichkeit sichtbar. In-
dem das Leben sich vollzieht, beugt es sich zugleich oder tiber einen
Zeitsprung hinweg auf eben diesen Vollzug zuriick. Im Hinblick dar-
auf ist die Vermutung zu tiberpriifen, ob nicht im dlteren chinesischen
Denken unter dem Titel gi 48 eben diese Selbstbeziiglichkeit im Le-
bensphanomen erfalt werden sollte. Nach dieser These kommt der
Leiblichkeit und dem Ausdruck in jener Ausdeutung des Lebens je-
denfalls eine ausgezeichnete Rolle zu.!

Die »Logik des Sinns« bietet das klassische Muster fiir ein Den-
ken der Selbstbeziiglichkeit.? Auf dem Gebiet der Asthetik kommt
diese Struktur des Sinns iiberdies in anschaulicher Weise zum Tragen.
Sie beherrscht das Phanomen des Ausdrucks. Unter » Ausdruck« sei
hier jede Auerung als ein sinnhaftes Sich-Zeigen von etwas verstan-
den. Was im ausdruckshaften Zeigen gezeigt wird, gehort unmittelbar
zu demjenigen, das da zeigt. Gerade im Phanomen des Ausdrucks sind
die Leiblichkeit des Anderen, der oder das sich so zeigt, ebenso auch

! In Plessners eindringlicher Bestimmung des Lebensphianomens als einer »exzentri-
schen Positionalitat« und »vermittelten Unmittelbarkeit« sind bereits viele Vorgaben
fiir eine Untersuchung der Leiblichkeit und der Ausdruckshaftigkeit im Gedanken des
qi % enthalten. Siehe zur Selbstvermittlung als Grundfigur des Lebensprozesses, zu Leib
und Ausdruck Plessner, Die Stufen des Organischen, in: Ders., Gesammelte Schriften [V,
177 t£./296 £./396 £f; siehe zur fundamentalen Ausdruckshaftigkeit des Lebendigen, ins-
besondere aber des Menschseins ebenso den Hinweis in seinem Aufsatz »Grenzen der
Gemeinschaft. Eine Kritik des sozialen Radikalismus (1924)«, in: Ders., Gesammelte
Schriften V, 74.

2 G. Deleuze hat dem Problem der regressiven Sinnhaftigkeit seine Abhandlung Lo-
gique du sens gewidmet; vgl. insbesondere ebd., 41f.
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ein davon ausgeiibter Anspruch, als unabdingbare Momente mitzu-
denken. Das Zeigen bezieht sich im Ausdruck zuriick auf ein mehr
oder weniger im Akt des Zeigens aufgehendes leibhaftiges Selbst.
Ein Gesichtsausdruck spricht beispielsweise fiir sich selbst, das heif3t
fiir die Verfassung dessen, der sich darin ausdriickt. Zu unterscheiden
ist davon das blof stellvertretende Anzeigen von etwas anderem
durch ein »Zeichen fiir«. Ein Ausdruck ist als solcher dem sich aus-
driickenden Sein gegeniiber nicht nachfolgend. In Ausdrucksphino-
menen muf$ der Ausdruck, muf$ der Akt des Sich-Zeigens als ein un-
verzichtbarer Zug am gerade so und nicht anders Sich-Gebenden
gelten. Es ist freilich weder ausgeschlossen, daf8 ein Ausdruck auch
als ein Zeichen fungiert noch, daf8 wir ein Zeichen umgekehrt als
einen Ausdruck begreifen.?

2.1. QiR als Ausdruck einer Wirksamkeit

Leitend in dieser Ergriindung des gi 4 soll die Frage sein, inwieweit
unter diesem Titel die sinnhaft-sinnliche Vermittlung des Lebens mit
sich selbst als eine Grundstruktur gedacht wird. Zu fragen ist danach,
ob im Denken des gi %4, die Kennzeichen eines » Ausdrucks« im ange-
gebenen Verstandnis nachweisbar sind.* Dazu gilt es zu klaren, wel-

3 Fiir China ist die Nahe des »Stils« zum Phinomen des »Ausdrucks« in dem doppel-
deutigen Wort ti ##, »Gliedmafllen/Kérper/stilistische Verkérperung« greifbar: Ein Stil
erscheint duflerlich und bleibt dabei gebunden an eine bestimmte Materie als den Ort
seines Erscheinens; als Form hat er sich inwendig einem konkreten Stoff »einverleibt«.
Cassirer (Philosophie, 1 12) spricht im Hinblick auf seinen Begriff des Ausdrucks auch
von der »inneren Form«. Zur europiischen Unterscheidung des ohne ikonische Diffe-
renz Sinn entfaltenden »Ausdrucks« von »Bild« und »Zeichen« siche H. Plessner, »Die
Deutung des mimischen Ausdrucks. Ein Beitrag zur Lehre vom BewuBtsein des anderen
Ichs [1925]«, in: Ders., Gesammelte Schriften, Bd. VII, 92; ebenso G. Deleuze, Spinoza et
le probléme de I'expression, Paris 1968, 12 f£./48/163f. Vgl. aus einer anderen Richtung
die wichtigen Uberlegungen in N. Goodman, Languages, 85ff. Genau diese Dialektik
zwischen » Ausdruck von« und »Zeichen fiir« ist es im iibrigen nach Ovid, worum sich
die Legende von Narzif8 dreht. Narzif3 la€t sich von einem unerreichbaren »signum« und
»simulacra fugacia« ohne »corpus« narren, von eben jenem Bildzeichen ohne »Leibe, das
aus einer niichternen Sicht die »imago«, das Ebenbild des Narzi im Wasser, darstellen
muB (Ovidius, Metamorphoses 111 417/419/432). Auf den ungliicklichen Selbstverlieb-
ten indes iibt das begehrte Spiegelbild in der Anschauung offensichtlich einen leibhafti-
gen Anspruch aus, von dem er »entflammt« ist: »[...] quod videt, illo uritur.« (ebd. III
430; Résch, Metamorphosen, 108).

4 In aufschluB8reicher Weise analysiert Plessner Ausdrucksphinomene als eine »Form-
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che Bedeutung Phinomenen der Beziiglichkeit, der Anschauung und
der Leiblichkeit im betreffenden Denken beigemessen wird. Wenn
Selbstbeziiglichkeit als das strukturelle Kernphianomen des Lebens
bereits mit gi % verkniipft wurde,® soll hier die Idee des gi %in as-
thetischer Hinsicht ausgelotet werden. Denn es fillt auf, daf} dort, wo
qi %4 als eine Wirksamkeit gedeutet wird, dasselbe gi 4 zugleich als
Ausdrucksphinomen erfahren wird. Gangig sind nicht von ungefihr
stehende Wendungen wie gi s¢ 42, »Gesichtsfarbung und Erschei-
nungsweise im Atmen« oder gi xiang %%, »sinnhafte Erscheinungs-
gestalten im Atmen«. Die fiir das folgende leitende These kann dem-
nach so umrissen werden: Die reiche Verwendung des Terminus
sowohl in der kosmologischen und anthropologischen wie anderer-
seits in der physiognomischen, dsthetischen und kunstkritischen Lite-
ratur liegt in einer urspriinglichen aisthetischen Dimension der mit gi
% benannten Phdnomene begriindet.

Cai Biming 25%E 4, hat gezeigt, daf nach der alten Uberlieferung
die Gemiitsregungen eine erlebensmiflige, innerliche oder »seeli-
sche«, und eine duflerlich wahrnehmbare, »leibliche« Seite besitzen.
Wenn dem so ist, ist es nur konsequent, daf8 nach den Vorstellungen
der chinesischen Medizin die BewufStseins- und Gemiitsbewegungen
des »inneren Sinns« (xin «[»),7 also das reflexive »Seelenlebenc, in

schicht« sui generis, worin mit einer Indifferenz zwischen Subjektivitat und Objektivi-
tit, einer psychophysischen Indifferenz, die Zwischensphire des sinnhaft zu verstehen-
den Verhaltens und damit das Leben schlechthin unmittelbar anschaulich werde (vgl.
Plessner, Die Deutung, in: Ders., Gesammelte Schriften, VII 87 ff.). Wihrend freilich
von seiner europiischen Warte aus Bedeutung und Verstehen im Vordergrund stehen,
soll hier demgegeniiber der Aspekt einer ausdruckshaften Wirksambkeit, wie sie in China
unter dem Titel gi %{ gedacht wurde und wird, herausgestellt werden.

5 Nicht unihnlich in ihrer Grundthese ist die Darstellung des Elektrophysikers Wang
Weigong FME I, wonach Resonanz und die gegenseitige Verstarkung von Schwingun-
gen innerhalb der Ordnungen der Kérpermeridiane jenes Phinomen hervorrufen, wel-
ches in der chinesischen Medizin seit alters her unter dem Titel gi % in den Blick ge-
nommen wurde (vgl. Wang Weigong, Qi de yuezhang: Qi yu jingluo de kexue jieshi,
zhongyi yu renti de hexie zhi wu JAVEEEE + R BLAHHOFLBARIS, 18 BLA RO R
Z¥% [Sonatensatz mit qi: Wissenschaftliche Erklarung des qi und der Meridiane, har-
monischer Tanz der chinesischen Medizin mit dem menschlichen Kérper], Taibei 2002,
76 . et passim).

¢ So etwa Cai Biming #5%£4,, Shenti yu ziran — yi »Huang Di nei jing su wen« wei
zhongxin lun gudai sixiang chuantong zhong de shentiguan SYBBLE 85 - LL ( #5758
FEFERD D A AR EO P Y Ly #8381 (Korper und Natur - Erérterung der Kor-
pervorstellungen innerhalb der alten Uberlieferung des Denkens im Ausgang von [dem
Buch] »Reine Fragen zum esoterischen Kanon des Gelben Kaisers«), Taibei 1997, 49.

7 Das Herzorgan xin .[» steht seit dem Altertum in einer Reihe mit den Organen der
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leiblichen AuBerungen nicht lediglich in Erscheinung treten; Gedan-
ken, Empfindungen und Gefiihle ziehen das Herz und die anderen
Leibesorgane tber den dufleren Ausdruck hinaus physiologisch in
Mitleidenschaft. Das Innere wirkt unmittelbar auf die leibliche Ver-
fassung ein. Es wird genau dort, wo es sich »auflerlich« ausdriickt,
zugleich »inwendig« wirksam. Emotionen miissen gemif3 dieser
»Psychosomatik« geradezu aufgefafit werden als tibermiflige und
krankheitserregende Bewegungen in der leiblichen Dimension des gi
4. Sie sind von vornherein nicht auf das sogenannte Innenleben be-
grenzt, sondern umfassen im Leib des Menschen auch den Bereich,

Sinneswahrnehmung — Ohr, Auge, Nase, Mund (ér mit bi kéu H H (1) — und den
»auleren Sinnen« Horen, Sehen, Riechen und Schmecken. Was mit xin .[» bezeichnet
wird, vereinigt Rezeptivitit und Aktivitit in sich; dabei besitzt es eine affektiv-erkennt-
nismifLige und eine moralische Seite. Es wird einerseits als »Sitz des Wissens« bezeich-
net (Guan Zi &, 4 13, Kap. 36 »Xin shu shang /{:f{f k.« [»Vermiogen des inneren
Sinnes I«]; tibersetzt nach Yang Jialuo #5525 [Hg.], Guan Zi jiaozheng & - #£1E, Tai-
bei 1990, 221: %z 4:th). Andererseits wird es als »Fiirst iiber den Leib, zugleich aber
Herr iiber die geistige Helle« gedeutet (Xun Zi %, 4 15, Kap. 21 »Jie bi #Ziflc« [»Auf-
lésung der Irrtiimer«]; iibersetzt nach Wang Xianqian 124:3E, Xun Zi ji jie %] 7 HER%,
herausgegeben von Yang Jiaoluo #5554, Taibei 1987, 265: 1% 2 B il 8.2 1:th. Vgl.
Homer H. Dubs (Ubers.), The Works of Hsiintze, London 1928, 269). Das Herzorgan xin
JL» »sinnte (si ), »dekretiert« (ling 47) und entfaltet zugleich »Begierden« (yit k), wie
aus den genannten Quellen weiterhin ersichtlich ist. Es bildet die »ruhende« (jing &%)
»Mitte« (zhdng ') gegeniiber der gesamten AuBenwelt; aber es »bewegt sich« (déng
#ih) ebenso. Und mitunter obstruiert es auch die Titigkeit der Sinneswahrnehmung
(Guan Zi, a.a.0.). Letztlich vermag es dies nur, weil es als »Fiirst iiber das Atmen«
fungiert (Dong Zhongshu Wi EF, Chun qiu fan lu FIKEETE, 4 16, Kap. 77 »Xun tian
zhi dao #f X Z 1 « [»Der dem Himmel folgende weghaft leitende Sinn«]; iibersetzt nach
der Ausgabe von Xiong Dunsheng E§ii 4=, Taibei 1984, 10b: 4.2 #). Uber das Geistige
hinaus wird dem Herzorgan xin > somit eindeutig immer wieder eine »leibliche«, das
heifSt vor allem eine emotive und sensorische Seite zugeschrieben. Im xin .L» erfiillt sich
sowohl die Sinneswahrnehmung als auch die Entfaltung geistiger Sinnhaftigkeit. In
doppelter Auslegung kann es daher besser mit »innerer Sinn« iibersetzt werden, um
das gingige abendlandisch-idealistische Vorverstindnis von xin .0 als Geist und Seele
jeweils aus dem chinesischen Kontext heraus aufdecken und dekonstruieren zu helfen.
Zu beachten gilt dabei, dafl der Bezug zur AuBlenwelt und zur Wahrnehmungsfunktion
der leiblichen »Sinne« als konstitutiv fiir die Tatigkeit von xin .+ anzusehen ist. Vgl. in
dieser Richtung treffende Feststellungen zur Leiblichkeit voraussetzenden »responsive-
ness« von xin «[» bei Jane Geaney, On the Epistemology of the Senses in Early Chinese
Thought, Honolulu 2002, 100/102 f. Der von Aristoteles iiber Augustinus bis zu Kant
vermittelten Rede vom »inneren Sinn« kann somit aus der chinesischen Uberlieferung
heraus hier eine weitere Wendung hinzugefiigt werden, ohne dall mit Strenge jene xoi-
vi] a0oBnoic der antiken Tradition oder der sensus communis des Mittelalters im kan-
tischen Begriff des »inneren Sinnes« (vgl. dazu 1. Kant, Anthropologie in pragmatischer
Hinsicht, BA 57 tf.) gemeint sein soll.

141



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Voraussetzungen des Nachdenkens iber die Berg-VWasser-Malerei

wo der Mensch nach auf8en hin sichtbar ist.® Erst im Zuge dieser phy-
sischen Wirksamkeit werden die Emotionen dufSerlich sichtbar. Aus
diesem Grund ist, was sich da zeigt, nach dem Muster eines selbst-
beziiglichen » Ausdrucks von« und nicht nach dem Muster einer indi-
rekten » Anzeige flir« zu verstehen.

Wie die Affektivitat auf das leibliche Wohlergehen einwirkt, be-
einfluft dieses auch umgekehrt ganz unmittelbar iiber gi & das »gei-
stige« Innenleben des Menschen. Und wieder kommt es bei diesem
Ubertragungsvorgang zu Ausdruckserscheinungen. Es besteht ein en-
ger Zusammenhang zwischen dem Leiblichen und geistigen Vorstel-
lungen, der mit dem Phanomen des gi % dingfest gemacht wird. Be-
zeichnend ist dafiir im zweiten Jahrhundert die ausfiihrlich
spezifizierende Rede des Wang Fu F£F (etwa 90-165) von einem
»Traumen aus dem gi heraus« (gi zhi meng H 2 %), das er auch
»Traumen aus simtlichen Gebrechen heraus« (bai bing zhi meéng ¥
J#3.2 %) nennt: Der leibliche Zustand von yin [& und ydng B, also
gewissermaflen die physiologisch zu fassende Befindlichkeit des gi %,
wirkt sich unmittelbar auf die Traumvorstellungen aus. Aber auch
anders herum versetzen bestimmte Traumvorstellungen den Men-
schen unmittelbar in bestimmte leibliche Zustinde. Dieser Sachver-
halt wird dann »Traumen, das das gi anriihrt« (gdn qi zhi méng &R
Z %) genannt.” Das Phianomen gi % steht mithin hinsichtlich unter-
schiedlicher Erfahrungskreise genau an der Schnittstelle zwischen
Wirksamkeit und aufSerlich erscheinendem Ausdruck.

Vor einem psychologisch-medizinischen Hintergrund wird deut-
lich, warum gi % einerseits als Wirksamkeit, andererseits als ein
wahrnehmbares, sich kundgebendes gi % aufgefalt werden konnte.
Wenn es aber mit dem Ausdrucksgedanken in Verbindung zu bringen
ist, kann damit nicht jenes antike paivecOay, jenes »Erscheinen des
Seienden«, gemeint sein, wonach sich der Betrachtung etwas so zeigt,
wie es beschaffen ist. Ebenso wird aus dieser Perspektive die Anschau-
ung selbst weniger von einer Bewegung, die zwischen zwei Raumkér-
pern stattfindet, und vom rezeptiven maBog her zu begreifen sein,
wie dies Aristoteles in klassischer Weise vorgedacht hat.’® Vielmehr
fallt gi % unter eine Vermittlungsfigur. Es ist das Anschauen des gi &

% Vgl. dazu Cai Biming, Shenti, 146 ff.

? Siehe Wang Fu EfF, Qian fu lun # )i (Reden eines Untergetauchten), Kapitel 28
»Meng lie £51« (»Aufstellung der Traume«), in: Wang Jipei {E#55, Qian fu lun jian
jinozheng 1 X am % #¢ 1E, herausgegeben von Peng Duo 5%, Beijing 1985, #& 7, 315.
1 Vgl Aristoteles, De anima, B 424a17 ff./B 415b24/416b33 ff./418a3 f./424a1.
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wie ein Einschwingen und Mitschwingen des — ontologisch-physika-
lisch gesprochen — prinzipiell Verschiedenen zu begreifen. Jenes ari-
stotelische »Erleiden« im Vollzug der Wahrnehmung wire hier zu
deuten nicht als ein »Ubernehmen« oder »Empfangen von etwas«; es
wird zu einem »Zugleich-Mitschwingen«, zum Sich-Einstellen einer
bewegten Verbindung.

2.2. Qi % in einer Theorie des Leibes

Von »Leib« und »Leiblichkeit« soll im folgenden immer dann gespro-
chen werden, wenn Phanomene der Lebendigkeit und Entfaltungs-
weisen des menschlichen Seins-zur-Welt sowie Selbstwahrnehmun-
gen impliziert sind. Wahrend der Leib in einer Verdoppelung immer
sowohl als »belebter Leib« wie zugleich als »wahrgenommener Leib«
fungiert, sehen wir einen »Korper« wie ein Ding im Raum blof von
auflen an. Seine »physischen Funktionen« konnen wir als solche nur
beschreiben wie die eines Mechanismus, nicht jedoch »erfahren« und
»erleben«. Auch wenn diese Unterscheidung der jiingeren Phanome-
nologie entstammt'! und so im Gedankengut des vormodernen China
gewifs nicht zu finden ist, ist sie hilfreich zur Annaherung an die hier zu
erorternden Sachverhalte. Denn die Erfahrung des gi %& muf als eine
»leibliche« Erfahrung par excellence begriffen werden.'? Ausdriicke
fir die »dinghafte Stofflichkeit« der Korper (zhi ) oder fiir den
sichtbaren »Leibkorper« (xing 2, shén &, qi §&, hdi §%) fehlen nicht.
Insbesondere der Ausdruck fiir die Gliedmafen mit ihrer Disposition
zur Bewegung in der Weise einer » Verkorperung« (ti f##) ist wichtig
geworden. Die Nihe zur zeitlich entfalteten Funktionalitit des Leibes
als eines »Gefafles« (qi #%) und zu den feinen Korpersaften (jing ##)
wie zum Blutpuls (xué ifiL) zeichnet andererseits gi %&, das » Atmenc,
als ein zentrales Phainomen innerhalb des zeitlichen Lebensvollzuges
vor jeder davon abstrahierten Raumkorperlichkeit aus; und diese Zu-
sammenhinge lassen gi % wiederum der neueren Philosophie der

' Vgl. dazu etwa Bernhard Waldenfels, Das leibliche Selbst, 14 ff.

12 Im weiteren stiitze ich mich vor allem auf: Yang Rubin §{E% (Hg.), Zhungguugudai
sixiang zhong de qilun ji shentiguan [ & {8 BAR P4 535 B £y #8487 (Die Erdrterung
des qi und die Auffassung vom Kérper im Denken des chinesischen Altertums), Taibei
1993. Aus einem diesem Gedanken nahestehenden Blickwinkel untersucht auch Gudula
Linck in ihrem Buch Leib und Kérper. Zum Selbstverstindnis im vormodernen China
(Frankfurt a. M. 2001) diesen Themenkreis.
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fungierenden »Leiblichkeit« vertraut erscheinen. So bestimmt gi %
als das Be-lebte, als das spiirbare Pulsieren des Blutkreislaufes (xue
gifl %) und der Meridiansysteme (jing mo wdng luo FEARIEHRS),
weithin die Kunst der leiblich-geistigen »Nahrung des Lebens« (ydng
sheng #4:).1 Hierin hebt es sich eindeutig vom durchweg »nicht-
stofflich Geistigen«, von shén 1, ab. Bei Meng Ke £/, genannt
Meng Zi i, »Meister Meng«; 372 — etwa 289) ist in solchem Sinne
von der »Nihrung des groflen Atmens« (ydng hao rdn zhi gi #{%%%
Z %), dann seit der Han{#-Zeit (206 vor bis 220 nach der allgemei-
nen Zeitrechnung) auch vom »anfanglichen Atmen« (yudn gi J5£%)
die Rede. Auch die bekannte Atemtechnik des »verschluckten At-
mens« (tin qi 74 stellt gegeniiber einem » Anhalten der Atemluft«
viel eher eine dauerhafte Weise der Atemtitigkeit dar, die zur Samm-
lung der leiblich-geistigen Person in sich fiihrt. In der frithen Kosmo-
logie findet sich dazu bereits die genaue Zusammenfassung im Huai-
nan Zi #Eff aus dem zweiten Jahrhundert vor der allgemeinen
Zeitrechnung. Da wird iiberdies die im weiteren héchst bedeutsame
Verbindung mit dem Licht und dem Sich-Zeigen und Sich-Verbergen
aller Erscheinungen festgestellt:

»Das Helle ist dasjenige, was das Atmen nach draufen gibt. [...] Das Unschein-
bare ist dasjenige, was das Atmen nach innen in sich behalt.«'s

¥ Vgl. zum Zusammenhang zwischen diesen Ausdriicken aus medizinhistorischer
Sicht: Porkert, Die energetische Terminologie. Selbst aus seiner idealistisch-philosophi-
schen Sicht setzt Xu Fuguan {7 #H ebenfalls jing ¥4 und shén # in einen Bezug zu gi
% im Hinblick auf das geschichtswirksame Kompendium des Huainan Zi #% - aus
dem ersten Jahrhundert vor der allgemeinen Zeitrechnung bezeichnet er sowohl jing #
als auch shén fit einerseits als »Titigkeit des inneren Sinnes« (xin dé zuoyong LAY {4
Ji1), zugleich aber eben auch als (leibliches) Vermogen des » Ansprechens auf Anriih-
runge (gdn ying [ HE); siehe Xu Fuguan e, Liang Han sixiang shi phjjii A
(Geschichte des Denkens wihrend der friiheren und spéteren Han-Zeit), 3 Bde., Taibei
1976, 2. Bd. 230ff.

W Meng Zi i+ 2A2 (Jiao Xun 14, Meng Zi zheng yi i1 IE7%, Beijing 1954, 117;
vgl. R. Wilhelm (Ubers.), Mong Dsi: Die Lehrgespriiche des Meisters Meng K'o. Aus
dem Chinesischen iibertragen und erldutert von R. W, Kéln 1982, 69). Vgl. zu gqi %
im Zusammenhang der Frage nach der Leiblichkeit innerhalb der konfuzianischen Uber-
lieferung ausfiihrlich Yang Rubin 5%, Rujia shentiguan {5 S8} (Das Korper-
verstiandnis der Konfuzianer), Taibei 1996; vgl. zum Meng Zi if; - besonders ebd., 12£./
49/143 ff.

'S Huainan Zi #1% -, 4 3 »Tian wen xun K 3« (»Belehrung tiber die Himmelser-
scheinungen«), iibersetzt nach Gao You @& 3%, Huainan Zi zhu #1871 (Kommentar
zum Huainan Zi), herausgegeben von Yang Jialuo #5284, Taibei 1991, 36: W] #70t:%( &
i [ ] S AT

144



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Bedeutung von qi ‘& fiir die friihe Asthetik

All diese Deutungen grundlegender Lebensphinomene sind spite-
stens seit der mittleren Han{#-Zeit, also um unsere Zeitenwende, zu
einem einflureichen semantischen Geflecht in dem Wort gi %
verwoben. ¢

In den daoistisch wie in den konfuzianisch ausgerichteten Quel-
len aller Jahrhunderte tritt uns gi % im Zusammenhang mit dem
individuellen Schicksal als eine bestimmte Veranlagung, die quantifi-
zierbar ist, entgegen. Jedem Menschen ist von Geburt an ein gi % im
Sinne einer Kraft (i /7) zu kiirzerem oder laingerem Leben (ydo shou
F %) ebenso wie eine Begabung (cdi ¥) zum »Normalmenschen«
(fan fi FL7K), zum »Vergeistigten« oder »Unsterblichen« (shén xian
##l1) oder auch zum »Vollkommenen« und zum »Tugendhaften und
Fahigen« (shéng xian B2%E%) mitgegeben. Diese Mitgift wird zumeist
als »Gabe im gi« (gi bing 8 2) bezeichnet.”” Die Mitgift an gi % ist
iiberdies Umwelteinfliissen ausgesetzt und wandelt sich im Verlauf
jeder Lebensgeschichte. Daraus ergibt sich folgerichtig die Ausarbei-
tung »gesunder« Lebensformen. Daneben werden medizinische Heil-
verfahren fiir ein geschidigtes gi & und die systematische Anstren-
gung zum Erhalt oder zur Wiederherstellung des angeborenen Mafes
an gi %/ in einer lebenslangen Ubung und der Einnahme von Mitteln
aller Art entwickelt.’ Grundsitzlich gilt daher, wie Ge Hong &t
(283-3437) sagt:

Was den Menschen betrifft, so befindet er sich inmitten des Atmens, und das
Atmen befindet sich im Innern des Menschen; von Himmel und Erde bis hin zu
den unzihligen Lebewesen gibt es nichts, was nicht des Atmens bediirfte, um
geboren zu werden und zu leben. "

% Zu unterscheiden ist dieses kosmologisch und medizinisch geprigte Bedeutungsfeld
von jenem esoterisch-daoistischen Wortgebrauch, der bisweilen das vom Klassenzeichen
hud ik, »Feuer«, abgeleitete volkstiimliche Zeichen gi 7% schreibt. Vgl. dazu Li Fengmao
A", »Ge Hong Baopu Zi neipian de »qis, »qi« xueshuo — Zhongguo daojiao dandao
yangsheng sixiang de jichu Bt (fFH7> PURIAD T4 ~ T 2] R - thELEH
Fhif 3% A4 B )i « (»Die Lehre von gi [1] und gi [2] in den >Inneren Kapiteln« des
Meisters, der das Urspriingliche umfafit von Ge Hong — Die Grundlagen des Denkens
zum Zinnober-Weg und zur Forderung des Lebens im chinesischen Daoismus«), in:
Yang Rubin, Zhongguo gudai, 533.

17 Vgl. etwa Ge Hong £k, Baopu Zi filit+ (Der Meister, der das Urspriingliche um-
faft), Abteilung »Nei pian A « (»Innere Kapitel«), 4 12 und 13; siehe Li Zhonghua %
tp#€/Huang Zhimin #& R, Xinyi Baopu Zi $ii%44F+, 2 Bde., Taibei 1996, 1. Bd.,
305/332£./336.

¥ So etwa Baopu Zi §§1-f-, 4 5; Li Zhonghua/Huang Zhimin, Xinyi Baopu, 1. Bd., 136.
' Baopu Zi b, % 5; ubersetzt nach Li Zhonghua/Huang Zhimin, Xinyi Baopu,
1. Bd,, 142: RAER B BIEA D, B KHE 5, SR EE L .
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Schwerlich ist hier mit gi % einfach nur die stoffliche » Luft« gemeint
— wie bediirfte ihrer gerade die Erde? Und schwerlich ist gi %& hier
nichts weiter als eine treibende »Kraft« — wie sollte der Mensch inmit-
ten derselben sein? Es miissen angemessenere Ausdriicke gesucht
werden, um das Denken des gi %4 zu verstehen. An dieser Auskunft
fallt immerhin auf, daf jenes schicksalhaft zugeteilte gi %4 als die Lei-
stung des Lebens selbst Welt stiftet und die Beziehung zwischen
Mensch und Welt im ganzen tragt. Qi % ist allumfassend und all-
durchdringend am Werk, wo immer es Geburt und Leben gibt. Dabei
iibersteigt es das einzelne Sein und stellt dessen Verbindung zum
Ganzen her. Diese Leistung bringt Innen und Auflen, Mensch und
Welt zueinander. Diese spezifische Wirksamkeit des gi % wird bis-
weilen neben jener Vorstellung von einem zugeteilten Maf3 an gi %8
als unteilbar und invariant gedacht.? Dieser Umstand diirfte einer
Deutung gemif3 der Idee einer notwendig quantifizierbaren »Kraft«
oder eines stofflichen »Elementes« Eintrag tun. Qi %&, birgt da als die
je bestimmte Lebendigkeit vor allem die Gewihr fiir die Teilhabe des
einzelnen an der Welt, fiir seine Offnung auf die Welt hin. Ob bei dem
frithen »Daoisten« Ge Hong £t oder bei dem »Neokonfuzianer«
Zhu Xi &% (1130-1200)?' - die Erérterung der individuierenden
Schicksalhaftigkeit der Anlage im gi % zielt nicht darauf ab, ein stoff-
lich wie seelisch in Unteilbarkeit mit sich selbst einiges Lebewesen, ein
individuum zu bestimmen. Qi 4 dient letztlich stets zur Erfassung
eines Weltbezuges.

Aus den angefiihrten Uberlegungen heraus wird gi % hier mit
dem nominalisierten Verbalausdruck »Atmen« ibersetzt. Denn es
zeigt sich dem kritischen Blick immer wieder, daf8 damit nicht ein
statisches Seiendes, sondern etwas Dynamisches, ein Bewegungs-
und Vollzugsphinomen bezeichnet wird. Das mit dem Wort gi % in
der Frithzeit des Denkens erstmals gedeutete Phinomen diirfte — so

20 Vgl. Shi shuo xin yu #3737 3F, Kap. 2 »Yan yu 5 ifi« (»Reden und Worte«), Nr. 15:
»Auf einer [wenige] FuB grofen Anzeige kann man die GréBenverhiltnisse ablesen, die
die [astronomische] Ji-Waage [am Himmel] mift. Mit einem nur zollstarken Bambus-
rohr kann man das Hin- und Hergehen des Atmens ermessen; was sollte da an seiner
Gréfe gelegen sein? Die Frage ist nur, ob erkannt wird, wie es sich damit verhalt — sonst
nichts.« (libersetzt nach Yu Jiaxi, Shi shuo, 75: R FiegRef 2 & & RERITE 2 &
{aT 4 (E A (B R A an{a] B ; vgl. Mather, Shih-shuo, 36).

2 Vgl. ganz dhnlich wie im Baopu Zi f#+-: Li Jingde B25§{4, Zhu Zi yu lei 43548
(Die Ausspriiche des Meisters Zhu, nach Kategorien geordnet), herausgegeben von
Wang Xingxian £ 2 5, 8 Bde., Beijing 1999, 1. Bd., % 4, 58/74/76/78f.
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kann wohl nur spekulativ behauptet werden — die Lebensfiille und die
Faktizitit des Lebensprozesses im menschlichen Leib gewesen sein, so
wie sie sich im Vorgang des Atmens spiirbar manifestiert. Selbst die
spezielle Bedeutung » Atemluft« diirfte nicht so sehr von der physika-
lischen Entitdt »Luft« her begriffen worden sein wie ausgehend von
dem nicht sichtbaren, wohl aber hérbaren Vorgang des Ein- und
Ausatmens.”? Gerade diejenige Ubungspraxis, die eine Sammlung
oder Forderung des gi % zum Ziel und Inhalt hat, ist offensichtlich -
zumal auf der leiblichen Ebene — nicht auf ein festes Element, sondern
auf eine forderliche Weise des Lebensvollzuges ausgerichtet. Wenn
also gi % durchgingig mit » Atmen« wiedergegeben wird, soll damit
dem prozessualen Charakter des gi 44, wie es seit dem Altertum in
kosmologischen, anthropologischen, dsthetischen und medizinischen
Diskursen thematisiert wird, Rechnung getragen werden. Die Aussa-
gen zu gi 4 in zahlreichen Textquellen vermégen unschwer, werden
sie erst einmal kritisch gegen ein substantialistisches Vorverstindnis
gelesen, gingige Auffassungen von gi 4 als »Fluidume, »Energiec,
»Potenz«, »treibende Kraft«, »Materie« oder »Qi-Stoff« zu revidie-
ren. Die Erfahrung des gi % sollte nicht auf einen ontologischen Ver-
standnisrahmen bezogen werden. Es geht bei gi % weithin um die
Faktizitat einer zeitlich entfalteten Lebendigkeit, um »das Leben«
selbst, nicht um eine »Kraft«, die etwa dahinter stiinde.?> Um den
durch hundertjahrige Interpretation und Ubertragung europdischer
Vorstellungen gefestigten Anschein des Gegenteils aus dem chinesi-
schen Kontext heraus zu lockern und gi 4 fiir den Leser auf dem
Wege einer interpretationskritischen Dekonstruktion in ein neues
Licht zu riicken, ist hier somit die provokante — und sicherlich nicht
tiberall gleich passende — metaphorische Wiedergabe » Atmenc fiir das
in der chinesischen Geistesgeschichte ebenfalls zumeist im Sinne
einer Metapher gebrauchte Wort gi 4 gewihlt.

Qi % — prozessual als »Atmen« aufgefalt — durchherrscht das

2 Diese Deutung sei hier lediglich im Sinn einer Hypothese in bezug auf das Anschlie-
Bende vorgetragen; sie kann allenfalls aus der gesamten Arbeit im nachhinein eine ge-
wisse Bestatigung erhalten. Vgl. zundchst fiir nihere Hinweise auch ZW Art. qi %, §§6-
8.

2 Als durchaus hilfreich erweisen sich die von Manfred Porkert systematisch verfolgten
Bestimmungen von qi %4 als »konstellierte Energie« bzw. als »aktiver Aspekt« derselben;
M. Porkert, »Untersuchungen einiger philosophisch-wissenschaftlicher Grundbegriffe
und Beziehungen im Chinesischen«, in: Zeitschrift der deutschen Morgenlindischen
Gesellschaft 110:2 (1961), 424 £; ders., Die energetische Terminologie, 185f.
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leibliche wie das geistige Sein auf untrennbare Weise; in gi % kommt
eine fiir die vormoderne chinesische Anthropologie insgesamt kenn-
zeichnende Vereinigung in einer Idee der »Leib-Sinn-Geistigkeit«
zum Vorschein. Dem Gedanken der Vermittlung kommt bei der Aus-
legung dieses Zusammenhanges eine herausragende Rolle zu, und die
Anschauung bildet ihrerseits ein wichtiges Glied in ihm. Die mit gi %
assoziierte originare Leiblichkeit ist im Sinne eines leiblichen Seins-
zur-Welt als einer Vollzugsweise, nicht lediglich wie ein Im-Kérper-
Sein zu verstehen. Demnach richtet sich das leibliche Leben in sinn-
hafter Reflexivitat und zugleich im ethisch mafigeblichen Gegeniiber
des Anderen immer neu in seiner Welt ein. Qi % spielt in dieser ge-
lebten Bezugnahme des Menschen auf seine Welt eine Mittlerrolle,
die sich in ein Moment der Wirksamkeit und in ein Moment des
Selbstausdrucks aufspalten 1at. Es ist infolgedessen von jeher auf
Wahrnehmung und Sinnverstehen bezogen, wie jetzt im Ubergang
zur Asthetik genauer gezeigt sein soll.

2.3. QiR und die Musik

Erfahrungen mit der Musik sind es, die zuerst die Ausbildung eines
asthetischen Denkens befordern.?* Aus phidnomenologischer Sicht
gibt es freilich gute Griinde dafiir. Als Nah- und Fernsinn zugleich
stiftet das Gehor am umfassendsten jenen Weltbezug und jenen
Raum, in dem sich der Fernsinn schlechthin, das Sehen, erst entfalten
kann.? Das Sehen bedeutet eine wesenhafte Ent-fernung von sich
selbst im leibhaftigen Entzug des Gesehenen als solchen. Es setzt den
Menschen jederzeit der Gefahr aus, an der Beriihrung mit einer nur
gesehenen, nicht jedoch leiblich gegebenen Welt zu scheitern. Dabei
mag er mitunter zuletzt sogar, wie einst jener in sein ungreifbares
Spiegelbild verliebte Narzif}, im blolen Schauen sich selbst verlie-
ren.2® Wo indes das Problem der Anschauung im akustisch-musika-
lisch fundierten Gedanken des gi % als einer Schwingungsiibertra-
gung mit Ausdruckscharakter zur Auslegung gelangt, scheint dieser

* Vgl. zu diesem Thema genauer Kenneth DeWoskin, »Early Chinese Music and the
Origins of Aesthetic Terminology«, in: Bush/Murck, Theories, 187-214.

% Merleau-Ponty nennt das Sehen nicht von ungefihr auch ein »avoir a distance«; ders.,
L'CEil, 27.

* Qvidius, Metamorphoses 111 440; Rosch, Metamorphosen, 108: »[...] perque oculos
perit ipse suos«.
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Gefihrdung des visuellen Welthabens in gewisser Weise von vornher-
ein vorgebeugt zu sein.

Daf3 Konfuzius (551-479) der moralisch-didaktischen Wirksam-
keit der »Musik« (yué 4%) vielleicht noch vor derjenigen »ritenkon-
formen Verhaltens und sittlich geregelten Auftretens« (Ii i) in der
menschlichen Welt allerhéchste Bedeutung fiir die Ethik beimaB, ist
hinlanglich bekannt. Eine klare Begriindung findet sich zuerst im
Buch Xun Zi %j-f- des Xun Qing %j#, genannt »Meister Xun« (Xun
Zi %), aus dem dritten Jahrhundert vor der allgemeinen Zeitrech-
nung. Die Notwendigkeit einer Regelung der Musik erwichst demzu-
folge aus dem Wesen des Menschen selbst, denn vermittels der Musik

»kann das Gute im inneren Sinn des Menschen durch Anrithrung bewegt wer-
den, und [die rechte Musik] bewirkt, daf jenes schlechte und schmutzige Atmen
[im Menschen] nirgendwo in ihr einen Beriihrungspunkt [zu seiner Entfaltung]
erhélt.«?

Anderswo wird da gesagt:

»Alle ungeziigelten Klinge rithren den Menschen so an, daf das Atmen in ge-
genldufig [schadlicher Richtung in ihm] auf sie anspricht. Das Atmen in gegen-
liufig [schadlicher Richtung] formt sich zu [sinnhaften] Erscheinungsgestalten
aus, und daraufhin erwichst daraus Unordnung. Aufrechte Klinge riihren den
Menschen so an, daf das Atmen in gleichlaufend [giinstiger Richtung] auf sie
anspricht. Das Atmen in gleichlaufend [giinstiger Richtung] bildet sich zu [sinn-
haften] Erscheinungsgestalten aus, und daraufhin erwichst daraus Ordnung. «2*

Die Anriihrung des Menschen durch die Musik reicht tief hinein in
seine ganze Existenz, da sie den »Puls des Blutes und das Atmen« (xue
gi M%) in der leiblichen Verfassung ganz unmittelbar erreicht. Un-
weigerlich vermag auf diesem Weg die Musik unmittelbar Einfluf auf
die im »Atmen« seines Leibes verankerte Moralitit zu nehmen. Was
genau hat aber das »Atmen« mit den »aufrechten Klingen« (zhéng
shéng 1E%¥) zu tun? Gehoren diese nicht einer dsthetischen Ordnung
an? Wie konnen »Klange« im Leiblichen wirksam werden? Und wie
sollten sie sich einer moralischen Ordnung einfiigen? Zum Verstind-
nis dieser Grundiiberzeugung von der Wirksamkeit der Kunst ver-
mittels des gi % bedarf es weiterer Aufklarung.

7 Xun Zi W1, 4 14, Kap. 20 »Yue lun 35« (»Erbrterung zur Musik«); tibersetzt
nach Wang Xiangian, Xun Zi, 252: 2 LUREE) A 2 B0 (8 0 T2 SR 15 HE 5, vgl.
Dubs, The Works, 248.

% Xun Zi 1ij-f- 20 bzw. Wang Xianqian, Xun Zi, 254: FLZRARRE A i GUREZ % E Rk &
107 FaL A 5. AR N i 6 S M SR St 154 B5; vgl. Dubs, The Works, 252f.
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Erstmals in jenen Konfuzius zugeschriebenen Erlduterungen
zum ersten Hexagramm, gidn #z, im Buch der Wandlungen (Yi jing
5#§ oder Zhou yi J& 5}), die den Titel »Worte [des Meisters] zur
Schrift« (»Wen yan 3L 5 «) tragen, heif8it es zur Deutung der fiinften
durchgezogenen Linie, zur »Neun auf dem fiinften Platz« (jiti wi L

*):

»Der Meister sagt: »Gleiche Klinge sprechen aufeinander an. Gleiches Atmen
sucht sich gegenseitig auf. Wasser flieBt zum Feuchten. Feuer geht zum Trocke-
nen hin. Wolken folgen dem Drachen nach. Wind folgt dem Tiger nach. Der
Vollkommene wird titig, und alle Lebewesen schauen darauf. Was seinen Ur-
sprung im Himmel hat, liebt das Hohe. Was seinen Ursprung in der Erde hat,
liebt das Niedere. Somit folgt ein jedes dem ihm korrespondierend Zugeho-
rigen.c«??

In dem [Kommentar] des Herrn Lii zu den Frithlings- und Herbst-
annalen (Lii shi chun giu & EC#FK) aus der zweiten Hilfte des dritten
Jahrhunderts vor der allgemeinen Zeitrechnung lesen wir erneut von
dieser kosmischen Korrespondenztheorie, in der das »Atmen« eine
herausragende Rolle spielt:

»Sind [Vorkommnisse] der korrespondierenden Zugehdrigkeit nach in Gemein-
schaft, dann rufen sie einander herbei. Sind sie im Atmen in Gemeinschaft, dann
vereinigen sie sich. Sind sie dem Klang nach nahestehend, dann sprechen sie
[aufeinander] an. Wenn man daher den Ton gong anschldgt, so spricht der Ton
gong an. Wenn man den Ton jué anschlégt, so spricht der Ton jué an. Mit einem
Drachen fithrt man Regen herbei. Uber den Korper vertreibt man [seinen]
Schatten. «¥

Die musikalische Resonanz wird mit dem Zusammenhang zwischen
einer korperlichen Gestalt und dem ihr zugehorigen Schatten, mit

¥ Ubersetzt nach Zhou yi zhu shu J& 5 1£#;, herausgegeben von Yang Jialuo % 8k,
Taibei 1987, Abteilung »Zhou yi jian yi J& 5 378« (= ZY]Y), & 1, 4b: - E [ 5 FHKE[)
SR SROACHETER SR MRS 18 A FRLHIE R B0 AP T AR A - KB L LA Tt L R4
& e, vgl. Richard Wilhelm (Ubers.), I Ging. Text und Materialien, Miinchen 1973,
29f.

W Li Buwei #AHE, Lii shi chun gin @ FFEFK, % 20, Abschnitt 4 »Zhao lei {1ffi«
(»Korrespondierend Zugehoriges herbeirufen«); iibersetzt nach Xu Weiyu 7 #id, Lii
shi chun qiu ji shi & K ARBKIEFE, herausgegeben von Yang Jialuo #5% 84, 3 Bde., Taibei
1966, 3. Bd., 956: ¥[r) 873, SRR & A b FUJ FIE. i it e v R 5 % 17 9 R LA Bt
LLIE#; vgl. dieselben Passagen eingeflochten in anderen Text ebd., % 13, Abschnitt 2
»Ying tong ME[A]« (» Auf Gleiches ansprechen«; Xu Weiyu, Lii shi, 11 503 ff; vgl. R. Wil-
helm (Ubers.), Friihling und Herbst des Lii Bu We. Aus dem Chinesischen iibersetzt und
erldutert von R. W, Dusseldorf/Koln 1971, 355 bzw. 1611
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einem Korrespondenzphanomen im Bereich der Sichtbarkeit also, auf
eine Ebene gestellt. Was diese fiir uns so verschiedenartigen Sachver-
halte verbindet, ist jedesmal die Wirksamkeit der »korrespondieren-
den Zugehorigkeit« (léi #8) und des » Atmens« (g1 ).

Wenngleich allgemein mit » Art« wiedergegeben, darf léi ¥§ doch
gerade in diesem Zusammenhang offenkundig nicht im Sinne einer
ontologischen Gleichheit begriffen werden. Wie aus den angegebenen
Passagen bereits hinreichend ersichtlich sein diirfte, liegt das Gewicht
vielmehr auf dem Phanomen einer gegenseitigen Anriihrung und Er-
widerung. Es geht hierbei um ein Geschehen. Dieses Phinomen ergibt
sich wohl zwischen »verwandten«, das heiflt jedoch nicht zuerst ab-
stammungsmafig gleichen Vorkommnissen. Die »korrespondierende
Zugehdérigkeit« verbindet allein solche Vorkommnisse in einer ge-
meinsamen Wirksambkeit miteinander, die je schon irgendwie aufein-
ander ansprechen. Die sich einstellende Wirkung liefert also das Kri-
terium der Zugehérigkeit; nicht aber ist es umgekehrt eine vermutete
»Gleichheit«, die die Wirkung erméglicht. Die » Verwandtschaft« von
der Sorte lei ¥ wird also gerade nicht mit einer ontologischen » Ahn-
lichkeit«, sondern im Hinblick auf den gelingenden Vollzug einer Kor-
respondenz zwischen zwei Vorkommnissen bestimmt.?’ Aufgrund
dieser Korrespondenz, die die ganze Welt in ihrer Bewegtheit durch-
schwingt, ist es denkbar, daf8 ein Drache fiir Regen sorgen kann; so
erst wird er zum Herrscher tiber das Wasser. Dabei geht es nicht um
die spitere symbolische Zuordnung von Wesenheiten zu einzelnen
Elementen. Vielmehr beruht die Vorstellung von dieser »magischen«
Wirksamkeit in jener fundamentaleren Vorstellung von Schwin-
gungsverhiltnissen, iiber die innerhalb der Welt bestimmte Vor-
kommnisse ganz von selbst miteinander »korrespondieren, das heif3t
aufeinander ansprechen. Wenngleich die feinen kategorialen Unter-
schiede noch nicht véllig aufgeklirt sein mogen, zeigt sich bereits an
dieser Stelle auflerdem: Das »Atmen« spielt bei dieser Wirksamkeit
eine dhnliche Mittlerrolle wie die »korrespondierende Zugehorigkeit«
(lei ¥5).

Aufgrund ihrer unmittelbar korrespondierenden Wirksamkeit
besitzt neben den »Riten« auch die Musik seit Konfuzius so heraus-
ragende Bedeutung fiir die Kontrolle der menschlichen Leidenschaf-
ten wie fiir die Stiftung der Gemeinschaft bis hin zur Einrichtung
eines geordneten Verhaltnisses zur Welt im ganzen. In den Aufzeich-

" Vgl. zu dieser Frage die ausfiithrliche Untersuchung in Munakata, Concepts.
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nungen des Historikers (Shi ji ¥232) von Sima Qian #]&5i% (1357 -
93?) wird die Bedeutung der Musik anlaflich der Unterredung des
Herzogs Ding 7E von Lu % mit dem Lehensfiirsten des Staates Qi
7% im Beisein des Konfuzius drastisch genug geschildert: Die Unacht-
samkeit des Hofmusikers endet mit dessen Hinrichtung.’ In seiner
Abhandlung iiber die Musik gibt Sima Qian #]%5i% selbst Auskunft
tiber die Hintergriinde dieser strengen Einstellung zur Musik:

»In jedem Fall entstehen die Tone urspriinglich aus dem inneren Sinn des Men-
schen heraus. Wenn der innere Sinn des Menschen bewegt ist, lassen ihn die
Vorkommnisse so werden. Er wird angeriihrt von den Vorkommnissen und ge-
rat daraufhin in Bewegung. Deshalb [findet der innere Sinn] eine gestalthafte
Verkorperung im Klang [der Stimme]. Die Klinge sprechen aufeinander an; dar-
um bringen sie Verinderungen hervor. [...] [Trauer, Freude, Lust, Arger, Ehr-
furcht, Fiirsorge,] diese sechs sind nicht [Sache der] angeborenen Anlage. [Der
innere Sinn] wird von den Vorkommnissen angeriihrt und gerit daraufhin in
Bewegung. Darum achteten die frithen Konige sorgsam darauf, womit sie ihn
anriihrten. [...] Das Gemiit ist bewegt im Innern; deshalb [findet es] eine ge-
stalthafte Verkérperung im Klang [der Stimme].«*

Die Anrithrung des Menschen durch Vorkommnisse seiner Umwelt
versetzt ihn unweigerlich in dementsprechende Gemiitsbewegungen.
Diese wiederum drangen nach ihrem Ausdruck in der Stimme sowie
dann auch in geordneten Tonen (yin ) und in der Musik (yueé %%).
Letztere wird ihrerseits als Vorkommnis in der Umwelt, als eine Art
wit ¥, nach dem bekannten Muster des »Ansprechens auf Anriih-
rung« (gdn ying J&Jf&) oder der Responsivitit ebenso zwangslaufig
in nitzlicher oder schadlicher Weise auf den inneren Sinn der Men-
schen zuriickwirken. Wenn also der Mensch ein mit Sinnen der dufle-
ren Wahrnehmung ausgestattetes, ein sinnliches Wesen ist, wenn
iiberdies auch sein Inneres den Sinnen in der Empfinglichkeit fiir
duflere Bewegung gleichkommt, wenn mithin mit vollem Recht von
xin > als einem »inneren Sinn« gesprochen werden kann — bedeutet
all dies dann nicht, dafl sich die lebendige Bewegtheit mit einer ge-
wissen Notwendigkeit eben in sinnlich wahrnehmbare Ausdrucks-

2 Shiji Wi, 48 47, Kap. 47 »Kong Zi shi jia {Lf- [« (»Chronik des Hauses des
Konfuzius«); Takigawa Kametard i) 1|46 & BB, Shi ji huizhu kaozheng %30 ik &k,
Taibei 1982, 749af.

W Shiji dil, & 24, Kap. 24 » Yue shu % 8« (»Schrift iiber die Musik«); Takigawa, Shi
ji, 431bfE: L o2 i AC At Aoz i, W 2 %t A7 0 i, AR 7 A AR K,
SR [ [ SRR ] AP B i S ROz [ A
B, O A
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gestalten ergiefen muf, die jene Bewegtheit ihrerseits weitertragen
und iiber den Ausdruck die darauf ansprechende Bewegtheit im Leib-
lichen hervorrufen? Wenngleich bei Sima Qian ]f5:# nicht eigens
von gi &, dem »Atmenc, die Rede ist, muf doch nach den zuvor zum
Zusammenhang von gdn /& und qi % angefithrten Belegstellen die
Frage erlaubt sein, ob sich mit dieser Vermittlungsfigur, die aller Mu-
sik zugrunde liegt, nicht auch schon bei Sima Qian #]f5% eine we-
senhafte Selbstbeziiglichkeit in der Idee des gi %, des »Atmensc, an-
deutet.

Bestitigung findet diese Vermutung jedenfalls in Aussagen, die
aus Ban Gus BI[& Historischen Schriften zur Herrschaft der Han
(Han shu {#:E; gegen 82 nach der allgemeinen Zeitrechnung verfaf3t)
stammen. In dem darin enthaltenen »Bericht iiber Riten und Musik«
(»Li yue zhi ii#%%E«) wird der bekannte Wirkzusammenhang im
»Atmen« im Hinblick auf die Musik so beschrieben:

»Dem Menschen wohnt das Atmen des Himmels und der Erde, des Schattig-
Feuchten und des Sonnenwarmen inne; es gibt [in ihm] die Gemiitsbewegungen
der Lust und des Zorns, der Trauer und der Freude. [...] Die vollkommenen
Menschen vermochten sie ihm [sc. dem Menschen] zu ziigeln, vermochten sie
aber nicht zu unterbinden. Deshalb machten sie [sinnhafte] Erscheinungsgestal-
ten von Himmel und Erde und schufen Riten und geregelte Sittlichkeit sowie die
Musik, womit sie in Verbindung zum Geistig-Hellen traten, [...].3#

Und etwas spiter heifSt es noch genauer:

»Nun, in den Leuten gibt es [zwar] die angeborene Anlage im [Puls des] Blutes
und des Atmens wie im Wissen des inneren Sinns; nicht aber gibt es da eine
verliBliche Bestindigkeit der Gemiitsbewegungen der Trauer, der Freude, der
Lust und des Zorns. Sie sprechen an auf eine Anriihrung und geraten darauthin
in Bewegung, und sodann [bilden] die dem inneren Sinn eigenen Verfahrens-
weisen gestalthafte Verkrperungen [aus]. [...] [Musik und Riten] sind imstan-
de, den inneren Sinn der Menschen im Guten anzuriihren und in Bewegung zu
versetzen, das schlechte Atmen aber nicht mit ihm in Berithrung kommen zu
lassen; dies ist die Art und Weise, wie die frilhen Konige die Musik einrich-
teten.«

M Ban Gu HE[4, Han shu {83, 48 22, Kap. »Li yue zhi i#%%.5«; iibersetzt nach Yang
Jialuo ¥4 5% (Hg.), Xinjiaoben Han shu i A 1, 5 Bde., Taibei 1997, 2. Bd., 1027:
NEH R PR 2 AT SR e B 2 0] B NHE 2 & 5 1 A< AR th, Al S K Hbu i il i
S5, P LU A ...

% Yang Jialuo, Han shu, 11 1037: &[4 i 50 k02 tE, i B R 48 S 2827 60, MUK i i,
R CIRIEES. [...] RLMKE) A 2 B L], R B TS, 5 e it Vgl

ebenfalls folgende Formulierung: »Wenn daher der innere Sinn in Trauer oder Freude
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Es gilt nunmehr als Gemeinplatz, dal der Mensch durch seine Teil-
habe am »Atmen« der ganzen Welt im Spiel innerer Gemiitsbewe-
gungen wechselnden Umwelteinfliissen ausgeliefert ist. Da es diese
zu kontrollieren gilt, bedarf es der »sinnhaften Erscheinungsgestal-
ten« (xiang %) von Himmel und Erde, die eigens die Verbindung
zwischen Mensch und Welt herzustellen vermdgen. Die leibliche
Zwangslaufigkeit der Anrithrung des Menschen durch die Welt kann
gleichsam wettgemacht werden durch die weise Einrichtung jener an-
deren Zwangslaufigkeit der menschlichen » Ausdrucksformen«. Diese
werden als »gestalthafte Verkorperungen« (xing ) des inneren Sin-
nes beschrieben. Die Formen der Sittlichkeit und der Kunst, worum es
sich da auf der hochsten Stufe handelt, sind als unmittelbarer Aus-
wuchs des inneren Sinnes in seiner Bewegtheit zu verstehen. Die
Ausdrucksgestalten sind auch hier wieder als unmittelbarer Selbst-
ausdruck gekennzeichnet. Sie erwachsen unmittelbar aus dem verbor-
genen »Vermdgen des inneren Sinnes« (xin shu :[:f7) selbst. Insofern
dieses » Vermogen« — oft auch »Berechnung« (shit %) genannt — an-
geboren ist, wurzeln dessen Ausdrucksgestalten mit einer gewissen
Notwendigkeit in gi 4.

Die sinnhaft-sinnlichen Gestalten vermitteln mit dem Ziel mo-
ralischer Transformation zwischen dem Menschen und jener Welt, an
der er im » Atmen« urspriinglich schon teilhat. Sie vermogen ihn un-
ter Umstinden an das Geistig-Helle zu binden und das Gute in ihm
anzuregen, und es kann ihnen sogar gelingen, schadliche Anriihrun-
gen zu verhindern! Somit stellt der Ausdruck des » Atmens« einen
Bruch mit diesem selbst dar. Auf dem Umweg iiber die sinnlich wahr-
nehmbare Verkorperung sozialer — und kosmischer — Ordnung in den
Riten, der Sittlichkeit und der Musik wirkt somit das » Atmenc, sofern
es das Menschsein tragt, mittelbar auf sich selbst zuriick. In der sinn-
lichen Gestalt wird es selbstbeziiglich.

2.4. Eine Korrespondenz in gi % und die Bilder

Dong Zhongshu i {1 &f (175-1057) greift den Korrespondenzgedan-
ken zitierend auf und arbeitet ihn fiir die Nachwelt aus. Thm geht es

angeriihrt wird, tritt darauthin der Klang [der Stimme] in Lied und Gesang hervor.«
(Han shu i##, 4 30, Kap. »Yi wen zhi 28 ¥« [»Bericht iiber die Kiinste, Bildung
und Literatur«]; Yang Jialuo, Han shu, 11 1708: & ge %2000, i  7F ) [HK] ak.& 52 4%).
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darum, die gleichsam rationale Regelhaftigkeit einer solchen natur-
wiichsigen Korrespondenz zwischen Zusammengehorigem gegen-
iiber dem Aberglauben an die Willkiir wundersamer Einwirkung jen-
seits der stofflich-leiblichen Gegebenheiten zu verteidigen und
genauer zu erliutern. Als Medium der korrespondierenden Wirksam-
keit wird von Dong Zhongshu #{}&Fdie jeweilige Verfassung des
»Atmens« klar hervorgehoben. Er teilt alle korrespondierenden Vor-
kommnisse nach ihrer Zugehorigkeit zum »schattig-feuchten« oder
zum »sonnenwarmen Atmenc, zu yin gi [2% oder ydng qi (5%,
ein. In diesem »Atmen« vollzieht sich ihm zufolge die Ubertragungs-
leistung. So findet sich das »Atmen« erstmals in dieser Deutlichkeit
verkniipft mit der Korrespondenzwirkung. Diese aber wird wiederum
niichtern auf eine »zahlenmiflige Verfassung« (shit %) zuriickge-
fiihrt. MefSbare Schwingungsbewegungen wie bei Kliangen werden
fiir die beobachtbaren Wirkungszusammenhinge im »Atmen« ver-
antwortlich gemacht. Ausdriicklich wird dabei das eher leiblich kon-
notierte gi % gegen das »Rein-Geistige« (shén #41) ausgespielt.

Seine theoretische Reife erlangt der Gedanke in der Folge aus-
gerechnet bei dem als »Kritiker« bekannten Wang Chong £ 75 (27-
97).% Zunichst bejaht dieser die tradierte altere Auffassung, um je-
doch sogleich den Geltungsbereich und die Wirksamkeit der » Anriih-
rung im Atmenc« (gi gdn %) zu prézisieren und von der Einwir-
kung eines moralischen Schicksals oder des Zufalls abzuheben:

»Der Wind folgt dem Tiger nach. Wolken folgen dem Drachen nach. Was in der
Gemeinschaft korrespondierender Zugehérigkeit steht, durchdringt [sich gegen-
seitig] im Atmen. Hinsichtlich ihrer angeborenen Anlage riihren sie einander an
und setzen einander in Bewegung. Wenn Lebewesen und Angelegenheiten ein-
ander begegnen, [entsteht] zugleich Gliickverheifiendes und Unheilvolles. Wenn
sie durch zufillige Ereignisse aufeinandertreffen, ist das nicht gleichbedeutend
mit der Anrithrung im Atmen.«%

3% Vgl. Dong Zhongshu #Ef§£F, Chun qiu fan lu #FK%55% (Uppiger Tau der Frithlings-
und Herbstannalen), herausgegeben von Xiong Dunsheng HE#fi*4:, Taibei 1984, %8 13,
Kap. 57 »Tong lei xiang dong [A¥E#H )}« (»Was in der Gemeinschaft korrespondierender
Zugehorigkeit steht, bewegt sich gegenseitig«).

7 Vgl. zu Person und Werk Alfred Forke, Philosophical Essays of Wang Ch’ung, Leipzig
1907 und ders., Miscellaneous Essays of Wang Ch'ung, Leipzig 1911.

% Wang Chong £7, Lun heng iafii (Waage der Lehrmeinungen), % 3, Kap. 10 »Ou
hui {# & « (»Zufilliges Ubereintreffen«); iibersetzt nach Liu Pansui $15:1%, Lun heng ji
jie fmflrtE A%, herausgegeben von Yang Jialuo #5584, 2 Bde., Taibei 1990 [= LH], 1. Bd.,
48: [EVHE e S 10t . (R 43 e Gl M A kil 35 S i A 5 X1 ) e (R . U .
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Grundsitzlich gilt aber, wie Wang Chong T 7t verschiedentlich aus-
fihrt:

»Durch Gemeinschaft im Atmen und Gemeinsamkeit in der korrespondierenden
Zugehorigkeit rufen sie sich in der Bewegung gegenseitig hervor und fiihren
einander herbei.«*

Oder:

»Was Drachen sowie Wolken und Regen betrifft, so sind sie gleich im Atmen.
Daher kinnen sie durch Anrithrung und Bewegung vermittels ihrer korrespon-
dierenden Zugehorigkeit einander nachfolgen. «#

Die Korrespondenz des Zusammengehorigen bewirkt eine Bewegung,
die auf eine gegenseitige Durchdringung vermittels des » Atmens«
zuriickzufiihren ist. An erster Stelle steht die Gemeinschaft im »At-
men« (gi %), die kenntlich wird in der Gemeinsamkeit einer »korres-
pondierenden Zugehorigkeit« (léi #H). Diese Zusammengehorigkeit
wiederum ist mit der »angeborenen Anlage« (xing t£) eines jeden
Vorkommnisses — Wind und Wolken sind hierin Lebewesen wie Ti-
gern und Drachen gleichgestellt - festgelegt, weshalb dieser begrenzte
Zusammenhang »von Himmel und Erde her angeborene Anlage,
weghaft leitender Sinn des Von-selbst«*! genannt werden kann. Was
der kritische Aufklirer Wang Chong F 7t dann aber gegeniiber Dong
Zhongshus # {12} »mangelhafter« Beweisfiihrung mit einer Reihe
sophistischer Argumente darlegt, beriihrt unmittelbar das Thema
der Anschauung. In der Streitfrage, ob nur »echte« (zhén &) Verkor-
perungen von etwas oder auch dessen »scheinhaft tduschende Nach-
ahmungen« (jid {f) und »sinnhafte Erscheinungsgestalten« (xiang

¥ Lun heng jamfii, 4% 14, Kap. 41 »Han wen & « (»Kilte und Warme«); LH [ 292: |ii]
SULELE RIS

“ Lun heng dnfli, 4 16, Kap. 47 »Luan long fiL#ii« (»Durcheinander in der Drachen-
sache«); LH 1 329: Al B2 o [ G Ak 1 dth LUBTRR AL

A Lun heng iafli, 4 14, Kap. 41; LH1292: KHaz P11 #8208, Wo zi rdn ['184 nicht
mehr adverbial als »von selbst ...« oder »in von selbst sich ergebender Weise ...« aufge-
lost werden kann, weil der Ausdruck im Denken die Selbstindigkeit einer Leitvorstel-
lung erlangt hat, soll die sperrige Wendung »das Von-selbst« die Vorstellung von einer
»Wirklichkeit, die sich von selbst vollzieht« umschreiben. Immerhin gilt es, dic vieldeu-
tige abendlindische Vorstellung von der »Natur« auszuklammern, um nicht von vorn-
herein den Schopfungsgedanken, das »Herstellen des Seienden«, in der Rede von der
natura naturans wie von der natura naturata zu assoziieren. Das philosophische Kunst-
wort zi ran [1#%, das »Von-selbst«, zeigt mithin ein Geschehen an, nicht ein gegebenes
Etwas.
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4) die besagte Korrespondenzwirkung auszulosen vermdogen, vertritt
Wang Chong + 7t einen bemerkenswerten »Bilderglaubenc:

»Die Behauptung, das [gehe] nicht vermittels [sinnhafter] Erscheinungsgestal-
ten derselben korrespondierenden Zugehorigkeit, ist falsch.«*

Als ein Beleg wird zunichst jener Fall angefiihrt, wo des Nachts vor
den Stadttoren Ausgeschlossene den Hahnenschrei imitieren und die
echten Hahne innerhalb der Stadtmauern einstimmen, woraufhin wie
an jedem »Morgen« die Tore gedffnet werden. Der Ironiker folgert
daraus:

»Wenn nun der Hahn durch verriterische Stimmen angeriihrt werden kann,
dann kann auch der Regen mit gefilschten Erscheinungsgestalten herbeigefiihrt
werden.«*¥

Von Belang ist hier allein das Paradigma der bildlichen Ubertragung.
In nicht weniger als 15 Belegbeispielen dieser Art wird die auslosende
Funktion von Nachahmungen und Sinnbildern bei Geistern, Men-
schen und Tieren ausgemalt. Im Hintergrund steht dabei freilich
immer die Ironie einer sophistischen Kritik, wenn etwa gefragt wird,
ob nicht auch der unwissende Regen auf etwas hereinfallen kénne,
worauf nicht nur die Fische, sondern selbst alle 72 weisen Schiiler
des Konfuzius hereinfielen — die » Ahnlichkeit« (ruo #7) der Bilder.

Wir kénnten Wang Chong £t sicherlich eine Anthropomor-
phisierung der Naturvorginge vorwerfen — wiirde er nicht all jene
durch Bilder ausgelosten Gemiitsregungen, die wir psychologisch zu
erkliren geneigt sind, von vornherein anders behandeln. Verbindend
zwischen Welt und Menschen obwaltet ja jenes »lebendige Atmenc,
das in seiner leiblichen Dimension den Rahmen der Psychologie eben-
so sprengt wie es der Vorstellung von der Natur je schon Leben und
Bewegtheit einverleibt hat. So wird vorstellbar, dal selbst Abwei-
chungen vom naturwiichsigen »weghaft leitenden Sinn des Von-
selbst« (zi rdn zhi dao H #A:23#) als »durch den Himmel so sich er-
gebend« (tian ran K3X) erklirbar scheinen. Auch der Himmel laf3t
sich eben durch geschickt eingesetzte Abbilder »anriihren« (gdn /&);
denn die Bilder haben teil an der Wirksamkeit des » Atmens«, wenn-
gleich mit Einschriankungen:

2 Lun heng i, 48 16, Kap. 47, LH1328: A<LL& K0 JEh.
# LH1328: e aT AZ5AF i Qi SR m LA S B

157



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Voraussetzungen des Nachdenkens iiber die Berg-VWasser-Malerei

»Wo Wasser und Feuer angeriihrt und in Bewegung versetzt werden, [geschieht
dies] in der Regel durch das echte Atmen.«*

Jeder Vorgang ist auf eine Anriihrung zuriickzufiihren, und diese
vollzieht sich eben in der Bewegtheit des » Atmensc, in gi %.. Was alle
Bewegtheit in der Welt vermittelt, ist gi 4. Dieses wird nicht stofflich
gedacht. Gerade weil es nicht eine Entitdt, ein Element gi 4 ist, wor-
auf es ankommt, gerade weil vielmehr die Struktur der Ubertragung
und eine Vermittlungsleistung die entscheidenden Merkmale von gi
A darstellen, kann selbst noch die »korrespondierend zugehorige«,
das heiflt die mitschwingende Nachahmung in den Genuf solcher
Wirksamkeit gelangen. Die Bilder »funktionieren« effektiv; doch laut
Wang Chong £ 7t fungieren sie als Ausloser nicht durch ihre formale
Abbildhaftigkeit. Die Bilder schaffen es statt dessen gerade aufgrund
einer Korrespondenzfihigkeit, sich tatsichlich in den Wirkzusam-
menhang des »Atmens« einzugliedern. Dafiir jedenfalls tritt der
Skeptiker in seinem iiberraschenden Plidoyer zugunsten des Regen-
zaubers mit Drachendarstellungen ein. Die vermeintliche » Ahnlich-
keit« der »Erscheinungsgestalten« (xiang %) muf also umgekehrt so
definiert werden, daff nur dasjenige als dhnlich zu gelten habe, was
auch tatsichlich eine Wirksamkeit durch Anriihrung im »Atmen«
auszulosen imstande ist. »Ahnlich« (ruo #5) heifit das Wirksame,
nicht das Gleichaussehende. Statt zu unterstellen, daf nur eine »tiu-
schend echte, eine formal abbildhafte Ahnlichkeit jene Wirksamkeit
hervorbringen kénne, muf hingegen, was iiberhaupt gelungene »Er-
scheinungsgestalt« (xiang %) oder eben » Abbild« (xiang {4) genannt
werden darf, von seinem Erfolg in einem lebendigen Vollzug aus be-
stimmt werden, nicht indes von der Wahrnehmung und der Erkennt-
nis her. Dieser Gedanke wird unten bei der Besprechung zu Zong Bing
5% in IV. 1. wiederkehren.

Den Eall eines um seine verstorbene Mutter trauernden Sohnes,
der beim Anblick ihres Bildnisses Tranen vergief3t, erliutert Wang
Chong ¢ vor diesem Hintergrund genauer:

»Was das gemalte Bild betrifft, so ist das [gewif] nicht die wirkliche Person der
Mutter. Weil er die Erscheinung ihrer korperlichen Gestalt erblickt, laufen un-
weigerlich die Trianen herab. Im Andenken an die Mutter wird das Atmen ange-
rithrt; da bedarf es nicht eines tatsichlichen [Gegeniibers].«*

# LH1328: 7k A aedih. i LLEL.
4 LH1331: Je®l & ez Wath K RIS il FER AR A5 A th.
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Das Bild l6st eine leibliche Reaktion aus, weil es iiber die Anschauung
unmittelbar auf das » Atmen« einwirkt. Es sind die sichtbaren Quali-
taten des gesehenen Bildes, die dazu hinreichen. Das Bild wird anson-
sten nachdriicklich hinter die Wirklichkeit zuriickgesetzt. Die Trinen
des Sohnes diirfen jedoch gerade nicht psychologisch mit der sugge-
stiven Prasenz der Mutter im gelungenen Konterfei, mit einer unwi-
derstehlichen inneren Empfindung von Nahe also, erklirt werden.
Die sichtbare Ahnlichkeit im Bild »reprasentiert« hier nicht die leib-
haftige Person fiir das Gefiihl. Das Bild fungiert nicht als sym-
bolischer Stellvertreter fiir das Wirkliche. Hingegen gelingt es der
anschaulichen Gestaltqualitit des Bildes, iiber die Anschauung ge-
wissermaflen ganz duflerlich in eben jenen unmittelbar leiblichen
Wirkzusammenhang des »Atmens« einzuschwingen, der je schon
zwischen einander nahestehenden Menschen vorherrscht. Die An-
schauung als solche »tiuscht« hier beileibe nicht das Gefiihl. Als An-
schauungsakt stellt sie jenen Faden lebendiger Wechselwirkung her,
der vor allen Vorstellungen und Gefiihlen in der leiblich-sinnlich-
geistigen Grundbewegtheit des » Atmens« immer schon eine Gemein-
schaft zwischen Menschen gestiftet hat.#

Diese Auslegung mag sich kaum von der geldufigen Einfiih-
lungstheorie unterscheiden. Auf die Feinheit der leiblichen Vermitt-
lung im »Atmen« kommt es jedoch an. Die Psychologie kommt bei
Wang Chong L7 gar nicht ins Spiel. An diesem Punkt treten eine
iltere chinesische Bildtheorie von der unmittelbaren Wirksamkeit in
der Anschauung und eine poetologische Pathostheorie des Abend-
landes, die vom Paradigma der metaphorischen Ubertragung im Zei-
chenverstehen ausgeht, auseinander. Was mysterios scheinen mag, ist
zunichst in der andersartigen Erfahrung und Auslegung eines Phino-

# Wenn Belting (Bild-Anthropologie, 170) gegeniiber dem Bildsinn der Erinnerungs-
hilfe von dem Bild als » Medium der Verkorperung« spricht, kommt er nebenbei nahe an
eine sinnvolle Deutung der hier beschriebenen Bildpraxis heran. Wichtig ist es gleich-
wohl, den Unterschied zwischen einer prisentativen Verkorperung nach dem europa-
ischem Bildbegriff und einer primdr wirksamen Verkérperung nach dem hier zutage
tretenden Bildverstindnis zu erkennen. Ebenso scheint die klassische Erdrterung des
»Bildzaubers« (siehe dazu auch Belting, Bild-Anthropologie, 148 ) unter dem Stichwort
der Verdoppelung auf das Bildverstindnis des chinesischen Altertums kaum anwendbar
zu sein, wenn namlich im oben angesprochenen Regenzauber mit Bilddarstellungen die
Gestalt selbst schon wirksam wird, ohne erst durch anschauliche » Ahnlichkeit« eine Ver-
bindung mit einem abgebildeten Gegenstand herstellen zu miissen. Im hier gegebenen
Beispiel wiederum geht es um eine allenfalls rezeptionsisthetisch zu deutende Wirksam-
keit auf den Betrachter, nicht hingegen auf das Dargestellte.
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mens zu akzeptieren. Nur so kann versucht werden, genauer zu ver-
stehen, was es heifit, wenn Bilder nicht nur einen Sinngehalt mittei-
len, sondern wenn sie gerade durch ihre Sichtbarkeit als Vermitt-
lungsinstanz in dem universalen Wirkungszusammenhang des
» Atmens« tauglich sind. Als Beleg fiir diesen Unterschied fiihrt Wang
Chong F 7 des weiteren den bedeutungsvollen Traum an:

»Die geistigen Krifte geben den Menschen durch [sinnhafte] Erscheinungsge-
stalten, nicht durch eine dinghafte Wirklichkeit [etwas] kund. Daher erblicken
wir, wenn wir im Schlafe ruhen, in Traumeinsichten die [sinnhaften] Erschei-
nungsgestalten von Angelegenheiten. Wird Gliick eintreten, kommen gliickver-
heiflende Erscheinungsgestalten. Wird Unheil eintreten, kommen unheilvolle
Erscheinungsgestalten herbei. Das Atmen geistiger Krifte steht in korrespon-
dierender Zugehorigkeit mit Wolken und Regen. [...] Die geistigen Kriifte lassen
in [sinnhaften] Erscheinungsgestalten [ihre] Wirklichkeit sichtbar werden.«*

Zumindest andeutungsweise ist dieser Stelle zu entnehmen, daf die
Erscheinungsgestalten als unmittelbarer Ausflufl der geistigen Krifte
in ihrem »Atmen« verstanden werden. Sie sind daher nicht blofSe
»Anzeichen«, die der symbolischen Weitergabe von Bedeutungsge-
halten dienen, fiir die sie stehen. Vielmehr werden die Erscheinungs-
gestalten (xidng %) hier in einem starkeren Sinn, namlich gerade als
»Ausdrucke, verstanden. In diesem Selbstausdruck findet sich die be-
wegte Wirksamkeit des » Atmens« selbst in sichtbarer Weise verkor-
pert. In den Erscheinungsgestalten driickt sich sichtbarlich die beweg-
te Wirklichkeit selbst aus, insofern sie vom » Atmen« beherrscht wird.
Der bildhafte Ausdruck ist nicht die Wirklichkeit selbst. Gleichwohl
wohnt ihm eine auslosende Korrespondenzfahigkeit inne. Diese Kor-
respondenzfahigkeit desjenigen Ausdrucks, welchem die Bewegtheit
des »Atmensc sich einverleibt, hebt den wirksamen Ausdruck von
bloRen bedeutungangebenden Zeichen ab. Ebenso ist es diese Korres-
pondenzfihigkeit, die es gestattet, herkommend von der Erfahrung
der Anrithrung im » Atmenc, dergestalt ausdruckshaften Bilderschei-
nungen und der Anschauung grundsitzlich eine auslosende Rolle in-
mitten des Wirklichen zuzusprechen.

Vor diesem Hintergrund ist zu lesen, was Wang Chong + &
zum Abschluf8 der Kapitels iiber Sinnbilder sagt. Diese sind dazu an-
getan, Gesellschaft und Sittlichkeit zu stiften. Sowohl die Holzfiguren
mannlicher und weiblicher Landarbeiter oder die von Rindern, die im

¥ LH 1329: 4 s ALA G A DU RS B 902 Bl 5. TR A AL A B
WL G R[] ML R
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Friihjahr das landliche Jahr einleiten, wie ebenso die holzernen Ah-
nendarstellungen, die den Nachkommen im Tempel Ehrfurcht tat-
sdchlich gebieten, auch die bemalten Totenwagen mit ihren Strohpup-
pen, schlieBlich das kaiserliche Bogenschielen auf Tierattrappen, die
die Namen widerspenstiger Lehensfiirsten tragen, beweisen nach
Wang Chong F 7 folgendes: Solche Bilddarstellungen erméglichen
zwar nicht unbedingt einen unmittelbaren Gebrauch, und sie besitzen
keinen praktischen Gebrauchswert (wii yong #H); gleichwohl griin-
det sich menschliches Sinnen und Trachten wie etwa eine ehrfiirchtige
Anrithrung haufig auf Erscheinungsgestalten und Sinnbilder.*® Und
in — der Anschaulichkeit halber vollzogenen - rituellen Handlungen
wie iiberhaupt im sittlich geregelten Verhalten driickt sich wiederum
die Sinneshaltung der Menschen aus.* Hiermit sucht der han-zeit-
liche Denker, die Anschauung von kiinstlichen Bildern als einen Wert
eigener Art mit der unmittelbaren Wirksamkeit des Bildes zu begriin-
den. Nun ist es die »Sinneshaltung« (yi &) von Menschen, die sich in
Erscheinungsgestalten ausdriickt, nicht mehr ein naturwiichsiges Ge-
schehen.

Auch wenn sich an diesen knappen Uberlegungen gewif keine
Theorie zur Kunst im eigentlichen Sinn ablesen lif3t, sind sie doch
insofern wertvoll, als sie in einem Zusammenhang auftauchen, der
das » Atmenc, die korrespondierende Zugehérigkeit und die Erschei-
nungsgestalten — drei wichtige Themenkreise spiterer Reflexion iiber
die Malerei - in einem Ausdrucks- und Wirkgeschehen zusammen-
bindet. Und gerade in dem letzten Passus zu einer sozial und kommu-
nikativ eingesetzten Bildlichkeit erhebt sich Wang Chong T ¢ tiber
die Idee magischer Bildwirksamkeit, wie sie beispielsweise in daoisti-
sche Praktiken Eingang gefunden hat. Thm geht es als Skeptiker und
Asthetiker wie als politischem Denker nicht um eine magische Kunst,
sondern um den Aufweis der tatsiachlich von anschaulichen Gestalten
ausgehenden Ausstrahlung und um deren Gemeinschaft stiftenden
Nutzen. Dort hingegen braucht die unmittelbar bannende oder be-
schworende Wirkung im Herstellen von emblematischen Sinnbil-
dern, sogenannten fii £ oder fii shit £F&, nicht niher reflektiert zu

# Vel. den Satz: »[Mit dem Ahnenbildnis des Tempel-] herrn aus Holz [...] wird kund-
getan, dal da eine Bewegung [des Gemiits] angemessen ist, so liBt man [diese] Sinnes-
haltung in einer [sinnhaften] Erscheinungsgestalt Fuls fassen.« (LH1332: A& § [...] %6
L. N BT Y R).

¥ Vgl. den Ausspruch »vermittels ritueller Vollziige wird die Sinneshaltung kundge-
tan.« (LH 1332: LLi#s i5).
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werden, da die Sinnbilder aus einer esoterischen Offenbarung und
Uberlieferung hervorgehen. Auch unterliegen diese »Embleme« her-
metischen Anwendungsregeln.®® Obgleich moglicherweise aus den-
selben Wurzeln erwachsen wie das frithe Bildverstindnis und die
Malerei, verschlieBen sich daoistische Embleme einer bildphilosophi-
schen Reflexion in weit hherem Mafe als die gegenstindlich darstel-
lenden Bilder in der von Wang Chong T 7% vorgetragenen Theorie
zur Bildwirkung und Bildanschauung.

Uberraschenderweise kann der gegeniiber vielen Formen des
zeitgendssischen » Aberglaubens« kritische Wang Chong F 7t als Ge-
wihrsmann fiir ein gedankliches Gemeingut des chinesischen Alter-
tums dienen. Thm zufolge bietet sich im » Atmen« oder gi %% ein Bin-
deglied zwischen allem, was in der Welt vorkommt. Alles Geschehen
wird aus diesem Wirkzusammenhang heraus gedacht. Bilderschei-
nungen, Nachahmungen, Darstellungen und dergleichen mehr wer-
den nicht primér im Sinne eines metaphorischen Als-ob aus dem Be-
reich dieser bewegten Wirklichkeit ausgeschlossen. Auf vielfiltige
Weise gelangt die Wirklichkeit vielmehr in Sinnbildern zu ihrem
Ausdruck, und bei aller Skepsis hinsichtlich der Reichweite threr Wir-
kung ist doch ausgeschlossen, daf8 ein solcher Ausdruck lediglich als
ein stummer »Reprisentante, als der Verweis eines »Zeichens« aufge-
fallt wird, das Wirkliches blof3 von Ferne anzeigt. Der mit einer Wirk-
samkeit behaftete anschauliche Ausdruck steht dem bewegten Welt-
geschehen nicht einfach gegeniiber, ohne in es einzugreifen. Der
Eingriff bildhaften Ausdrucks in das Wirkliche vollzieht sich aber ex-
plizit iiber die sinnliche Wahrnehmung als Anrithrung im » Atmenc.

Nur auf Umwegen lidft sich an dieser Stelle eine Reflexion auf
die Sinnlichkeit des Menschen freilegen. Letztlich muf es die Sinn-
lichkeit sein, die erst den Riickgang auf den Selbstausdruck der be-
wegten Wirksamkeit im » Atmen« méglich und notig erscheinen laf3t.
Notwendig gemacht wird diese Selbstbeziiglichkeit vermittels des
Ausdrucks und tiber einen Bruch hinweg durch eben jene unvermeid-
liche Wirksamkeit des » Atmens« in der Weise der Anriihrung, bezo-
gen auf das Sinnenwesen Mensch.5! Qi %8, das »Atmen« mufl daher

0 Vgl. dazu das etwas spitere Zeugnis vom Gebrauch der Embleme in Baopu Zi fol 1 f-,
% 17/19; Li Zhonghua/Huang Zhimin, [ 436 ff./481 ff.

1 Rudolf zur Lippe beleuchtet eben diese selbstbeziigliche Struktur des Sinnenwesens
Mensch aus einem europiischen, gleichwohl verwandten Geist in seinem Buch Sinnen-
bewuftsein (2 Bde., Baltmannsweiler 2000).
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in letzter Konsequenz als eine Struktur der Selbstbeziiglichkeit ge-
dacht werden. Angemessen ist der Idee des gi % die bipolare Figur
einer Vermittlung. Nicht hingegen will es als einfache, gleichsam me-
chanisch oder aber magisch wirksame »Kraft« in der Welt gedacht
werden. So viel sollte nach den bisher angefiihrten Aussagen bereits
deutlich geworden sein. Auch scheint diese Auffassung von der kom-
plexen Wirksamkeit des » Atmens« den Ausgangspunkt zu bilden fiir
alle spiteren Uberlegungen zur Asthetik, zur Kunst und insbesondere
zum Bild in der Malerei.

Lapidar beginnt Jahrhunderte spater Zhong Hong #ill5 (4717 —
5187) die Vorrede zu seiner Rangordnung in der Dichtung (Shi pin 5§
#n) erstmals im direkten Riickgriff auf das »Atmenc, das heifit auf
genau diesen Gedanken von der Ausbildung eines Selbstausdrucks in-
folge eines Anriithrungsprozesses, der vom » Atmen« seinen Ausgang
nimmt:

»Wenn das Atmen die Vorkommnisse bewegt und die Vorkommnisse den Men-
schen anriihren, erschiittert dies infolgedessen die angeborene Anlage und das
Gemiit [in diesem] und setzt sie frei, und in Tanz und Gesang wird es zu einer
gestalthaften Verkérperung ausgebildet.«®

Erst im Rahmen einer im »Selbstausdruck« originir vermittelten
Weltwirksamkeit wird im weiteren zu verstehen sein, was es heifst,
wenn der Kiinstler im Schaffen auf das »Atmen« rekurriert oder
wenn Bildgegenstinden oder fertigen Werken die Qualitit des »At-
mens« zugesprochen wird. Diese Redeweise muf3 als eine wortliche,
nicht als eine mystische oder metaphorische begriffen werden. Wie
aber kann es dem Kiinstler gelingen, seinem Werk diese besondere
Qualitdt einer Wirksamkeit zu verleihen? Wie wird im historischen
Umfeld der ersten Ausbildung einer malereitheoretischen Reflexion
der Akt des Werkschaffens im Hinblick auf gi % gedeutet?

2.5. Qi R und der kiinstlerische Schaffensakt

Gemaif Chinas frithem Klassiker zur Literaturkritik und -theorie vom
Beginn des sechsten Jahrhunderts, Liu Xies 288 Das gebildete Innere

2 Ubersetzt nach Cheng Lin stk (Hg.), Xinyi Shi pin duben $ri%i%4h87A%, Taibei
2003, 1: W2 Bl S 2 N SOR VRS 38 B k.
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und das Gravieren von Drachen (Wen xin diao long SCUMEERE),
»wandelt das Geistige mit den Vorkommnissen umher«; das bedeutet:

»Das Geistige wohnt im Innern der Brust, aber das Atmen in der Gesinnung
beherrscht Schlof und Riegel an ihr [sc. an der Brust]. Die Vorkommnisse glei-
ten [aulen] an Ohren und Augen voriiber, und die dichterischen Worte befehli-
gen und beherrschen ihre Dreh- und Angelpunkte. Sind die Dreh- und Angel-
punkte einmal gingig ohne Hindernis, so gibt es an den Dingen keinen sich
verbergenden Anblick; kommt es [aber] zu einer Hemmung von SchloB und
Riegel, so gibt es fiir das Geistige ein Sich-Verbergen im inneren Sinn.«*

Die bewegte Ordnung der Dinge wird nach dieser Auskunft vom
Dichter durch die innere Sammlung und eine gefafite Haltung er-
schlossen. Das »Atmenc, das seine leibliche Verfassung durchwaltet,
fungiert dabei als Riegel, der die Pforte zur duferen Welt 6ffnet oder
verschliet. Das »Atmenc ist dasjenige, was die duBere Welt tiber-
haupt fiir den inneren Sinn des Dichters und fiir das Geistige in ihm
zuganglich sein laf3t. Die dichterische Sprache selbst kommt nur wie
das Drehen der aufgeschlossenen Pforte in ihren Angeln hinzu. So
kann es zur herrschaftlichen Sprachform kommen, und alles tritt
dann in offener Sichtbarkeit fiir andere zutage. Im » Atmen« wird die
Welt erschlossen; und auf dem Boden dieser leiblich konnotierten
Grundbewegtheit des Dichters gewinnt die duflere Welt ihren Aus-
druck. Hier formt sich zuerst die dichterische Gestalt.
Liu Xie %7 wird im weiteren noch deutlicher:

»Wie [der Dichter] gerade den Pinsel ergreift, findet sich das Atmen [noch] ver-
doppelt vor den dichterischen Worten; kommt es dann zur Vollendung der
Schrift, ist die Hélfte gebrochen von den Anfingen im inneren Sinn.«*

Nicht etwa von einer Sinneshaltung (yi &) oder gar von einer inven-
tiv imaginierten Redegestalt vor der sprachlichen Ausdrucksgebung
wird demnach behauptet, sie sei zu Anfang »verdoppelt« gegeniiber
dem spiter entstandenen sprachlichen Ergebnis. Statt eines Gestalt-
entwurfs bildet vielmehr die jedenfalls auch leiblich konnotierte Be-
wegtheit des » Atmens« in ihrer die ganze Person beherrschenden Fiil-
le den Ausgangspunkt fiir das Schaffen des Werkes. Fast klingt diese

53 Ubersetzt nach Luo Ligian ¥ 7 %, Xinyi Wen xin diao long #ri% SO M, Taibei
1994 [= WXDL], 48 6, Kap. 26 »Shen si #il .« (»Vergeistigtes Sinnen«), 432 . #fiLis
AP AR, 17,5 G SERR S A 10 1 B, TTRE 75 SRR HE R )7 o, J) 4 SER R 30 o) st
W4, Rl 47 8L, Vgl. Hierzu und zu den weiteren Zitaten die teilweise abweichende
englische Ubersetzung bei Shih, The Literary Mind, 299 ff.

“ WXDL 433: J; JEssay, S0, 8 T Rak, -4 0 4h.
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Aussage so, als benotige der Dichter den Anlauf seiner ganzen Exi-
stenz in ihrer lebendigen Leiblichkeit noch vor einer kiinstlerischen
Sinnintention, um die dichterische Rede zuwege zu bringen. Aber-
mals taucht also das »Atmen« als Bindeglied zwischen dem Dichter
und der von ihm zu besingenden Welt, nicht minder zwischen einer
anfinglichen dichterischen Gestimmtheit und dem fertigen Werk auf.

In dem so umrissenen SchaffensprozefS obwaltet andererseits ein
Strukturprinzip, das nicht anders denn als Responsivitit bezeichnet
werden kann. Liu Xie #|## fiihrt in demselben Kapitel zwar das »Sin-
nen und Planenc (si lii JA &), »Studiume« (xué £) und »Kunstfertig-
keit« (shit #f7) als wichtige Faktoren ein, sagt dann aber im Hinblick
auf einen Typus dichterischen Schaffens:

»Die behende Befihigung geht dem Planen voraus, spricht an auf die Ansatz-
und Wirkpunkte [in der Bewegtheit der Situation] und bestimmt die Entschei-
dung [fiir eine Wortgestalt].«%

Ebenso heif3t es ebenda zusammenfassend:

»Die Vorkommnisse ersuchen [uns] mit [ihrem] Anblick, und der innere Sinn
spricht darauf mit einem Ordnen [entlang der Bahnen der Wirk-lichkeit] an.«%

Es ist die behend spontane Antwort einer dichterisch »befahigten Sen-
sibilitdt« (min #) auf eine gegebene »Situation« (j7 %) und die sie
ausfiillenden Ereignisverliufe, die zuallererst iiber die kiinstlerische
Gestaltung entscheidet. Diese Sensibilitdt ist im geistigen und emo-
tionalen Innern (xin () des Dichters verwurzelt. Gleichwohl wird sie
—noch am planenden Denken vorbei — offenbar in einem unmittelba-
ren Einschwingen, das jedenfalls auch im »Atmen« stattfinden muf8
und daher leibliche Ziige trigt, titig. In der Vermittlung des »At-

55 WXDL 437: BH{E I8 ], HE .

% WXDL 443: #9005 K, . LAPEME. Shih (The Literary Mind, 305) iibersetzt dagegen
schwiicher: »Things are apprehended by means of their appearances, and the mind re-
sponds by the application of reason.« Damit wird eine Inversion der thematischen Sub-
jekte in diesen beiden genau parallel konstruierten Sitzen unterstellt. Dies ist nicht nur
stilistisch und dem Sinn nach unwahrscheinlich, da das »Ansprechen auf« hier buch-
stablich auf ein »Ersuchen« antworten zu sollen scheint, um nicht ins Leere zu laufen.
Shihs philologische Interpretation mag auf ein sensualistisches Vorurteil vom Zugang
der Erkenntnis zu den Dingen iiber deren Erscheinung zuriickzufiihren sein. Nicht der
Mensch in seinem Erkenntnisbemiihen sucht hier indes die Vorkommnisse in der dufe-
ren Welt auf, sondern von dort her ergeht eine Anriihrung, ein Anspruch an den Dichter,
der in seinem leiblich-geistigen Offenstehen in die Bewegtheit einschwingt und sich
zusagt.
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mens« wird indes nur die Welt eroffnet, wie die frithere Aussage zeig-
te. Es kann dann das Geistige in solcher Sensibilitat aus dem inneren
Sinn ausgehen und den »ordnenden Entwurf« (Ii #£) des Werkes ein-
holen. Dieses kreative Antwortgeschehen nimmt aber seinen Aus-
gang bei den Dingen und den anderen innerweltlichen Vorkommnis-
sen, die mit ihrem » Anblick« (mao %) den Menschen wie mit einem
lautstarken Anspruch angehen und buchstiblich eine sich zusagende
»Erwiderung« (ying M) »heischen« (gist 3K).

Die sichtbare Gestalt der Dinge blickt uns an als Ausdruck ihrer
selbst, als die verkorperte Forderung nach der Dichtung. An dieser
Stelle ist zwar nicht eigens vom »Atmen« die Rede. Nach den ein-
gangs zitierten Passagen scheint indes klar, da8 gi %& als das selbst-
verstindliche Medium in diesem kiinstlerischen Antworten auf die
Situation, auf das Angegangen-Werden von den Vorkommnissen,
zum Tragen kommt. Ein sichtbar verkorperter Anspruch und eine zu
Beginn leiblich und sinnlich verfaf3te, spontane Sensibilitit — dies sind
die entscheidenden Momente, die in der Entstehung eines Kunstwer-
kes zusammenspielen. Im » Atmen« kann also sinnlich Sichtbares eine
responsive Wirksamkeit entfalten und wiederum sinnlich Sinnhaftes
wie eine dichterische Laut- und Schriftgestalt hervorrufen.

Nur auf diesem Boden ist verstiandlich, warum die besondere
Veranlagung und das individuelle Temperament des Dichters so her-
ausragenden Einfluf8 auf ein im vormodernen China stark durch gat-
tungsmafige und strukturelle Regeln und Konventionen festgelegtes
Dichten nehmen miissen. Gegen seine angeborene Anlage (xing %)
und seine eigentiimliche Begabung (cdi -¥), letztlich aber gegen seine
individuelle Verkorperung des » Atmens« (gi %4 kann niemand durch
Bildung anlernen oder zum Beispiel im Gefolge zeitgemafer Stro-
mungen andichten. Dem Thema der individuellen Anlage hat Liu Xie
%1 %8 nicht von ungefihr ein ganzes Kapitel gewidmet.5” Eben weil das

57 Vegl. Wen xin diao long CURERE, 8 6, Kap. 27 »Ti xing %« (» Verkorperung und
angeborene Anlage«). Zum Gemeinplatz dsthetischer Reflexion ist diese Auffassung
spitestens in der Song4:-Zeit geworden. Da ist beispielsweise in Guo Ruoxus $}47
kunstkritischer Schrift Tu hua jian wen zhi [B3% BB (Bericht iiber Gesehenes und
Gehdartes zu Bildern und zur Malerei; tertiggest. 1074. Vgl. Alexander C. Soper, Kuo Jo-
Hsii's Experiences in Painting [T'u-hua Chien-wén Chih], Washington 1951) folgender
Satz zu lesen: »Wenn [wir unter den sechs Verfahrensweisen des Xie He iiber] die Ge-
stimmtheit im Atmen [reden] — die ist notwendig im angeborenen Wissen gelegen, und
gewi kann man sie nicht durch Geschick oder Geheimkniffe erlangen; hinwiederum
kann man auch im Verstreichen der Jahre nicht dahin gelangen. Damit kommt man im
Stillen zusammen und trifft im Geistigen iiberein, man weif2 nicht wie, es ist einfach so.«
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individuell gelebte gi % eine so entscheidende Rolle im Schaffenspro-
zef spielt, ist die durch Geburt festgelegte Person des Dichters mit
ihrer leiblichen und geistig-emotionalen Verfassung der letzte Garant
fiir die Integritit seines Werks. Liu Xie £I|3 prazisiert diesen Gedan-
ken in folgender Weise:

»Begabung und Kraft wohnen [dem Menschen] inne; sie entspringen aus dem
[Puls des] Blutes und dem Atmen. Vermittels des Atmens erfiillt sich die Ge-
sinnung mit Wirklichkeit, und mit der Gesinnung werden die Worte festgesetzt;
die Auferung in edler und prachtvoller [Rede riihrt] in jedem Fall [aus] dem
Gemiit und der angeborenen Anlage [her]. [...] Auflen und Innen miissen sich
unbedingt zusammenfiigen. Ist das etwa nicht die von selbst sich ergebende
dauerhafte Anlage, das Wesentliche zur Begabung und zum Atmen?«38

In diesen Ausfithrungen wird doch offenkundig die literarische Ge-
staltung gleichsam zum physiognomischen Ausdruck des Tempera-
ments des Dichters erklirt. Das Temperament, die leiblich-geistige
»Mischung« in der Persénlichkeit des Schaffenden, bildet sich im
Werk ab wie im Siegel der Ring, wie ein Teil einer altertiimlichen
Erkennungsmarke in den Aussparungen des zweiten, eben so wie eine
»Sichtmarke« (fii F). Das Werk wird in letzter Konsequenz wie der
»Charakter« — xapaktjo — eines Menschen aufgefafit. Der kiinstle-
rische Ausdruck, der sich durch die leibliche Verfassung, durch das
»Atmen« und das Pulsieren des Blutkreislaufs hindurch »konkreti-
siert« (shi #) und sinnhafte Gestalt annimmt, erscheint als eine Uber-
setzung des leiblichen Seins des Menschen in ein anderes Element
sinnhaft-sinnlicher und sichtbarer Formen. Gleiches gilt demnach
fir die Geburt der Musik aus der Leiblichkeit der menschlichen
Stimme, > wie folgende Stelle bei Liu Xie 27 belegt:

»Was den Ort betrifft, an dem die musikalischen Téne ihren Anfang nehmen, so
liegt ihr Ursprung in der menschlichen Stimme. Wenn die Stimme [die fiinf

(Guo Ruoxu ¥§45E, Tu hua jian wen zhi [8 # FLBH &, 48 1, Abschnitt »Lun qi yun fei
shi G ERER« [»Erérterung dariiber, daf die »Gestimmtheit im Atmenc nicht vom
Lehrer gelernt werden kann«]; iibersetzt nach Guo Ruoxu [#7, Tu hua jian wen zhi
[ # RBAE, herausgegeben von Yu Jianhua #ijfill#, Shanghai 1964 [= THJWZ], 17
bzw. LB 1 59: a0, & 7F 4 50, B R mT LA @ 15, S m LUK A 2, B3 &, R Jgk
i #th; vgl. Bush/Shih, Early, 95).

8 Wen xin diao long SCURERE, 48 6, Kap. 27 »Ti xing f#14«, WXDL 450f.: F HfE,
G B i AT S S LUE B N S EE, SR [ ] RS e R,
oz KBgH:.

¥ Vgl. zum Zusammenhang zwischen Leib, Stimme und Klang Plessner, Die Einheit der
Sinne, in: Ders., Gesammelte Schriften I11, 233.
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Grundtone wie] gong und shang enthilt, nehmen sie ihren Anfang im Puls des
Blutes und im Atmen. [...] Die AuBerung in der Skala der musikalischen Tone
ist [das Spiel von] Mundwinkel und Lippen, weiter nichts, «%

Was hinsichtlich des individuellen, stets in seiner leiblichen Fundie-
rung gedachten Zusammenhangs zwischen Kiinstler und Werk gilt,
kann zu allgemeinen Einsichten erweitert werden. Qi %, das »At-
men«, kommt immer wieder am Ubergang von der Verfassung der
Person in ihrer umwelthaften Situiertheit zur kiinstlerischen Gestalt-
gebung zum Vorschein. Das » Atmenc« stellt tiberhaupt jene Vermitt-
lungsleistung her, die das vielschichtige Wesen der Kunst durchzieht.
Der Stil und die dsthetisch wirksamen Gestaltqualitdten im Werk —
wenn der schwierige Terminus féng J&l, »Wind«, so umschrieben wer-
den darf - »fiigen sich paflgenau und sichtbarlich zum Atmen der
Gesinnunge«.®! Die duferlichen Erscheinungsformen der kiinstleri-
schen Gestaltung stehen also im Einklang mit und nehmen Bezug
auf die innere und die leibliche Verfassung menschlicher Lebendig-
keit. Der Mensch »verkorpert« (ti {#) buchstiblich seinen individuel-
len Stil, und in einem bestimmten Werk bildet sich jeweils dessen
»stilistische Verkorperunge (i ) aus. Diesen leiblichen Zusammen-
hang benennt der chinesische Sprachgebrauch ja tatsichlich mit aller
wiinschenswerten Deutlichkeit. Auf dieser Grundlage, so ist wohl zu
folgern, ergibt sich ein Wirkzusammenhang des Kunstwerks, in dem
die sinnhaft-sinnliche Gestaltung zwischen einem »Atmen« und
einem zweiten zu vermitteln befahigt ist. Die dsthetischen Qualititen
von Sinngebilden sind ein individueller Ausdruck des allgemeinen
» Atmens«. Aus diesem Grunde vermogen sie — dem Werk sozusagen
lebendig »einverleibt« — zwischen dem Schaffenden und dem Rezi-
pienten eine gelebte Verbindung herzustellen.

Von hier aus fehlt nur noch ein Schritt, um dem kiinstlerischen
Ausdruck im Werk als Kunst ebenfalls ausdriicklich die Qualitit des
» Atmens« zuzusprechen. Damit ist im Denken des gi % eine neue
asthetische Kategorie von gewaltiger Geschmeidigkeit und uniiber-
sehbarer geschichtlicher Bedeutung geboren. Die gedankliche Vertie-
fung hin zum dsthetischen Wert mit dem Titel gi % leiten Ende des
finften und zu Beginn des sechsten Jahrhunderts Liu Xie I auf

“ Wen xin diao long SCUMERE, %8 7, Kap. 33 »Sheng li #ft« (»Klang und Ton«),
WXDL 522: £ {7 it b, A A E th A5 500,58 1 MUG [ nhL#hfl s S .
ol Wen xin diao long SC.OBERE, 48 6, Kap. 28 »Feng gu J& 1 « (»Stil und Knochenbaux),
WXDL 458: [Jl -] L5Z FF5th,
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dem Feld der Dichtung und der im folgenden Kapitel genauer zu eror-
ternde Xie He #tiif fiir die Malerei ein. Liu Xie 2142 zitiert dazu bei-
spielsweise den frithen Ausspruch Cao Peis # 4~ (187-226), des Kai-
sers Wen 3 von Wei i

»Bildung und literarisches Schreiben sind beherrscht vom Atmen. Fiir Reinheit
und Unreinheit des Atmens gibt es [einen Ursprung in der persénlichen] Ver-
kérperung, es kann nicht durch gewaltsame Anstrengung zuwege gebracht
werden.«®

Mit groBBer Selbstverstiandlichkeit heben dann so gut wie alle spateren
Theoretiker die grundlegende Bedeutung des »Atmens« in kiinstle-
rischen und asthetischen Zusammenhingen hervor. So betont etwa
Zhang Yanyuan #EZi# in seinen Aufzeichnungen zu beriihmten
Malern aus allen Epochen (Li dai ming hua ji F#{X.44 & 70; 847 fertig-
gestellt) diese Auffassung ganz pauschal:

»Wenn man in der vom Atmen getragenen Gestimmtheit nach dem gemalten
Bild strebte, so wire die Ahnlichkeit der kérperlichen Erscheinungsformen auch
schon darin befaf3t.«%

Nicht minder plakativ stellt diesen Umstand noch Chen Zao [#ii&
(1133-1203) in der Song#-Zeit heraus:

»Wenn man im Spiegel das Abbild darstellt, wird es nicht unbedingt etwas ande-
res als eine hélzerne Puppe. [...] Somit ist das Atmen die Hauptsache und dar-
aufhin ist der [hochste kiinstlerische Wert des] Geistigen auch schon
vollendet. «**

Die Spur des aus einer leibhaftigen Wirksamkeit heraus die Gestal-
tung bestimmenden » Atmens« (gi 4&) durchzieht wie ein roter Faden
die gesamte nachfolgende Reflexion auf dem Gebiet der Asthetik. In-
wiefern dieses Denken auch die Theorien zur Berg-Wasser-Malerei
maflgeblich geprigt hat, wird im Fortgang dieser Studie jeweils ge-
sondert herauszustellen sein. Vor allem die unten in IV. 4. zu be-
sprechenden Aufzeichnungen zu den Verfahrensweisen der Pinsel-
kunst (Bi fa ji ##:5C) von Jing Hao il aus dem zehnten
Jahrhundert miissen als ein Meilenstein in der Entfaltung der alteren

8 Wen xin diao long 3LUBERE, 48 6, Kap. 28, WXDL 462: CLVE A F B2 iH& AT
ASH] F) 5 i £ )

6 LDMH] %& 1, Abschnitt »Lun hua liu fa 5% # 7<%« (»Uber die sechs Verfahrenswei-
sen in der Malerei«), 13: LA /1R 1 8. R EITE KR &

& Ubersetzt nach LB 1 471: ##P B, R LA AL, [..] A EilifhE R,
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Deutungen von gi % als Selbstausdruck einer bewegten Wirksamkeit
gelesen werden.

Zuerst wurde in diesem Untersuchungsabschnitt die Bedeutung
einer Wirksamkeit gegenseitiger » Anrithrung« (gdn @) zwischen
Vorkommnissen erkannt, die aus ihrer Veranlagung heraus in die Be-
wegtheit »korrespondierender Zugehorigkeit« einzugehen imstande
sind. Seit dem Ende des dritten Jahrhunderts vor der allgemeinen
Zeitrechnung trat bei diesem Gedanken neben dem Geistigen (shén
##) als Ubertragungsmedium der Anriihrung das leiblich konnotierte
»Atmenc (gi 44) hervor. Leitend war dabei offensichtlich die friih er-
kannte Nahe der lebendigen Bewegtheit und von Schwingungs- und
Korrespondenzphanomenen zum Moment des Ausdrucks, das heifit
des Sich-Zeigens von etwas in sinnhaft-sinnlicher Gestalt. Das »At-
men« unterstiitzt nicht allein das Sichtbarwerden von etwas, sondern
es neigt auch seinerseits dazu, sich offen zu zeigen.

Weil das »Geistige« (shén ##1) — beispielsweise in Liu Xies S
oben erlauterter Darlegung zur Gestaltfindung — dem »Innern«
(zhong ), das heifst dem »inneren Sinn« (xin i(») verhaftet bleibt,
besitzt es selbst keine »korperliche Erscheinungsgestalt« (xing ).
Auch gibt es sich allenfalls {iber »sinnhafte Erscheinungsgestalten«
(xiang %2) kund. Dieser Faden wird in der Erdrterung des Zong Bing
774# in IV. 1. noch einmal aufgegriffen werden. In der Asthetik tritt
zunehmend gi % neben oder vor shén #4, weil das » Atmen« eben
leiblich und ausdruckshaft veranlagt ist; gerade in der Sichtbarkeit
von gqi % wird seine Funktion, das »Anriihren« (gdn /&) und »Ver-
binden« (tong i#), auf eine ganz eigentiimliche Weise entfaltet. Im
Qi-Gedanken wird also nicht die Vorstellung einer mechanischen Be-
einflussung physischer Kérper mit einer nachgeordneten Symbolik,
mit einem zusitzlichen Sich-Zeigen solcher Wirksamkeit verkleidet.
Im Gegenteil wird die in der » Anrithrung« sich vollziehende Ubertra-
gungsleistung als fundiert in einer Welt gedacht, die urspriinglich je
schon als ein sich-zeigendes Weltgeschehen stattfindet. Die Welt ist
primér nichts anderes als ein Sich-selbst-Zeigen, freilich nicht »als
etwas«, sondern im Geschehnis. Infolgedessen kommt es schon friih
zur Anwendung des Wortes gi %4, auf alle urspriinglich ausdruckshaf-
ten Erscheinungen.

Qi % als asthetische Eigenschaft des Kunstgebildes laft sich aus
den vorgefiihrten Zusammenhingen zwischen leiblichem Weltbezug,
responsivem kiinstlerischem Schaffen und dsthetisch wirksamer Re-
zeption ohne weiteres ableiten, wenn einmal erkannt ist: Qi %, das
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»Atmenc, bezeichnet eine ausdruckshafte Selbstbeziiglichkeit, die in
der Anschauung wirksam wird. Wie die Dichtung hat es auch die
Malerei, die sich im Rahmen der skizzierten theoretischen Vorgaben
entwickelt, in erster Linie nicht auf formale Gesichtspunkte, sondern
auf die Wirksamkeit im Element des »Atmens« abgesehen. Dieses
wird aber als anschaulicher Ausdruck dieser Wirksamkeit wahrge-
nommen. Im Hinblick auf die Selbstbeziiglichkeit des ausdruckshaf-
ten »Atmens« bedeutet dies zuletzt jedoch: Aus gi % wird ein vor-
rangiger éasthetischer Wert. Das » Atmen« wird im Hinblick auf seine
ureigene Ausdruckshaftigkeit zu einer aisthetischen Kategorie. Es
wird zur Charakterisierung wahrnehmbarer Gestaltqualititen an
sichtbaren Gegenstinden gebraucht. Dieser Aspekt soll hier zum
Schluf aufgeklart werden.

2.6. Qi & und die Praxis der physiognomischen Einschitzung

Die zum Gemeingut entwickelte Physiognomik der spateren Hanj#%-
Zeit liefert den frithesten Ansatz fiir die Frage nach dem » Atmen« als
Gegenstand der Wahrnehmung. Im Gegenzug zu jener frithen Kritik,
die der pragmatische Xun Zi %jf- in seinem fiinften Kapitel »Zuriick-
weisung der physiognomischen Einschdtzung« (»Fei xiang FE#H«)
vorgebracht hatte, behauptet ausgerechnet Wang Chong F 7% seiner-
seits:

»Das Lebensschicksal kann man sehr leicht erkennen. Wodurch erkennt man es?
Man nutzt dazu die Verkorperung im Knochenbau. Wenn der Mensch sein
Schicksal vom Himmel zugeteilt bekommt, so gibt es duBerlich sichtbare An-
zeichen dafiir in seiner Verkérperung. Man untersuche die duferlich sichtbaren
Anzeichen, um das Schicksal zu erkennen!«53

Der Hinweis gilt der bis heute praktizierten Kunst der Einschatzung
von Menschen nach bestimmbaren Merkmalen. Hierzu fiihrt Wang
Chong F 7 in Anlehnung an bereits herausgearbeitete gedankliche
Grundlagen im Hinblick auf Heiratskandidaten in drastischer Zuspit-
zung weiterhin aus:

»Wenn [sie] in der korrespondierenden Zugehorigkeit gleich und hinsichtlich
des Atmens ebenbiirtig sind, shneln sie einander in ihren als angeborene Anlage

% Lun heng i i, 4 3, Kap. 11 »Gu xiang ‘B #8« (»Knochenbau und Aussehen«); LH
52: i 5 A2 LR 2 B i A i B LRI A RS B e LU A .
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[mitgegebenen] Verkdrperungen und in ihren verfahrensmaBig [bestimmbaren]
Merkmalen gewill ganz von selbst. Im Atmen [einander] Fremde und in der
korrespondierenden Zugehorigkeit [voneinander] Abweichende treffen [aber]
auch aufeinander. [...] Wenn nun beider [gepriifte] Merkmale nicht ebenbiirtig
sind und sie doch aufeinandertreffen, so kommt es auf der Stelle zum Tode.«5

Was ist nun aber mit den »Merkmalen« (xiang #) genau gemeint?
Dazu sagt der han-zeitliche Gewahrsmann im nichsten Kapitel:

»Wo ein Mensch bei der Geburt seiner angeborenen Anlage und seinem Schick-
sal zufolge zu Reichtum und Ansehen bestimmt ist, hat er anfangs ein von selbst
sich ergebendes Atmen inne. Nahrt und férdert er es im Aufwachsen, wird das
Lebensschicksal des Reichen und Angesehenen auch schon tatsichlich sich
einstellen.«#

Und spiter heifit es dann ebenda:

»Sobald der Konig [Wen] namlich sein Lebensschicksal erhalten hatte, bildete es
im Innern die angeborene Anlage, im Aufern die Verkirperung. Was die Ver-
korperung betrifft, so unterstiitzt hier das Antlitz die Verfahrensweise der auf
den Knochenbau [blickenden Einschitzung].«#

Jeder Mensch verkérpert sein Los und macht es nach dieser Auffas-
sung in leiblichen Merkmalen sichtbar. Inneres und Auferes stehen in
einem streng regelhaften Verhiltnis zueinander. Erméglicht aber wird
diese Form des ungewollten Selbstausdrucks alles Lebendigen in sei-
ner »Physiognomie« letztlich durch die Tatsache, dal das » Atmen«
selbst sich wesenhaft in Verkorperungen dufSert und als etwas zeigt.

Wang Chong F ¢ erliutert, um die Erscheinung der Seelen der
Verstorbenen und des Geistigen zu erklaren, diesen Zusammenhang
folgendermaflen:

»Der Himmel kann die menschliche Verkérperung hervorbringen. Daher kann
er dem menschlichen Aussehen eine Erscheinungsgestalt verleihen. Wodurch
nun der Mensch lebendig wird, ist das [schattig-feuchte] Yin-Atmen und das
[sonnenwarme] Yang-Atmen. Das Yin-Atmen ergibt hauptsichlich den Kno-
chenbau und das Fleisch. Das Yang-Atmen ergibt hauptsichlich die feinstoffli-
chen [Fluida] und das Geistige. Bei der Geburt des Menschen sind Yin- und
Yang-Atmen vollstindig. Daher sind Knochen und Fleisch fest, die feinstoffli-

s LH I 54: $iln) 5089 VER IEARIE O AR L SRR SR RIS, [...] J¢ AR S i 138,
HI 47 L.

 Lun heng i&fi, % 3, Kap. 12 »Chu bing #)%« (»Anfinglich Zugeteiltes«); LH I 58:
NEPEG T EF MR R A ETRRERZMER.

® LH158: £# -2 ALAABIE S LAAHE 48 & ddh i%.
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chen [Fluida] und das Atmen voller Kraft. [...] Das Atmen des hichsten [son-
nenwarmen|] Yang ist [bei den Seelengeistern] voller Kraft, und es gibt da kein
[schattig-feuchtes] Yin. Daher kénnen sie nur Erscheinungsgestalten bilden. Sie
konnen keine gestalthafte Verkorperung ausbilden. Es gibt da keine Knochen
und kein Fleisch, [aber] es gibt die feinstofflichen [Fluida] und das Atmen. Des-
halb sieht man sie in einem Augenblick vorbeihuschen, und unweigerlich ver-
gehen sie sogleich wieder und sind weg.«*

Jener Wirkungszusammenhang, der in der korrespondierenden Zuge-
horigkeit, das heifst aber im » Atmen, die ganze Welt durchherrscht,
tritt in der Wirksamkeit selbst unmittelbar in Erscheinung. So be-
kommt das Lebendige und in erster Linie der Mensch einen bedeut-
samen Ausdruck (xiang #H) und eine sichtbare Leiblichkeit, die »kor-
perliche Gestalt« (xing #%), das heifSt eine mitunter ausdriicklich so
genannte »gestalthafte Verkdrperung« (xing i JZ§#).

Der »Himmel« tritt hierbei nicht wie ein Schopfer, wie ein gott-
licher Handwerker oder Demiurg auf, der einem Rohstoff die Form
gibt. Vielmehr ist es das » Atmen« selbst, das hier am Werk ist, indem
es sich selbst ver-kérpert — in Verkorperungen hinein-verleibt; und in
solcher Wirksamkeit zeigt es sich stets zugleich. Entsprechend den
zwei komplementiren Wirkungsweisen und Erscheinungsformen
des » Atmens« iiberhaupt, ndmlich entsprechend dem Verhaltnis zwi-
schen dem »schattig-feuchten« yin & und dem »sonnenwarmen«
yang B, muf es auch auf der Ebene der sichtbaren Verkorperungen
zur Komplementaritit einer dauerhafteren »korperlichen Gestalt«
(xing #) und einer geistig bedeutsamen, hierin den bedeutsamen
Himmelserscheinungen verwandten »Erscheinungsgestalt« (xiang
%) kommen. In diesen komplementiren Weisen des Sich-Zeigens
findet das »Atmen« selbst seinen unmittelbaren Ausdruck. Der mit
gi % benannte Sachverhalt, die Wirksamkeit im » Atmenc, ist somit
bereits bei Wang Chong ¥ in mehrfacher Hinsicht als ein Aus-
drucksphianomen erkannt. Mufl es an dieser Stelle indes nicht dartiber
hinaus als reflexiv bezeichnet werden?

Beschrieben wird von dem Autor nicht ein Parallelismus zwi-
schen der naturwiichsigen Wirksamkeit des » Atmens« einerseits und
seiner nachtraglich im Einschitzen der menschlichen Gestalt frucht-

* Lun heng iafiii, 4 22, Kap. 65 »Ding gui i .« (»Klarstellung zu den Geistern«); LH
[ 456: KHEA NZH HBER A LB RAFTUAT RBED REATEATNBEES
Hidh 2 At PR R MR P R U (L] KBz U T BB AR RE A RE
B BN AR A R A
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bar gemachten Erscheinung zu Zwecken der Erkenntnis und der Mit-
teilung. Das » Atmen« ist in den angefiihrten Passagen ja zugleich mit
seinem Wirken je schon Ausdruck seiner selbst. Gerade in der Weise
der Sichtbarkeit namlich bezieht sich das » Atmen« schlicht auf sich
selbst zurtick. So wird etwa die »Wirkung« eines Menschen aus seiner
sichtbaren Gestalt heraus erfahren; und alle, die diesen sie »anspre-
chenden« Anblick anschauen, werden iiber die Sehwahrnehmung zur
»Riickwirkung« geradezu aufgefordert. Bei Wang Chong F ¢ ist die
Physiognomik nicht nur ein probates Mittel zur Erkenntnis des indi-
viduellen Menschen und seines Schicksals. Was sich als individueller
Wuchs an der menschlichen Gestalt zeigt, kann nicht ebensogut auch
noch als »Zeichen fiir« den Zusammenhang des » Atmens« gedeutet
werden. Das » Atmenc« selbst wird vielmehr je schon leiblich wirklich,
das heif3t es bedeutet in der Weise der Verkérperung je schon ein aus-
druckshaftes Sich-Zeigen. Zugleich offenbart sich nun, daf8 die Leib-
lichkeit ihrerseits in ihrem Kern » Ausdruck« und ein Sich-Zeigen ist,
namlich das Sich-Zeigen des »Atmens« in einer Verkérperung. Wem
anders aber zeigt sich dies als wiederum dem Walten des » Atmens« —
so wie es gleichfalls immer schon etwa in der Person des »Einschat-
zers«, aber auch jedes mitmenschlichen Gegeniibers verkorpert ist?
Im Keim kommt an dieser Stelle der Gedanke der Selbstbeziiglichkeit
des »Atmens« iiber die Anschauung in seiner Bedeutung fiir die As-
thetik zum Vorschein. Gedacht wird stets ein Wirken, das sich zeigt
und das in der Anschauung selbst wirksam wird. Was sich ausdrucks-
haft zeigt, vermag, gerade indem es sich zeigt, eine Wirksamkeit zu
entfalten. Diese Grundfigur der Phanomenalitit des » Atmens« wird
es im spiteren Gang dieser Untersuchung im einzelnen zu belegen
gelten.

Von Wang Chong fithrt zunichst ein Weg zu Liu Shao Zi#)
(1897 — 2447), dessen Bericht iiber den Menschen (Ren wu zhi \¥)
i&) aus der Not des Zusammenbruchs der Han{#-Herrschaft die Kon-
sequenz zieht, dal zugunsten einer guten Verwaltung die Auswahl
fahiger Leute im Staatswesen nach streng »rationalen« Gesichtspunk-
ten, das heif3t aber im Hinblick auf ihre individuellen Fihigkeiten und
ihre Moralitit zu erfolgen habe. Hierzu gibt diese einzigartige Ab-
handlung den Herrschern eine menschenkundliche Anleitung von
grofler Komplexitat und Genauigkeit an die Hand. Mit den Titeln
»Physiognomik« und »Charakterkunde« la3t sich nur unbefriedigend
umreiffen, was das Werk beabsichtigt und worin es fufit. Als Leitfaden
zur Auslese und zum effektiven Einsatz von Beamten im Sinne des
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groftmoglichen Gemeinwohls ist es zugleich zutiefst im Gedanken
einer im »Atmen« vermittelten Wirksamkeit und einer Sichtbarkeit
derselben in eigentiimlichen Erscheinungsformen verwurzelt.”® Es
enthilt somit eine fiir die Asthetik bedeutsame »Philosophie der
sichtbaren Gestalten«.”! Liu Shao %I} stellt deren Grundlagen in
seinem ersten Kapitel so dar:

»Alles, worin [der Puls des] Blutes und das Atmen gegeben ist, enthilt auf jeden
Fall das Anfinglich-Eine [des urspriinglichen Atmens] und bildet daraus seine
korperliche Anlage; es bekommt zugeteilt [schattig-feuchtes] Yin [-Atmen] und
[sonnenwarmes] Yang [-Atmen] und griindet so seine angeborene Anlage; es
verkérpert sich in den Fiinf Umlaufenden”? und macht dadurch seine kérperliche
Gestalt sichtbar. Wenn es [also] eine korperliche Gestalt und eine korperliche
Anlage gibt, kann man doch auf diese wiederum zugehen und [daran] jenes
aufsuchen.«”

Es folgt ein Beispiel:

»Verstand und Klugheit, das ist an [der Komplementaritit] der feinstofflichen
[Fluida] im Yin und im Yang [-Atmen] gelegen. Sind [die komplementiren Flui-

7 An diesem Punkt greift auch eine Darstellung wie die von Belting (Bild-Anthropolo-
gie, 36 ff.) zum Gesicht als bildhaftem Ausdruck der Person zu kurz, da sie sich ganz am
Leitfaden einer verstehenden Deutung des angeschauten Gegeniibers ausrichtet, wih-
rend so das Phinomen einer ausdruckshaften Wirksamkeit im » Atmen« von der Theorie
gar nicht erfalt werden zu kinnen scheint. Noch die nahe an das Antwortgeschehen im
»Atmen« heranreichende Rede von der »Blickbeziehung« mit der Maske wird doch so-
gleich wieder prasenzmetaphysisch, namlich im Hinblick auf die Verleihung einer »Iden-
titit« im Bild verstanden (ebd., 37£.).

" Aus moralphilosophischer Sicht hat im 20. Jahrhundert der »Neukonfuzianer« Mou
Zongsan 77 . das ideengeschichtliche Phinomen der Menschenbeurteilung und das
Ren wu zhi A#.E untersucht (Mou Zongsan, Caixing yu xuanli ¥¥EBLZ 8 [Natur-
anlage und die dunklen Bahnen der Wirk-lichkeit], 8., verbesserte Auflage, Taibei 1993,
43ff.; ebenso schon enthalten in: Ders., Wei Jin xuanxue 3% %8 [Die Gelehrsamkeit
vom Dunklen in der Wei-Jin-Zeit], Taizhong 1962, 1ff.).

2 Die »Fiinf Umlaufenden« (wi xing H17), oft auch ungenau »Phasen« oder »Elemen-
te« genannt, bezeichnen seit dem Altertum eine Auslegung des Wandlungsgeschehens,
wonach dieses sich in zyklisch wiederkehrenden Zeitphasen unter der Vorherrschaft
jeweils eines der Fiinf Umlaufenden - Metall, Holz, Wasser, Feuer, Erde (jin mi shui
hué tit & AACK +:) - unter Zuriicktreten aller anderen fortbewegt. Bildhaft umschrie-
ben wird damit also nicht der ontologische Aufbau von Seiendem, sondern die kom-
plementiren Wertigkeiten verschiedener Verfassungen eines kérperlich gestalthaft er-
scheinenden Geschehens.

7 Ren wu zhi \¥i&, shang |24, Kap. 1 »Jiu zheng fLf#« (»Die neun Merkmale«);
iibersetzt nach Chen Qiaochu i Z5 %, Ren wu zhi jinzhu jinyi A¥97545 34 3%, Taibei
1996 [= RWZ], 13: LA M8 #H, A& 0~ LAAHL SRR LS v B ATl A1 A
TR RTENm Rz
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da im] Yin und Yang [-Atmen] klar und im Einklang, so ist [der Mensch] im
Innern von scharfem Sinn und weise, aulen [aber] leuchtend hell. Der vollkom-
mene Mensch ist rein und strahlend; er vermag beide Schénheiten zugleich [zu
besitzen].«™

Aus der sittlichen »Wohlgemessenheit in Erscheinung und Verhal-
ten« (du ), die noch das éltere Buch der Riten (Li ji i 5C) propagier-
te, ist nunmehr eine lichte Ausdrucksgestalt geworden, die ihr reines
Strahlen gleichsam um ihrer selbst willen kundgibt. Das Strahlen der
Gestalt fallt tiberein mit der sichtbaren Verkérperung der Weisheit.
Im »Atmen« eines Menschen entspringt nach dieser Auskunft seine
personliche »Ausstrahlunge, seine »atmosphidrische Wirkung« als
Person. Erscheinung und Verkdrperung sind dabei als ein und dassel-
be gedacht. Diese Einheit gliedert sich lediglich in der Auslegung in
ein Inneres und ein Auferes. Die leiblich-ausdruckshaft aufscheinen-
de Einheit der Person entspringt im komplementiren Spiel der feinen
Lebensfluida, das heifst nach dem obigen Zitat in der Wirksamkeit des
»Atmens«. Aus dieser engen Verflechtung von leiblichen Lebensvoll-
ziigen mit der leiblichen Ausdrucksgestalt leiten sich ebenda Beschrei-
bungen wie die folgende her:

»Ist einer atmend, dabei jedoch nicht klar, so ist er iiberspringend und unstet.«”

Das »Atmenc, gi %, kann als sichtbare Gestaltqualitit sprachlich wie
ein Adjektiv gebraucht werden. Ein Mensch kann »gi-haft« wirken.
Aber der Mensch muf nicht nur »atmends, das heifst wohl so viel wie
»reich erfiillt im Vollzug des Atmens«, sondern obendrein »klar«
(ging 1#) sein, um eine ausgewogen in sich ruhende Personlichkeit
darzustellen.

Zuvor hief8 es darum noch deutlicher zur Sichtbarkeit des »At-
mens«:

»Wer im Atmen klar und daher leuchtend ist, den nennen wir gebildet und ge-
ordnet. Was Bildunghaben und Geordnetsein betrifft, so ist dies der Ursprung
der ritenkonformen Sittlichkeit.«7®

Es liegt fiir Liu Shao %A offenbar auf der Hand, da8l ein Sachverhalt
wie das » Atmen« nicht nur klar sein, sondern sich iiberdies in dieser
Qualitit zeigen und als solcher Ausdruck seiner selbst sogar »leuch-

* RWZ 16: B0}, BEM < K8 BRI i, WU ipusm i A Ve, REJe .
75 RWZ 29: Sl A~ il k.
7o RWZ 18: 414 1 ) 97, 4 22 SCEE; SCFlth, . 782 At
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ten« (lang BH) kann. Wessen Gestalt aber diese Ausdrucksmerkmale
aufweist, der wiederum verkorpert auf verliBliche Weise oberste
Werte des Menschseins. In der sichtbaren Leiblichkeit als einem Aus-
druck sind die kérperliche und die moralische Verfassung zu einer
Einheit verschmolzen. Das Sichtbare kann dabei nicht mehr als blofSer
»Reflex«, als sekunddre Phanomenalitat des Wirklichen gedeutet wer-
den, da das Wirkliche im Leiblichen genuin schon den Wesenszug der
Sichtbarkeit aufweist. Solche Sichtbarkeit ist eine bedeutsame auch
insofern, als sie der Mitteilung von Sinn dient und somit in ethischer
Hinsicht Gemeinschaft stiftet. Die sichtbare Ausdrucksgestalt des
»Atmens« bedeutet den anderen Menschen etwas — sie zeigt und gibt
ihnen eine Wirklichkeit von ethischem Wert.

Abermals deutet sich hier die Struktur der Selbstbeziiglichkeit
im Element des »Atmens« an. Ausfiihrlicher stellt Liu Shao FIAf
ebenda in einem anderen Zusammenhang fest:

»Bewegung und Titigkeit des Aussehens nun gehen aus dem inneren Sinn und
dem Atmen hervor. Merkmale des inneren Sinns und des Atmens, das sind die
Verinderungen im Klang [der Stimme]. Jenes Atmen sammelt sich und wird
zum Klang [der Stimme]; die Klinge sprechen an [auf einander gemif3] den
zwolf Tonen der musikalischen Skala: Es gibt den harmonisch befriedeten Klang.
Es gibt den klaren und weithin [sich ausbreitenden] Klang. Es gibt den in sich
zuriicklaufenden und tippigen Klang. Wird nun der Klang [der Stimme] vom
Atmen her freigesetzt, so wird [doch zugleich seine kérperhaft] erfiillte Wirk-
lichkeit im Anblick und in der Miene aufbewahrt.«”?

Um den notwendigen Zusammenhang zwischen dem »Atmen« im
Innern der leiblichen Verfassung und dem Ausdruck jenes » Atmens«
im dufleren Anblick zu veranschaulichen, greift Liu Shao ##}) auf das
akustische Resonanzphanomen zuriick. Daf8 naimlich die menschliche
Stimme als unmittelbarer Ausfluf und sinnlicher Ausdruck des »At-
mens« in seiner individuellen VerfaBtheit begriffen werden mug,
steht schon aufler Zweifel. Der jeweilige Klang der Stimme »schwingt
mit« (ying i) gemaf akustischen Ordnungen, und daraus wiederum
ergeben sich bestimmte Klangqualititen. Dieselben Klang-, Schwin-
gungs- oder eben Wirkungsqualititen lassen sich jedoch als Gestalt-
qualitdten ebenfalls im sichtbaren Anblick wiederfinden. Wie jeder
Klang hat auch der Klang der menschlichen Stimme teil an geregelten

7 RWZ 25: KB ZEF 8T L8O E 2 B A h R A R B = A
K2 BEATIRM B AT A AR R T e,

177



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Voraussezungen des Nachdenkens iiber die Berg-Wasser-Malerei

Mustern der Tonalitit (lii lii #/2), in denen sich der Ausflufl des
»Atmens« zu einem sinnlich-bedeutungsvollen Ausdruck verfestigt
und zur Mitteilungsform entaufert.

Der musikalische Ausdruck lebt per se in Schwingungen und als
Resonanzphinomen. Resonanz wiederum wird seit alters her als
»Ansprechen auf etwas« (ying fi€) und »Einstimmen« (hé 1) aufge-
faBt. Diese Phanomene gehen ihrerseits auf eine » Anrithrung« (gan
J#%) durch korrespondierende Zugehorigkeit und eine Verbindung im
»Atmen« zuriick (tong qi i %), wie eingangs dargestellt wurde.

Hier schlieft sich der Kreis zwischen dem wirksamen » Atmen«
und einer Weise des Ausdrucks. In der hor- und sichtbar verkérper-
ten, das heifdt in der leiblich wirkenden, leiblich wahrnehmbaren und
dariiber am Leib sichtbaren »Gestalt« einer individuellen Verfassung,
wird letztlich » Atmen« mit » Atmen« vermittelt. Denn das ausdrucks-
hafte »Atmen« des einen Menschen rithrt den anderen an; dieser
spricht darauf iiber die Wahrnehmung des Ausdrucks unmittelbar
und in seiner leiblichen Verfassung an. Als Selbstbeziiglichkeit voll-
zieht sich dieser »Schwingungskreislauf« zugleich im atmosphari-
schen Einschwingen in den andern und als manifeste Wahrnehmung
seiner. Wihrend ersteres eine Stiarke der Stimme sein diirfte, kommt
letztere in besonderer Weise auf dem Gebiet der Anschauung zum
Tragen. Immer aber bedarf es in diesem Geschehen einer unmittelba-
ren »Reduktion« von Angeschautem auf leibliche Vorginge, das heif3t
es bedarf der Riickfiihrung von wahrnehmbaren Ausdrucksgehalten
auf die Wirksamkeit im Puls des » Atmens«. Diese Riickfiihrung ge-
schieht wiederum immer schon in unmittelbarer Wirksamkeit im
Medium des »Atmens«. In dessen Lebendigkeit allein haben die be-
sagten Ausdrucksphidnomene ihren Sinn und ihre Erfiillung.

Im Ausdruck entfaltet sich das » Atmen« als eine selbstbeziigliche
Tatigkeit. Aufgrund dieser Selbstbeziiglichkeit ist die Menschenbe-
obachtung insbesondere unter sich verindernden Umwelteinfliissen
so aufschlufreich. Diese riihren die leibliche Verfassung des Men-
schen auf vielfiltige Weise — natiirlich auch wiederum durch die be-
kannten Ausdrucksphinomene wie den Klang fremder Stimmen, Ge-
stalt, Mimik und Gestik der anderen Menschen oder alle
wahrnehmbaren Erscheinungen der Welt iiberhaupt — an und rufen
unmittelbar den Widerschein dieser Anrithrung im Ausdruck der Per-
son hervor. Liu Shao %3} resiimiert diesen Gedanken wie folgt:
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»Man betrachte aus diesem Grund das Angeriihrtwerden des betreffenden
[Menschen] in sich verandernden [Situationen], und daraufhin kann man Be-
scheid wissen iiber die innere Verfassung seines regelmafigen Verhaltens.«7

Neben die Einschitzung des Wuchses einer Person tritt demzufolge
uberdies die Beobachtung ihres Verhaltens in Reaktion auf die Um-
welt. Diese duflerliche » Anrithrung« muf sich namlich, wie gezeigt,
unmittelbar im Ausdruck der betreffenden Person bemerkbar ma-
chen. Dieser Umstand bringt vollends den engen Zusammenhang
zwischen » Atmen«, Anrithrung und Ausdruck ans Licht. Die Selbst-
beziiglichkeit des leiblichen Menschseins im Moment des » Atmens«
ermdglicht nicht blof8 die Menschenkunde im Ausgang von sinnhaft-
sinnlichen Ausdrucksphinomenen. Sie durchwaltet je schon die
gleichsam zwischen Tatsache und Sinngestalt hin- und herschwingen-
de Wirksambkeit des Lebens selbst.

Auf diesem Boden kann gleichsam die reine Intensitit des »At-
mens«, die »Qi-haftigkeit«, zur besonderen Eigenschaft von Men-
schen und Vorkommnissen, spiter auch von Berg-Wasser-Gegeben-
heiten umgedacht werden. Eine originére Sichtbarkeit im Sinne der
Ausdruckshaftigkeit von gi % leitet diesen gedanklichen Umschlag
hin zu einer gesteigerten Aufmerksamkeit gegeniiber der Qi-Qualitat
selbst ein. So ist es im vierten Jahrhundert bereits gang und gibe,
jemanden durch gii " und gi %, durch »knochenfest« und »atmend«
zu qualifizieren.” Das » Atmen« ist seinerseits von einer ausdrucktra-
genden Dimension, ist von einem Medium der Vermittlung zur
»Qualitit« geworden, die sich zeigt. Man kann gi % wahrnehmen;
man kann es sogar anschauen.

Daf in der zur damaligen Zeit beliebten Praxis einer asthetisch-
literarischen Menschenbeurteilung (pin zdo /#) gerade eine Kate-
gorie wie gi %A zum Einsatz gelangt, bestatigt nachdriicklich eine be-
reits eingefiihrte These: Schonheit bezeichnet in der Asthetik des ilte-
ren China schwerlich das formosum, eine Form an sich; allenfalls lif3t
sich Schonheit von der Kraft zur Entfaltung einer verbindenden Wir-
kung oder sogar Wirksamkeit aussagen. Die Anschauung des gi %
einer Person richtet sich namlich weniger auf ein Geschmacksiiberteil
tiber ihre gestalthafte Schénheit wie vielmehr auf die von dem Gegen-

™ Renwu zhi A¥2.&, zhong 14, Kap. 9 »Ba guan /\#l« (»Die acht Betrachtungs-
[weisen]«); RWZ 198: jtif, #1 H b4, if 7 8 2 4 o] &0,

™ Vgl. zum Beispiel Shi shuo xin yu #38#75%, Kap. 9 »Pin zao §h#« (»Bewertung der
Schénheit«), Nr. 30; Yu Jiaxi, Shi shuo, 519; vgl. Mather, Shih-shuo, 256.
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iiber ausgehende Ausstrahlung und Wirkung. Die Anschauung des gi
A an einer menschlichen Gestalt sollte daher als Riickprojektion aus
einem atmosphirischen Wirkungsgeschehen auf die dasselbe auslo-
sende Gestalt verstanden werden. Gerade wo in diesem Punkt ein Ge-
schmacksurteil tber das Schone impliziert ist, muf8 dieses eher in
einer lebendigen Wirkung als in bestimmten Formmerkmalen des Ge-
genstandes griinden.

Es findet sich — um den letzten Schritt auf die Berg-Wasser-Ma-
lerei zuzugehen — sogar die weitere Ubertragung von Lebewesen auf
naturwiichsige Gegebenheiten in der Anschauung einer Berg-Wasser-
Gegebenheit bereits bei Liu Shao %7} prifiguriert:

»Die Merkmale der fiinf [Grund-] vorkommnisse [und treibenden Verkorperun-
gen] sind ja auch alle jeweils sichtbar an dem betreffenden Kérper. Sofern sie sich
in einem Korper befinden, ist das Holz [als] Knochengeriist, das Metall [als]
Muskeln, das Feuer [als] Atmen, die Erde [als] Haut, das Wasser [als] Blut die
Erscheinungsgestalt der fiinf [Grund-] vorkommnisse [und treibenden
Verkérperungen].«*

Was oft mit einer Kabbalistik abstrakter Analogien und Zuordnungen
verwechselt wird, ist bei Liu Shao #I#)) in Wahrheit die Feststellung,
daf3 all diese Zugehorigkeiten, die die gesamte Welt durchwalten, sich
in leiblicher Weise sichtbar zeigen. Dabei mag es sich um eine »Ver-
korperung« (i §#) im Menschen oder um eine solche in Bergen und
Gewissern handeln. Hier wie dort zeigen sich dieselben »Grundvor-
kommnisse« im groflen Wirkzusammenhang des Lebens. Es ist ange-
sichts dessen letztlich ebenso wenig dienlich, von einer »Naturalisie-
rung« des leiblichen Menschseins in der Lehre von den »Fiinf
Umlaufenden« (wii xing #.1T) wie von einem »Anthropomorphis-
mus« oder »organizistischen« Leitbildern bei der Beschreibung der
Natur in Termini der Menschenkunde zu sprechen — auch wenn aus
einer abendlindischen Perspektive damit zweifelsohne etwas Rich-
tiges getroffen wird.®! Der alle Bereiche einende Sinn dieser durch

™ Renwu zhi N¥K, 1; RWZ 18: L2 (8- ¥ RS R . JC/ERH - A - &
i~ R L K, Tz S,

® Die reichlich ungenau als »Geomantie« bezeichneten Vorstellungen von einem orga-
nischen Leben in Bergen und Gewissern unter dem Vorzeichen des Phinomens des gi %
und die daraus resultierende Erkenntnis iiber fiir den Menschen heilsame und unheilsa-
me Orte und Ausrichtungen in seiner Umwelt — bekannt als féng shui @K, »[Wirksam-
keit der] Winde und Gewisser« — erlangte naturgemiB schon friith groffe Bedeutung fiir
die Berg-Wasser-Malerei und ihre Theorie; vgl. dazu eingehend Goepper, Vom Wesen,
148 ff.
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die chinesische Geistesgeschichte hindurch sehr einflulreichen Auf-
fassung liegt in der groBen Bedeutung, die der grundlegenden An-
schaulichkeit aller naturwiichsigen Wirkzusammenhinge beigemes-
sen wird. In der Bliitezeit der Berg-Wasser-Malerei nach dem
zehnten Jahrhundert gehort nicht ohne Grund die Wendung gi xiang
4%, »Erscheinungsgestalten im Atmenc, zum gingigen Vokabular
vieler Maler und Theoretiker der Berg-Wasser-Malerei.®

3. Xie He ##fffi und das Problem des qi %&

Bevor anhand der grofSen Quellentexte zur Berg-Wasser-Malerie die-
se Grundlegung zum Denken des gi % entfaltet werden kann, muf3 in
knapper Form jene duflerst einfluSreiche Ausarbeitung vorgefiihrt
werden, die das Phanomen hinsichtlich seiner Bedeutung fiir die Be-
urteilung im Kunstwerk durch Xie He #tififi und dessen Schrift erhal-
ten hat. Es handelt sich um das wahrscheinlich gegen 500 entstandene
Altere Verzeichnis der Rangordnung in der Malerei (Gu hua pin lu 1
#5h8%), kurz GHPL.! Eine umfassende Interpretation der fiir die
Theoriebildung zur Asthetik in China bis in die jiingste Zeit wegwei-
senden »Vorrede« (xu J)? dieses Quellentextes wiirde nicht nur den
Gedankengang dieser Studie sprengen. Sie stellt auch insofern nicht
die dringlichste Aufgabe dar, als das Verzeichnis von Xie He @i nach
allgemeiner Auffassung vornehmlich die Reflexion auf die éltere Fi-
gurenmalerei, nicht jedoch auf die noch junge Berg-Wasser-Malerei,
um deren Verstindnis es hier vornehmlich zu tun ist, widerspiegelt.
Uberdies ld8t das GHPL im ganzen wenig systematische Reflexion
erkennen, was nicht verwundert; denn es handelt sich dabei im Ge-
gensatz zu samtlichen anderen im weiteren herangezogenen und in
Teil VI. iibersetzten Quellen um eine deutlich kunstkritisch ausge-
richtete, der Gattung klassifikatorischer Texte zuzuordnende Schrift.
Und selbst die fiir die Asthetik so wichtigen Angaben der Vorrede sind
eher als historisches Zeugnis und geschichtliche Grundlage von Be-
lang als dafl darin an sich schon eine weiterfithrende gedankliche
Durchdringung erkennbar wiirde. SchliefSlich hat es auch bereits eine

% Vgl. etwa BFJ, VL. 6. [13], LB 1 608; SSJii, VL 7. [14], LB 1617; LOGZ, VL 8. [5], LB 1
632.

! Vgl. die hier beigegebene Ubersetzung des GHPL in VI. 3.

2 Vgl. VI. 3. [1] bis [4], LB I 355.
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lange Auseinandersetzung mit Xie He #ififi und insbesondere mit
seiner wegweisenden Aufstellung der »sechs Verfahrensweisen der
Malerei« (hua linr fa #/NiE) in der modernen Forschung gegeben,
worauf an dieser Stelle verwiesen werden kann.> Hinweise zur Dis-
kussion philologischer wie sachlicher Probleme im einzelnen sind auf-
grund dessen wie ebenso der Ubersichtlichkeit halber in den Fuf3no-
tenapparat zur beigefiigten Ubersetzung in VI. 3. eingearbeitet
worden. An dieser Stelle soll lediglich der Gedanke des » Atmens« als
einer dsthetischen Kategorie im Hinblick auf das Phinomen des » Aus-
drucks« etwas genauer verfolgt werden.

Der Maler, insbesondere hier noch der friithere Figurenmaler,
richtet sein Bemiihen auf die Grundziige des Lebendigen, wie sie am
Gegenstand der Anschauung in Erscheinung treten. Es ist daher vor
allem das »Geistige« (shén #), wie dies an AuBerungen des Gu Kaizhi
#1152 ablesbar wird, sowie das im Vorausgehenden als anschauliches
Merkmal herausgearbeitete »Atmen« (gi %), worauf zu achten ist.
Dieses Vorgehen bietet die Gewihr dafiir, dal die Malerei eine be-
stimmte Lebendigkeit und Wesensfiille vom Gegenstand der Darstel-
lung ins Bild hereinzuholen vermag. Es gilt daher vor allem, das Gei-
stige und das »Atmen« als anschauliche Gestaltqualitaten im Werk
zur Entfaltung zu bringen. Auf diesem Wege erst kann die Malerei
den hochsten Wert erringen. Infolgedessen trifft, was eine frithe as-
thetische Reflexion einmal als konstitutiv fiir die Erscheinung des dar-
gestellten Gegenstandes hervorhob, bald genauso auf das Objekt der
Kunstbetrachtung, fiir das gemalte Bild zu. Auch da sind nunmehr in
der Gestaltung mit genuin malerischen Mitteln kiinstlerisch-dstheti-
sche Werte wie Vergeistigung oder »Qi-haftigkeit« zu verwirklichen.

Diese Lehre ist seit Xie Hes @i berithmter Vorrede zum wich-
tigsten Leitsatz in der chinesischen Asthetik geworden. Unter den
»sechs Verfahrensweisen« nimmt das » Atmen« in folgender Formu-
lierung des Kunstkritikers den obersten Rang ein:

»Gestimmtheit im Atmen, das bedeutet eine lebendige Selbstbewegung. «*

Die Idee eines im gemalten Bild zugleich angeschauten und als
Schwingung wirksam werdenden »Atmens« wird hiernach ebenso

3 Vgl_ vor allem Acker, Some T'ang, I XIV ff. und ebd. 1ff,; Ziircher, Recent; Nakamura,
Chuagoku garon, 165 ff.; Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 144 ff; Liu Gangji X1|44%, »Liufa
chubu yanjiu A{E#1-F %, in: Ders.,, Meixue yu zhexue %52 5.47°F (Asthetik und
Philosophie), Hubei 1986, 365-422; Ye Lang, Zhongguo meixue, 212 ff.

4 GHPL, VL 3. [2], LB 1 355: %L J th.
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metaphorisch als Forderung verstanden, in der malerischen Gestal-
tung das Dargestellte so zu zeigen, als sei es aus sich selbst heraus in
lebendiger Weise bewegt. Im naheliegenden Hinblick auf die Figuren-
malerei der Zeit ist dieser Aussage wenigstens so viel zu entnehmen:
Im Bildeindruck von dem gemalten Menschen soll sich jene ganzheit-
liche personale Qualitit wiederfinden lassen, die jeden lebendigen
Menschen in je spezifischer Weise charakterisiert, namlich seine »Ge-
stimmtheit im Atmen« (gi yun %48). Die Malerei kann nach Xie Hes
#tif Auffassung tatsichlich sowohl die Gestimmtheit als auch das
Walten des » Atmens« in einer individuellen Existenz einfangen. Bei-
de Momente sind aber systematisch im Gedanken der gelebten
Schwingungsiibertragung miteinander verkniipft.

3.1. Qi yun F&HEE im gemalten Bild

Ungeachtet der wechselvollen Geschichte dieses obersten Leitspruchs,
ebenso ungeachtet der variantenreichen Auslegung des Gedankens in
China wie im Ausland,® soll im vorliegenden Argumentationsgang
nur folgendes herausgestellt werden. Das Wort yun #f bezeichnet ur-
spriinglich das akustische Phinomen des Nachhalls, daher auch den
Gleichklang einzelner Tone und den Wortreim. Gemeint ist zunachst
das oben ausfiihrlicher beschriebene, friih reflektierte Korrespon-
denzphdnomen einzelner Klange, die aufeinander ansprechen.¢ Schon
im musikalischen und dichterischen Klingen wird aber das Gegeben-
sein solcher Phianomene insgesamt als eine »Gestimmtheit« ver-
nehmbar. Zugleich wird der Umstand, daf8 bestimmte Verhiltnisse
einen solchen Nachhall oder Gleichklang in besonderer Weise befor-
dern, als die eigentiimliche »Gestimmtheit« einer Situation oder einer
dichterischen Gestaltung unmittelbar atmosphiarisch wahrnehmbar.
Ubertragen auf die individuellen Verhiltnisse, die eine menschliche
Existenz durchwalten, mithin auf das Gebiet der Menschenkunde,
wird yan §f schlielich als eine »Grundstimmung« von leiblich-gei-

5 Vgl. die diesbeziiglichen Anmerkungen in VI 3. [2] und die dort angefithrte For-
schungsliteratur.

¢ Der Zeitgenosse Liu Xie #38 sagt beispielsweise zur Erlduterung des Sinnes von yiin
fil: »Folgen unterschiedliche Tone einander, wird das »Zusammenklang: genannt. Spre-
chen gemeinschaftliche Klinge aufeinander an, wird das >Gleichklang genannt« (Wen
xin diao long SCLBESE, 48 7, Kap. 33 »Sheng li &« [»Klinge und Harmonien«];
WXDL 525: $& {581t aH 2 Fn, [5) 58 G0 2 ).
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stiger Bedeutsamkeit empfunden, die zugleich als eine »Gestimmt-
heit« des individuellen Aussehens und Auftretens und als persénli-
cher Stil sinnlich aufzufassen ist. Wenn die Grundausrichtung eines
menschlichen Lebens asthetisch als Schwingungskorrespondenz aller
seiner Momente bestimmt wird,” besagt dies freilich, daf$ es zu deren
Wahrnehmung gleichsam eines »Nachhalls« oder einer »Resonanz«
bedarf, die die betreffende Person in einem Gegeniiber hervorruft.
Seit der Jin#-Zeit, also seit dem ausgehenden dritten Jahrhundert
als menschenkundliche Metapher gebraucht, mag yin {#fi in dem Zu-
sammenhang dann ebenso metaphorisch als »gehorte Aura« zu be-
zeichnen sein. Die Nihe zu féng J&, »Wind/Liedweise/Stil, zu einer
»Ausstrahlung« also, von der nach diesem Sprachdenken bemerkens-
werterweise zunichst ebenso das Gehor (wén []) wie der Geruchssinn
(wén [ oder wei M) sowie erst in Ubertragung die Anschauung
(guan #) angesprochen wird, ist offenkundig. Threr streng akus-
tisch-musikalischen Herkunft zufolge muf aber die Rede von yun {ifi
hier noch ein handfestes Schwingungsgeschehen bezeichnen, soll sie
sich von verwandten, jedoch eher statischen Ausdriicken wie vor al-
lem gii ", »Knochenbau« und dit i, »personliches Mafl im Auftre-
ten«, aber auch von jener gewissermaflen noch itherischeren Vorstel-
lung vom »Wind« (féng JE) abheben. Auch als »Stimmung«
verstanden, bleibt das anschauliche Schwingungsphinomen unter
dem Titel yun fi eng gebunden an das Moment des » Atmens«, des-
sen Bewegtheit per se Schwingungen zu tbertragen imstande ist. Die
spezifisch menschenkundliche Ausweitung des Terminus yun #,
nicht eine abstrakt-formale Metaphorik — wonach etwa gemalte Bilder
gleichsam wie Musikstiicke »erklingen« — steht schon nach Xu Fu-
guans {R{E# plausibler Interpretation in erster Linie Pate fiir seine
malereidsthetische ~ Bedeutsamkeit im  Ausgang von der
Figurenmalerei.?

Nach dieser Erklarung ist mit dem auf die Malerei iibertragenen

7 So ist beispielsweise rund ein Jahrhundert frither bei Tao Yuanming fi{k{¥] in dem
ersten Gedicht aus dem Zyklus »Gui yuan tian ju wu shou §ifls] Hi k7t 1t ¥ « (»Heimkehr
zum Wohnen auf dem Landsitz«) zu lesen: »In meiner Jugend hatte ich nicht eine zum
Gewihnlichen passende [Lust und] Gestimmtheit, in meiner angeborenen Anlage liebe
ich urspriinglich Hiigel und Gebirge.« (iibersetzt nach Gong Bin §¥%, Tao Yuanming ji
jiaojian BRI K€, Shanghai 1996, & 2, 73: /b BEf {51, M A 1 11). Vgl zu die-
sem geistesgeschichtlichen Zusammenhang zwischen Akustik und Menschenkunde be-
sonders Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 169; Nakamura, Chiigoku garon, 168f,; Ye Lang,
Zhongguo meixue, 220.

® Vgl. dazu ausfiihrlich Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 170ff.
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Ausdruck yun #f die in den Gestaltqualititen des Bildes verkérperte
»Grundstimmung« genau jenes » Atmens« gemeint, das den urspriing-
lichen Bildgegenstand, also in erster Linie einmal den portritierten
Menschen, vor dem Blick des Malers durchwaltete. Das so gemalte
Bild wire damit letztlich weniger als » Abbild« in Nachahmung visuel-
ler Qualititen wie vielmehr als anschaulich verkorperte »Nach-
schwingunge«, erwachsen aus einem tatsichlichen Lebensganzen, zu
kennzeichnen. Als ein solches Schwingungsphinomen kann auch das
gemalte Bild mit seiner dsthetischen Gestimmtheit wiederum auf das
»Atmen« des Betrachters weiterwirken. Gerade die Qualitit der Ge-
stimmtheit des gemalten Menschen ruft im Betrachter einen leben-
digen »Nachhall« (yan #) hervor, wodurch das gemalte Bild seine
eigentliche Wirkmichtigkeit in der dsthetischen Anschauung erlangt.
In Anbetracht dieses lebensméafigen Wirkzusammenhanges greift die
in der Forschung weit verbreitete, nur scheinbar kongeniale Wie-
dergabe mit »Resonanz« zu kurz. Denn in aller Regel zielt diese Be-
zeichnung in europiischen Sprachen entgegen ihrem urspriinglichen
Sinngehalt allein auf eine ganz bestimmte metaphorische Verwen-
dungsweise ab. Zumeist wird das fragliche Phanomen damit auf einer
rein formalen Ebene festgeschrieben.? So verschlieBt ausgerechnet
dieser Ubersetzungsbegriff in den meisten Fillen gerade die existen-
tiellen Konnotationen einer emotiven »Stimmung« im Menschenle-
ben. Die Ubersetzung mit »Gestimmtheit« sucht dagegen jene asso-
ziative Verbindung mit der empfundenen »Grundstimmung« einer
individuellen Existenz in ihrer jeweiligen Lebenswelt'® zu wahren,
die der asthetische Ausdruck yun #i im Durchgang durch die Men-
schenkunde unleugbar eingegangen ist.

Als eigenstandiger kiinstlerischer Wert und womaglich sogar als
Gestaltqualitiat im Gemalten verstanden, wird ferner das » Atmen« (gi
%) seinerseits von Xie He #{i# in seinem Katalog in verschiedenen
Zusammensetzungen und Hinsichten gebraucht. Im Vordergrund
steht mit dieser Kategorie freilich der Gedanke einer lebendigen, er-
fahrbaren Wirksamkeit, nicht der einer rein formalen Beschaffenheit
des Angeschauten. Hie und da mag sich dabei in den Beschreibungen

* Letztlich gilt dieser Vorbehalt auch noch, wenn Jullien (Das grofe Bild, 120f.) den
ganzen Ausdruck gi yin %({fi, »Gestimmtheit im Atmen«, zwar sehr berechtigt aus
dem Gedanken eines bewegten Zwischen heraus, jedoch noch dhnlich formalistisch im
Hinblick auf die Musik als »Hauch-Klang« oder auch »Klang-Zu-sammenklang« inter-
pretiert.

' Vgl. Heidegger, Sein und Zeit, (§29) 134.
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des GHPL der Bezug auf die Person des Malers mitunter vor den
Bezug auf das Gemalte bzw. auf die gemalte Person dringen.! Hin-
sichtlich des Gu Junzhi #E%Z ist in Abschnitt [9] beispielsweise von
der »geistigen Gestimmtheit und der Kraft im Atmen« (shén yun gi li
fHif % 1)) die Rede. Bei Xia Zhan & if§ taucht diese »Kraft im Atmen«
in Abschnitt [15] erneut auf, und dem malenden Kaiser Ming der Jin-
Dynastie (Jin Ming di ##37%) wird in Abschnitt [25] »Atmen im
Geistigen« (shén qi #58) zugesprochen. Bisweilen scheint diese Be-
zeichnung wiederum zwischen dem Bezug auf den dargestellten Ge-
genstand, auf den Menschen im Bild also, und auf die Darstellung
selbst, mithin die Gestaltung des Werkes, zu schwanken. Dies wird
etwa sichtbar, wenn zu Wei Xie f#{# folgendes ausgefiihrt wird:

»Obgleich ich nicht sagen [mochte], daf er ganz und gar die kérperlichen Ge-
stalten in wunderbarer Vollendung [erlangt], erreicht er doch in beachtlichem
Mafe die satte Kraft des Atmens.«2

Es mag so gesehen werden, daf3 in den Bildern des Wei Xie #1# eine
»satte Kraft des Atmens« (zhuang qi f1:54), die dem gemalten Gegen-
tiber sichtbarlich zu eigen ist, irgendwie sich ausdriickt. Der Maler
»erreicht« (dé 1) diese Gegenstandsqualitat in der Wirkung seiner
Darstellung. Gemeint sein kann freilich zur gleichen Zeit, dal im Pin-
selzug seiner malerischen Gestaltgebung selbst diese »satte Kraft des
Atmens« sich ausdriickt. Vor dem Hintergrund der oben aufgewiese-
nen Vorstellung, dafl dem »Atmen« in dieser Epoche zugleich mit
einer anschaulichen Ausdrucksgestalt immer schon eine gelebte
Wirksamkeit zugesprochen wird, darf diese Auskunft allerdings nicht
einseitig so gelesen werden, als gehe es Xie He #{ififi ausschlie@lich um
die Betonung »expressiver« Formeigenschaften, die vornehmlich aus
der Pinselfithrung resultieren und die der malerischen Gestaltung
selbst, nicht jedoch dem Gegenstand der Darstellung im und vor dem
Bild zukommen. Einer Fixiertheit auf die Idee der Form ist bei der

1 Diese Mehrdeutigkeit der kritischen Terminologie stellt John Timothy Wixted aus-
driicklich fiir das Parallelwerk zur Dichtung, das Shi pin 5%, fest. Er spricht von einer
»dual referential quality of the terms«, die sich sowohl auf den Charakter des Dichters als
auch auf das Werk beziehen lieBen (J. T. Wixted, »The Nature of Evaluation in the Shih-
p'in [Grandings of Poets] by Chung Hong [A. D. 469-518]«, in: Bush/Murck, Theories,
232f). Aufgrund ihres gegenstindlichen Darstellungscharakters kommt jedoch gerade
in der Figuren- und Tiermalerei wenigstens potentiell noch eine weitere Bezugsgrife,
der Bildgegenstand, hinzu.

2 GHPL, VL. 3. [7), LB 1 356 .. Bt <364 F b, B 15 4.
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Lektiire jederzeit die Aufmerksamkeit auf Wirkverhiltnisse entgegen
zu stellen. Dieser Einwand beziiglich einer vermeintlichen Abstrak-
tion von der gegenstandsbeschreibenden Seite richtet sich gegen eine
verbreitete Fehldeutung in der westlichen Forschung, wonach allzu
rasch der Blick spiterer Jahrhunderte, vermischt mit dsthetischen Er-
rungenschaften einer europiischen Moderne die Interpretation der
frithen Quellen in anachronistischer Weise verzerrt.!3

Deutlicher wird Xie He #iififi bei Zhang Mo 32k und Xun Xu %;j
&

»In ihrer Ausstrahlung und Artung, in den Anzeichen des Atmens sind sie von
ganz wunderbarer Vollendung und haben teil am rein Geistigen. Sie nehmen
einzig das Feinstoffliche und die geistigen Krifte auf und lassen die Verfahrens-
weise des Knochen [-baus ihrer Gestalten] beiseite.«

Bei diesen Beschreibungen spielt der erfassende Gegenstandsbezug
ebenso wie die Charakterisierung der Person des Malers eindeutig
eine Rolle. Bewertet werden gleichwohl die fertigen Bilder, und diese
verkorpern jetzt ihrerseits in Vollendung sichtbare » Anzeichen« (hou
f%) des »Atmens«. Wird also nicht in den gemalten Bildern dieser
Meister das urspriinglich sich zeigende »Atmen« des dargestellten
Menschen als solches anschaulich sichtbar? Indem es jedoch in der
Malerei eine anschauliche Gestalt erhalt, geschieht dariiber hinaus
etwas Anderes. Gerade auf das »Feinstoffliche« (jing ¥), das in Form
der feineren Lebenssifte und im Verein mit dem »Atmen« den
menschlichen Leib durchwaltet, zielt diese hochrangige Malerei ab;'*
und gerade die Wirksamkeit der »geistigen Krifte« (ling #), nicht
etwa das »Vergeistigte« (shén ) an der Person des Dargestellten,
wird herausgestellt. Als wirksame Krifte konnen diese anschaulichen
Momente des Lebens in gewisser Weise von dem Bildbetrachter auf-
genommen werden, sofern er nur »auferhalb der Erscheinungsgestal-

1% Vgl. stellvertretend Acker, Some T'ang, 1 9; Escande, Traités, 300, besonders ebd.
Anm. 625; vgl. tendenziell dagegen Ye Lang, Zhongguo meixue, 218 f.

4 GHPL, V. 3. [8], LB 1 357: il 5 Wik 2 4, {0 GORE 88, 8 JU 44 i,

15 Mit der Ubersetzung »feinstofflich« statt »verfeinert« fiir jing ¥ soll ausdriicklich die
in der friihen Malereitheorie allgegenwirtige Nihe zu daoistischen Ubungspraktiken
wie iiberhaupt zum Leiblichen, zugleich aber auch zum Paradigma von Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit erhalten bleiben. Das »Feinstoffliche« (jing ) ist von seinen Kon-
notationen her weithin im Spannungsfeld des » Atmens« (gi %), der »geistigen Krifte«
bzw. der »geistigen Bewegtheit« (ling #) und erst dann einer Steigerung hin zum »rein
Geistigen« bzw. zum » Vergeistigten« (shén ##) zu verstehen.
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ten« (xiang wai B4\) zu schauen versteht. Geschieht die eigentliche
Bildwirkung da also nicht geradezu neben dem Gesehenen?

Es scheint immerhin in diesen knappen Sitzen eine Bildwirkung
angesprochen zu werden, die iiber eine formale Gegenstandserfas-
sung hinausreicht. Eine dsthetisch ausgeloste Wirksamkeit bestimmt
zugleich den dsthetischen Wert einer Malerei, die solches vermag: Sie
ist »wunderbar vollendet und hat teil am rein Geistigen«. So werden,
im nachhinein besehen, » Ausstrahlung und Artung« sowie die »An-
zeichen des Atmens« iiber das Dargestellte hinaus zu einem Marken-
zeichen dieser Malerei und zu charakteristischen Eigenschaften der
Malweise, die sich mit der Wirkung zugleich zeigt. Erst so kann gi
%4 ebenfalls als Kategorie der Beurteilung von kiinstlerischem Gelin-
gen und Scheitern eingesetzt werden. Erst aus diesem Zusammen-
hang mit einer durch das Bild hindurch vermittelten Wirksamkeit
kann dann auch die »Qi-haftigkeit« der Gestaltung selbst angeschaut
werden.

Erst im Gefolge dieser asthetischen Erfahrung angesichts von
Bilddarstellungen pragen sich vermutlich einige Jahrhunderte spater
pauschale Wendungen wie gi g¢ %%, »Mafstibe im Atmenc,'® oder
qi yan &k, »lodernde Flamme des Atmens«,' aus. Diese astheti-
schen Bestimmungen konnen sich erst nach Xie Hes #i#fi bahnbre-
chender Ubertragung auf Gemaltes iiberhaupt mit jenem ilteren
Wortschatz der Charakterisierung von Menschen vermengen. Ver-
mutlich bedurfte es einer geraumen Zeit und einer erheblichen Ab-
straktionsleistung innerhalb ésthetischer Erfahrung, bis diese Uber-
tragung tatsichlich zu einer neuartigen Kunstwahrnehmung fiihrte.
Wo zunichst gemalte Menschen wie lebende Menschen angeschaut
wurden, wurden sodann die Bildgestalten selbst und mit ihnen die
Art der Darstellung wie lebendige Wesen erfahren. Die allmihliche
Entdeckung des » Atmens« als einer Kategorie von kiinstlerischen Ge-
staltungswerten, die der im Gestalteten angeschauten Wirksamkeit
immanent ist, sollte nicht aus einer modern abgeklarten Perspektive
als ein Phanomen der »metaphorischen« Benennung im Hinblick auf
rein formale Kennzeichen verstanden werden. Denn in der weiteren
Ausbildung des asthetischen Denkens ist es, wie zu zeigen sein wird,

% So Mi Fu #/Tj (1051-1107) zu den Malern aus Shu #ij (etwa das heutige Sichuan Y
JII) und zu Li Gonglin $Z238%; LB 1 458.

"7 So Liu Daochun 1ifif{% in seinem Katalog mit dem Titel Song chao ming hua ping ‘A
W4 ¥ E (Kritische Besprechung der namhaften Malerei der Song-Zeit) unter der Ru-
brik »Miao pin« 04} (»Rang der wunderbar Vollendeten«) zu Hou Yi %°; LB [ 410.
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gerade nicht eine formalisthetische Verwendung des Wortes gi 4,
sondern der Gedanke des Selbstausdrucks einer Wirksamkeit, der die
folgenreiche Ubertragung der Kategorie von der Menschenkunde und
der Figurenmalerei auf die Naturwahrnehmung und die Anschauung
von Berg-Wasser-Gegebenheiten herbeifiihrt.’® Was genau schaut
denn beispielsweise der Wanderer und Maler Jing Hao #ij{# im zehn-
ten Jahrhundert an, wenn er vom Eindruck einer »Frische im Atmen«
spricht, den ihm ein Wildchen vermittelt?’ An anderer Stelle fiihrt
derselbe Jing Hao #ii# aus:

»Manche malen [den Kiefernbaum] wie einen fliegenden Drachen, sich windend
zum Kniuel, mit wildem Wuchs von Asten und Nadeln - das entspricht nicht der
Gestimmtheit im Atmen des Kiefernbaumes.«?

Meint er da anschauliche Werte in gemalten Bildern, also die Art der
bildnerischen Gestaltung, oder meint er immer noch hauptsichlich
das Was der Gestaltung, letztlich also naturwiichsige Gegebenheiten
in ihrer Wirkmichtigkeit? Wie er da aber schaut, und warum er iiber-
haupt auf das gi % an naturwiichsigen Gegebenheiten schaut, ist si-
cherlich auf eine gedankliche Leistung der Asthetik des fiinften und
sechsten Jahrhunderts und nicht zum wenigsten auf die Ausarbeitung
im GHPL zurtickzufihren.

3.2.  Gestaltwerte als Ausdruck einer leiblichen Gestaltgebung

Auch in einem abweichenden Verstandnis, namlich als »Gestimmtheit
im Atmen und lebendige Bewegtheit«, in die weitere Diskussion
eingegangen,?' beherrschte Xie Hes #iififi erster Leitsatz samt Erldu-

% Vgl. zu einer ideengeschichtlich und philologisch vorgehenden Nachzeichnung dieses
historischen Prozesses schon Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 163 ff.

¥ BFJ, VI. 6. [1], LB 1 605: Z&4.

2 BFJ, VL. 6. [10], LB 1 607: 47 i ansREERAL JE AL TEH Jhbi 2 FaAh.

21 Dieses populire Verstindnis der vier Zeichen im Sinne einer Aufzihlung geht na-
mentlich auf die Uberlieferung in Zhang Yanyuans 38235 Li dai ming hua ji [fE{4
i, % 1, zuriick. Hier fehlt jeweils der Ausdruck »ist dies« (shi yé J&th) am Ende
(LDMH] 13). Vgl. dazu ausfiihrlich Acker, Some T’ang, I XXIIff. und XIV ff. Schon der
unmittelbare Nachfolger des Xie He #fif#, Yao Zui Hkf, faBt freilich um 550 die Ver-
fahrensweise ausgerechnet in seiner Charakterisierung des Xie He #i## selbst in eben
diesem Sinne als doppelwertig auf, wenn er dem Vorginger bescheinigt: »Er ist zwar
hinsichtlich der Gestimmtheit im Atmen verfeinert und von geistiger Kraft [beseelt],
aber er hat noch nicht den Reiz lebendiger Selbstbewegung ausgeschépft.« (Yao Zui fk
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terung hinfort die chinesische Asthetik. So vermag dieser eine Spruch
in gewisser Weise das ganze Feld zwischen einer formalasthetisch ver-
kiirzten Kunstkritik und dem auch in dieser Studie verfolgten umfas-
senderen Kunstverstandnis aufzuspannen. Immer neue Anlaufe wur-
den durch die Jahrhunderte unternommen, um diesen knappen
Spruch mit Sinn und sowohl malpraktischer als auch kunstkritischer
Bedeutung zu fiillen. Zentral wurde die Frage, an welchen Gestalt-
merkmalen sich wohl das »Atmen« festmachen, wie es sich in der
Malerei im Hinblicken auf einen Gegenstand — sei dieser ein Mensch,
ein Tier, eine Pflanze oder eine Berg-Wasser-Gegebenheit — mit der
Arbeit des Pinsels verwirklichen lasse. Die Vorschlige schwanken
zwischen einem gewissen »Aufnehmen« des im gegenstindlichen
Ausdruck ja schon greifbaren » Atmens« oder einer Uberhohung der
sichtbaren Gestalt im Blick auf die »Bahnen der Wirk-lichkeit« (Ii #).
Deutlich gewinnt erst im zehnten Jahrhundert die Beachtung der in
einem gewissen Maf3e zunehmend unabhingig vom Bildvorwurf und
einer gegenstandsbeschreibenden Bedeutung der Linie erorterten
Ausdrucksqualititen des Pinselstriches selbst an Einfluf3, wie in der
Besprechung des BFJ von Jing Hao #ij{% unten in IV. 4. genauer zu
zeigen sein wird. Die Wertvorstellung vom » Atmen« im Bild, von der
atmenden Lebendigkeit der Bildgestalt, beférderte zweifellos die Ent-
deckung der unmittelbar leiblich — mithin in lebendig atmender Weise
— zuwege gebrachten Ausdruckswerte des Pinselzuges. Geschult an
den frithen Errungenschaften der Schreibkunst mit ihrem wesentlich
hoheren asthetischen »Abstraktionsgrad», richteten Maler, Kunst-
kenner und Theoretiker ihr Augenmerk offensichtlich mehr und
mehr auf die Pinselarbeit. Die Bewegung des Pinsels wurde demnach
gewif3 nicht als ein blofes Darstellungsmittel begriffen. Entscheidend
ist aber zu erkennen, daf8 die Pinsellinie gerade nicht in solchem Ma-
Be, wie dies ein modernistisches Kunstverstindnis der Forschung
immer wieder in die Feder zu diktieren scheint, allein in ithrem for-
malisthetischen, abstrakten »Duktus« wahrgenommen wurde.?2 Ent-

Je, Xt hua pin #4458 (Fortsetzung der Malerei, nach ihrem Rang geordnet), iibersetzt
nach LB I 370: 5 i SR8, A 89k )2 ).

2 Eine aus der frithen Ausbildung verwandter Gedanken in der Schreibkunst, aber wohl
auch aus der Entwicklung hin zur » Autonomie« und zur » Abstraktion« in der Kunst der
europiischen Moderne gespeiste Vormeinung vom isthetischen Reiz der »reinen« Pin-
sellinie auch in der Berg-Wasser-Malerei wird vor allem in den Interpretationen der
theoretischen AuBerungen zu dieser Malereigattung bei Acker (Some T’ang) und Escan-
de (Traités) durchweg sichtbar. Doch auch bei Xu Fuguan #:f# tritt mitunter eine
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scheidend war vielmehr auch in dieser Richtung der Hinblick auf die
lebendig atmende Leiblichkeit, die unmittelbar in die Bewegung des
Pinsels und von da aus in die angeschaute Gestalt als eine ganzheit-
liche Gestalt im pragnanten Sinne Eingang findet. Als eine leibliche
Ubung des Bewegungsvollzuges, aus dem heraus bildhafter Ausdruck
erwichst, wird nach dem Gegenstand der Wahrnehmung und der
Darstellung die Pinselfiihrung selbst etwa bei Jing Hao #iif in einen
direkten Zusammenhang zum »Atmen« des Kiinstlers gebracht wer-
den. Nicht aus der Umsetzung einer vorstellungsméigen Bildidee
heraus, sondern aus der lebendig atmenden Bewegtheit des Malens
selbst hat die kiinstlerische Gestalt zu erwachsen, soll sie ihrerseits
tatsichlich die Eigenschaft hochster Gestimmtheit und lebendigen
»Atmens« besitzen. So aber wird es zuletzt ihre aus dem gi % ent-
springende Entstehungsweise und gerade nicht der angeschaute
»Duktus« ihres linearen Aufbaus sein, die der gemalten Gestalt
Schwingungswerte, eben die »Gestimmtheit im Atmenc, verleiht.
Der Zweifel an zu stark formalasthetisch motivierten Auffassun-
gen von diesen Zusammenhingen zwischen Errungenschaften der
Schreibkunst wie der diesbeziiglichen Reflexion einerseits und dem
Nachdenken iiber die Berg-Wasser-Malerei andererseits wird immer
wieder am Hinblick auf die leiblich bewegte Ausfithrung festzuma-
chen sein. Die »Pinselspuren« (bi ji % 35) wurden erst auf diesem ge-
danklichen Boden einer lebendigen Wirksamkeit bisweilen scheinbar
in hoherem Mafe als die Bildinhalte selbst zum Trager der dynami-
schen, lebendigen Qualititen des gemalten Bildes erklirt. Infolgedes-
sen konnte es zu einer ausufernden Einiibung in die Bandbreite aller
technisch-formal bestimmten sogenannten Texturstriche?* als Vorbe-

solche Interpretationsweise zutage; vgl. zum Beispiel Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 167 f.
zur zweiten Verfahrensweise im GHPL, g1l fd 75 {%, was er ohne Zigern im Sinne einer
»Empfindung von Kraft in der Linie« (xiantido dé ligan #{%#Y 71/%) umschreibt.

2 Die zentralen malerischen Techniken des als ciin §#, »Risse/Aufrauhungenc, oder ciin
fa %% bekannten Pinselgebrauchs und des xuan j& oder xuan rdn j&4: genannten
Lavierens mit Tusche hinterlassen auf dem Malgrund eine charakteristische Maserung
und Opazitit. Diese beiden Momente sollen im folgenden nicht mit irrefiihrenden Aus-
driicken wie »Schraffur« und »Abschattunge«, vielmehr mit »Textur« oder »Texturstri-
che« bzw. mit »Einfarben« wiedergegeben werden. Es handelt sich nimlich weder um ein
Mittel zur Darstellung von Licht und Schatten oder von Plastizitit, noch ist damit ein
graphisches Suggerieren von Flichigkeit bzw. ein bloes » Auswaschen« von Linien in
die Fliche intendiert. Es geht gerade bei der Vielzahl unterschiedlicher Texturstriche in
aller Regel weniger um Mittel der Gegenstandsbeschreibung oder um rein im Hinblick
auf die anschauliche Form der Darstellung zur Anwendung gelangende Gestaltungsmit-
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reitung zur Berg-Wasser-Malerei kommen. Umgekehrt wird aber
auch erst vor diesem Hintergrund einer genuin im malerischen
Selbstausdruck des »Atmens« vermittelten Wirksamkeit die Kritik
an der Maglichkeit verstandlich, etwa mit »technischen« Verfahrens-
weisen iiberhaupt den »atmospharischen« Effekt » Atmens« zu errei-
chen. Die »abstrakte« oder »autonome« Pinsellinie kann aus astheti-
scher Sicht sicher ihren visuellen und taktilen, ja sensomotorischen
Reiz besitzen. Wirksam vermag sie jedoch aufgrund dessen allein
nicht zu werden. Das »Atmen« iibersteigt noch in der dsthetischen
Reflexion auf die »Pinselspur« den gerade fiir das heutige Europa be-
sonders naheliegenden Gedanken der formalen Abstraktion. Li Xiuyi
F{E %) (1796-1861) beispielsweise auert noch am Ende einer langen
kiinstlerischen und theoretischen Entwicklung den Zweifel an einer
rein formaldsthetischen Auslegung von Xie Hes #iif Leitsatz:

»Die Gestimmtheit im Atmen kann nicht in [sichtbaren] Spuren gewonnen wer-
den. [...] Wenn Guatian sagt, es gebe solche, die von der [Qualitat] der Tusche
ausgingen, solche, die von der Pinsel [-arbeit] ausgingen, solche, die von einem
Entwurf in der Vorstellung ausgingen, und solche, die dort anfingen, wo eine
vorstellungsmifige Absicht nicht gegeben ist, so ist allein die Lehre von denen,
die dort anfangen, wo eine vorstellungsmiBige Absicht nicht gegeben ist, wirk-
lich treffend.«

Ebenso mag immerhin schon die wesentlich friihere Antwort der di-
lettierenden »Gebildeten« (wén rén 3L A) auf methodische Auswiich-
se der akademischen Malerei, die Riickkehr zur impulsiven Hand-
schriftlichkeit im skizzenhaften Bild seit dem elften Jahrhundert, bis
hin zur Lehre von der lebendigen »einen [Pinsel-] linie« (yi hua —

tel. Gerade die schreibkiinstlerisch sensibilisierte Pinsellinie lebt sich in einer Vielfalt von
unterschiedlichen, im Laufe der Geschichte mustergiiltig ausgepriigten und tradierten
ciin %, »Aufrauhungen« oder eben »Strichfithrungen«, aus, die nicht zum wenigsten
aus einer leiblichen Bewegungsiibung heraus vollzogen werden. Sie zielen weniger auf
die formale Gegenstandserfassung — etwa die Darstellung von »rauhen Oberflichen« -
wie zunehmend auf die Dynamisierung und Belebung bestimmter Bildelemente wie
etwa Felsen oder Gewisser. Der Einsatz dieser Gestaltungsmittel geht somit letztlich
nicht von der anschaulichen physischen Form der Gegenstiinde, sondern in weit stirke-
rem Mafe von ihrer Sinngestalt im gemalten Bild aus. Die malerische Textur steht dem
Gedanken des alldurchwaltenden »Atmens« (gi %) niher als der sichtbaren Form, wie
etwa auch aus dem analog zum pulsierenden Blut und den Meridianen zu lesenden Aus-
druck shi mo Filj, »Felsadern« (unten [12]), ersichtlich wird.

¥ Li Xiuyi #{£5), Xiao Penglai ge hua jian /NEFEM REE (Spiegel der Malerei aus
dem kleinen Penglai-Kabinett), iibersetzt nach LB 1272 £.: 4G50 4~ alBf sk th. [...] ML
AR ARRES ARRESARRERL HEREEZRANE.
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#), die nach dem Ménch Yuanji Ji1i# oder Jti#, auch als Shitao fi{#
bekannt, das gesamte Bild durchpulsen sollte, auf eine bald nach dem
Untergang der Han % im dritten Jahrhundert erfolgte Sensibilisie-
rung fiir die dsthetische Macht der malerischen Pinselarbeit zurtick-
zufiihren sein. Allein, es darf dabei die Tragweite des Gedankens einer
Wirksamkeit im »Atmen« bis in den Pinselzug hinein nicht unter-
schitzt werden. Auf der Grundlage der oben in III. 2. nachgezeichne-
ten Verbindungen der asthetischen Kategorie gi 44 mit anthropologi-
schen und kosmologischen Erfahrungen sowie den diesbeziiglichen
Deutungsmustern war man in der Bliitezeit dsthetischer und kiinst-
lerischer Entwicklung unter den Tang & und Song % offenbar auch
innerhalb der akademischen Malerei noch optimistisch, was den Wert
einer Eintibung in die malerischen Mittel betraf. Denn noch vermoch-
te man trotz aller Konventionalisierung in der leiblich ausdruckshaf-
ten Pinselspur den unmittelbaren Ausflufl einer welthaften Wirksam-
keit des » Atmens« zu erkennen; noch vermochte man — im Gegensatz
zu formalasthetischen Auffassungen — diese Wirksamkeit als solche
iiber ihren Selbstausdruck in der leiblich gezogenen Linie im gemal-
ten Bild tatsichlich aufzunehmen. Wo also mit Xie He i die Kate-
gorie gi %, zunehmend zu einem eigenen Gestaltwert in der bildenden
Kunst geworden ist, gilt es den richtigen Rahmen nicht aus den Au-
gen zu verlieren, soll der besondere Wert der Idee des » Atmens« fiir
die vormoderne chinesische Asthetik gehoben werden. Um den hier
unternommenen kritischen Neuansatz bei einer modernen Wiirdi-
gung der Quellen gewissermafSen von der Seite her zu untermauern,
sei daher das Augenmerk zum Abschluf8 noch auf einen weiteren um-
strittenen Punkt gelenkt.

3.3 Das Problem des gii fd ‘i i£ in der Malereitheorie

Bereits in Xie Hes #fififi frithem Katalog kiindigt sich die skizzierte
historische Entwicklung, die den weiteren Gang dieser Untersuchung
mitbestimmen wird, an. Noch vor der Verfahrensweise zur gegen-
stindlichen Gestaltgebung steht namlich an zweiter Stelle die Bedeu-
tung der Pinselarbeit:

«Die Verfahrensweise [einer Ausrichtung nach] dem Knochen [-bau], das be-
trifft den Einsatz des Pinsels.«?

3 GHPL, VI 3. [2], LB 1355: - i: JH % J: th.
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Nach gingiger Forschungsmeinung gelangt hiermit im Gefolge der
Schreibkunst auch auf dem Gebiet der Malerei ein bestimmter Linear-
stil in den Blick des Kunstkritikers; angeblich handelt es sich um »(a
way of) using the brush«.?® Eine zur Zeit des Wang Xizhi £#Z
(3077 — 365; nach anderen Angaben 321-379) in der Schreibkunst
unter dem Stichwort »knochen [-fester] Pinselzug« (gt li ‘& /1) auf-
kommende, allerdings erst im achten Jahrhundert voll ausgereifte
Technik sowie die entsprechende Ausdrucksqualitat der Pinsellinie
will man nun im GHPL auf die Malerei iibertragen wiederfinden.
Der urspriinglich menschenkundliche Terminus gt fd 5 7%, »metho-
dische [Einschatzung des] Knochen [-baus]«, stammt jedoch aus dem
Zusammenhang der »Einschitzung eines Menschen aus der Anschau-
ung« (xiang rén 3 A). Wie er seit dem Altertum belegt ist, zielt der
Ausdruck auf diejenige »kunstfertige Verfahrensweise« (fd %) ab,
wonach sich aus einer anschaulich gegebenen individuellen »Regel-
haftigkeit« im Korperbau von Personen — anfangs zunichst vielleicht
nur von Tieren?” — auf deren Charaktereigenschaften und Schicksal
schlieen laft.2® So berichtet der Historiker Sima Qian #]f5:& von
der Auskunft des Kuai Tong fillifi zum Verfahren der Menschenein-
schdtzung:

» Acker, Some T'ang, | 4; Bush/Shih, Early, 40; dhnlich undifferenziert jiingst wieder
Goeppers Rede von der »Pinselschrift« in der Malerei (Goepper, Aspekte, 26). Einzig Liu
Gangji #l### stellt einigermaBen deutlich heraus, daB es sich bei dieser dsthetischen
Kategorie zunichst vornehmlich um die Bestimmung einer »konkreten [malerischen]
Technik« (shiji jigido ‘9:5i4%575) gehandelt habe; aus dem menschenkundlichen Sprach-
gebrauch iibernommen, sei diese dsthetische Rede von gii fd i i% jedoch auf die Katego-
rie gii fd Bk, den gestalthaften »Knochenbau«, am angeschauten Gegeniiber ausge-
richtet gewesen (Liu Gangji, Liufa, 389ff.).

7 Jiingst hat Goepper erneut auf die Bedeutung der im Altertum gebrauchlichen »Ein-
schitzung von Pferden« (xiang ma f81%5) fiir die Entwicklung der Malereitheorie hinge-
wiesen (Goepper, Aspekte, 26).

% Nah verwandt ist dieser Praxis die der charakterlichen Einschitzung unter Titeln wie
guan rén #1 A, »Menschenbetrachtung«, chd rén #% A, »Priifung von Menschen«, und
anderen mehr. Allerdings fallen diese Ausdriicke eher unter die Uberpriifung von Kan-
didaten durch den Fiirsten zum Behufe der Beamtenauswahl — vielfach als guan rén 77
A, »Verbeamtung von Leutens, bezeichnet. Hierbei geht es also nicht um jene bereits in
Xun Zi j-f-, 4 3 Kap. 5, unter dem Titel »Fei xiang JE#H« (»Zuriickweisung der Ein-
schitzung«) als unsinnig gescholtene Weissagung zum individuellen Schicksal aus dem
kérperlichen Wuchs, sondern vielmehr um eine gezielte Erhebung zu Leistung, Befihi-
gung und VerliBlichkeit einer Person in bezug auf ein bestimmtes Amt. Vgl. dazu ge-
nauer Matthias Richter, Guan ren. Texte der altchinesischen Literatur zur Charakter-
kunde und Beamtenrekrutierung, Bern u.a. 2005.
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»[Vorhersagen iiber] Ansehen oder niedrige Stellung [einer Person] obliegen
dem Verfahren [der Einschitzung des] Knochen [-baus].«**

Bei Wang Chong F ¥t findet sich dann hinsichtlich der Einschdtzung
des individuellen Lebensschicksals der Satz:

»Was die »auBerlichen Anzeichen« betrifft, so ist damit das Verfahren [der Ein-
schitzung des] Knochen [-baus] gemeint.«

Ob also die Wendung gii fd #i£ im GHPL tiberhaupt auf die bereits
weit entwickelten Erfahrungen der Schreibkunst verweist, wonach
der feste Pinselzug die Schrift wie ein »Knochengeriist« aufbauen
kann,? mufl vorderhand als fraglich angesehen werden. Vor dem
Hintergrund jener gingigen Praxis einer physiognomischen Beobach-
tung des Kérperwuchses, die unter demselben Titel bekannt ist, aber
allein schon angesichts der Tatsache, da Xie Hes #tjifi Uberlegungen
sich anerkanntermafien auf die Figurenmalerei der Zeit beziehen,
muf jedenfalls eine Deutung des Ausdrucks gt fi {4 ausschlieflich
im Licht einer »méthode de |’0s« aus der Schreibkunst, wie dies jiingst
wieder Escande ganz entschieden verfolgt hat,*? als ein fragwiirdiger
Anachronismus gelten. Wie Chen Chuanxi ff{# /% dagegen zu Recht
ausfiihrt, bezeichnet diese zweite Verfahrensweise bei Xie He #iifi
nur den linearen Gestaltaufbau tiberhaupt, also die Tatsache der Pin-
sellinie als Mittel der Darstellung, nicht eine besondere Technik.?
Acker und die Mehrzahl aller Kommentatoren erliegen demgegen-
iiber sehr wahrscheinlich einer Riickprojektion spaterer asthetischer
Errungenschaften in die Frithzeit der Theorie. Sie iibersehen, daf$ es
zur wertenden Charakterisierung des einzelnen Pinselstrichs selbst
einer weiteren Ubertragungsleistung der Kategorie gii H, »Kno-
chene, auf das formalisthetische Gebiet innerhalb der Malereitheorie
bedarf. Wihrend in der Schreibkunst mit der ihr eigenen Abstraktion
der metaphorische Gebrauch des »Knochens« fiir den Tuschebalken
niher liegt, kann diese Auffassung vom graphischen Eigenleben der

¥ Shiji #3, % 37, »Huaiyin Hou lie zhuan #EF2{% % « (»Biographie des Lehens-
fiirsten von Huaiyin«), 27; Takigawa, Shi ji, 1070 d: #RE{ERVH IE).

* Lun heng imf¥, % 3, »Gu xiang B+« (»Anschauliche Merkmale des Knochen-
baus«); LH [ 52: {45152 dff .

31 Vgl. zur zentralen Rolle der Kérpermetaphorik in der Asthetik der Schreibkunst John
Hay, »The Human Body as a Microcosmic Source of Macrocosmic Values in Calligra-
phy«, in: Bush/Murck, Theories, 74-102; Escande, L'art, 84ff.

2 Escande, Traités, 297 bzw. 298 Anm. 610.

3 Chen Chuanxi, Liuchao, 201 Anm. 8.
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Pinsellinie sich wohl erst auf dem Boden der Jahrhunderte nach Xie
He @} aufkommenden Tuschemalerei iiberhaupt durchsetzen. Zu
seiner Zeit hat die Malerei diesen » Abstraktionsgrad« und vor allem
den notwendigen Variantenreichtum des Pinselzuges — nach den er-
haltenen Zeugnissen zu urteilen — schwerlich bereits erreicht. Zumin-
dest wird diese Form der formaldsthetischen Betrachtung von dem
Umstand verwirrt, daB8 in der vorrangig noch als Figurenmalerei zu
denkenden gegenstindlichen Malerei vor der Tangf#-Zeit (618-907)
die Gegenstandsqualitaten selbst gegeniiber der gestalterischen Ebene
jederzeit einen hohen Eigenwert behaupten. Wo Menschen gemalt
werden, sind zunichst einmal sie es, die nach der iiberkommenen An-
schauung anschauliche und methodisch einschitzbare Merkmale des
Knochenbaus besitzen und sich somit einer »methodisch priifenden
Aufmerksamkeit gegentiber ihrem Knochenbau« (gii fd ‘5 7#) anbie-
ten. Dieser »Knochenbaue, der hierbei natiirlich weder das Skelett
noch harte Umriflinien, sondern zuerst den »Wuchs« der Gestalt im
ganzen meint, 18t sich ebenso methodisch mittels der markanten
Pinsellinie auf die gemalte Darstellung tibertragen. Die Linie steht
dann in gewisser Weise fiir den Knochenwuchs des Modells. Dement-
sprechend kann das gemalte Bildnis ebenso in Hinblick auf die Eigen-
timlichkeit seines knochenfesten Liniengefiiges angeschaut werden.
Damit muf indes noch nicht eine Bewertung der Eigenart des einzel-
nen Pinselzuges einhergehen. Nicht um sonst findet sich diesbeziig-
lich fiir die Malerei voll ausgereift erst im zehnten Jahrhundert bei
Jing Hao #ii#% eine ganz andere Klassifikation, die dann eindeutig be-
stimmte Qualititen der Pinsellinie betrifft:

»Am Pinsel [-zug] gibt es im ganzen vier [Qualititen der] wirkmachtigen Er-
scheinung. Sie heilen sMuskeln und Sehneng, >Fleisch¢, sKnochens, sAtmenc.«*

Schon aus diesen wenigen Uberlegungen ergibt sich folgende Vermu-
tung: In der Tat ist zwar die Kategorie »Knochen« (gii ‘') bereits in
jener einflufreichen Besprechung der »Kraft« (li /J) im Gebrauch des
Pinsels anzutreffen, die von der Dame Wei 1 A (Wei Shuo f##t,
272-349) unter dem Namen Tafel mit der Ausrichtung der Pinselziige
(Bi zhen tu %EPiili]) Giberliefert ist.” Allerdings finden die beiden an-

“ BFJ, VL. 6. [8] bzw. LB 1 606: AL 47 VU 3538 A% A1 4 4.

* Enthalten in: Wang Yuanqi, Peiwen, (4 3, d&+# ) 11 55bf. Escande (L'art, 55) zufolge
handelt es sich bei dieser wohl falschlich Wei Shuo f##§ zugeschriebenen Erorterung
jedoch um eine Schrift aus dem sechsten Jahrhundert.
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deren dort komplementir eingefiihrten Kategorien, also »Fleisch« so-
wie »Muskeln und Sehnen« (rou W, jin #%), im GHPL noch keine
Verwendung. Auf dem Gebiet der Malerei tauchen sie erst im BFJ
des Jing Hao #ii# auf. Infolgedessen scheint entschiedener Zweifel
an der verbreiteten Auffassung berechtigt, Xie Hes #{iifi zweite Ver-
fahrensweise sei historisch unmittelbar aus den Vorgaben der frither
entwickelten Schreibpraxis abzuleiten. Erhdrten lassen sich die ange-
fithrten theoretischen und historischen Einwinde gegen die opinio
communis nun auch im Blick auf den Text selbst. Denn nicht zuletzt
das dreimalige Vorkommnis der Kategorie »Knochen« (gt ) im
GHPL selbst ist es, das eher auf eine Sonderentwicklung der Malerei-
theorie gegeniiber der Reflexion auf die Schreibkunst hindeutet.
Zunichst taucht der Ausdruck in der Besprechung zu Cao Bu-
xing # 4<# in Abschnitt [6] auf. Infolge des unklaren »Possessivpro-
nomens« gi 3L ist da die Charakterisierung mit » Ausstrahlung und
Knochen [-bau]« (féng git Jil'’) scheinbar zweideutig, indem sie so-
wohl auf die stilistisch-moralische Wertung des Malers wie auf die
anschaulichen Gestaltmerkmale an dem einzig von diesem iiberliefer-
ten gemalten Drachen zu beziehen sein kann. Diese fragliche Ver-
wendung der Kategorie gewinnt bei niherem Hinsehen allerdings an
Schirfe. Der Autor spricht erstens von einem »Betrachten« (guan i),
also von »Ausstrahlung und Knochenbau« in der Anschauung und
nicht etwa in der Person des Malers. Zweitens mag der Riickschluf
von einem einzigen Beleg auf den Rang von dessen CEuvre erlaubt
sein; der Riickschluf in stilistischer Verallgemeinerung vom Einzel-
fall auf die angeschauten Gestaltmerkmale aller Werke diirfte indes
weniger legitim sein. Gemeint sind demzufolge tatsichlich Kennzei-
chen dieser einen Drachendarstellung, die der Autor vor Augen hat.
Dann aber ist es nicht mehr zwingend, die in diesem Bild erschei-
nenden Werte »Ausstrahlung und Knochenbau« auf die stilistische
Qualitat der kiinstlerischen Darstellungsweise zu beziehen. Wahr-
scheinlicher ist, daf3 der gemalte Drache selbst seine Ausstrahlung in
der Malerei sichtbar verkorpert und daf sein Knochenbau und impo-
santer Wuchs in der Eigenart der Pinsellinie anschaulich vermittelt
wird. Dies muf indes keineswegs auch schon bedeuten, daf3 auf einer
héher abstrahierenden Reflexionsstufe am gemalten Drachen die all-

% Dementsprechend folgen Acker (Some T’ang, 8) und Bush/Shih (Early, 29) der zwei-
ten, Escande hingegen offenbar der ersten Auslegung (Traités, 300; besonders ebenda die
personbezogene Erlduterung in Anm. 623).
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gemeine stilistische Eigenart des Cao Buxing % A<#, das heiflt der
kiinstlerisch-dsthetische Charakter einer »knochenfesten« Pinselfiih-
rung sich zeigt. Um diesen weiteren Schritt in der dsthetischen Wahr-
nehmung zu gehen, bedarf es jedenfalls einer entschiedenen Abstrak-
tion vom Bildgegenstand mit der ihm eigenen Wirkmaichtigkeit und
einer doch wohl modernistischen Wahrnehmung des gemalten Bildes
als einer »nur und eigens gemachten«, einer »kiinstlichen« und
»kiinstlerischen« Gestaltung. In Europa fillt dieser radikale Schritt
hin zur geforderten und bewuft ergriffenen » Autonomie« der kiinst-
lerischen Gestaltung als solcher bekanntermaflen ins 19. Jahrhundert.
Ist also fiir das China des fiinften oder sechsten Jahrhunderts, also
noch vor der Ausbildung der bekannten Tuschemalerei und einer pro-
grammatisch dilettierenden »Malerei zum Zeitvertreib«, wie selbst-
verstandlich mit dieser Leistung asthetischer Anschauung und Theo-
riebildung zu rechnen? Die kulturprigenden Erfahrungen der
Schreibkunst mégen den Weg sicherlich vorgezeichnet haben. Die
Gegenstandsbindung und der gesellschaftliche Ort einer so gut wie
reinen Auftragsmalerei dieser Epoche diirfen andererseits auch nicht
unterschatzt werden.

Noch deutlicher ist aufgrund dessen wohl der Hinweis zu Zhang
Mo &2k und Xun Xu %jf im bereits zitierten Abschnitt [8]. Diese
beiden Maler

»nehmen einzig das Feinstoffliche und die geistigen Krifte auf und lassen die
Verfahrensweise des Knochen [-baus ihrer Gestalten] beiseite.«

Indem da vom Gegenstand her in der Malerei Aspekte »aufgenom-
men« (g HX) und andere »beiseite gelassen« (yi i) werden, wird
diesmal das »Possessivpronomen« gi ¥ mit grofierer Wahrscheinlich-
keit auf die Gegenstinde der Darstellung, nicht etwa auf die im Hin-
tergrund sicherlich immer mit thematisierten sechs Verfahrensweisen
zu beziehen sein;* unter diesen ist gar nicht vom »Feinstofflichen und
den geistigen Kriften« die Rede. Die scheinbare Alternative gehort
also letztlich noch der angeschauten Gestalt an, nicht dem Wie ihrer

v GHPL, VL. 3. [8], LB 1 357: {ALIRKS &, i S,

% Die sprachliche Feinheit der in der Ubersetzung unterschlagenen Partikel gi £ wird
bei Escande aufler Acht gelassen, um hier einen klaren Beleg fiir folgendes zu sehen:
»Dans ce paragraphe, Xie He fait clairement le lien entre la technique du coup de pincean
calligraphigue et la présence de souffle [Hervorhebung M. O.].« (Escande, Traités, 301
Anm. 628). Aber schon in Acker, Some T’ang, 10, und Bush/Shih, Early, 29, wird diese
Deutung in derselben grof3ziigigen Ubersetzungsweise begriindet.
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malerischen Darstellungsweise. Der doppeldeutige Ausdruck g fd &
{% kann hier — ganz im Sinne der urspriinglichen Bedeutung dieser
alten Kategorie der Menschenkunde — schwerlich anderes als die Ge-
staltqualititen der Bildgegenstinde selbst meinen, weshalb Xie He #f
ii folgerichtig davor das »Possessivpronomen« gi # einfiigt. Dem-
nach wurde von diesen beiden Malern an ihren Gegenstinden ein be-
stimmter Ausdruck geistiger Wirksamkeit erfaft, andere, eher kor-
perliche Merkmale hingegen nicht.

An einer dritten Stelle zu Jiang Sengbao T % schlieflich mag
umstritten bleiben, ob der Ausdruck gii & gleichsam »abstrakte«
Qualititen des Pinselzuges oder nicht auch hier viel eher gegen-
standsbezogene Gestaltmerkmale anspricht. Zu ungenau ist die Be-
schreibung:

»Im Gebrauch des Pinsels [ist] er knochen [-fest] und grat [-haft] [...].«¥

Was soll da »knochen [-fest] und grat [-haft]« sein? Hebt diese Cha-
rakterisierung auf Gestaltmerkmale der gemalten Bilddarstellung ab
oder auf den darin anschaulich verkorperten Stil des Malers, also
wirklich analog zur Schreibkunst auf die kennzeichnende Ausdrucks-
qualitit seiner Pinsellinien? Stecken hinter dieser Wendung tatsich-
lich »Eigenschaftsworter«, die die Pinselfithrung selbst metaphorisch
umschreiben, wie Ackers Wiedergabe mit »bold and straightforward«
oder die mit »solide et inflexible« bei Escande dies nahelegen?+ Nicht
von der Hand zu weisen wire jedenfalls auch hier wieder eine »kon-
ventionelle« Deutung, wonach die Pinselarbeit dem Gemalten schlicht
durch die Betonung von »Graten« (géng fi#), die letztlich aus der An-
schauung am Gegenstand gewonnen und von dessen eigentiimlichem
Sein motiviert sind, einen »knochenfesten Wuchs« (git ‘&) verleiht.
Daf3 diese Gestaltungsaufgabe vor allem dem Pinselzug obliegen soll,
hindert doch nicht, im Ergebnis nicht mehr diesen selbst, sondern die
Wirkung des gemalten Gegenstandes als ganzen zu wiirdigen.
Zumindest dort, wo in der Forschung klar die Verbindung des
Terminus gii fd &%, »Verfahrensweise [einer Ausrichtung nach]
dem Knochen [-bau]«, mit der weit verbreiteten physiognomischen
Literatur seit der Hani#-Zeit herausgestellt wird,*' muf3 es angesichts

3 GHPL, VI. 3. [8], LB 1362: F %,

0 Vgl. Acker, Some T’ang, 22 bzw. Escande, Traités, 308.

41 Vgl. Acker, Some T'ang, XXXIIIff; Ziircher, Recent, 380ff; Liu Gangji, Liufa, 372.
Bei Escande findet sich kein Hinweis zu diesen Zusammenhingen - vielleicht um die
Lesart aus der Perspektive einer Asthetik der Schreibkunst nicht zu gefahrden.
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dieser Tatsache — aller Strittigkeit der hier vorgefiihrten Belegstellen
zum Trotz — wie ein Selbstwiderspruch erscheinen, wenn gleichwohl
angenommen werden soll, es handle sich bei dem g1t fd 74 im GHPL
nunmehr schlicht um diejenige aus der Reflexion auf die Schreibkunst
ibernommene Malweise, wonach der auf den Pinsel ausgetibte Druck
und das Tempo des Zuges sich an einer »Knochenhaftigkeit« der Pin-
selspur ablesen lassen. Noch Gu Kaizhi {2 verwendet den zeitge-
nossischen Vorgaben aus dem Bereich der Schreibkunst zum Trotz
den Ausdruck »Knochen« (gii ‘") mehrfach zweifelsfrei mit Blick auf
die gegenstindlichen Merkmale in der Darstellung.*> Konnte die ge-
genstandsgebundene darstellende Malerei binnen eines Jahrhunderts
bis zu einer solch hochgradigen Sensibilisierung der asthetischen
Wahrnehmung fiir den Eigenwert der Linie vordringen? Hatte sie
dies iiberhaupt nétig? Mufte ihr nicht doch — aus Griinden, die im
Fortgang dieser Untersuchung aufzudecken sein werden — mehr an
einer engen Beziehung der Pinsellinie zu bestimmten Qualititen des
Dargestellten selbst gelegen sein? Daf3 mit dieser Skepsis keineswegs
einer mimetischen Umrifzeichnung im Hinblick auf formale Ahn-
lichkeit das Wort geredet werden muf, wird sich von selbst zeigen.
Es gilt gegeniiber formalésthetischen Lesarten in der einen wie in der
anderen Richtung immer wieder die Leitidee einer leiblichen Vermitt-
lung der Wirksamkeit des »Atmens« durch die Malerei ins Spiel zu
bringen.

Aus dieser Perspektive zeigt sich im iibrigen um so deutlicher,
inwiefern die tibertragene Verwendung des Terminus gii ‘i in bezug
auf die nicht bildnerisch darstellende Dichtkunst noch einmal abzu-
heben ist vom Auftauchen desselben Wortes unter malereitheoreti-
schen Gesichtspunkten. Der dichtungstheoretische Gebrauch kommt
sicherlich am weitesten ausgeformt in jenem 28. Kapitel von Liu Xies
#F % etwa zeitgleichem Werk Wen xin diao long SCU HERE) mit dem
schier uniibersetzbaren Titel »[Musikalische] Weisen in der [Dich-
tung] und knochen [-fester Sprachausdruck]« (»Feng gu J&'f «) zum
Vorschein. Im Abzielen auf sprachliche Erscheinungen und allgemei-
ner auf stilistische Zusammenhinge steht diese suggestive Rede von
gt 7, »Knochene, innerhalb der dsthetischen Reflexion gewisserma-
Ben in der Mitte zwischen einer in leiblich-emotiver Gestaltwahrneh-

2 Vgl. die Besprechung von Bildern in dem von ihm iiberlieferten Lun hua i ¥, in
LDMH]J (% 5) 116; LB 1 347,
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Xie He #t## und das Problem des qi &

mung wurzelnden Schreibkunst einerseits und der in ihren Inhalten
konkret bedeutsamen Malerei andererseits.

Sieht man einmal von dem ab, was méglicherweise eine Projek-
tion spaterer Leistungen des dsthetischen Denkens in das frithe Zeug-
nis des GHPL zur Idee von gii ", »Knochenc, darstellt, so bleibt im-
merhin der aussagekriftige Umstand erhalten, da8 gleich nach den
»atmosphirischen« Werten »Atmen« und »Gestimmtheit« fiir Xie
He #ti##k der Einsatz des Pinsels, mithin die in den Pinselziigen sicht-
bar werdende Gestaltgebung der handwerklichen Arbeit, durchaus
von Belang ist. Gerade im Hinblick auf weniger gelungene Werke
redet er in diesem Sinne stets von den »Pinselspuren« (bi ji %),
wo er die kiinstlerische Durcharbeitung des Bildes im ganzen meint.*
Es scheint fast, als sei gerade auf dieser unteren Stufe hinsichtlich der
gegenstiandlichen Darstellung weniger zu erwarten; der hymnische
Ton der menschenkundlichen Tradition schligt daher an diesem
Punkt in niichternere Feststellungen zum malerischen Rang um, wie
sie gleichsam unter Kollegen gedufert wiirden. Oft gilt Xie Hes #ififi
Augenmerk allerdings auch sonst dem »Einsatz des Pinsels« (yong bi
%), noch genauer der »Pinselbewegung« (dong bi ®h%). So fiihrt

er im Falle von Lu Gao [ etwa aus:

»Von einem Fleck zu einer Linie bewegt sich [der Pinsel] flieBend hin und her
zwischen grof und klein.«*

Es kann nach all diesen Beobachtungen unschwer geleugnet werden,
dafl im GHPL eine gewisse Wahrnehmung der Gestaltqualititen der
Pinsellinie an oberster Stelle in die Reflexion zur Malerei eindringt.
Fraglich bleibt aber, inwieweit damit auf den abstrakten Duktus als
einen eigenstandigen Ausdruckswert der Pinsellinie gesehen wird
und inwieweit in der gegenstindlichen Malerei nicht notwendig alle
an der Linie abgelesenen isthetischen Eigenschaften im wesentlichen
doch dem Dargestellten oder eben der malerischen Gestaltung im
ganzen, das heif3t aber der anschaulich bedeutsamen Gestalt im Hin-
blick auf eine bestimmte Wirksamkeit, zugeschrieben werden. Gerade
in der Ausbildung des Nachdenkens iiber die Gattung der Berg-Was-
ser-Malerei wird diese Frage auf lingere Zeit zu Ungunsten einer
friihreifen »Abstraktion«, wohl aber zugunsten einer aus der Leib-

4 So zum fiinften und sechsten Rang; vgl. GHPL, VI. 3. [24] bis [29], LB I 364f.
# GHPL, VL. 3. [20], LB 1 363: % & 2 1], B etk .
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lichkeit des Malers heraus bewuft vollzogenen Pinselbewegung mit
dem Zweck einer Ubertragung des » Atmens« beantwortet werden.

Vor diesem problematischen Hintergrund erhalten auch die oft
vernachldssigten weiteren Verfahrensweisen in der Vorrede zum
GHPL ein neues Gewicht. Sie stellen klar, daf3 diese Verfahrensweisen
eben nicht im Hinblick auf die Schreibkunst, vielmehr unter Beriick-
sichtigung der Eigentiimlichkeiten einer gegenstindlichen Malerei
aufgestellt wurden. Da wird zunichst ein iiber den priifenden Blick
des Malers hinausgehender, ein »antwortender« Einsatz der ganzen
Person im Verhiltnis zur Welt gefordert. So soll fiir die gestalthafte
Verkorperung der Vorkommnisse in der Welt eine sinnhafte Erschei-
nungsgestalt im gemalten Bild gefunden werden:

«Sich den innerweltlichen Vorkommnissen zusagen¢, das meint [die Art und
Weise, wie] den korperlichen Gestalten eine [sinnhafte] Erscheinungsgestalt ver-
liechen wird.«*

Wenn in der vierten Verfahrensweise dann noch die hinlanglich be-
kannte und an dieser Stelle bereits von Acker diskutierte® »korres-
pondierende Zugehérigkeit« (léi $8) auftaucht, so erweist sich hiermit
wenigstens, daf} das GHPL im Rahmen eines alteren Gedankenganges
ausformuliert wurde und dafl sowohl ein Antwortgeschehen als auch
Wirkprozesse den angemessenen Verstandnishintergrund fiir die er-
ste und die zweite Verfahrensweise abgeben. Mit Blick auf die Anfan-
ge der Reflexion auf die Berg-Wasser-Malerei im fiinften Jahrhundert
wird auf diese Punkte nunmehr genauer einzugehen sein.

% GHPL, VI. 3. [2], LB 1 355: ME# % F i th.
# Vgl. Acker, Some T'ang, XIf./XXXVI{; vgl. Ziircher, Recent, 389{.
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IV. Welt und Leib im Nachdenken tiber die Berg-
Wasser-Malerei

1. Der Weltaufgang in Bergen und Gewissern nach Zong Bing

Von Konfuzius wird der beriihmte Ausspruch iiberliefert: »Der Weise
schitzt das Wasser, der mitmenschlich Giitige schitzt die Berge.«! Bis
ins ausgehende Altertum wurde dieser Leitsatz freilich weithin als ein
didaktisches Gleichnis gelesen. In charakteristischen Eigenschaften
von Bergen und Gewissern spiegeln sich menschliche Tugenden
wider.2 Allenfalls zur moralischen Erbauung mag dann auch die Be-
trachtung von Berg und Wasser gemaR dieser Geisteshaltung anfangs
gedient haben. Spitestens mit den Berichten von »Unsterblichen
und anderen Bergeinsiedlern im Zhuang Zi j#t¥ kann aber der
unkultivierte Naturraum nicht blof als bewohnt, sondern auch als
positiv bewertet und dariiber hinaus in seiner Eigenart dsthetisch auf-
genommen gelten. Der Riickzug aus der politischen und gesellschaft-
lichen Betitigung in die lindliche Einsamkeit, wie ihn etliche jener
beriihmten »zuriickgezogen lebenden Gebildeten und Fiirstendiener«
(yin shi f2+) des dritten und vierten Jahrhunderts geradezu als eine
neue Lebensform kultivierten, lief sodann das Naturwiichsige in den
Mittelpunkt der Geisteskultur einriicken. Eine nunmehr ganz kiinst-
lich konstruierte, als Lebensraum des Menschen neu etablierte, »na-
turwiichsige« Umgebung wurde im Gegensatz zur Menschenwelt

' Lun yu i@a& (Gespriche [des Konfuzius]), 6.23: H1F 4K, {=F %L (hier und im
weiteren gezihlt und zitiert nach William Hung u.a. [Hg.], Lun yu yin de 3#35511%. A
Concordance to the Analects of Confucius. Harvard Yenching Institute sinological In-
dex-Series 16, Beijing 1940 [= LY]); vgl. Ernst Schwarz (Ubers.), Konfuzius. Gesprdche
des Meisters Kung (Lun Yii), Miinchen 1985, V1.21.

? Vgl. dazu etwa die ausfithrliche Erklirung einer sinnbildlichen Sicht auf Berge und
Gewisser, die sich in Liu Xiangs #|[# Shuo yuan §#3G (Park der Reden) findet (%8 17
»Za yan ¥ =« [»Mannigfaltige Reden«], in: Lu Yuanjun /& 7cE¥, Shuo yuan jinzhu
jinyi ZRF043F 45 F, xindingbén {£5T 4%, Taibei 1988, 600 f.
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wahrgenommen und in kiinstlerischen Gestaltungen vielféltig thema-
tisiert. Erstmals schaute man in dieser Weise in die Natur. Und man
sah und erfuhr darin bisher verborgene Ziige.

Schon im Altertum war es offensichtlich zur Entdeckung der
weiten »Aussicht« vom Berg gekommen.? Und im ersten Jahrhundert
vor der allgemeinen Zeitrechnung hatte Liu Xiang %] bereits mit
grofBer Selbstverstindlichkeit feststellen kénnen, da3 die besondere
Umgebung einer freien Héhe auch stimmungsmifig eine eigene Wir-
kung ausiibt:

»Steigt er in die Hohe, 16st dies im Menschen den Wunsch nach dem Blick in die
Ferne aus.«*

Noch war es dann nur ein Hiigel, auf dem jener Xun Xian %j#% stand,
um die Weite der Welt zu entdecken und in die Hohe zu streben. In
den Neuen Reden iiber Geschichten dieser Welt wird von ihm berich-
tet:

»Er stieg auf den Beigu [-Hiigel], blickte zum Wasser hin und sprach: sWenn-
gleich ich noch nicht die drei Gebirge erblicke, erregt das doch ganz selbstver-
standlich im Menschen die Sinneshaltung vom Aufstieg zu den Wolken«.«*

Fast ein Jahrtausend allerdings vor Petrarcas legendirer Besteigung
des Mont Ventoux im Jahre 1336 machten sich in China buddhistisch
inspirierte Wanderer aus der Gemeinde um Huiyuan = (334-417)
am Lushan /LI die besondere Erfahrung des Blicks von der Gebirgs-
héhe aus methodisch zu Ubungszwecken zunutze. Zu dieser Gruppe
frither Wanderer zihlte auch der als kunstsinniger Freigeist bekannte
Zong Bing A (375-443).¢ Wie der tang-zeitliche Sammler und
Kunstkritiker Zhang Yanyuan i = iberliefert, verweigerte sich
Zong Bing 73 zeitlebens einer Anstellung bei Hofe. Er zog es vor,
die Berge zu durchstreifen und als Musiker, Schreibkiinstler und Ma-
ler ein zuriickgezogenes Leben zu fithren.” Als Anhianger des Bud-

? Vgl. etwa die wiederholte Rede vom »Steigen auf einen hohen Berg« (déng gdo shan
L) in Xun Zi ), 48 1 Kap. 1 »Quan xue #)%t« (»Ermunterung zum Lernen«);
Wang Xiangian, Xun Zi, 1f. bzw. Dubs, The Works, 31.

4 Shuo yuan 4, % 16 »Tan cong # i« (»Dickicht der Unterredungen«); Lu Yuan-
jun, Shuo yuan, 549: $¢ g {d AR

5 Shi shuo xin yu 3G %%, Kap. 2 »Yan yu Zjfi« (»Reden und Worte«), Nr. 74; Yu
Jiaxi, Shi shuo, 135: %% LI 21 o #EARHE =1L, B8 L E A AR E .

¢ Vgl. zu diesen historischen Voraussetzungen im einzelnen Nakamura Shigeo, Chugo-
ku garon, 60 f. und Bush, Tsung Ping, 146 ff.

7 Vgl. Zong Bings Kurzbiographie in LDMH] (% 6) 129£.
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Der Weltaufgang in Bergen und Gewissern nach Zong Bing 771

dhismus verfaf3te er eine grofere Verteidigungsschrift zur Lehre Bud-
dhas vom karmischen Kreislauf der Wiedergeburten, die Erorterung
zur Erhellung des Buddhismus (Ming fo lun Bif#5%).* Im Alter aber
soll Zong Bing %4 alle durchwanderten Gebirge an die Winde sei-
ner Wohnung gemalt haben. So soll er sie »im Sitzen und im Liegen
sich gegeniiber« gehabt haben (zuo wo xiang zhi 44\ [ 22 ) und »sich
darin im Liegen ergangen sein« (wo yi you zhi BALAIZ:2).% In seinem
68. Lebensjahr soll er dann iiber seinen personlichen Weg zu einer
neuartigen, eigenstandigen »Berg-Wasser-Malerei« in seiner be-
rithmten Vorrede zum Malen von Berg und Wasser (Hua shan shui
xu #|IZKFF, kurz HSSX) Rechenschaft abgelegt haben.® Noch ist
die »Berg-Wasser-Malerei« kaum geboren. Aber schon werden »Ber-
ge und Gewisser« (shan shui [L17Kk) wahrgenommen als »Berg und
Wasser«, das heif3t als ein bedeutsamer Zusammenhang eigener Art.
Hinfort ist nicht mehr klar zu entscheiden, ob die Wendung auf die
Natur oder auf das gemalte Bild zu beziehen ist. Denn in zunehmen-
dem Mafe werden Theorie und Praxis der Berg-Wasser-Malerei die
Wahrnehmung dessen bestimmen, was shan shui |Li7K, »Berg und
Wasser«, genannt werden kann.

Zu befragen ist vor diesem Hintergrund also dieses erste Zeugnis
einer Reflexion auf die Berg-Wasser-Malerei zunichst daraufhin,
welche Auskunft daraus hinsichtlich des Zweckes, vor allem aber hin-
sichtlich des Gegenstands der Naturbetrachtung im allgemeinen wie
der daraus erwachsenen Malerei im besonderen zu entnehmen ist.
Was genau sahen jene Leute aus der buddhistischen Gemeinde und
der Maler selbst im Gebirge? Was malte er? Und was schaute er so-
dann im gemalten Bild an?"!

® Enthalten im Hong ming 544, in: Takakusu Junjiro @#illEkEr (Hg.), Taishé
shinshii daizékyo KIEHi{E K4 (Neue Ausgabe des buddhistischen Kanons aus der
Ara Taishé), Tokyo 1928 ff. [= T}, Bd. 52, 2102, 9-16. Zu begrifflichen und gedanklichen
Parallelen wie zum Problem einer buddhistischen Ausrichtung des Hua shan shui xu i
(LK J¥ im ganzen vgl. die eingehenden Untersuchungen von Bush (Tsung Ping) und
Munakata (Concepts) — beide wiederum fuend auf Nakamura, Chigoku garon und
Hatano, Sé Hei — sowie die Darstellung von Liu Gangji #|#4c in: Li Zehou/Liu Gangji,
Zhongguo meixue, Bd. 2, 510ff. und mehrere Einzelaufsitze in MY (Xie Lei, Guan dao;
ders., »Jingang jing<; Liu Daoguang, sJingang jingc; Wei Bin, »Hua shan shui xu« yu
fojiao).

s LDMH] (% 6) 130.

10 Uberliefert nach Zhang Yanyuan 9Er£5%, LDMH] (4 6) 130f; Vgi. die hier in VL. 1.
beigegebene Ubersetzung des HSSX.

" Vgl. insbesondere zu diesem Teil der Untersuchung meinen friiher vorgelegten Deu-
tungsversuch: Obert, Vom Nutzen, 857 ff.
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1.1.  Natur als Welt geschaut

Die »Entdeckung der Natur« seit dem dritten Jahrhundert ist vor al-
lem im Blick auf die Lyrik thematisiert worden.'2 Das naheliegendste
Feld ihrer Entfaltung, das der unmittelbaren Anschauung und ihrer
Umsetzung in der Malerei, ist indes weniger genau bekannt. Gerade
hier jedoch tritt gegeniiber dem Gedanken der »Natur« und einer
»naturverbundenen« Lebensweise eine andere Idee in den Vorder-
grund. In der Reflexion auf die friihe Berg-Wasser-Malerei wird we-
niger das Naturwiichsige im Gegensatz zu vom Menschen gestalteten
Lebenszusammenhingen hervorgehoben; durchdacht wird vielmehr
das sichtbare Erscheinen eines Sinnzusammenhangs, so aber das im
Erlebnis des Sehens sich eroffnende Ganzheitliche der Wirklichkeit
und der Aufgang von »Welt«.

Von verschiedener Seite wurde auch im Hinblick auf Zong Bings
75 theoretische Grundlegung immer wieder auf die Welthaltigkeit
der alteren chinesischen »Landschaftsmalerei« aufmerksam gemacht.
Es wird dabei ausgefiihrt, ein Berg-Wasser-Bild stelle nach Art eines
»Mikrokosmos« die Idee der Welt schlechthin anschaulich dar; es be-
ziehe sich auf die Welt als solche, verkorpere die metaphysische Be-
schreibung einer Idealwelt. Diese Charakterisierungen sind, zumin-
dest auf der semiotischen Ebene, sicherlich nicht von der Hand zu
weisen. Mit Fug und Recht wird das Berg-Wasser-Bild in der For-
schung oftmals nicht als Wiedergabe einer realen Szenerie, als »Na-
turimpression« oder als ein zufilliges Stimmungsbild gedeutet. Es
muf3 in einem ganz wesentlichen Sinne als ein »Welt-Bild« aufgefafit
werden. Mit »Welt« soll dabei immer wieder das Ganze eines sinnhaft
giiltigen Zusammenhangs des Wirklichen in seiner erfahrungsmifi-
gen Gegebenheit fiir den Menschen benannt werden. Dieser Begriff
zielt also auf eine Diskrepanz zwischen der bedeutungsmifigen Evo-
kation jener umfassenden, das Menschsein durchwaltenden Welt-
wirklichkeit und der Darbietung eines blolen »Stiicks Natur«, eines
beliebigen oder auch typischen Ausschnitts aus Raum und Zeit. Un-
terstrichen werden soll eine Tiefendimension, nimlich die grundle-
gende Bedeutsamkeit dieser »Welt« als solcher fiir das menschliche

2 Vgl. John David Frodsham, »The Origins of Nature Poetry«, in: Asia Major 8 (1960/
61), 68-104; ders., The Murmuring Stream: The Life and Works of the Chinese Nature
Poet Hseh Ling-yiin (385-433), Duke of K’'ang-lo, 2 Bde., Kuala Lumpur 1967; Wolf-
gang Kubin, Der durchsichtige Berg. Die Entwicklung der Naturanschauung in der chi-
nesischen Literatur, Stuttgart 1985.
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Leben im Gegensatz zur blo8 wahrnehmbaren Gegenstandlichkeit in
einer Welt. Zentral eignet dieser Vorstellung, daf sie den zeitlich ge-
lebten Bezug des Menschen zu seiner Lebensumgebung jederzeit im-
pliziert. »Welt« laf3t sich nicht auf eine objektive und allgemeine Gro-
e beschrinken.

Es gilt nun moglichst genau auszuloten, inwiefern insbesondere
nach der Auskunft der malereitheoretischen Quellen jeweils von
»Welt« gesprochen werden kann und um was fiir eine »Welt« es im
Berg-Wasser-Bild geht. Im Hinblick auf diesen oft interpretierten
Grundtext zur Asthetik des Berg-Wasser-Bildes von Zong Bing 54
soll hierzu von folgender These ausgegangen werden: Das Berg-Was-
ser-Bild verkorpert einen sichtbaren Weltort, in dessen dsthetischer
Anschauung sich »Welt« schlechthin eréffnet. In der Betrachtung
der Bildgestalt entfaltet sich dem Menschen aus seinen lebensweltli-
chen Bedeutungszusammenhingen, aus seiner gelebten Erfahrung
heraus seine aktuelle Wirklichkeit im ganzen. Dieser durch das Bild
bewirkte Weltaufgang soll Schritt fiir Schritt aufgedeckt werden.

Im Tonfall einer captatio benevolentiae spannt Zong Bing 5754
zu Beginn seiner Schrift in folgender Weise den geschichtlichen und
bedeutungsmifigen Rahmen auf, innerhalb dessen er von dem sicht-
lich legitimierungsbediirftigen, noch jungen »Malen von Berg und
Wasser« zu handeln gedenkt:

»Die vollkommenen Menschen tragen in sich den weghaft leitenden Sinn und
lassen die innerweltlichen Vorkommnisse [in sich] widerscheinen. Die Tugend-
haften und Fihigen machen ihr Inneres klar und kosten die [sinnhaften] Erschei-
nungsgestalten aus.«!?

Die Ausfithrungen setzen mit dem »weghaft leitenden Sinn« (dao &)
ein. GemifS dem locus classicus in den Anfangssitzen des Lao Zi %+
und deren etablierter Auslegung im Gefolge des Kommentars von
Wang Bi £55 (226-249) soll der weghaft leitende Sinn auf paradoxe
Weise gerade nicht aussagbar, benennbar und angebbar sein oder zu
einer spezifisch bestimmten Leitung genommen werden kénnen.
Durch die Konkretisierung in einer bestimmten Gestalt verlore er sei-
ne allgemeine Giiltigkeit. Jeder Titel dafiir stellt somit nur einen Not-
behelf dar.* Der weghaft leitende Sinn steht dem Nichtgegebenen

13 HSSX, VL. 1. [1] bzw. LB 1 583: 52 )\ 7 ik B4, 15 & 18440k
4 Lao Zi #-f- 25/41; vgl. R. Wilhelm (Ubers.), Laotse. Tao te king. Das Buch vom Sinn
und Leben. Ubersetzt und mit einem Kommentar von R. W., Miinchen 1978, 65/84.

207



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iber die Berg-Wasser-Malerei

(wii &) niher als einem Gegebenen (you £).'* Und er wird noch vor
der Eins und dem begrenzten Etwas tiberhaupt als »Ursprung« (yudn
jt) gedacht. Der weghaft leitende Sinn gilt als »Anfang von Himmel
und Erde« (tian di zhi shi X112 1) und als »Mutter aller innerwelt-
lichen Vorkommnisse (wan wi zhi mi @42 £1).' Und gemal3 den
Angehdingten Spriichen (Xi ci ¥¢%¥) aus der Kommentartradition des
Buches der Wandlungen (Yi jing 5#€ oder Zhou yi J&] 5;) heift das
die Urmomente des Geschehens, das verschattete yin f&und das lichte
ydng [ in ihrer Sonderung Tragende ebenfalls weghaft leitender
Sinn." Zugleich ist der weghaft leitende Sinn freilich seit alters her
eine Vorstellung, die eng mit der Ethik des guten Menschseins und
dessen handelnder Entfaltung in der Zeit verkniipft ist.'" Auf der an-
deren Seite taucht der Ausdruck in buddhistischen Kontexten auf, wo
er anfangs mit dem »Weg« (sanskr. marga) zum »Erwachen« (bodhi)
und zu nirvana," dann auch mit nirvana selbst identifiziert wird. In
einem dhnlichen Sinne, namlich fiir die Verkorperung der echten
Wirklichkeit in dharmakaya oder nirvana, das Nakamura etwas irre-
filhrend mit prajia (boruo fi%#) glossiert, findet sich das Wort nach
dessen Auffassung auch an entscheidender Stelle in Zong Bings 774
buddhistischer Abhandlung.?® Dort allerdings sind demgegeniiber
noch mehr konventionelle, das heifft in »konfuzianische« und »dao-
istische« Uberlieferungen gehorige Belege wie »der weghaft leitende
Sinn der vollkommenen Menschen« (shéng rén zhi dao 52 \ Z#),
»der weghaft leitende Sinn des Himmels« (tian dao Xi#) und »der
weghaft leitende Sinn des Lao [Dan] und des Zhuang [Zhou]« (Lao
Zhuang zhi dao # {i: .2 1#) versammelt.

5 Lao Zi € -1/40; vgl. Wilhelm, Laotse, 41/83.

6 Lao Zi #-1-1/42; vgl. Wilhelm, Laotse, 41/85.

7 ZY]Y, 4 7, Abteilung »Xi ci ¥2%¥ |-«, 3b: »Wo mal [dunkles] Yin, mal [lichtes] Yang
ist, das wird >weghaft leitender Sinn< genannt.« ( [ M2 ifif); vgl. Wilhelm, 1
Ging, 275.

s Vgl. neben ungezihlten Belegstellen etwa den allgegenwirtigen Anfang des Zhong
yong "W (Buch von Mitte und Maf): »Die Bestimmung des Himmels wird »angebore-
ne Anlage« genannt. Der angeborenen Anlage folgen wird »weghaft leitender Sinn¢ ge-
nannt. Den weghaft leitenden Sinn einiiben wird »Lehrec genannt. Was der weghaft lei-
tende Sinn ist, kann nicht einen Augenblick verlassen werden.« (iibersetzt nach Zhu Xi
Az wE, Sishu ji zhu Y BT, herausgegeben von Yan Chu [ 4], Taibei 1956, 25: X2
PR AR A 1 2 GF A A R R TR ).

¥ Vgl. dazu Ci Yi #£15 (Hg.), Foguang da cidian ## J K§FEM (Grofles Warterbuch des
Buddhismus), 8 Bde., Gaoxiong i 1988 [= FG], Art. dao ifi.

 Zum Beispiel in T 52, 2102, 9¢28/12b9/13a23; vgl. Nakamura, Chugoku garon, 72.
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Zong Bing 5% gebraucht das Wort dao jE eindeutig in einer
sehr weiten Bedeutung, die nicht auf eine bestimmte Ausrichtung
verengt werden sollte. Allenfalls eine strukturelle Gemeinsamkeit
kann dabei den verschiedenen Konnotationen ohne Schwierigkeiten
unterstellt werden. Offensichtlich bezeichnet der »weghaft leitende
Sinn« fiir ihn einen sinnhaften Kernbereich des Wirklichen, der von
maflgebender Bedeutung fiir das menschliche Leben ist. Der weghaft
leitende Sinn entzieht sich als ein Einzelnes, um dafiir desto wirkli-
cher das Ganze zu durchherrschen. Er lifst Welt als Bewandtnisganz-
heit fiir das menschliche Leben wie fiir das Streben nach einem Heil
aufgehen. Demnach ist auch fiir das Vorkommen des Ausdrucks an
dieser Stelle in der Vorrede viel eher von der welthaften Dimension
auszugehen. Dao j&, das ist der Sinn, den Zong Bing 7%/ der Welt
als der allumfassenden Wirklichkeit zugrunde legt. Die » Vollkomme-
nen« — vor allem die des chinesischen Altertums und der Buddha —
verkorpern ihrerseits diesen uranfinglichen Sinn und lassen in sei-
nem Licht die innerweltlichen Vorkommnisse in sich widerscheinen.
Thnen geht die Welt in unmittelbarer Art auf, als wiren sie ein Spie-
gel. Sie bediirfen dazu noch nicht eigentlich einer vermittelnden
Wahrnehmung. Alle Weisen aber verstehen in dem Scheinen der Vor-
kommnisse immerhin noch »sinnhafte Erscheinungsgestalten«
(xiang %) zu erkennen. Sie erst vollziehen eine Wahrnehmung im
ausgezeichneten Sinne. Wie Bilder schauen sie die Welt in ihrer hoch-
sten Bedeutsamkeit an. Hier kiindigt sich eine tiefsinnige Rechtferti-
gung der Anschauung und damit auch der Malerei an.

Zwei tiberlieferte Versionen des ersten Satzes haben einen Zwie-
spalt in der Forschung herbeigefiihrt. Die umstrittene Lesung des
ying B, »widerscheinen (lassen)«,? als ying [, »sich zusagen«,? ist
aber aus gedanklichen Griinden zuriickzuweisen, obgleich sie vor
daoistischen Hintergriinden gelaufiger wirkt.> Als Argument fiir die

2 Vel. dafiir Hatano, So6 Hei, 38; Delahaye, Les premiéres, 84 ff./90; Chen Chuanxi,
Liuchao, 123/125 Anm. 2.

22 Vel. Shen Zicheng, Lidai hualun, 14; Nakamura, Chiagoku garon, 70; Xu Fuguan,
Zhongguo yishu, 238; Acker, Some T’ang, 11 116; Lin Yutang, The Chinese, 31; Hurvitz,
Tsung Ping's Comments, 148; Bush, Tsung Ping, 163; Bush/Shih, Early, 36; Escande,
Traités, 207.

3 Vgl. ying wit &Y in Zhuang Zi #tF, Kap. 22 »Zhi bei you Hidbiff« (»Das Wissen
auf einem Ausflug in den Norden«). Guo Qingfan $88E/#, Zhuang Zi ji shi £ +£1,
Beijing 1954 [= ZZ]S], 324; vgl. R. Wilhelm, Dschuang Dsi. Das wahre Buch vom siid-
lichen Bliitenland. Aus dem Chinesischen iibertragen und erliutert von R. W.,, Miin-
chen 1969, 229: »Beziehungen zur Auflenwelt«.
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Lesung ying M ist festzustellen: Erstens geht es in der gesamten
Schrift genau um das Problem des Sichtbarwerdens. Thema ist eine
durch die Anschauung und das Sich-Zeigende vermittelte Verbin-
dung mit dem weghaft leitenden Sinn und der Dharma-Wirklichkeit
(fa {%£) des Buddha. Zweitens ist seitens des Verfassers eine klare
strukturelle Scheidung zwischen dem Phénomen des »Sich-Zu-
sagens« und dem des »Scheinens« ohne weiteres erkennbar. Einmal
geht es —im Falle des ying M, »sich zusagen« — um die Art und Weise,
in der sich ein Verhiltnis vom Menschen zum Gegeniiber aufbaut;
bei ying B, »widerscheinen (lassen)«, geht es hingegen um Sichtbar-
keit als Maglichkeit der Anschauung iiberhaupt oder doch als
Medium.? Diese Beobachtung legt nahe, dafl im ersten Vorkommen
zumindest die bewufSte Wahl des ying wi B4 gegeniiber dem be-
kannteren ying wit &4 getroffen werden konnte. Zudem kann drit-
tens eine Fehlschreibung oder Fehllesung aus Griinden der blofen
Zeichenihnlichkeit ausgeschlossen werden. Eine der einen Textgrup-
pe zugrundeliegende Fehliiberlieferung als 4 infolge eines Unver-
stindnisses fiir den eigenwilligen Gedankengang Zong Bings 5%/
liegt dafiir um so niher.

Aus diesen Uberlegungen ergibt sich fiir die Interpretation noch
deutlicher folgendes: Weil sie im Ausgang vom »weghaft leitenden
Sinn« einen Weltaufgang in der Sichtbarkeit erlangt haben, zeigen
sich tiberhaupt die innerweltlichen Vorkommnisse. Sie zeigen sich
aber in derjenigen Bedeutsamkeit, die ihnen dieser Bezug auf das
Ganze der Weltwirklichkeit, auf den weghaft leitenden Sinn verleiht.
Nicht dieser selbst zeigt sich also in der Sichtbarkeit. Vielmehr ist er
es, der den Vorkommnissen ihr Sich-Zeigen iiberhaupt verleiht. Der
weghaft leitende Sinn ist grundsitzlich nicht von solcher Art, daf3 er
fiir ein Sehen als gegenstindlich Sichtbares fungieren kann. Auch als
Verborgenes, als der unsichtbare Gegenstand, der wenigstens in sym-
bolischer Weise in der sichtbaren Erscheinung seinen Niederschlag
finde, kann der »Sinn« ja nach der gingigen Spekulation gemif
Lao Zi # ¥ 1 gerade nicht gefalS8t werden. Diese Auffassung erstreckt
sich gleichermaflen auf die buddhistische Uminterpretation des dao

# HSSX, VI. 1. [5], LB 1583: ying mi M& H, »das sich zusagende Auge«; ying hui [y,
»sich zusagen und iibereintreffen«; ebd. [7], LB I 584: ying wii rén zhi yé &5 A .2 BF,
»ich sage einsam mich der menschenleeren Weite zu«.

% HSSX, VL 1. [4], LB 1583: yudn ying i®B&, »aus der Ferne widerscheinen lassenc;
ebd. [7], LB 1 584: ying yii jué dai BEFFB{X, »sie scheinen wider iiber die Zeiten hin-
wege.
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1.2 Als das Geschehen des Zeigens selbst ist der »Sinn« nicht ein
Sichtbares. Er ist am Werk. Allenfalls kann er also gedacht werden
als ein in der Wahrnehmung von Sichtbarem je miterschlossenes Wir-
kendes. Im einzelnen sichtbar Gegenstandlichen, das da als ein » Vor-
kommnis« erscheint, ist immer mitgegeben jener Untergrund, aus
dem es als dieses in seiner Bedeutsamkeit »hervortritt« ins Erschei-
nen. Dasjenige, woraus die Dinge als diese oder jene hervortreten,
wird aber vor aller genealogischen Theoriebildung in seiner allge-
meinsten Fassung schlicht als »Welt« oder als »das Wirkliche«, als
»Wirklichkeit schlechthin« bezeichnet. Im Sich-Zeigen des Innerwelt-
lichen gibt sich der weghaft leitende Sinn als Weltlichkeit. Und um
deren Wirksamkeit oder »Wirk-lichkeit«, nicht um deren symboli-
sche Darstellung und Anschauung, geht es Zong Bing 734 von vorn-
herein mit seiner Erorterung der sichtbaren Gestalten.

Indem die Rede vom weghaft leitenden Sinn das Aufscheinen
selbst und Welt meint, ist es nicht eine gegenstindliche Anschauung
desselben, die sich fiir die »Tugendhaften und Fihigen« aus dem
»Auskosten der Erscheinungsgestalten« ergibt. Indem sie zuerst ihr
Inneres »klar« machen, das heifit wohl von allen vereinzelten Vorstel-
lungen, von allen Vorformen und Vorerwartungen reinigen und sich
so von ihrem Eigenen befreien, 6ffnen sie sich auf das Wirkliche und
die Welt. In dieser dsthetischen AufschlieBung der Welt erst geben
sich ihnen sodann die Erscheinungsgestalten, und zwar so wie ein
Duft (wei B%) sich gibt, ungreifbar und doch ganz bestimmt, durch-
dringend und von selbst. Die dsthetische Anschauung, die sich sehr
wohl auf einzelne wahrnehmbare Gestalten richtet, erfordert zuvor
die Offnung auf den ganzen Zusammenhang des Sich-Zeigens. Unter
dieser Voraussetzung aber vollzieht sich das Aufnehmen dessen, was
sich da in einer bestimmt bedeutsamen Gestalt zeigt, wie von selbst.
Solches Wahrnehmen, solches »isthetische Verstehen« (weéi BE)
gleicht dem leiblichen Einatmen eines Duftes und dem Kosten eines
Geschmacks. Auch hier, im vormodernen China, wird » Weisheit« als
ein leiblich-asthetischer Vollzug entworfen, wie er iiber das lateini-
sche sapere noch in den romanischen Sprachen der Gegenwart eine

% An zentraler Stelle steht dafiir Zong Bings 5%/ ilterer Zeitgenosse Seng Zhao {i 5
mit seiner Schrift Boruo wu zhi lun #2347 855G (Abhandlung iiber: Bei prajfa ist nicht
gegeben, daf gewufit wird; T 45, 1848, 153 ; vgl. meine Ubersetzung und Interpretation
in: R. Elberfeld/M. Leibold/M. Obert, Denkansiitze zur buddhistischen Philosophie in
China. Seng Zhao - Jizang — Fazang zwischen Ubersetzung und Interpretation, Kéln
2000, 57 f£./72f)
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Erfahrungsspur gelegt hat. Aus dieser sich 6ffnenden, gleichsam wie
dem Wind sich hingebenden Vollzugsweise der asthetischen Auf-
merksamkeit also muf8 der Gegenstand des asthetischen Verhaltens
naher bestimmt werden. Schon hier aber wird deutlich: Im ganzen
wird es dieser Schrift beileibe nicht um eine Anschauung der »Natur«
zu tun sein. Wenngleich die »innerweltlichen Vorkommnisse« (wi
#) wie die »sinnhaften Erscheinungsgestalten« (xiang %) in dieser
Praambel aufgrund des historischen und sachlichen Zusammenhangs
von uns mit »Natur« oder genauer mit Berg-Wasser-Gegebenheiten
in Verbindung gebracht werden mogen, so ist doch der Zweck der hier
eingefithrten Wahrnehmung nicht ein Zugang zur »Natur«. Es geht
den buddhistisch inspirierten Wanderern zu Zong Bings "534 Zeit wie
dem Maler selbst immer schon um etwas ganz anderes; es geht um
einen Zugang zum geschichtlichen Zusammenhang von Welt
schlechthin im Lichte des weghaft leitenden Sinnes (dao ).

1.2. Das Erscheinen von Welt

Auf diesem Boden und im Blick auf die gesamte Ausrichtung der Vor-
rede muf3 versucht werden, den Sinn dessen zu bestimmen, wofiir
hier xiang 1% bzw. xiang %, der Gegenstand der asthetischen An-
schauung, steht. Offensichtlich hebt der Autor darauf ab, daB das leib-
lich-dsthetisch vollzogene »Vernehmen« (wéi #£) der Tugendhaften
und Fihigen sich nun gerade nicht auf die unmittelbar scheinenden
innerweltlichen Vorkommnisse (wit #), auf Gegenstinde in der Welt
richtet. Was sich jetzt darbietet, wird vielmehr schon bildhaft als »Er-
scheinungsgestalt« gefaSt. Nur noch spekulativ ldfit sich heute wohl
die Frage beantworten, ob hier mit Absicht das Zeichen xiang 4 fir
»nachbilden/Bildnis« gewihlt ist oder ob doch, wie die meisten Inter-
preten stillschweigend zu unterstellen scheinen, jenes iltere und be-
deutungsvollere xiang % fiir »Bild« oder »sinnhafte Erscheinungsge-
stalt« gemeint ist. Soll an dieser Stelle schon pragnant das »Bildnisc,
also auch das gemalte Bild, eingefiihrt und in eine konstitutive Nahe
zum weghaft leitenden Sinn geriickt werden? Oder ist vorerst allge-
meiner und grundsitzlicher von xiang 4, von bildhaften »Erschei-
nungsgestalten« die Rede, die als sinntrichtiger Verweis auf das
Wirkliche aufgefalSt werden? Diese »sinnhaften Erscheinungsgestal-
ten« (xiang %) haben in der Kommentartradition des Buches der
Wandlungen (Yi jing 5,#%), genauer in der Abteilung mit dem Titel
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»Angehangte Spriiche« (»Xi ci #{#«), eine kanonische Auspragung
im Sinne eines »bedeutsamen und zeichenhaften Sichzeigens von«
erhalten. Da heif3t es einmal:

»Wenn am Himmel die sinnhaften Erscheinungsgestalten und auf der Erde die
korperlichen Gestalten zustande kommen, sind damit auch schon Verinderun-
gen und Wandlungen sichtbar geworden.«?

Und spiter wird ebenda in einem einfluB8reichen Spruch gesagt:

»Der vollkommene Mensch stellte die Trigramme auf und betrachtete [daran]
die sinnhaften Erscheinungsgestalten [des Wandlungsgeschehens]«.2

Die am Himmel erscheinenden Gestalten werden diesem Denken zu-
folge in ihrer Bedeutsamkeit angeschaut, nicht um ihres Aussehens
willen. Denn sie vermitteln ein Verstidndnis fiir den Sinn der jeweils
ablaufenden Wandlungen und weisen damit in die Zukunft hinein.
Die sich zeigenden Erscheinungsgestalten werden als Weisung des
Himmels verstanden, und in der Folge gilt jeweils in einer gegebenen
Situation auch das hexagrammatische Deutungsbild seinerseits als ein
sinnhafter Verweis auf eine bestimmte Konstellation des allumfassen-
den Wandlungsgeschehens. Wichtig ist iiber diese jeweilige Bedeu-
tung hinaus, daf jedes Zeichen, aber eben auch schon jedes einzelne
xiang %, jede »sinnhafte Erscheinungsgestalt« einer Konstellation
des Wirklichen, jederzeit die Welt im ganzen sichtbar macht. Wo in
dieser Denkrichtung von xiang %oder eben »sinnhaften Erschei-
nungsgestalten« gesprochen wird, ist in jeder solchen »Zustandserfas-
sung« einer Ubergangsphase der Horizont des ganzen Weltgesche-
hens als Grundbedeutsamkeit mitgegenwirtig und zugleich sichtbar.
Diese »sinnhaften Erscheinungsgestalten« stehen im Gebrauch der
Weissagung und der Spekulation also nicht »symbolisch« fiir einzelne
Inhalte, allgemeine Ideen oder dergleichen ein. Immer schwingt bei
ihrer Sinndeutung die konkrete Lebenssituation mit der ihr inne-
wohnenden Perspektive auf das Ganze der Welt mit. Thr Hinweis gilt
somit jeweils der zeithaften Weltverfassung insgesamt, wann immer
diese aus einer gegebenen Situation heraus beleuchtet wird. In diesen
»Zeitgestalten« geht stets die Welt im ganzen ihres Hier und Jetzt,
geht der Sinn der Wirklichkeit als die das Weltgeschehen durchwal-
tende Bewegtheit auf. Bezeichnet wird mit diesem Terminus im Rah-

7 ZY]Y, 48 7, Abteilung »Xi ci %2 o, 1a: (£ K pk B EHORE 2. 8L BLAR. Vgl Wil-
helm, [ Ging, 260.
® ZYJY, 48 7, Abteilung »Xi ci "28E |-« 2a: B A G E %, Vgl Wilhelm, 1 Ging, 266.
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men der weithin giiltigen Ausprigung im Denken der Weissagungs-
lehre also gerade nicht eine beliebige »anschauliche Gestalt« oder die
»dufSere Erscheinungsform« an einer Sache.

Vor diesem sprach- und geistesgeschichtlichen Hintergrund ist
nahezu zwingend davon auszugehen, daf8 Zong Bing %/ mit seiner
erkennbaren Differenzierung zwischen den innerweltlichen Vor-
kommnissen, die von »stofflicher Auspragung« (zhi ) sind und da-
her eine »sichtbare Gestalt verkorpern« (xing #%), und den »Erschei-
nungsgestalten« (xiang %) auf eben jenes Verfahren anspielt, bei dem
das Erscheinende in seiner Bedeutsamkeit angeschaut und in Hand-
lungsentscheidungen aufgenommen wird. Irgendwie Erscheinendes
und zugleich mit einem weitreichenden Sinn Erfiilltes ist es also, wor-
auf dem HSSX zufolge das Wahrnehmen der Tugendhaften und Fihi-
gen, das heifSst aber nach Moglichkeit das Wahrnehmen aller Men-
schen ausgeht. In diesem Wahrnehmen eréffnet sich verweishaft mit
das Ganze der Welt. Das Kosten der Erscheinungsgestalten in der is-
thetischen Einstellung muf8 mithin schon im ersten Satz iiber die blo-
e Wahrnehmung hinaus begriffen werden als ein Sicheinlassen auf
das Wirkliche im ganzen. Unter dieser Voraussetzung wird jedoch
umgekehrt die Anschauung auch der »gemalten Erscheinungsgestal-
ten« (hua xiang #H%) aus dem zweiten Abschnitt iiber eine blofe
Formwahrnehmung hinaus erweitert. Die dsthetische Anschauung
wird mit dieser Wortwahl wie infolge des ganzen Gedankenganges
eindeutig als ein Weg in die hochste Erfiillung des Menschseins, wie
sie der » Tugendhafte und Fahige« unter der Anleitung der »Vollkom-
menen Menschen« zu erlangen vermag, behauptet. Dieses Moment
des Weltbezuges, wie es in der Kunstbetrachtung zum Tragen kommt,
gilt es im weiteren stets zu bedenken. So kénnen einseitige und zu
kurz greifende Fehlinterpretationen vermieden werden.

Jetzt zeigt sich deutlicher, was mit der in Abschnitt [1] folgenden
Aussage zu Bergen und Gewissern, daf3 sie namlich »stofflich gege-
ben« (zhi ) seien und zugleich »den geistigen Kraften zuneigen« (g1t
ling ), gewonnen ist. Berge und Gewisser diirfen nicht lediglich
wie einzelne Gegenstande, wie innerweltliche Vorkommnisse ange-
schaut werden. Als Verkorperung von Wirklichkeit entfalten sie aus
sich heraus eine Gerichtetheit hin auf das im Verborgenen Wirksame,
auf die »geistigen Krifte« (ling #&). Berge und Gewisser werden da-
durch nicht ihrerseits mit einem »tibernatiirlichen« oder »magischen«
Vermégen beseelt. Gesagt wird, daB sie auch als stoffliche Verkorpe-
rungen in einer Verbindung zu dem stehen, was sich geschehnishaft
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bewegt. Diese Grundbewegtheit benennt neuerlich die Dimension,
von woher das Wirkliche im ganzen aufgeht und als Welt ins Offene
des Erscheinens tritt. In der Entgegensetzung von »stofflich Gegebe-
nem« und »geistigen Kriften« sind nicht die sichtbare Welt hier und
unsichtbare »Hinterwelten« anderswo zu denken. Der Sinn dieses
Satzes liegt viel eher in der Riickbindung des Vereinzelten als eines
»Innerweltlichen« an den dieses tragenden Lebenszusammenhang, an
die Ganzheit der Weltbewegtheit als solcher. Durch ihre »Neigung«
(qu #R) uberbriicken Berge und Gewisser gerade die vermeintliche
Kluft. Indem sie iiber ihr stoffliches Gegebensein hinausweisen, bie-
ten Berge und Gewisser einen Zugang zu eben jener umfassenden
Dimension mit Namen »Welt« und »Wirklichkeit«, die zuvor in der
Vorstellung des weghaft leitenden Sinnes als bestimmend fiir das
vollendete Menschentum in allen seinen Lebensverwirklichungen an-
gesprochen worden war. Zong Bing 5% verkniipft somit gleich zu
Beginn sein Thema, die Berg-Wasser-Malerei, iiber die welterschlie-
Bende Dimension von Bergen und Gewissern in der Anschauung mit
dem ethischen Weg der »Vollkommenen« und der »Tugendhaften
und Fahigen«.

Etwas spater wird im Riickgriff auf klassische Formulierungen
dieser Gedanke abermals angefiihrt und eine noch genauere Rechtfer-
tigung der Berg-Wasser-Malerei versucht:

»Wo nun die vollkommenen Menschen im Geistigen sich nach dem weghaft
leitenden Sinn ausrichten und wo die Tugendhaften und Fihigen daraufhin mit
ihm in eine durchgingige Verbindung treten — wenn da Gebirge und Gewisser
mit ihren korperlichen Erscheinungsgestalten den weghaft leitenden Sinn um-
schmeicheln und >der mitmenschlich Giitige sich [daran] freuts, ist das nicht auch
ganz dhnlich?«*

In dieser rhetorisch feinen Analogisierung mit dem konfuzianischen
Ideal des »vollkommenen Menschen« (shéng rén 32 A\) streben die
korperlichen Erscheinungsgestalten von Bergen und Gewissern mit
Verfiihrungsabsichten (mei #f§) nach dem weghaft leitenden Sinn —
so wie sie eben iiberhaupt dadurch gekennzeichnet sind, daf8 sie noch
in ihrer Stofflichkeit auf die geistigen Krifte gerichtet sind. Gerade in
ihrer sichtbar erscheinenden Gestalt wird aus diesem Grund immer
schon mit sichtbar diese bis in die erscheinende Haltung hinein aus-

¥ HSSX, VL. 1. [1] baw. LB 1 583: %2 A LUishiki, i 55 # it 1L A DA 0 i~ #5448,
AL T?

215



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iiber die Berg-VWasser-Malerei

gelebte »Affinitat« (mei #f) zu dem, was sich seinerseits nie zeigen
kann, was jedoch als leitende und welthafte Sinndimension in allem
Gegebenen immer mitgegeben ist. Und weil Berge und Gewisser die-
ses Streben verkdrpern, konnen sie sehr wohl als ein gelebtes »Ver-
binden« (tong i) von ethischem Wert, als eine Verbindung mit dem
weghaft leitenden Sinn als jenem Ordnungswirken dienen, das allem
Menschsein wie ein »Gesetz« (fd i£) aufgegeben ist. Das Ganze der
Welt vermag sich als solches nie zu zeigen. Es tritt nicht in die Er-
scheinung. Im Erscheinen der jeweiligen Gestalten vor der Anschau-
ung wird jedoch gleichwohl Welt wie ein wirksamer Hintergrund mit
greifbar. Voraussetzung fiir diese erschlieBende Weise der Anschau-
ung ist allerdings, daf8 das Erscheinende nicht lediglich als ein »Sinn-
verweis« in seiner Bedeutsamkeit »verstanden« wird. Das Erscheinen
der in der Anschauung in »sinnhafte Erscheinungsgestalten« (xiang
%) verwandelten »korperlichen Gestalten« der Dinge (xing #2) muf3
mehr noch wie eine in der Zeit verwirklichte und gelebte Verbindung
zum weghaft leitenden Sinn aufgenommen werden. Die gelingende
asthetische Anschauung, die sich auf Erscheinungen von solcher Ver-
fassung richtet, kommt damit einem ethisch motivierten Aufnehmen
niher als einer »Wahrnehmunge«. So viel tritt hier schon zutage.

1.3. Ein leibhaftiges Antwortgeschehen mit buddhistischen
Untertonen

Zong Bing 77544 beschreibt eine von Bergen und Gewissern ausge-
hende lebenspraktische Leistung. Er beschreibt die Stiftung der Wirk-
lichkeit als solcher, das heiflt wie Welt aufgeht und sich dem Men-
schen der lebenspraktisch leitende Sinn gibt. Nicht hingegen spricht
er davon, daf all dies unmittelbar in Bergen und Gewassern gleichsam
in symbolischer Form angeschaut werde. Berge und Gewisser sind
kein Sinnbild fiir die geistigen Kréfte und den weghaft leitenden Sinn.
lhre dsthetische Anschauung kann jedoch zum Ort eines sich eroff-
nenden Zugangs zur Welt im ganzen, zum Wirklichen in seiner le-
bendigen Wirksamkeit und Sinnerfiilltheit werden. Darauf zielt der
Vergleich mit jener Leistung des Sinn bergenden »geistigen Innenle-
bens« (yi &) in Abschnitt [3], wonach dieses imstande ist, durch die
Geschichte hindurch bereits nicht mehr vollzughaft gegenwirtige
Bahnen der Wirk-lichkeit aufzusuchen. In diese Richtung weist eben-
falls die Analogie zum Lesen des »Geschriebenen der Biicher« mit
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dem inneren Sinn, das einem Vernehmen des Sinngehalts noch im
Unscheinbaren seiner nichtgreifbaren Gegebenheit, »auferhalb der
Worte und der sinnhaften Erscheinungsgestalten« (yii ydn xiang zhi
wai 5824, gleichkommt. Der geschichtliche Abstand wie die
hermeneutische Grunddifferenz zwischen dem Zeichen und seinem
Gehalt, beides kann durch eine angemessene Einstellung nicht nur
iiberbriickt werden; der semiotische Abstand wird zuletzt um eines
andersgearteten Zweckes verlassen. Befordert wird dieser lebendig
zu vollziehende Schritt sicherlich zunachst durch bestimmt gestaltete
Hinweise, durch Zeichen. Grundsitzlich getragen wird er indes durch
die urspriingliche Ausrichtung des Menschseins auf Sinngebung und
gelebte Sinnerfiillung. Diese Ausrichtung muf8 verstanden werden als
Offnung auf das Ganze der Welt, auf die Wirklichkeit in ihrer ge-
schichtlichen und intersubjektiven Giiltigkeit fiir das Leben. Eine le-
benspraktische Offnung des Menschen auf das Bahnen des Weltge-
schehens, wie es sich entlang der »Bahnen der Wirk-lichkeit« (Ii #)
vollzieht, gilt es in der Anschauung von Bergen und Gewassern zu
erreichen. Ein solches Ereignis fiihrt erheblich iber das deutende Ver-
stehen von »Zeichen« hinaus.

Nur im Sinne einer gelebten Verbindung mit dem Weltganzen
kann Zong Bing 5% in Abschnitt [5] sagen, der Maler »betreibe
(wéi %) in einer bestimmten asthetischen Einstellung die Bahnen
der Wirk-lichkeit im Bild. Und auch nur im Verlauf dieser jederzeit
im Ausgang von der Bildanschauung nachzuvollziehenden »Bah-
nung« von Welt gilt dann, das Geistige springe iiber und die Bahnen
der Wirk-lichkeit stellten sich ein. Demzufolge meint die Aussage in
Abschnitt [6], »die Bahnen der Wirk-lichkeit gehen in sichtbare Spu-
ren eing, gerade nicht, dafd in den sichtbaren Gestalten die Bahnen der
Wirk-lichkeit ihrerseits in vergegenstandlichter Form sichtbar wer-
den. In der Malerei ist es von vornherein um einen gelebten Bezug
zum weghaft leitenden Sinn zu tun; dieser Sinn kann niemals gegen-
standlich gefaf3t und fiir sich angeschaut werden, da er das Aufgehen
der Welt wie das Gegebensein von innerweltlich Vorkommendem,
mithin ebenso das Erscheinen des Erscheinenden je schon tragt. In
Bergen und Gewissern driickt sich nur das Verhiltnis, die Affinitat
zu diesem weghaft leitenden Sinn aus, ohne daf dieser selbst sichtbar
wiirde. Die Welter6ffnung vollzieht sich in Bergen und Gewissern als
dem anschaulichen Weltort einer » Verwirklichung« der Wirklichkeit
insgesamt, und dies Ereignis muf als ein lebendiger Vollzug, nicht
aber als eine symbolisierende Erscheinung angesprochen werden.
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Demnach ist dasjenige, was da zur Erméglichung dieses performati-
ven Erscheinens in die Sichtbarkeit »eingeht« (rit A), seinerseits ge-
rade nicht mehr als ein gestalthaft Erscheinendes zu fassen. Indem
vielmehr Gestalthaftes sich in einer bestimmten Weise zeigt, wird in
der asthetischen Anschauung fiir den Menschen ein Geschehen ange-
stoflen. Dadurch eroffnet sich ihm die Welt im ganzen als ein fort-
wihrendes Sich-Bahnen des Wirklichen, nach Maf3gabe und im Zuge
einer Sinn- und Ordnungsstiftung. Diese gelebte Sinngebung des
Wirklichen und der Welt freilich konnte niemals anders denn auf
dem Umweg iiber anschaulich Wahrnehmbares in seiner innerwelt-
lichen Vereinzelung greifbar werden.

Insofern sodann noch dem Geistigen innerhalb dieses Welt er-
offnenden Wirkgeschehens eine Mittlerrolle zugewiesen wird, gehen
alle Interpretationen ebenso fehl, die auch diese Auskunft, das »Gei-
stige« (shén #4) nehme sein Zuhause in den korperlichen Erschei-
nungsgestalten, abermals so deuten, dafl letztere wie symbolische
Hinweise auf einen an sich nicht sichtbaren Gehalt, auf »den Geist«
oder »die Idee« hin anzuschauen seien. Auch das Geistige tritt selbst
nicht in Erscheinung; es selbst zeigt sich nicht, auch nicht »maskiert«
als phdnomenales Sein. Denn es ist damit gar nicht eine zu sehende
Grofe, ein Gegenstand der Wahrnehmung und des Vorstellens und
Denkens nach Art der platonischen Ideen angesprochen. Die Dimen-
sion des »Geistigen« benennt nicht Seiendes, sondern ein Wirkendes,
das wohl nur innerhalb der Erscheinungen seine Wirksamkeit zu ent-
falten vermag, ohne doch selbst jemals zu erscheinen. Das Geistige ist
— darin wohl zu unterscheiden von gi % — in der Malerei lediglich auf
die zu leistende Wirksamkeit im Rahmen der Welteroffnung, nicht
hingegen auf eine Selbstdarstellung aus. La3t sich diese Stiftung des
Wirklichen, die sich im Umweg iiber Erscheinungsgestalten und un-
ter Vermittlung des Geistigen im gemalten Bild einstellen soll, noch
genauer verstehen?

Als entscheidend erweist sich vor diesem Hintergrund Zong
Bings 5%4i% — in der Forschung nie hinreichend gewiirdigte — Einsicht,
daf8 es gerade die leiblich vollzogene Erfahrung, das »verliebte Mit-
den-eigenen-Augen-hingesehen-Haben« und das eigene »Sich-ver-
weilt-Haben des Leibes» an einem Ort in der Welt ist, was zuletzt
das Gelingen solcher Welteroffnung im Malen von Erscheinungsge-
stalten gewahrleistet. Gerade weil der Mensch entlang leiblicher Le-
bensvollzige immer neu sein Verhaltnis zur Welt gestaltet, weil der
Mensch in urspriinglicher Weise leibhaft bei seiner Welt ist, darum
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vermag der Maler aus seinem gelebten Sein-zur-Welt heraus das
Berg-Wasser-Bild so zu malen, dafl in seiner Anschauung dem Be-
trachter sich nunmehr seine eigene Welthaftigkeit erschlieSen kann;
auch ihm stellt sich in der leibhaft vollzogenen Anschauung sein ge-
lebter Bezug zum weghaft leitenden Sinn ein.

Indem Zong Bing 7% in Abschnitt [3] offenkundig die Bedeu-
tung der leibhaftig vollzogenen Welterfahrung unterstreicht, soll
nicht gesagt werden, daf3 die aus dem eigenen Augenschein entstan-
denen Bilder »ahnlicher« oder »wahrer« seien als etwa blof der Vor-
stellung erwachsende. In seiner ganzen Ausdrucksweise hebt er ja
nicht auf das sorgfiltige Formstudium vor dem lebenden Modell ab.
Worauf es ihm ankommt, ist etwas ganz anderes. Es geht ihm um die
Auswirkung des gelebten Weltverhaltnisses auf die malerische Ge-
staltgebung. Darin wurzelt der ausdriickliche Hinweis auf das »leib-
haftige« (shén %) Angesprochensein von einem Ort, an dem der
Mensch sich »immer wieder und fiir eine geraume Weile bewegt
hat« (panhudn #%48); und daher die poetische Rede von der »verlieb-
ten Beziehung« (choumou #f#%) zu Bergen und Gewissern. Gemeint
ist also zweifellos eine urspriinglich gelebte und affektiv erlebte Ver-
bundenheit mit eben jener Umwelt, die im gemalten Bild ihren Nie-
derschlag finden soll. Der Maler hat auszugehen von einer Verbun-
denheit, die iiber das priifende Sehen mit den Augen hinaus seine
Person in ithrem ganzen leiblichen Sein-zur-Welt ergriffen hat. Die
Verbindung zum leibhaftig Erlebten und Gesehenen ist viel unmittel-
barer als der abstrahierende Riickschlufl vom geschriebenen Wort auf
den kaum sich zeigenden Sinngehalt oder die Vorstellung von vergan-
genen Wirklichkeiten. Daher muf eine sich darauf beziehende Dar-
stellung in demselben Medium der sichtbaren, korperlichen Gestalt
nur um so leichter fallen. Der Bezug zwischen dem Malen des Bildes
und der erlebten Wirklichkeit ist mithin ein sehr enger. Und dieses
enge Verhiltnis zwischen Malerei und Wirklichkeit lat das Malen
als moglich und sinnvoll erscheinen. In diesen Aussagen geht es somit
darum, die Leichtigkeit und Wirksamkeit eines leiblich vermittelten
Malens zu unterstreichen. Thema ist in Abschnitt [3] nicht ein Lesen
und Verstehen von Bildern in der Betrachtung.’® Betont wird viel-
mehr die eigentiimliche leibliche Unmittelbarkeit des anschaulich
Sichtbaren, die gegeniiber der Dichtung und Schriftzeugnissen das

% Vgl. dagegen Lin Yutang, The Chinese, 32; Bush/Shih, Early, 37; Bush, Tsung Ping,
145.
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Gelingen der Malerei, sofern diese im personlichen Erleben ent-
springt, in besonderem Mafle gewihrleisten muf. Das Gestalten von
Sichtbarem mit anschaulichen Mitteln ist aufgrund der leibhaftigen
Vermittlung viel leichter zu vollziehen als der verstehende Riick-
schluf3 vom geschriebenen Zeichen auf einen fernen Sinn.

Diesem Gedanken einer je schon weltverbundenen Malweise
dient tiberdies die Aussage aus Abschnitt [5], daf es die »Bahnen der
Wirk-lichkeit« (Ii #2) sind, die da mit dem »sich zusagenden Auge und
dem iibereintreffenden inneren Sinn« (ying mu hui xin & H €.0») ins
Werk gesetzt werden. Auch nach dieser fundamentalen Charakterisie-
rung der Verfahrensweise beim Malen entspringt die Gestaltung aus
dem leibhaftigen und ganzheitlichen Sich-Zusagen gegeniiber einer
auferen Anriihrung. Sie dient letztlich nicht dem — in einem moder-
nistischen Sinne — »kiinstlerisch« gelungenen Bild, sondern weit dar-
iiber hinaus dem Zweck einer durchgingigen Verbindung mit der
geistigen Wirksamkeit in der Welt. Dieser Passage ist nunmehr ein
deutlicher Hinweis auf den aus dem Zhuang Zi £+ bekannten Ge-
danken des »Sich-den-Vorkommnissen-Zusagens« (ying wi [E4))*
zu entnehmen. Zugleich und in noch stirkerem Mafe wird darin aber
eine buddhistische Grundhaltung gegeniiber der Weltwirklichkeit als
einer geschichtlichen Ganzheit sichtbar. Der Gedanke eines »Sich-Zu-
sagens« nach dem Muster des mehr oder weniger »selbsttitigenc, al-
lenfalls durch eine Offnung auf ein Gegeniiber hin herbeigefiihrten
gan ying J&JHE, eines »Sich-Zusagens auf Anrithrung hin, spielt fir
Zong Bing %A eine zentrale Rolle. Dies erhellt zweifelsfrei aus zahl-
reichen Stellen in seiner buddhistischen Erdrterung (Ming fo lun H}
{#i5@).2 Besonders deutlich wird da jedoch, wie tief dieser strukturelle
Gedanke des Antwortens in heilsgeschichtlichen Zusammenhingen
verwurzelt ist. Oft weist ying M in der besagten Schrift tatsichlich
auf die Vorstellung eines konkreten »Sich-der-Welt-im-ganzen-Zusa-
gens« und auf ein Sich-Zusagen der Einzelexistenz an die Dharma-
Wirklichkeit des Buddha (f6 fa ##i£) hin; der einzelne sagt sich damit
zugleich dem heilsgeschichtlichen Zusammenhang der karmischen
Vergeltung (bao #) zu.?* Daf} zu jener Zeit der Gedanke eines heils-

W Zhuang Zi §¥ - Kap. 22 »Zhi bei you fnltif«; ZZJS, 324 bzw. Wilhelm, Dschuang
Dsi, 229.

2 Vgl T 52, 2102, 10c13/10c26/11a2/11b26/11c21: ki % 4; cbd., 12a11/12a19/
13b15: 4% J; ebd., 13b19/13¢1/15a8/15a11/15a18: fiK).

W Vgl T 52, 2102, 13a11/13b5/13¢27/14b5/14¢21/15¢10.
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geschichtlich interpretierten gdn ying /&M allgemein eine nicht ge-
ringe Rolle spielte, 1Bt sich im Blick auf das wichtige [Korpus der]
Abhandlungen des [Seng] Zhao (Zhao lun 5&Gs) des in etwa zeitge-
nossischen Monchs Seng Zhao {5 ohne weiteres bestitigen.*

Eine amiisante Parallele findet sich andererseits in dem wohl et-
was ilteren »Langgedicht aufs Pfeifen« (»Xiao fu Wi «) von Cheng-
gong Sui K ZA%%.%5 Da wird zundchst die moralische Integritit eines
weltfernen Triumers und seine Liebe zu Bergen und Gewissern un-
terstrichen. Es folgt sodann ein Loblied auf sein der Instrumente un-
bediirftiges, allein des eigenen »Leibes« (shén &) und seiner Organe
»Mund« (kéu 1) und »Lippen« (chiin f§) sich bedienendes Pfeifen.
Charakterisiert wird das Verfahren zunichst schlicht als yi gi %,
als »Reiten auf dem [eigenen] Atmen«. Genauer gedeutet wird dies
folgendermafen:

»Angestoflen von dem korrespondierend Zugehérigen, angeriihrt von den in-
nerweltlichen Vorkommnissen, stimmt er [also der pfeifkiinstlerische Prinz] dar-
aufhin seinen Gesang an und 1aft sich in der Folge vernehmen.«%

Das Ergebnis iibertrifft »Saiteninstrumente und Rohrfléten« (st zhui
##77) und steht im Einklang mit der verfeinerten Instrumentalmusik
von »Panfléten, Sheng-Floten und Zithern« (yii shéng 5F%; gin sé &%
). Das bedeutet aber nicht weniger als daf dieses leibliche Pfeifen

»auf geheimnisvoll-dunkle Weise wunderbar vollendet ist, ausreichend, um mit
dem Geistigen in Verbindung zu treten und zu den geistigen Kraften hin zu
erwachen«.?

Es sind in diesem witzigen Langgedicht beinahe alle Themen ange-
schnitten, die auch Zong Bing 5%/ bewegen: Die Wahrnehmung
von Berg und Wasser, die Anriihrung in der Weise korrespondieren-
der Zugehorigkeit (léi ¥6), die Verbindung mit dem Geistigen in der
Welt. Das einende Band ist auch hier eine Kunstform - freilich nicht
die Malerei, sondern der Kunstpfiff. Gerade die konstitutive Leiblich-
keit dieser Kunstgattung findet sich nun aber auch bei Zong Bing 7%

* Vgl. T 45, 1858, 155b1/155b3/156a9 f./156a17/158b24/158¢28.

% Enthalten in der von dem Prinzen Xiao Tong #i#C im sechsten Jahrhundert zusam-
mengestellten Sammlung Wen xuan 3%, 4% 18, 26aff; iibersetzt nach Guo Changwei
#RE (A (Hg.), Xinjiao Hu ke Song ben Wen xuan $iaAZIA A 3%, Taibei 1995
[= WX], 262ff.

3 Wen xuan 3, 48 18, 27a bzw. WX 262: 88 ¥E UK HERDS.

Y Wen xuan 0%, 48 18, 27a bzw. WX 262: Z 00 2 L1l {5 &

221



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iiber die Berg-Wasser-Malerei

% wieder in seiner bereits angefithrten Aussage »wo unser Leib sich
umtat, was unser Auge innig umspielte«.’ Infolgedessen entspricht
der Wendung »mit korperlichen Gestalten die korperlichen Gestalten
darstellen« beim Maler die Wendung »gestiitzt auf den Leib erschafft
er die Tone, im Gefolge der Sachen macht er jeweils die Musik« beim
Pfeifmusiker.>® Und Zong Bings 5%/ Leitspruch vom »sich zusagen-
den Auge« findet dort folgerichtig ein Echo in dem zusammenfassen-
den Ausspruch »er sagt sich den innerweltlichen Vorkommnissen zu
ohne Ende«.* Aufgrund der strukturellen Parallelen kann an dieser
Stelle das Sich-Zusagen des Auges im Bereich der Malerei nunmehr
tatsachlich mit jener existentiellen Grundhaltung eines »den inner-
weltlichen Vorkommnissen sich Zusagens« (ying wu %) gleichge-
setzt werden, wie sie vielfach daoistische Lebensentwiirfe trigt und
wie sie zweifellos das Loblied auf den Pfeifgesang beherrscht, der alle
andere Musik in seiner unmittelbaren Schlichtheit aus dem Rennen
schlagt und in dieser Darstellung nicht von ungefahr an die »Him-
melsfloten« (tian lai K§f) aus dem Zhuang Zi #t -1 erinnert.*!

Der Satz »mit dem sich zusagenden Auge und dem iibereintref-
fenden inneren Sinn« (ying mu hui xin f& H € .») verdeutlicht also
zweierlei. Unter gemeinsamer Beteiligung des Sehens und des Innern
des Malers kann zum einen das Wirkliche iiberhaupt erst ins Bild
hereingeholt werden. Damit wird gesagt, da der Maler nur dann
wirksam malen kann, wenn er leibhaftig und mit seiner ganzen Per-
son eingelassen ist in die welthafte Situiertheit seines Malens. An
dieser Stelle ist es andererseits weniger die Anwesenheit an einem
Ort, die betont wird, als viel eher eine leibhaftige Authentizitit des
Malens in einem besonderen Antwortgeschehen.# Aus der Umwelt
heraus wird der Maler angesprochen. Er hat sich diesem Anspruch des
Wirklichen zuzusagen und damit in einer Weise, die ihn existentiell
durchzieht, mit dem Wirklichen iibereinzukommen. Nur aus dieser
situativ durch den Maler hindurch eréffneten Wirksamkeit der Welt
kann die Bildgestaltung ihrerseits eine wirksame Kraft erhalten. Auf

W HSSX, VL. 1. [3], LB 1 583: Lrpir#%ta, H ArdisL.

¥ Wen xuan 0%, % 18, 28b bzw. WX 263: [l 5#EH 9515 ih.

0 Wen xuan %, 4% 18, 28b bzw. WX 263: fE# RS,

' Zhuang Zi {1+, Kap. 2 »Qi wu lun ##if« (»Erorterung iiber den Ausgleich der
Dinge«); ZZ]S 22 bzw. Wilhelm, Dschuang Dsi, 39.

4 Gestiitzt auf andere Aussagen, gleichwohl treffend, formuliert Escande folgendes Re-
siimee zum hier vorliegenden Verstindnis des kiinstlerischen Schatfensaktes: »]...] le
créateur n’est pas un acteur mais un récepteur [...]« (Escande, L'art, 118).
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dem Boden dieser Vorgaben wird erst verstindlich, daf8 der Betrachter
aus derselben existentiellen Haltung heraus schauen muf3. Dann aber
kann fiir ihn das Bild tatsachlich in der beschriebenen Weise wirksam
werden. Er vermag nun durch das gemalte Bild hindurch seinerseits
»vom Geistigen angeriithrt« (gdn shén E&##) zu werden, im »Uber-
springen« (chao #3) in die Dimension eines geistigen Weltgeschehens
einzudringen und die Bahnen der Wirk-lichkeit zu erlangen, wie es in
Abschnitt [5] heifst. Auch der Betrachter tritt damit in ein gelebtes
Verhaltnis zur Weltwirklichkeit ein. Vermittelt wird dieser Weltbezug
durch die starke Beteiligung eines leiblichen Moments, das sich in
einem Korrespondenzgeschehen entfalten muf, an der Anschauung.
In seiner besonderen Bedeutsamkeit verspricht dieser Weltbezug frei-
lich die Teilnahme des Menschen an einer buddhistisch gefafiten
Heilsgeschichte noch vor jener mitschwingenden, »daoistisch« ge-
farbten Teilhabe des einzelnen an den Bahnen, in denen das Wirkliche
je schon seinen Gang geht.

1.4. Die Weltstiftung in der Bildbetrachtung

Jetzt erhilt die von Zong Bing 7%4% am Ende des HSSX geschilderte
»Inszenierung« einer Bildbetrachtung ihren angemessenen Sinn. Das
»Wohnen daheim in Mufle« (xidn jii /&) und das »Regeln des At-
mens« (i gi BEA) wie das » Auswischen des Weinbechers« (fii shang
#6#5) und das » Anschlagen der Zither« (ming gin 1%%) — damit sind
nicht lediglich umgebungs- und stimmungsméfSige Voraussetzungen
fiir ein Gelingen des dsthetischen Aktes angesprochen. Hier miindet
die urspriingliche Welthaftigkeit des Malens in die Welthaftigkeit der
asthetischen Anschauung ein. In der Bildbetrachtung wird nun auch
der Betrachter seinerseits leibhaftig angesprochen. In seiner eigenen
lebensweltlichen Umgebung, das heifit aber am konkreten Ort seines
Seins-zur-Welt, das er als seine »Umwelt« noch im &sthetischen Akt
der Anschauung um sich hat und erfihrt, und in der Gesamtheit leib-
licher Lebensvollziige — genannt werden stellvertretend das Atmen
und gewissermaflen »begleitende« Sinneswahrnehmungen, doch ge-
meint ist offensichtlich die leibliche Befindlichkeit im ganzen — muf8
ihn die Bildgestalt antreffen. Dann kann ihm die Welt und das Wirk-
liche aufgehen; dann kann er seine eigene gelebte Verbindung zum
weghaft leitenden Sinn aufnehmen. Somit wird im gelungenen Voll-
zug der Bildbetrachtung dieses »Wohnen daheim in Muf8e« zu etwas
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anderem. Es wird jetzt dem »Sich-Verweilen« des Malers »vor Ort,
inmitten der Berge und Gewisser, durchaus wesensverwandt. Dieses
schlichte »Wohnen« gewinnt an Adel, sobald es jenen Ort stiftet, an
dem sich konkret die Welt als solche erdffnet. Der Ort des leiblichen
Verweilens vor dem angeschauten Bild deutet sich hier bereits als je-
ner ausgezeichnete »Wohnort« in der dsthetisch erschlossenen Le-
benswelt an, iiber den anliBllich der AuBlerungen des Guo Xi Z[EL
unten in IV. 7.2. genauer einzugehen sein wird.

Im bisherigen Gang der Untersuchung ist bereits klar geworden,
daf die gesamte Vorrede nicht in erster Linie Wahrnehmungsfragen
oder darstellerischen Problemen gewidmet ist. Ihr Thema ist an kei-
nem Punkt die iiberzeugende Wiedergabe angeschauter Formen, die
glaubhafte Umsetzung einer gesehenen Gegenstindlichkeit in gemal-
te Gestalten, wie dies so oft — nicht zuletzt unter Berufung auf Ab-
schnitt [4] — als Ausgangspunkt der gesamten Reflexion aufgefaflt
wurde.® Ein dsthetisch vollzogener Weltaufgang ist dagegen ihr ech-
tes Anliegen. Sie geht aus von der an den genannten Punkten im Text,
namentlich im aussagekraftigen Gebrauch von xiang %, dao 1, shén
## und ying M€, zutage tretenden Grundannahme, daf8 die in dstheti-
scher, zugleich aber entschieden ethisch konnotierter Einstellung voll-
zogene Betrachtung eines Berg-Wasser-Bildes die Weltwirklichkeit als
solche aufgehen lat; im dsthetischen Akt ergibt sich eine lebendige
Verbindung mit dem das Menschsein von Anbeginn an durchwalten-
den, weghaft leitenden Sinn. Allein im Durchgang durch die Bildbe-
trachtung und im Riickgang auf seinen lebensweltlichen Daseinsort,
das heifst im Ausgang von seiner jeweils gelebten Umwelt, stellt sich
dem Menschen seine je eigene Weltlichkeit ein, indem ihn die Bildan-
schauung in ein ausgezeichnetes Verhaltnis zur Welt schlechthin ver-
setzt. Diese asthetische Welteroffnung kann andererseits nur dann
gewihrleistet sein, wenn der Maler in der Gestaltung des Bildes sein
eigenes lebensweltliches Dasein, das heifdt sein orthaftes leiblich-af-
fektives Sein-zur-Welt als seinen urspriinglich sinnhaften Lebensvoll-
zug bei der kiinstlerischen Gestaltung ins Spiel bringt.

Daf3 es fiir Zong Bing 7#f#i in der Berg-Wasser-Malerei tat-
sichlich genau um dasjenige Geschehen geht, was hier unter Zuhilfe-
nahme einer phinomenologischen Denkarbeit und Redeweise mit
»Weltaufgang« und »Welteréffnung« benannt wurde, findet seine

# Vgl. Sirén, Chinese Painting, 1 35; Bush, The Chinese Literati, 14; Sullivan, The Birth,
103; Nakamura, Chiigoku garon, 76; Hatano, Sohei, 43.
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wichtigste Bestitigung in folgender Feststellung: Das gemalte Bild er-
setzt nicht nur fiir das Sehen ein naturwiichsiges Vorbild, indem es
dessen Formationen getreu »reprasentiert«. Das Berg-Wasser-Bild
vermag in einem viel umfassenderen Sinne an die Stelle des Wan-
derns in der Natur zu treten. Das Wandern vermag namlich nach
Zong Bings 7% Auskunft »dariiber hinaus keinen Zugewinn« zu
bringen. Ja, es wird womdglich von der Bildbetrachtung noch iiber-
troffen und zu etwas »Nichtigem« (x# [§) entwertet. Zong Bing be-
sitzt vielleicht als einer der ersten die Berg-Wasser-Welt im Bild. Si-
cherlich denkt er aber als erster seiner Zunft auch schon die Welt als
Bild. Voller Selbstbewuftsein fragt der Maler daher zum Abschluf3:

»Wer [aber] hitte demgegeniiber einen vorziiglicheren Ort, an dem das Geistige
freigesetzt wiirde?«*

Das gelungen gestaltete Bild vermag mit vollem Recht an die Stelle
der Wirklichkeit zu treten. In der dsthetischen Einstellung tritt es fiir
die in lebendiger Sinnerfiilllung sich eroffnende Wirklichkeit selbst
ein:

»Ich durchdringe im Sitzen die Wildnis nach allen Seiten, wende mich [also]
keinesfalls ab vom keimenden Griin, das der Himmel férdert, und sage mich
einsam zu der menschenleeren Weite. In steilen Gebirgsgipfeln und Kliiften, in
Gebirgen, die in luftige Hohen aufragen, in wolkenverhangenen Wildchen und
in der Ferne der Wilder scheinen die vollkommenen Menschen und die Tugend-
haften und Fahigen wider iiber die Zeiten hinweg. Mit allen Weltliufen ist ihr
vergeistigtes Sinnen verschmolzen.«*

Gefragt werden kann jetzt neu, in welchem Sinne das Berg-Wasser-
Bild noch als gemaltes Bild diesen Rang der Wirklichkeit beanspru-
chen kann. Wird das Bild lediglich im Hinblick auf die darin erschei-
nenden Formen als gemalte »Darstellung von« aufgefaflt, bleibt es
zweifellos immer zweitrangig gegeniiber einem gegenstindlichen
Vorbild, der »eigentlichen« Wirklichkeit. Die zitierten Worte behalten
nach diesem Verstandnis etwas AnmafSendes. Es scheint, als gelte das
Gesagte doch nur, wo entsprechend viel Einbildung am Werk wire.
Das Bild wire unweigerlich zu einem metaphorischen Als-ob ver-
dammt. Von einer Reprisentationstheorie kann Zong Bing 5%/ also
gar nicht ernsthaft ausgehen. Formale »Ahnlichkeit« kann fiir ihn

# HSSX, VI. 1. [7] bzw. LB 1 584: 1t i}, Sty 2 75!
5 HSSX, VI. 1. [7] baw. LB 1584 470U #%, A ifk K2 4%, TRME 8 A 2 BF il Y6 ¢, 2
PR L M0 B A A1, B R A
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nicht als Ziel des Malens, allenfalls als nachrangiges Mittel zur Errei-
chung eines ganz anderen Zweckes gelten. Insofern die Bildbetrach-
tung in ihrer Wirkung dem Bergwandern tatsichlich gleichkommen,
wo nicht dieses sogar iibertrumpfen soll, bleibt nur eine Erklarung.
Nicht eine formale »Naturtreue« der Gestaltung garantiert den Erfolg
des Bildes, sondern die im Hinblick auf den Sinn der Malerei errun-
gene Authentizitit. Diese ist aber als gelebter Weltbezug auszulegen.
Der Bildbetrachter vermag dann im Sitzen »zu durchdringen« (jitt
%t); und er vermag es nicht nur, sich nicht »zu widersetzen« (wéi
1&), er vermag sich vielmehr »zuzusagen« (ying [f&). Kann die In-
stanz, der er sich da zusagt, weniger sein als die Welt und das Wirk-
liche im ganzen? Als Sinn der Malerei gibt Zong Bing 7%/ folgerich-
tig nicht einen darstellerischen Gehalt oder eine formale Vollendung
an, sondern die gelingende Vereinigung mit dem »vergeistigten Sin-
nen« (shén st f#18) der Vollkommenen, so wie es mit der geschicht-
lichen und lebensweltlich wahrgenommenen Bewegtheit des Wirkli-
chen verschmolzen ist und darin widerscheint. Ziel ist fiir ihn das
»Freisetzen des Geistigen« (chang shén #544), ein lebenspraktischer
Vollzug von gro8er Tragweite. Nicht von ungefihr hat die Wendung
chang shén #5544 die Forschung zu breiten Diskussionen herausgefor-
dert, auf die niaher einzugehen hier unvermeidlich ist.

Am deutlichsten steht bei Hurvitz die Vorstellung Pate, mit
chang shén #514 sei die befreite subjektive Geisteshaltung als Voraus-
setzung gemeint, das heift, da3 der Bildbetrachter mit der richtigen
asthetischen Einstellung an das Bild herantreten solle.* Allzuviel Un-
ausgesprochenes miif3te jedoch mitschwingen, sollte diese letzte Aus-
kunft wieder an den Anfang der Bildbetrachtung, an den Anfang von
Abschnitt [7] also, zuriickfiihren. Daneben steht die verbreitete Deu-
tung im Sinne einer lustvoll empfundenen Befreiung des subjektiven
Geistes als Ergebnis der Bildbetrachtung.# Beide Interpretationen
treffen in etwa einen Ausdruck wie chang bén xin B AL, »das ur-
spriingliche Innere freimachen«.* Sie iibersehen indes mehr oder we-
niger, dald shén $§ fiir Zong Bing 5% offensichtlich ungetrennt das

4 Hurvitz, Tsung Ping’s Comments, 154.

¥ Nakamura, Chiigoku garon, 79; Hatano, $o Hei, 47; Sirén, The Chinese, 16; Acker,
Some T’ang, Il 117; Bush/Shih, Early, 38; Bush, Tsung Ping, 146/148; Chen Chuanxi,
Liuchao, 138 Anm. 70.

# Vgl zum Beispiel diese Wendung in Ruan Yus Brf# »Wei Cao gong zuo shu yu Sun
Quan £ # 25 {}: I ALEEHE« (»Brief an Sun Quan, geschrieben fiir Cao Cao«) in: Wen
xuan 3%, % 42, 3b bzw. WX 588.
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Geistige in der Welt und im Menschen bezeichnet* und daf8 es gerade
die im Element des Geistigen sich vollziehende Wirksamkeit des As-
thetischen ist, wenn in Abschnitt [5] »das Geistige iiberspringt und die
Bahnen der Wirk-lichkeit sich einstellen« (shén chao li dé 1B PEIT).
Darum kreist doch der Text im ganzen. Dementsprechend unter-
streicht Nakamura immerhin neben dem »Gefiihl der Befreiung« (kai-
hé kanjo fZHETE) den Wert dieses Vorgangs im Hinblick auf die
religiose Vollendung der individuellen Existenz.® Allein Xu Fuguan
{72 aber hebt in dem Ausdruck chang shén 5% unter Berufung
auf seine Auslegung des Zhuang Zi jitf jenes gelingende Weltver-
hiltnis von allgemeiner Bedeutung innerhalb der »isthetischen Kon-
templation« (méidé guanzhao FEHI#I M) im engeren heraus, welches
nach Zong Bing 7% die Malerei zu vermitteln vermag.! Nachdriick-
lich weist in neuerer Zeit wiederum Xie Lei #{## die modernistische,
beinahe »hedonistische« Annahme von der subjektiven »Befreiung
durch Kunst« zuriick und erklart die Wendung mit wu dao &1,
»zum weghaft leitenden Sinn hin erwachen«.5? Es gilt zu bedenken,
daf3 es an dieser Stelle wie im gesamten Text des HSSX gar nicht um
den subjektiven Geist des einzelnen Menschen und daher auch nicht
um eine Form der Gliickserfiillung geht. Ziel der dsthetischen Betrach-
tung ist zweifellos die freigesetzte Vereinigung mit dem Weltganzen,
insofern dieses mit Buddha oder dem weghaft leitenden Sinn zu asso-
ziieren ist; diese Vereinigung mit einem Gegentiber, in das die mensch-
liche Existenz je schon hineinsteht, vollzieht sich in der Vermittlung
durch das rein Geistige. Aus der rhetorischen Frage, die der umstritte-
nen Schlufaussage vorangeht, folgt eindeutig: Der Bildbetrachter hat
in diesem dsthetischen Akt nichts weiter zu unternehmen. Er hat sich
einzig dem asthetisch vermittelten Geschehen einer Responsivitit zu
iiberlassen; das bedeutet, er hat einfach nur das »Uberspringen im
Geistigen« (shén chao #918)% im Spiel der korrespondierenden An-

# Cai Zongqi hat die komplexen gedanklichen Hintergriinde der verschiedenen Ver-
wendungen des Terminus shén # im Hinblick auf die Dichtungstheorie des Liu Xie %
8 untersucht (Zong-qi Cai, »The Polysemous Term of Shen # in Wenxin diaolonge, in:
Olga Lomonova (Hg.), Recarving the Dragon. Understanding Chinese Poetics, Praha
2003, 85-116. Mit gleicher Exaktheit laft sich die Idee des »Geistigen« im HSSX jedoch
wohl nicht analysieren.

0 Nakamura, Chiigoku garon, 79.

5t Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 242f.

52 Xie Lei, Guan dao, 19.

5% Jullien (Das grofSe Bild, 138) spricht beziiglich dieser Wirksamkeit von einer »geisti-
gen Transzendenz« (ich iibersetze wértlich shen-chaoc), [...] die allein gestattet, zum
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rithrung durch die Bildgestalten ganz von selbst geschehen zu lassen.
Das »Freisetzen des Geistigen« (chang shén #544) impliziert mithin
gerade nicht ein gezieltes Tatigwerden des Betrachters; es impliziert
nicht einmal einen innerpsychischen Vorgang der »Befreiung«. Denn
erst wenn der Ausdruck shén # nicht mehr auf den subjektiven
»Geist« des Menschen, sondern in fundamentaler Weise auf das »Gei-
stige« in der Welt im Sinne einer Dimension der »Wirk-lichkeit« und
im Sinne eines Wirkgeschehens bezogen wird, erhilt die Rede von
shén ## im HSSX einen durchgingigen Sinn. Hier ergibt sich daraus
folgende Schlufifolgerung: »Freigesetzt« wird zuletzt nicht eine Enti-
tat, sondern ein Vorgang, namlich die korresponsiv gelingende Verei-
nigung mit der Welt schlechthin.

Dieses Verstindnis findet seine Bestatigung im Blick darauf, wie
Zong Bing 7724 das Wort chang #} in seiner buddhistischen Schrift
gebraucht. Oft wird da mit einem heilsgeschichtlich bedeutsamen
chang ¥} der verwirklichte Bezug des einzelnen Menschen auf den
Anderen oder das Andere der geschichtlichen Welt markiert.5* Als
Beleg von auf8erhalb sei zunichst folgende allgemeine Auflerung zur
Dichtung aus einem rund ein Jahrhundert vor dem HSSX geschriebe-
nen Brief des Liu Kun £} angefiihrt, die auf das Wort chang #;
zuriickgreift:

»Mit dem Schriftlichen wird die Rede einsichtig; mit der Rede wird das Geistige
freigesetzt.«%

Bei dem Briefpartner Lu Chen [ 3# steht die Sache in einer person-
lichen Antwort dann etwas klarer zu lesen:

grundlegenden Prinzip der Dinge vorzustofen [...]«. Was er meint, wird vermutlich mit
gelaufigen Begriffen wie »Transzendenz« und »Prinzip« eher verstellt.

54 Vgl. T 52,2102, 11¢22: K A R4, »f...] Himmel und Menschen sind umfassend frei-
gesetzte; ebd., 13a28 £ M Ihir B E Hi#: »[...,] wohin die Wirksamkeit des Geisti-
gen fiihrt, [dort] werden alle [unerwachten Lebewesen] gemif [der Tendenz, die ihrer
Existenz wie ein] Absturz [innewohnt] durchgingig freigesetzt, [...].; ebd., 15b1: |-{#
IR 2 B (A e, »Wer die hochste [Stufe der] Wirkmacht [besitzt], dessen
Wirkmacht wird von ihm selbst auf unerschipfliche Weise freigesetzt.«

55 Vgl. den ausfithrlichen Lebensbericht in Jin shu §5 #, % 62, Abteilung »Lie zhuan 41|
fii« (»Biographien«), Nr. 32, in: Fang Xuanling j7; £, Jin shu %, 10 Bde., Beijing
(Zhonghua) 1974, 1679 ff.

 Liu Kun $Ifl{, »Da Lu Chen shi yi shou bing shu #-/#alts% -} #« (»Ein Ant-
wortgedicht an Lu Chen nebst Brief«), in Wen xuan %, 4 25, 9b bzw. WX 356: W 1L
W ST EAR .
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»Weit bist [Du] schon im Maf Deiner Vollendung gelangt, und nur der weghaft
leitende Sinn ist [Dir] Stiitze und Stab; da mag es im Leib noch eine Unvoll-
kommenheit geben — das Geistige [aber] ist jedenfalls freigesetzt.«%

Zu Anfang dieses Antwortgedichts mag noch die klassische Vorstel-
lung von der Freisetzung einer »geistigen Absicht« (yi &), nun aber
zugleich gefa8t im Sinne einer Befreiung des subjektiven Geistes als
Gipfelpunkt der Bildung, angeklungen sein. Am Ende tritt jedoch in
dem Briefgedicht dariiber hinaus mit frithbuddhistischen Untertonen
der Gegensatz des individuellen, hinfélligen Leibes zu dem tiberindi-
viduellen Geistigen hervor. Der individuelle Geist geht gewisserma-
Ben — wie aus dem ganzen Gedankengang des lingeren Textes erhellt
— eine Verbindung mit dem iiberindividuellen weghaft leitenden Sinn
in der Weltgeschichte ein. Dieses gelungene Weltverhaltnis, nicht ein
subjektives Gefiihl, macht die tatsachliche Leistung einer Vermittlung
zwischen Mensch und Welt in einem von vornherein welthaft ver-
standenen Element des »Geistigen« aus. Dies ist offenbar schon ein
Jahrhundert vor Zong Bing 5% der Sinn eines »Freisetzens des Gei-
stigen« (chang shén #5##). Auch die dichterische Betitigung wird
diesem Briefwechsel zufolge zuletzt nicht mehr eine subjektive Erfiil-
lung sein; sie dient iiber die leibliche Existenz hinaus dem Freisetzen
des Geistigen in der Verbindung mit der Welt. Eben darin ist also die
Dichtung der Aufgabe der Malerei nach Zong Bing 5%/ nicht unver-
wandt.

Wie aus den vorausgehenden Uberlegungen deutlich wird, ist in
der Rede von chang shén #5544 etwas ganz Bestimmtes intendiert, was
sicherlich nicht mit einem »asthetischen Gliicksgefiihl« zu umreifien
ist. Der Auffassung, es gehe hier um eine empfundene Befreiung des
subjektiven Geistes als Ergebnis der Bildbetrachtung, hingen gleich-
wohl in schénem Einklang die Mehrzahl der Forscher an, wobei sie
einer modernistischen Psychologisierung dieser Aussage erliegen
diirfren.® Das letztendliche »Freisetzen des Geistigen« impliziert

57 Lu Chen [ #£, »Zeng Liu Kun yi shou bing shu #8015 — & 3f-#« (»Ein Gedicht, Liu
Kun gewidmet, nebst Brief«), in Wen xuan 3%, 4 25, 18a bzw. WX 361: i@ &
L AT A 46 b A,

8 Lu Chen, Zeng Liu Kun, in Wen xuan 3033, % 25, 13b bzw. WX 358.

59 Vgl. Nakamura: »befreites Gefiihl« (Chugoku garon, 79: fi##fi); Hatano: »In
dem, was er >Freisetzen des Geistigen« nennt, sucht Zong Bing 71 letztendlich eine
Wirkung, die das Bild auf den Kunstbetrachter ausiibt, [ndmlich] den Geist des Kunst-
betrachters frei und unbefangen zu machen.« (So Hei, 47: 724#13 ~ #/ ~ #EHEH
FICHZ 200 % - BUTORMSLBUCMTT B2 8 ~ Arill [ #8112k
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nichts Geringeres als eine gelebte Verbundenheit mit dem weghaft
leitenden Sinn in einer heilsgeschichtlichen Auslegung. Diese hochste
Verbundenheit trigt bei Zong Bing 7%/ unbestreitbar Ziige der Voll-
endung eines religios-spirituellen Ubungsweges, wie dies von ver-
schiedenen Autoren immer wieder herausgestellt wurde.* Es gilt aber
ganz gezielt im Blick auf die dsthetische Grundfrage nach dem Welt-
zugang in der Anschauung zu fragen, was diese Leitidee des Zong
Bing 5% dartiber hinaus bedeutet. Das in der »religiosen« Dimen-
sion sich erfiillende Menschsein besagt ja zugleich nichts anderes als
iiberhaupt einen Aufgang der Welt und des Wirklichen als solchen. So
sehr aber Welt immer auf die konkret besondere, an die orthaft und
leiblich situativ erscheinende Gestalt einer Umwelt angewiesen ist, so
sehr iibersteigt zugleich der Aufgang von Welt schlechthin als die
hichste Wirksamkeit der Berg-Wasser-Malerei den Rahmen einer be-
stimmten vorgegebenen »Ansicht«. Insofern enthilt das gelungene
Berg-Wasser-Bild alle erdenklichen Ansichten und alle Wanderungen
im Hinblick auf seine Wirkung, nicht im Hinblick auf seine Gestalt, je
schon in sich.

Aufgrund dieser Beobachtungen muf gegen viele Vormeinun-
gen klar sein: Es ist der Malerei nicht um die Wiedergabe naturwiich-
siger landschaftlicher Gegebenheiten im Bild, sondern um eine ganz
grundlegende, insofern als »allgemein« zu bezeichnende Entfaltung
der Welt durch die Bildbetrachtung zu tun. Anliegen ist nicht so sehr
ein Sehen wie viel eher ein gelebter Daseinsvollzug im Rahmen einer
umfassenden Sinnstiftung. Aus diesem Grund kann das gemalte Bild
unter Umstinden Gleiches, vermittels seiner gestalterischen Verdich-
tung vielleicht noch mehr leisten als der schlichte Blick des Wanderers
auf Berge und Gewisser. Und nicht die dargestellten Motive oder die
vage Verquickung einer bestimmten Ikonographie mit »weltanschau-
lichen« Themen und »religiosen« Gehalten, also die ikonologische
Dimension eines symbolisierten Bedeutungsgehaltes,®' machen ein
vormodernes chinesisches »Landschaftsgemilde« zu einem Berg-

7 = ); Sirén, The Chinese, 16: »happiness in my soul«; Acker, Some T'ang, 11 117: »the
spirit can joyously expand; Lin, The Chinese, 32: »I am enjoying myself«; Bush/Shih,
Early, 38: »I rejoice in my spirit«; Bush, Tsung Ping, 146/148: »freely expand the spirit«;
Chen Chuanxi, Liuchao, 138 Anm. 70: »den Geist gliicklich machen« ({5 #fiffifh).

% Vgl. Nakamura, Chigoku garon, 79; Munakata, Concepts, 122 {f;; Bush, Tsung Ping,
146; zur »daoistischen« Deutung vor allem Sullivan, The Birth, 103 f.

8 Vgl. zu diesen methodischen Stufen der europiischen Kunstwissenschaft, die sich auf
ein mimetisches Kunstverstandnis beziehen, Panofskys Aufsatz »lkonographie und lTko-
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Wasser-Bild in dem von Zong Bing 5% erstmals herausgestellten
Verstandnis. Den Grundentwurf eines Berg-Wasser-Bildes umreifSt
in jeweils aus der konkreten Gestaltung heraus ziemlich genau an-
gebbarer Weise seine Welthaltigkeit, die nicht auf der Ebene eines
dargebotenen Gehaltes, sondern auf der Ebene einer asthetischen
Wirksamkeit zu suchen ist. Erst aufgrund einer ausgezeichneten
Weltstiftung in der Zeit wird aus Bergen und Gewissern ein spezi-
fisch bedeutsames Berg-Wasser-Gefiige, wird aus dem Sehen und
Malen von »Bergen und Gewissern« ein »Berg-Wasser-Bild« im
priagnanten Sinne.

Ganz allgemein wird schon durch Zong Bing 7 als Grundzug
der ganzen Gattung die performative Kraft des Bildes aufgedeckt. Die-
ses transformiert den Betrachter in seinem Weltbezug. Es reicht mit
dieser Wirksamkeit iiber den asthetischen Akt noch hinaus und er-
langt eine ethische Dimension. Innerhalb dieser Grundorientierung
der Berg-Wasser-Malerei auf eine Verwirklichung des menschlichen
Lebens in der Welt hin muf seine besondere religiése Konnotation bei
Zong Bing 7%/ als eine mogliche Ausformung neben anderen beur-
teilt werden. Muf aber der Umstand, dafl der Maler meint, er diirfe
das gemalte Bild mit Fug und Recht gegen seine eigenen fritheren
Bergwanderungen ausspielen, so betrachtet, nicht als der deutlichste
Beleg fiir die Ausgangsthese gelten, dafl es seine Ausfithrungen auf
den im Bild und durchs Bild auf vorziigliche Weise gestifteten Welt-
aufgang abgesehen haben? Nicht ausschlielich »religiose« Gehalte,
sondern die Lebenspraxis und Erfahrung des Menschen in Raum und
Zeit seiner Welt — mag diese im Hintergrund auch mit einer heilsge-
schichtlichen Bedeutsamkeit aufgeladen sein — bilden den Ankniip-
fungspunkt fiir die malereitheoretische Reflexion im HSSX. Insofern
erst die spezifische Bildgestaltung diese Aufgabe zu erfiillen vermag,
wird umgekehrt klar, dal Zong Bing 5%/ tatsdchlich nicht iiber die
Naturwahrnehmung, sondern iiber den ausgezeichneten Wert der
Malerei schreibt. Seine theoretische Leistung besteht weniger in einer
Auslegung des menschlichen Verhiltnisses zur Natur wie vor allem in
einer Wiirdigung der Malerei und der Kunst; mehr noch, sie ist ge-
radezu gegen die Naturisthetik oder doch an ihr vorbei auf die Be-
griindung einer genuin kiinstlerisch-ethischen Praxis gerichtet. Die-
ser entscheidende Unterschied zwischen einer Kontemplation der

nologie. Eine Einfithrung in die Kunst der Renaissance«, in: Ders., Sinn, 36-67, beson-
ders 40ff.
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Natur und der dsthetischen Anschauung des gemalten Bildes wurde in
der Forschung zuwenig beachtet, weshalb das asthetisch-philosophi-
sche Potential dieser Schrift nicht erkannt werden konnte. Jetzt soll
daher abschliefSend der Frage nach den kennzeichnenden Ziigen der
angeschauten und der gemalten Gestalt nachgegangen werden.

1.5.  Erscheinung und wirksame Gestalt

Wo die visuelle Wahrnehmung gegenstandlicher Gegebenheiten in
der erlauterten Weise in den Dienst eines praktischen Lebensvollzu-
ges gestellt wird, mufl dasjenige, was wahrgenommen wird, anders
verfalt sein als etwa im Falle einer physikalisch erkennenden oder
einer formalasthetischen, auf eine distanzierte Erfassung von sichtba-
ren Formen und Formzusammenhingen ausgehenden Einstellung.
Aber auch die sinngebende Wahrnehmung ganzheitlicher »Gestal-
ten« trifft noch nicht genau, was hier zum Gegenstand der Wahrneh-
mung erhoben wird. Berge und Gewisser, wie sie aus Zong Bings 7%
1 Blickwinkel erscheinen, sind gewif3 nicht jene erhabenen Felsge-
birge und einsamen Wildwasserszenen, wie sie Maler des romanti-
schen Zeitalters von Italien bis Schottland auf ihre Leinwinde bann-
ten. Zong Bings Zfi Verstindnis der sichtbaren Berg-Wasser-
Gegebenheiten in der Natur wie im gemalten Bild muf3 von dem,
was in Europa als »Landschaft« angeschaut wird, unterschieden wer-
den. Allerdings muf3 es ebensowohl tunlichst von nachgerade stereo-
typen »chinesischen Landschaften« wie den Zuckerhutbergen um
Guilin #4£ oder allen spiteren Berg-Wasser-Bildern mit ihren eige-
nen Bergformationen und »landschaftlichen« Reizen, wie diese einem
europdischen Auge erscheinen mogen, unterschieden werden. Der
Unterschied liegt auf der kategorialen Ebene einer Bestimmung des-
sen, was iiberhaupt »visuelle Form« genannt werden soll.

Berge und Gewisser sind fiir diesen Maler von Belang, sofern sie
den weghaft leitenden Sinn, den der Vollkommene in der mensch-
lichen Welt als Ordnung aufgehen laf3t, unter den Augen des Betrach-
ters mit ihren korperlichen Gestalten ihrerseits verlocken (mei #). Im
Eingehen der Anschauung auf die sichtbare Erscheinung stellt sich,
wie gezeigt, eine gelebte Verbindung mit der Welt im ganzen ein. An-
geschaut wird die Gestalt, sofern sie den Aufgang des Sinnes weniger
erscheinen ldft als daf8 sie ihn im Zuge eines Sinnverweises und zu-
gleich einer Wirksamkeit tatsachlich auslost; die Anschauung gilt zu-
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letzt einem ethischen Vollzug. Zu klaren ist, welche Folgen dieser
ethische Rahmen fiir die Gestaltwahrnehmung und fiir ihre male-
rische Umsetzung mit sich bringt.

Eine »reine« Sinneswahrnehmung vor jeder sinnstiftenden
Wahrnehmung von Bedeutsamkeit gibt es nicht. In jeder Wahrneh-
mung bilden Sinnvorgaben und das Ausgehen auf eine neue Sinnge-
bung ein konstitutives Moment. Dementsprechend bezieht sich auch
Zong Bings 7= Wahrnehmung auf Berge und Gewisser, insofern in
ihnen primar der Sinnverweis auf den weghaft leitenden Sinn auf-
scheint. Er geht also nicht etwa von einer zundchst gegebenen »physi-
schen« Gestalt der Natur aus, die gemifl eines naiven Vorverstind-
nisses fiir alle Menschen die gleiche wire und in welcher erst im
nachhinein infolge einer sublimierenden Deutung derselben durch
den Betrachter der Sinn wahrzunehmen wire. Von einer sekundiren
metaphorischen Poetisierung einer urspriinglichen physischen Wirk-
lichkeit ist nach Auskunft des Textes gerade nicht die Rede. Reiner
Zufall - oder eben die hohere Gewalt einer universalistischen An-
thropologie, die im Untergrund der modernen Forschung wirksam
ist — wire es da, wenn die verloren gegangenen Berge des Zong Bing
57Jl zum Beispiel den aus der europdischen Kunstgeschichte bekann-
ten Landschaftsdarstellungen dhnlich gesehen hatten. Zu fragen ist
daher, ob die Leitideen der Ahnlichkeit und der Nachahmung in die-
sem Zusammenhang i{iberhaupt relevant sind, und wenn ja, in wel-
cher Auspriagung.

Worauf blickt der Maler? Er blickt auf die »korperlichen Gestal-
ten« (xing %) der innerweltlichen Vorkommnisse. Aber er versteht
sie in dieser Anschauung sogleich als Ausdruck einer Bedeutsamkeit.
Daher malt er nicht einfach Formen, vielmehr »sinnhafte Erschei-
nungsgestalten« (xiang %). Es handelt sich dabei sicherlich nicht ein-
fach um jene Vorzeichen oder sichtbaren Konstellationen der élteren
Weissagungspraxis. Aber auch die aus dem einmaligen und tiberdies
zweifelhaften Vorkommen der Variante xiang &, »nachbilden, in
Abschnitt [1] abzuleitende Vorstellung eines »naturgetreuen Abbil-
des« lost andererseits das Problem nicht, welche Vorstellung hinter
diesem Ausdruck steht. Zu kliren bliebe namlich auch so, was denn
genau eine »sichtbar erscheinende Gestaltgleichheit« gegeniiber
einem »Vorbild« im Rahmen dieser Vorrede besagen kénnte. Sind
Ausmalle, Proportionen, Farben und Mitteilungen zur Stofflichkeit
von konkreten korperlichen Gegenstdnden gemeint? Ist jede Ahnlich-
keit dem Vergleich sinnlicher Wahrnehmungsgegebenheiten iiberlas-
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sen? Oder ist sie hingegen dem Maf3stab einer gewufSten Idealform
unterworfen? Zihlt nur das ontologisch Wesentliche in der Entschei-
dung, ob Ahnlichkeit erfiillt ist oder nicht? Welche Kriterien gilten
dann aber fiir das »ontologische Wesen« im China das fiinften Jahr-
hunderts?

Wenn die Vermutung richtig ist, dall mit xiang %2 in Abschnitt
[2] tatsdchlich von den gemalten »Erscheinungsgestalten«, nicht von
den in der Welt angeschauten, gesprochen wird und dafl damit der
oben herausgestellte Bedeutungshintergrund einer Welthaltigkeit als
solcher impliziert ist, dann muf es fiir Zong Bing %4 in der Malerei
von vornherein und in erster Linie um Bedeutungs- und Sachbilder,
nicht um formalttheoretisch »ahnlich« zu nennende Abbilder einer
dulleren Gestalt gehen. Nicht die Sinne, sondern der Sinn bestimmt
hier, was als eine »Gestalt« wahrgenommen wird. Erst in der genaue-
ren Bestimmung seines Malverfahrens fallen dann in Abschnitt [3]
eindeutig auf die Gestaltung im Bild bezogen die Ausdriicke xing 1,
»korperliche Gestalt«, und sé 4, »farbliche duflere Erscheinungswei-
se«. De facto stellt der Maler demnach mit korperhaft in Tusche und
Farbe gegenwirtigen Umriflzeichnungen und Fliachen sichtbare Ge-
genstiande in ihrer Form dar. De iure, also dem Sinn nach, tut er damit
aber anderes und mehr. Er fingt einen »Sinngehalt« oder »Hinweis«
(zhi &) ein. Dies legt zumindest der Kontext des dritten Abschnitts
nahe. Dieser »Sinngehalt« kann jedoch als solcher nicht auf die dulere
Erscheinung begrenzt werden. Unter der Hand wird die »kérperliche
Gestalt« im gemalten Bild mithin zu einer »bildhaften Bedeutungsge-
stalt« mit dem ihr eigentiimlichen sinnhaften Verweis- und Wirkcha-
rakter werden. Schon der Maler kann letztlich vor dem Malen nicht
auf bloe »Formenc« als solche geblickt haben. Er mufl immer zugleich
schon deren sinntrichtige Tiefe vor Augen gehabt haben. Das bedeu-
tet, daf8 noch in der bildnerischen Gestaltung von »kérperlichen Ge-
stalten« die Bedeutsamkeit des Sichtbaren mitschwingt und die Ge-
staltfindung entscheidend mitbestimmt. Letztlich hat der Maler somit
in jeder einzelnen gemalten Gestalt bis in die formale Ausbildung hin-
ein das Moment eines sinnhaften Verweiszusammenhanges aufzu-
nehmen. Der Maler hat nicht mit sichtbaren Gestalten das gegen-
standlich Sichtbare abzumalen oder wiederzugeben. Er hat die um
das Sichtbare als solches herum waltende, die gleichsam zwischen ein-
zeln begrenzten, sichtbaren Gegenstinden stehende Tiefe des Wand-
lungsgeschehens in seiner ethischen Bedeutsamkeit ins Bild hereinzu-
nehmen. Er hat aus der Welt heraus ein sinntrichtiges Bild zu malen,
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dessen letzter Gehalt schon auf der semantischen Ebene die Welt im
ganzen ist. Nicht eine oder die Welt im Bild ist freilich zu malen.
Anzustreben ist vielmehr iiber das Semiotische hinaus im Gestalten
der Formen ein »Welt-Bild« in der oben niher bestimmten Wir-
kungsdimension.

Fiir diese Annahme spricht bei genauerem Zusehen der Argu-
mentationsgang der Vorrede selbst. Im Ausgang vom weghaft leiten-
den Sinn erhalten auf einer zweiten Stufe der Weisheit »sinnhafte
Erscheinungsgestalten« (xiang %2) ihren Wert. Das Malen solcher
Sinngestalten hat sich an einem bedeutungshaften Bezug der Gestalt
zum weghaft leitenden Sinn oder eben an der Welthaltigkeit der Ge-
stalt zu orientieren. Die bildnerische Gestaltung richtet sich folglich
nicht an sichtbaren Formen ohne bestimmte Bedeutung oder an
einem irgendwie gefilligen Anblick aus.®? In dem Text fehlt weithin
das Moment einer rein formal konstituierten, in den Bestimmungen
einer vordergriindigen Sichtbarkeit sich erschopfenden »Erschei-
nung, des bloen » Aussehens« von etwas. Das heif3t: Entgegen dem
gelaufigen Aufstieg der Deutung von einer vorgegebenen, durch ihre
sichtbaren Merkmale bestimmten Gestalt zu ihrem unsichtbaren Ge-
halt geht Zong Bing 7%## in umgekehrter Blickrichtung von der
Wirklichkeit des weghaft leitenden Sinnes aus; erst auf der letzten
Stufe gelangt er zur Angabe von gegenstindlich gegebenen Gestalten,
den »kérperlichen Gestalten« (xing ) oder tiberhaupt eines Berei-
ches »sichtbarer Erscheinung« (ying ), wie in Abschnitt [6].

Diese semiotischen Beobachtungen zum Gestaltverstindnis sind
jetzt noch zu prazisieren. Die gemalte »Gestalt«, die bisher wie ein
Zeichen als Verweis auf eine Bedeutung beschrieben wurde, muf auf
der entscheidenden Stufe hinsichtlich einer ihr eigentiimlichen Wirk-
michtigkeit begriffen werden. Denn fiir die primire Bedeutsamkeit

2 Nicht folgen kann ich daher Ye Lang #EEf in seiner Auffassung, xiang % sei in
diesem Text zwar nicht als »Gestalt im allgemeinen« (yibandé xingxiang — A A9H §),
wohl aber als eine »dsthetische Gestalt« (shénméi xingxiang # ¥ %:), das heit eine
hinsichtlich ihrer »Schénheit« relevante, zu werten (Ye Lang, Zhongguo meixue, 210).
Auch die platonistischen »Erscheinungen« (vgl. Acker 116: »phenomena«; Delahaye 84:
»manifestations«/ders. 92: »formes«) der abendlindischen Geistesgeschichte treffen
doch den, primir eine Bedeutsamkeit anzeigenden Gehalt von »Sinngestalten« in ihrem
konstitutiven Sinnverweis nicht, sofern diese »Erscheinungen« als jainamena sogleich
einen Gegensatz zweier Sphiren markieren. In diesem Begriff steht der sinnlichen Sicht-
barkeit und einer niederen menschlichen Wahrnehmungs- oder Erkenntnisart jene an-
dere Sphire der nooémena, eQOdh oder IdYai, also »geistig wahrnehmbarer Ansichtene,
oder doch die Sphire rein »intelligibler« Gebilde jederzeit gegeniiber.
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seiner Bilder im Hinblick auf den weghaft leitenden Sinn gibt Zong
Bing 77%f# als entscheidendes Kriterium [éi %H, »korrespondierende
Zugehorigkeit«, an.®* Dieser aus dem Altertum iiberkommene und
oben in Teil 1. 2.3. bereits eingefithrte Ausdruck bereitet nicht ge-
ringe Verstandnisschwierigkeiten. Wie Kiyohiko Munakata iiberzeu-
gend dargelegt hat, entstammt er dem Umkreis von Opfer-Ritualen
der Zhou J#an die Ahnen und wird spitestens seit der Hanj#-Zeit
ausgelegt als Bezeichnung fiir »active components of the universe,
die ausgestattet sind mit einer Neigung »to respond to a sympathetic
nature«. Nach Wang Chong 7t gibt er daher fiir den Ausdruck gdn
lei j#%45, den Zong Bing 5%{/ ebenfalls verwendet, folgende Bedeu-
tung: »sympathetic response between similar kinds of existence«.®
Ubertragen auf die Bildproblematik ergibt sich daraus in etwa folgen-
de Bedeutung fiir [éi ¥8: »in einer bildhaften Gestalt sich wirksam
entfaltende Verwandtschaft«.

Die Wendung gdn lei J&$1 wird in der Mehrzahl der Fille ge-
braucht wie ein Passiv — besser: »medial« im Sinne von »die korres-
pondierend [einander] Zugehdrigen werden [wechselseitig voneinan-
der] angeriihrt». Die klassische Erklirung findet sich im Huainan Zi
e F
»Die innerweltlichen Vorkommnisse bewegen einander in ihrer korrespondie-
renden Zugehorigkeit«.®

Obwohl fiir gdn Ji in modernen Erklarungen mitunter ein transitives
Verstandnis angegeben wird, ® ist doch auch dieses von einer zugrun-
de liegenden medialen Semantik abhingig. Gdn @ benennt zunichst
folgendes Phinomen: »Etwas a3t sich anrithren«. Dementsprechend
muf es in Abschnitt [5] des HSSX zu gdn shén @& heiffen: »Wir
lassen uns vom Geistigen [der Welt] anriithren«. Der Gedanke ge-
mahnt an folgendes Lob auf einen Menschen:

®* Zu erinnern ist in diesem Zusammenhang an die vierte der berithmten Verfahrens-
weisen von Xie He #ff#: »Der korrespondierenden Zugehérigkeit Folge leistens, das
betrifft den Auftrag der Farbe.« (GHPL, VI. 3. [2], LB I 355: K5t # Jit-th). AuBerdem
findet sich der Ausdruck bei dem Zeitgenossen Ef# (vgl. XH, VI. 2. [2], LB 1 585).

¢ Vgl. dazu Munakata, Concepts, 105 ff.

% Huainan Zi #8-, 4 3, Kap. »Tian wen xun X £ 3ll«, tibersetzt nach Gao You,
Huainan Zi, 36: #7355 H18).

t Vgl. etwa HY Art. gdn hié: gdndong 1)), »durch Anriihrung in eine Bewegung ver-
setzen«, auch im Sinne von shi gandong @ &%), »empfinden lassen/erweichen«.
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»In seiner feinstofflichen Verfeinerung steht er mit den geistigen Kriften in Ver-
bindung und lalt sich von den innerweltlichen Vorkommnissen anriihren; im
Geistigen bewegt er [sein] Atmen und geht so ins Unscheinbare ein.«*

Hier wird ein Wirkgeschehen beschrieben, das nicht mehr nach den
gewohnten handlungstheoretischen Kategorien aufgeschliisselt wer-
den kann. Der Akteur ist durch seine innere Vergeistigung offen und
empfinglich fiir die auflere Welt; darum ist er imstande, im Medium
des »Atmens« (gi %&) von sich her »einzugehen« (rit A) in die Welt.
Das »Atmen« aber »setzt sich in ihm in Bewegung«, wenn auch dem
Ausdruck dong &) an dieser Stelle das mediale Bedeutungsmoment
einer Selbstbewegung zugestanden werden muf. Was folgt aus diesen
Beobachtungen?

Sachlich gesehen scheint bei Zong Bing 5%, dem es offenkun-
dig um den Wert der gemalten Gestalt fiir eine Verbindung mit dem
Geistigen geht, nunmehr das Geistige selbst in der Weltwirklichkeit
zum Objekt der Anrithrung zu werden. Insofern es sich auf »gestalt-
hafte Verkérperungen« (xing ff%) iiberhaupt einldf3t, ist das Geistige
auf dieser Ebene des wirklichen Geschehens der » Anrithrung durch
korrespondierende Zugehorigkeit« (gdn léi [#&*H) seitens der gemal-
ten Gestalten ausgesetzt. Der Wert der Malerei besteht demnach nicht
darin, daf8 sie dem Geistigen im Gemalten zu einer symbolisch-meta-
phorischen Darstellung verhilft. Die Malerei erfiillt sich vielmehr dar-
in, daf durch eine raffinierte Gestaltung ihrer Formen das Geistige
aus der Welt tatsichlich in der Weise korrespondierender Zugehorig-
keit aufgerufen werden kann. Ebenso im Hinblick auf diese Wirksam-
keit des Gemalten, nicht jedoch im Sinne eines ontologischen Abbil-
des, gehen die »Bahnen der Wirk-lichkeit in sichtbare Spuren ein«,
wie es kurz darauf heif8t. Diese Einverleibung der Wirk-lichkeit durch
die angeschauten Gestalten, insbesondere aber der Aufruf des Geisti-
gen durch die Korrespondenz von Verkdrperungen, die iiberdies
sichtbar sind (xing #%; ying §), vollzieht sich vor dem Blick des Bild-
betrachters, zugleich aber an dem Ort, der zuvor schon durch die
Welthaltigkeit des Bildganzen im Akt des Schauens evoziert wurde.
Wie im Falle des angefiihrten »Regenzaubers« durch Drachendarstel-
lungen, wo es ja nicht auf dem Bronzegefa3, gewissermaflen »im

¢ Ban Gu BF[4], » You tong fu [ ififli « (»Langgedicht zur Verbindung [mit dem weghaft
leitenden Sinn und dem Geistigen im Bezirk] der zuriickgezogenen [Weisen]«); in Wen
xuan 3%, 48 14, 19a bzw. WX 212: 5 1 & (i 854 o it ST A B4

& HSSX, VI. 1. [6], LB 1 583: Fil A B3,
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Bild« regnete, sondern am Lebensort dessen, der das Ritual durch-
filhrte, muf3 auch hier gefolgert werden: Die das Geistige aufrufende
Korrespondenzwirkung der Gestalten leistet fiir den Betrachter am
aktuellen Ort seines Schauens die Verbindung; das Geistige wird nicht
ins Bild gerufen, es wird vielmehr in den Anschauungsakt und zum
Betrachter herbeigerufen.

Daf das Geistige selbst in der Tat so gedacht wird, daf es seiner-
seits eine Anriihrung erfahren und weitertragen kann, belegt eine
Stelle aus Zong Bings %4 buddhistischer Erdrterung (Ming fo lun
BB m). Dort verwendet er den Ausdruck gan léi [#}f einmal, und
zwar ganz im traditionellen Verstiandnis einer Resonanz der Glok-
kenklange, womit wiederum der Mensch im inneren Sinn - in sei-
nem musikalischen Empfinden also — iibereinkommen kann. Dieser
bekannte Vorgang wird nun als Gleichnis fiir die Wirksamkeit der
Lehre Buddhas und der karmischen Lebensbestimmung herangezo-
gen. Nach Zong Bings 734 Erklarung erwichst fiir die glaubigen
Anhinger die Maéglichkeit eines Eingehens in das »Land Buddhas«
(fo gué () aus dem Umstand, dafl der »mit den geistigen Kraften
verbundene Vollkommene« (ling shéeng # %) — letztlich ist das der
Buddha — gerade »in den Bahnen der Wirk-lichkeit im Geistigen sei-
ne korrespondierende Zugehérigkeit entfaltet« (yi shén Ii wéi léi LA
#h AL 24 ¥6). Erst recht vermag sich daher auf dieser Ebene, im Geisti-
gen, genau die besagte Wirksamkeit einer Korrespondenz in Zuge-
hérigkeit und dadurch der tatsichliche Zutritt zum Heil seitens der
Anhanger einzustellen.®* Munakata unterstreicht mit vollem Recht
die buddhologischen Implikationen des Korrespondenz-Gedankens
im HSSX.7 Im Hintergrund steht da in einem Gemisch aus »daoisti-
schen« und »konfuzianischen« Vorstellungen sicherlich das karmi-
sche Heilsgeschehen. Das Eingehen in die Welt im Berg-Wasser-Bild
bedeutet eine erhoffte Losung aus dem karmischen Kreislauf, die
freilich noch stark nach Mafigabe alterer Vorstellungen, als Eingehen
in die Welt und als geschichtliche Verbundenheit mit den vollkom-
menen Menschen, gedacht wird. Was aber besagt all dies umgekehrt
fiir die Frage der Asthetik nach der Verfassung einer angeschauten
»Gestalt«?

Zong Bing 77%Jf spricht in Abschnitt [5] davon, daf8 der Betrach-
ter iiber die in asthetischer Einstellung angeschauten Bilder »vom

T 52,2102, 13b5ff,; vgl. die Ubersetzung der Passage in Munakata, Concepts, 124.
7 Munakata, Concepts, 123 f.
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Geistigen angeriihrt wird« (gdn shén Ji&##) und »im Geistigen iiber-
springt« (shén chdo #4#8). In Abschnitt [6] wird das Zustandekom-
men dieses Vorganges erklart. Die Vermittlungsleistung ist einer Kor-
respondenzfihigkeit der angeschauten Gestalten zugute zu halten;
und es wird betont: Das Geistige kann mittels gestalthafter Verkorpe-
rungen (xing 1) im gemalten Bild angeriihrt werden. Denn obwohl
es selbst keinen Ansatz (duan ¥is) bietet, »nimmt es sein Zuhause« (g1
f#) in ebenso gestalthaften Verkorperungen in der Welt. Auf dem
Umweg iiber das Sichtbare und Gestalthafte also kommt die geistige
Korrespondenzwirkung, kommt somit aber die Vereinigung des Men-
schen mit der Welt als ein Antwortgeschehen zustande. Gesagt wird
aus diesem Vorverstindnis heraus, dafl das Geistige eben durch eine
korrespondierende Zugehérigkeit im Bereich der sichtbar verkor-
perten Gestalten in der Welt angeriihrt werden konne. Eben weil so-
dann wiederum die Bildgestalten ihrerseits das Geistige {iber ihre Kor-
respondenz mit denjenigen Verkorperungen, darin es wohnt,
»anriithren« (J&%) kénnen, sind sie so wertvoll. Dem Umstand, daf im
gemalten Bild eine ganz bestimmte Sorte von Gestalten, namlich kor-
respondierend wirksame léi %8 zum Tragen kommen, verdankt die
Bildbetrachtung die zuvor beschriebene welteroffnende Kraft im »sich
zusagenden Auge und iibereintreffenden inneren Sinn« des Betrach-
ters gemafs Abschnitt [5].

Das vermeintlich »Ahnliche« steht vorrangig in einem Wir-
kungsverhiltnis mit seinem Partner. Eine Antwort auf die Frage, wie
die » Verwandtschaft« (léi ¥8) oder gar » Ahnlichkeit« (»similarity«) in
formaler Hinsicht genauer zu bestimmen sei, bleibt Munakata leider
durchweg schuldig. Eine Einteilung der Welt in identische Grund-
substanzen oder in formal gleich aussehendes Seiendes kann in ihrer
essentialistischen Orientierung an europiischen Vorstellungen nicht
befriedigen. Und laf3t sich eine solche wechselweise wirksame Ver-
wandtschaft iiberhaupt durch einen Sichtvergleich, das heifst durch
die Hinsicht auf an der erscheinenden Gestalt einer Sache ablesbare
Merkmale feststellen? Die von Munakata herausgestellte Wirkung
der Responsivitit, die fiir »verwandte Gestalten« (lei #) konstitutiv
sein soll, laBt die statische Bestimmung einer duferlich sichtbaren
Ahnlichkeit im Sinngehalt von solchen Bildgestalten, die den Titel /¢
#A verdienen, in den Hintergrund treten. Die so bestimmten Gestal-
ten besitzen das Vermogen, mit Vorkommnissen zu korrespondieren.
Letztlich ist daher mit dem Wort [éi ¥§ iiberhaupt nicht das Aussehen
gemeint, sondern die Entfaltung einer Wirksamkeit aus dem gemal-
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ten Bild heraus. Weil es fiir das gemalte Bild allein auf die Entfaltung
dieser Korrespondenz zwischen Bildgestalt und Wirklichkeit im gan-
zen ankommt, ist es vor allem die korrespondierende Zugehaorigkeit
der Gestalten im Bild, die jeweils »geschickt gelungen« (gido ¥5) sein
muf3, wie in Abschnitt [5] gesagt wird. In demselben Zusammenhang
wird ausdriicklich die Idee der formalen » Ahnlichkeit« (si {£1) als un-
maflgeblich zuriickgewiesen. Der Bildbetrachtung geht es um die
weltstiftende Wirksamkeit, die von einem Bild dann ausgeht, wenn
es Gestalten von der Art »korrespondierender Zugehorigkeit« (léi
¥71) enthalt. Diese erst vermégen den Betrachter in ein lebendig erfiill-
tes Verhiltnis zum Glanz von Berggipfeln und zu den geistigen Krif-
ten in Gebirgstilern zu versetzen. Auch wenn die Anspielung »dunk-
les Weibliches« (xudn pin ¥4t aus Lao Zi #-f 6 nicht mystisch
verstanden werden muf, fillt in diesem Zusammenhang immerhin
der Ausdruck ling #, »geistige Krifte«, auf. Die Bildgestaltung soll
in ihrer ganzen Ausrichtung auf eine korrespondierende Zugehorig-
keit nicht etwa eine Verbindung zu Sachen, sondern viel eher zu Ver-
mogen und Bewegungen herzustellen. Die Gestalt im gemalten Bild
hat weniger Zeichen- wie viel eher Ausloserfunktion; sie verdient da-
her eher den Namen einer »Wirkung« als den einer »Form«.

Nicht formale Ahnlichkeit liefert gemaf8 dem HSSX die Kriterien
des Kunstschaffens, sondern das effektive Bewirken einer Verbindung
mit der Welt. Diese Verbindung wird in der Vermittlung durch Ge-
stalten zuwege gebracht, die sowohl auf der Ebene ihrer Bedeutsam-
keit wie auch auf der ihrer Wirkfahigkeit ins Bild aufzunehmen sind.
Mit dieser Einsicht erschlieft sich zugleich die Antwort auf die Frage
nach dem Wertmaf3stab bei der Kunstbetrachtung. »Asthetisch«
wertvoll im Sinne Zong Bings 7% miissen Bilder genannt werden,
die durch ihre geschickt wirksame Gestaltung den Betrachter in ein
existentiell wirkliches Verhaltnis zur Welt versetzen. Von einer be-
wundernden Nachahmung des Naturschonen in seiner sichtbaren Ge-
stalt ist Zong Bings 772§ Theorie somit durch eine tiefe Kluft getrennt
— wenngleich dem Maler in der Praxis ein bestimmtes »Schénheits-
empfinden« darum nicht abgesprochen werden mug.

Munakata versteht nun gerade dieses Absehen auf »wirksame
Gestalten« (lei $f1) als Ausdruck einer magisch-religiosen Haltung
zum Wirklichen. Daher wertet er es — im Blick auf die spitere Ent-
wicklung der Berg-Wasser-Malerei, aber offenbar auch aus einem an
der Moderne geschulten Verstandnis der Kunstgeschichte heraus — als
den Endpunkt einer langen Tradition und Kennzeichen einer »konser-
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vativen« Sichtweise.”? Gegen diese Einschdtzung ist immerhin auf
Zong Bings 7K erneuernde Ubertragungsleistung hinzuweisen.
Geht es bei ihm noch um einzelne Elemente, so dafl etwa eine im
Hinblick auf die » Verwandtschaft« mit dem Element Wasser gelunge-
ne Drachendarstellung einem Regenzauber Wirkung verleihen kann,
wie Munakata dies an Bilddarstellungen auf RitualgefifSen des Alter-
tums erlautert? Ist nicht innerhalb des alten Gedankens von der »An-
rithrung durch korrespondierende Zugehorigkeit« (gdn lei [&¥) der
neuartige Blick des Malers auf Gebirge und Gewisser in ihren natur-
wiichsig verkorperten Formen (xing %) in mehrfacher Hinsicht als
eine bahnbrechende Entdeckung zu werten?

Neu ist zum einen die Verkniipfung jener zhou- und han-zeit-
lichen Vorstellung mit auf Seide gemalten Bildern, die einer mufevol-
len Beschiftigung dienen, statt mit Darstellungen, die innerhalb eines
rituellen Zusammenhangs ihren Zweck erfiillen. Eine weitere Neue-
rung ist in der gesteigerten Individuierung und Konkretheit zu sehen,
die im Ubergang von allgemein typisierten Wirkungstrigern und
Kraften auf solche kiinstlerischen Gegenstinde der Anschauung ge-
legen ist, die jetzt nicht mehr wie Stellvertreter fungieren, die viel-
mehr prinzipiell in ihrer jeweiligen Besonderung als eigenstindige
Ganzheiten erfaSt werden diirfen. Uberdies neu ist die erheblich er-
weiterte Bandbreite der fiir die Wirksamkeit in Frage kommenden
Gestalten. Und schlieBlich ist die gedankliche Verankerung dieser
Vorstellung von wirksamen Bildern in einer welthaften Grundhal-
tung des Malens wie der Bildbetrachtung bahnbrechend. Denn jetzt
bildet nicht mehr ein einzelnes Ereignis wie der Eintritt des Regens
den Zweck, zu dem das Verfahren der Anriihrung durch /éi % einge-
setzt wird. Jetzt geht es um die Eroffnung des Geistigen in seiner all-
gemeinen Wirksamkeit. Es geht um die Eréffnung von Welt schlecht-
hin und um eine Transformation des schauenden Subjektes. Der alte
Gedanke wird also von Zong Bing 7%4 zur Stiitzung einer ginzlich
neuen Idee herangezogen. Daf3 diese Idee von einer weltstiftenden
Wirksambkeit die Berg-Wasser-Malerei iiberhaupt erst theoretisch be-
griindet, darf ebenso wenig auler Acht gelassen werden wie die Tat-
sache, dafl es eben diese Idee ist, die sich in einer mannigfachen Aus-
pragung und durch Abwandlungen hindurch in der Geschichte fest
etabliert. Keineswegs wird diese Idee also von einer Tendenz zur
»Abstraktion«, wie Munakata indirekt anzudeuten scheint, iiberfliis-

7t Munakata, Concepts, 127.
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sig gemacht. Gerade im Moment einer zunehmend reflektierten, per-
sonlichen und explizit leiblichen Vermittlung des entscheidenden Ge-
haltes an das gemalte Bild im Malakt wird sich in mehreren der fol-
genden Kapitel eine durchgingige Spur der frithen Vorstellung von
der »Anrithrung« wiederfinden lassen.”? Im weiteren Gang der Unter-
suchung wird also unter anderem genau dies sich zeigen, daf8 durch
die Entwicklung der Reflexion auf die Berg-Wasser-Malerei hindurch
Zong Bings 7% Grundlegung eine weitreichende Geltung beanspru-
chen kann. Zugleich damit wird immer deutlicher werden, daf3 es eher
stark modernistisch eingefirbte Herangehensweisen und Vormeinun-
gen der Forschung selbst sind, die eine solche historische Einschit-
zung wie die Munakatas nach sich ziehen. Einer kritischen Uberprii-
fung der gesamten Uberlieferung hilt sie indes nicht stand, sobald der
Gedanke der Welthaltigkeit in seiner fundamentalen Bedeutung fiir
die Berg-Wasser-Malerei hinreichend gewiirdigt wird.

Als Resiimee ergibt sich: Schon fiir Zong Bing 5%/ steht das
Bemiihen im Mittelpunkt, die Berg-Wasser-Malerei gegen mogliche
Mifverstindnisse zu verteidigen; er sucht sie weder als eine Abbil-
dung noch als Ersatz fiir Natur, aber auch nicht als ein metaphysisch
zu lesendes »Bild von der Welt« zu etablieren. Schon zum Zeitpunkt
ihres Aufkommens ist das HSSX bestrebt aufzuweisen, inwiefern
durch diese Malereigattung in ausgezeichnet performativer Weise
und vermittelt durch eine ethisch-dsthetische Anschauung die Welt
als Bild wirksam werden kann. In der gelungenen Bildbetrachtung
stellt die Anschauung einer gestalteten Berg-Wasser-Gegebenheit zu-
nichst einen konkreten Weltort bereit; tiber die Sichtbarkeit von Ge-
stalten wird Welt als solche evoziert. Die anschaulichen Gestalten ste-
hen jedoch weder als »Zeichen fiir« eine Welt auflerhalb des Bildes
noch »erscheint« in ihnen die Welt in einer bestimmten Verfassung.
Vermittels der sichtbaren Gestalten und der ihnen eigenen Bedeut-
samkeit erschliefSt sich im anschaulich Gegebenen ein situativer Welt-
ort. Dieser Ort ergibt sich dem Betrachter, gestiitzt auf dessen leiblich
situiertes Schauen, aus dem diesen gemalten Bergen und Gewissern
innewohnenden Sinnverweis auf Welt als einen Bewandtniszusam-
menhang. Und von diesem Ort aus erdffnet sich daraufhin die ent-

2 Den Gedanken eines nicht in erster Linie vom subjektiven Willen gesteuerten, viel-
mehr leiblich-geistig in das Weltgeschehen einschwingenden Weltbezuges hat auch Es-
cande (L'art, 115ff.) deutlich als Voraussetzung des Malaktes in der alteren chinesischen
Kunstauffassung herausgestellt.
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scheidende Moglichkeit, iiber ein »Einschwingen« im Medium rein
geistiger Bewegtheit einen existentiell wirklichen Zugang zum Welt-
ganzen zu erlangen. Dieses Einschwingen wird durch die anschauli-
chen Gestalten buchstablich angestoflen und im Dasein des Betrach-
ters herbeigefiihrt. Das sich einstellende Weltverhiltnis reicht indes
prinzipiell iiber das Schauen von Formen und das Gebiet des Astheti-
schen hinaus. Auch ist es nicht mit einer »Einsicht« zu verwechseln.
Es transformiert die leibhaftige Existenz des Betrachters im ganzen.
Die Anschauung der sichtbaren Gestalten eines Bildes stellt daher
nach Zong Bings 5% Kunstauffassung lediglich ein Mittel, nicht
hingegen den Selbstzweck des dsthetischen Aktes dar. Die angeschau-
te Gestalt laft nicht etwas »erscheinen«; als sichtbare — und damit
nebenbei anschauliche — »Verkorperung« trigt sie indes effektiv ein
geistiges Verbindungsgeschehen. Die Malerei, genauer die dsthetische
Anschauung des gemalten Berg-Wasser-Bildes, wird zum Austra-
gungsort dieses Ereignisses. Es geht Zong Bing 5%/ somit gar nicht
um »Kunst«, sondern um ein seitens der Malerei herbeigefiihrtes Ver-
héltnis der Existenz zur Welt. Das kiinstlerische Bild seinerseits dient
eher als ein Medium ethischer Verwirklichung denn als ein eigenstan-
diger Gegenstand menschlicher Verhaltungen. In diesem Rahmen
verwirklicht sich zwangslaufig ein Blick auf das Sichtbare, der nicht
in erster Linie auf Formerfassung und Beschreibung ausgeht. Das
Sichtbare prisentiert weder anderes noch sich selbst; es gilt diesem
Sehen vorrangig als Ort der zeitlichen Entfaltung einer Wirkung,
nicht als eigenstindiger Gegenstand der Wahrnehmung oder der Er-
kenntnis.

2. Die Wirkung der Malerei nach dem alteren Wang Wei Ei

Die nichste Bestatigung der am HSSX entwickelten Uberlegungen ist
naturgemif aus einem Zeugnis der dsthetischen Reflexion zu gewin-
nen, das diesem ersten Text zeitlich nahesteht. Der Bericht iiber das
Malen (Xu hua #{#%, kurz XH)'wird nach der Uberlieferung durch
Zhang Yanyuan #&Zi# dem édlteren Maler Wang Wei Ef{ (415-
443), also einem Zeitgenossen Zong Bings 7%/, zugeschrieben. Darin
wird eine knappe Charakterisierung der Malerei in ihrer Gemeinsam-
keit mit der Schreibkunst und in Abgrenzung von einer rein doku-

! LDMH]J (% 6) 132ff. Vgl. die Ubersetzung in VI. 2.
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mentarischen oder kartographischen Darstellungskunst unternom-
men. Aufgabe dieser kleinen Erérterung ist es von vornherein zu
erweisen, inwieweit »gemalte Bilder nicht auf den Kreis der Kunstfer-
tigkeiten beschrankt bleiben«.? Es gilt aufzuzeigen, daf3 die Gestal-
tung der Malerei »eine gemeinsame Verkérperung mit den sinnhaften
Erscheinungsgestalten aus dem Buch der Wandlungen<® hervor-
bringt. Mit anderen Worten, schon mit der Einleitung steht fest, dafl
die Malerei einen »welthaften« Charakter besitzt. Denn weit aus-
driicklicher als bei Zong Bing 7%/ wird damit die Malerei am Leit-
faden der Weissagepraxis in den Kreis jener spekulativen menschli-
chen Titigkeit eingeriickt, die den einzelnen in seiner konkreten
Lebenssituation auf das wirkliche Weltgeschehen im ganzen bezieht.
Die Gestaltungen der Malerei werden zu Beginn nicht etwa nur ver-
glichen mit jenen bereits bekannten bedeutsamen »Erscheinungsge-
stalten« (xiang %) aus dem Buch der Wandlungen (Yi jing 5#%). Sie
sollen gerade als unmittelbare » Verkorperung« (ti ##) derselben, den
Sinn des Weltgeschehens eroffnenden Wirksamkeit begriffen werden.
Das gemalte Bild birgt in dem gleichen Sinne wie die Hexagramme
aus dem Buch der Wandlungen eine welthafte Bedeutsamkeit in sei-
nen Gestalten.

Um diese Zusammenhinge genauer zu kliren, wird — ahnlich wie
bei Zong Bing %1% — die besondere Leistung der Malerei in einer
Erweiterung der von Natur aus begrenzten Anschauung zu erweisen
gesucht. Trotz einer Bescheidenheit hinsichtlich der Leistungsfihig-
keit der bloflen Sehwahrnehmung wird doch die genuine Kraft kiinst-
lerischer Gestaltung unterstrichen:

»Die geistigen Krifte werden nirgends [duBerlich] sichtbar; darum bewegt sich
nicht, worauf sie sich stiitzen. Dem Auge sind Grenzen gegeben; darum ist nicht
allumfassend, was es sieht. Daraufhin bilden wir vermittels eines einzigen Pin-
sels die Verkérperung des héchsten Leeren nach; wir beurteilen damit die duRe-
ren Erscheinungen der Kérper und malen, was die cun-zollgroBe Pupille
erhellt.«*

Die Bewegtheit in den Wandlungen ist als solche duferlich nicht
sichtbar — auch im gemalten Bild nicht. Das Auge allein erkennt sie
nicht. Gleichwohl riihrt die Bewegtheit der geistigen Krifte in der

* XH, VL 2. [1], LB 1 585: [# 5 J 1L 857 7.

Y XH, VI. 2. [1], LB I 585: 8 5} % []f.

* XH, VL. 2. [2], LB 1 585: % 1= it &, S SEA80; B 47 7 ¥, A AS L 0 L -9
2 A 2 B LRI 2R <Rz 8
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Vermittlung durch das gemalte Bild den inneren Sinn irgendwie an.
Fraglich ist unter dieser hypothetischen Voraussetzung, die sich auf
die oben aus dem HSSX gewonnenen Erkenntnisse stiitzen kann, ob
diese dsthetische Vermittlung einer Bewegtheit formalasthetisch un-
bedingt im Sinne eines Symbols fiir Bewegtheit, als »bewegter Aus-
druck« oder »Expression« interpretiert werden muf3. Dafiir scheint
die Formulierung dong shéng ydn 84 ¥, »es entsteht darin eine
Selbstbewegung«, etwas weiter unten zu sprechen. Denkbar ist jedoch
immerhin, daf die spekulative Rede von der Bewegtheit der »geisti-
gen Krifte« (ling ) in der Welt und die spatere dsthetische Aussage
von der gewissermaflen schreibkiinstlerisch im Pinselzug sich nieder-
schlagenden Selbstbewegung durchaus nicht auf derselben argumen-
tativen Ebene zu lesen sind. Im Hinblick auf dieses Problem ist dieser
ersten Aussage zumindest ein Hinweis zu entnehmen. Wahrend die
gewdhnliche Sehwahrnehmung nicht alles erfassen kann, vermag die
Malerei mit einfachen Mitteln Abhilfe zu schaffen. Dazu ist sie aber
imstande, insofern sie sich nicht allein auf das Angeschaute als solches
richtet, sondern indem sie dieses gerade als » Verkorperung des hoch-
sten Leeren« in den Blick nimmt und nachbildet. Diese kiinstlerische
Anschauung scheint dann insofern als grenzenlos gelten zu konnen,
als sie sich auf einen wirksam verkorperten Sinn, nicht auf ausge-
dehnte Gegenstinde richtet; sie bezieht sich auf die tragende Leere
zwischen den sichtbaren Dingen, nicht auf deren Gesamtheit oder de-
ren blofe Sichtbarkeit. Zu dieser Blickwendung aber wird die Malerei
gerade dort befihigt, wo sie »die duleren Erscheinungen der Kérper
zu beurteilen«, das heifit zu umgrenzen und zu bestimmen weif3, und
wo sie mit dem Auge schaut. Was mit dieser Ambivalenz zwischen
Erscheinung und Gehalt gemeint ist, wird in den weiteren Beschrei-
bungen dieses zweiten Abschnitts klarer.

Da geht es offenkundig um das Setzen von bedeutsamen Zei-
chen, die in ihrer extremen graphischen »Verkiirzung« nicht mehr
versuchen, das All des Sichtbaren tatsichlich zu umfassen, die sehr
wohl aber einen hinreichend deutlichen Sinnverweis auf die korper-
lich sichtbare Gestalt enthalten. Dieser Sinnverweis dient freilich
nicht einer formalen Charakterisierung. Sein Zweck besteht ganz im
Gegenteil darin, die Korper als »Verkorperungen« sinnfallig darzu-
bieten und so auf die sie stiftende Leere hinzufiihren. Im auflersten
Fall vermag eine schlichte Pinsellinie nach Auskunft des Berichts gan-
ze Gebirge, das heiflt besondere Orte darzubieten. In einer gleichsam
stenographischen Schilderung durch die Malerei werden weniger For-
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men wie vielmehr »Gestalten«, das heiflt mit Bedeutung aufgeladene
Ganzheiten unmittelbar anschaulich. Im Bild sieht man die beriihm-
ten Gebirgsorte als kaiserlich erhabenes Gesicht, man erblickt darin
ein Licheln, und es ist, als atmeten die Wilder lebendig, als spuckten
sie den Wolkendunst von sich. Was das gemalte Bild vor allem leistet,
ist mithin die Evokation von stimmungsgeladenen Orten, die in der
Art eines lebendigen menschlichen Gegeniibers erfahren werden und
den Betrachter gewissermafSen ansprechen. Was folgt, ist die Feststel-
lung, daf8 vor diesem Hintergrund nunmehr durch blofle Pinselziige
ebenso einzelne Gegenstinde in sinnvoller Anordnung und wohl un-
terscheidbarer Gestalt vor dem Auge entstehen. Das Wunder dieser
Anschaulichkeit wird von der Malerei mit ihren einfachsten Mitteln
»bewirkt« und »hervorgebracht« (zhi ££).

Es schwingt ein urspriingliches Staunen tiber diese sinnstiftende
Leistung der Malerei in den Worten Wang Weis - mit. Daher setzt
er gleich noch einmal an, um diese Wirksamkeit eindringlicher zu be-
schreiben:

»Auf Herbstwolken hinblickend, fliegt das Geistige empor. Dem Friihlingswind

nahend, wird das Sinnen weit und frei.«>

Die Pinselzeichnung wird jetzt als »Wolke« erkannt. Aber sie wird
nicht nur als »Wolke«, sondern dariiber hinaus als »Wolke im
Herbst« wahrgenommen. Und als diese angeschaute Verkorperung
einer Herbststimmung zieht sie den Geist des Bildbetrachters zu sich
empor. Aber Wang Wei £1# geht noch weiter: Ein Wind, den man an
sich ja nicht sehen kann, wird im Bild nahbar, und er wird als »Friih-
lingswind« spiirbar. In dieser »synisthetischen« Wahrnehmung, die
vom Gesehenen auf eine leibhaftige Empfindung und von da auf eine
ganzheitliche Befindlichkeit iiberleitet, wird das Sinnen des Menschen
freigesetzt, es schweift das Denken vor dem Bild in eine weite Ferne.
Diese ist nicht linger die im Bild dargestellte Ferne. Es ist jetzt dieje-
nige Weite, die den Betrachter als seine konkrete Umwelt umgibt, auf
die er durch das Bild hindurch nach allen Seiten hin sich 6ffnet. Das
gemalte Bild erschlieft demnach eine lebensweltliche Gestimmtheit
und eine existentielle Befindlichkeit.¢ In dieser welterschlieSenden
Qualitat iibertrifft die Malerei noch die in freudige Stimmungen ver-

S XH, VI 2. [2], LB 1 585: L6 E, R4 B 40 L, S0 05,
¢ Vgl. die dhnlich gelagerten Hinweise zu den stimmungsmifLigen Implikationen bereits
unserer Naturwahrnehmung in M. Seel, Eine Asthetik, 92.
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setzende Empfindung auf dem Feld der Musik. Sie iibertrifft allen Be-
sitz, alle kostbaren Giiter, die weltgebietende Macht von Zeptern so-
gar tibertrifft sie noch. Weltbeherrschung reicht nicht heran an Welt-
eroffnung.

Zuletzt 1aft sich nunmehr die genuine Malerei abheben von
schematischen Darstellungen, indem sie Leben und Bewegtheit sug-
geriert. In den »frischgriinen Wildchen«, die sie zeigt, erhebt sich
tatsichlich ein Wind, und das »weifle Wasser«, das da in den Ausspa-
rungen des Pinsels sichtbar wird, vermag lebendig wie ein Gief3bach
zu spritzen. Die Malerei vermittelt eine lebendige Bewegtheit. Dazu
wird sie nach Wang Weis £4§ Deutung allerdings nicht allein durch
die zuvor genannten »stenographischen« Pinselschwiinge in die Lage
versetzt. Um dieses Weltganze als lebendig bewegte Wirklichkeit in
der Malerei »herbeizuholen« (jiang %), bedarf es iiber die technisch-
poietische Umsetzung ins Werk hinaus einer »geistigen Helle« (shén
ming ##87). Und erst mit der Nennung des »Geistigen« als des ent-
scheidenden Momentes im kiinstlerischen Schaffensakt hat Wang
Wei FE## endlich das erfaflt, was die Malerei tiber ihre sichtbare » Wir-
kung« (zhi #4) hinaus in ihrem »Kern« und in ihrer »Wirklichkeit«
(ging 1#) ausmacht. Anders als bei Zong Bing 7% wird bei Wang
Wei Ef4 nicht die »Freisetzung des Geistigen« (chang shén #31#)
als Wirksamkeit des gemalten Bildes angefiihrt. Die Wirkung der Ma-
lerei ist aber auch fiir ihn sicherlich nicht - so wenig wie fiir Zong
Bing 7% — in einem dsthetizistisch oder religios-spirituell verstande-
nen »erhebenden Gliicksgefithl« zu sehen, wie Nakamura in roman-
tischer Verkliarung feststellt.” Ahnlich wie fiir Zong Bing 724 hat
auch fiir Wang Wei £#4 die »herbeiholende« (jiang p%) Leistung
der Malerei vielmehr mit einer geistigen Offnung des Menschen hin
auf das Gesehene zu tun. Erst innerhalb einer geistigen Bewegung,
erst mittels der »geistigen Helle« (shén ming #18H) vermag der Maler
dem Gesehenen jene Gestalt zu verleihen, die den Betrachter wieder-
um iiber das blof8 gegenstandliche Wahrnehmen hinaus in seiner gan-
zen Befindlichkeit anriihrt. Das Malen geht nicht vom Schauen aus,
sondern von einer geistigen Bewegtheit, die Welt und Mensch glei-
chermaflen durchdringt.

Vermutlich nicht eindeutig entscheiden a3t sich, ob Wang Wei
E4 mit der »geistigen Helle« (shén ming $#8) lediglich den Geist

7 Nakamura, Chagoku garon, 97: koyé teki na kaikanja i 8500 7 it .
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des Malers bzw. des Bildbetrachters bezeichnet wissen mochte oder ob
er, einem ebenso gut belegten Sprachgebrauch der Zeit folgend, zu-
gleich auf das Geistige in der Welt anspielt, das zum Verbiindeten des
Malers wie des Betrachters werden mufi, damit die Wirksamkeit des
Bildes gelingen kann. Ungeachtet dieser Unklarheit bedeutet die Aus-
kunft des Textes jedenfalls, daf8 das Bild den Betrachter dort anspricht,
wo er sich in seiner konkreten Lebenswelt mit der ihr eigenen Erfah-
rungstiefe und den ihr eigenen Entfaltungshorizonten befindet. Die
Bildbetrachtung evoziert in einem bestimmten Sinne die Orthaftig-
keit selbst im Dasein des Betrachters; denn mit seiner suggestiven
Kraft fithrt es ihm nicht allein einzelne Gegenstiande vor Augen, son-
dern stellt es ihm einen Ort seiner Daseinsentfaltung zur Verfiigung.
Diesen Unterschied zwischen dem Zeigen von Gestalten und der tat-
sichlichen Evokation von Stimmungen und Befindlichkeiten gilt es
festzuhalten. Insofern namlich erschlieft das gemalte Bild nicht ledig-
lich einen imaginierten, sondern einen lebendig erfahrenen Ort. Die-
ser asthetisch gestiftete Ort fallt zusammen mit jenem Ort, an dem
der Betrachter sich je schon im Leben aufhilt, an dem er sich im Voll-
zug einer sowohl leiblichen als auch geistigen Existenzweise auf die
Welt im ganzen richtet. Hier, also im Leben selbst und in leibhaftiger
Anwesenheit vor dem gemalten Bild, kann behauptet werden: »Das
Geistige fliegt empor, das »Sinnen wird weit und frei«.

Das »Geistige« ist es nun aber, das mehrfach tiber die korperli-
chen Erscheinungsgestalten und iiber die Sehwahrnehmung hinaus
als diejenige Sphire einer — jedenfalls auch welthaft gedachten —
Wirksambkeit ausgezeichnet wird, in der die Anschauung vor dem ge-
malten Bild ihre Welt eroffnende Leistung tiberhaupt erst zu verwirk-
lichen vermag. Die Malerei geht aus einem Zusammenspiel der Seh-
wahrnehmung und der ausfiihrenden Hand einerseits mit dem
Geistigen andererseits hervor. Die dsthetische Anschauung ihrerseits
kann daher auf eine geistige Hebung und Weitung hinauslaufen, die
gerade im Hinblick auf das Strukturmoment des »Uber-flugs« und der
»freien Weite« {iber ein innersubjektives »Empfinden« hinausweist.
Diese Wirksamkeit kann schwerlich anders denn als Verbindung des
einzelnen mit seiner Welt gedeutet werden. Ahnlich wie bei Zong
Bing ’7fi, nur weniger klar herausgearbeitet, fungiert auch in diesen
Uberlegungen des dlteren Wang Wei Efi eine »geistige« Bewegtheit
des Weltganzen und eine »geistige« Offenheit im Menschen als das
Bindeglied zwischen Mensch und Welt; auch hier wird das Geistige
iiber die sichtbaren Gestalten hinaus zum eigentlichen Medium einer
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im engeren Sinne #sthetischen Ubertragungsleistung, die zwischen
Bild, Mensch und Welt eine vermittelnde Einheit stiftet.

Nunmehr wird jene in der Forschung umstrittene, anfingliche
Auskunft zu den »geistigen Kriften« (ling #) verstandlicher. Da hief3
es:

»Was in der korperlichen Gestalt verwurzelt ist, ist hell [sichtbar]. Was, [von]
geistigen Kriften [durchwaltet], die Verwandlungen bewegt, [betrifft] den inne-
ren Sinn.«®

Was die Augen in der Welt wahrnehmen, ist das Auf8ere, sind unbe-
wegte »gestalthafte Verkorperungen« (xing 7%), die in der »Helle«
(rong f@h) ihrer Sichtbarkeit dastehen. Verwandlung und Bewegtheit
(bian dong %)) werden hingegen ausschliefSlich ins Innere, in die
»geistigen Krifte« und in den »inneren Sinn« (xin .(»), verlegt. Die
geistigen Krifte selbst sind fiir das Auge niemals sichtbar. Sie treten
tiberhaupt nicht in Erscheinung. Thre Wahrnehmung geht den inne-
ren Sinn an. Sie betrifft daher iiberhaupt nicht die duflere Form des
Sichtbaren, sondern dessen gestaltmifige Bedeutsamkeit. Diese steht
aber fiir eine Wirksamkeit, die entschieden von allem Anschauen
einer Gestalt zu unterscheiden ist.” Der faktischen Wirksamkeit, die
den inneren Sinn, somit letztlich aber den gelebten Daseinsvollzug
selbst betrifft, hat die bildende Kunst ihre ganze Aufmerksamkeit zu
widmen. Denn nicht ein anschauliches Zeigen des Wirklichen, son-
dern die orthafte Evokation von Welt und der Wirk-lichkeit als eines
Geschehens ist es, worin sich die gelungene Malerei erfiillt.

Entgegen dieser, von den fritheren Beobachtungen zum HSSX
bestirkten Deutung des Kerngedankens im XH kénnte bei einer ge-
anderten Interpunktion der erste Teil der zitierten Passage gewisser-
maflen als Ausdruck einer »plotinisierenden« Haltung gegeniiber
dem Sichtbaren gelesen werden. In der Mehrzahl aller Ubersetzungen
lautet die Stelle dementsprechend etwa so:

8 XH, VL. 2. [2], LB 1585: A< T-J¥% 5 i, 9 ifif dih a5 Loth.

* Acker kommt nah an diese strikte Trennung zwischen lebendigem Innen und sicht-
barem Aufen heran, indem er vom »heart-mind« als einem »reagent« spricht. Dann
aber findet doch ein Riickfall in die vertraute Vorstellung vom Zusammenspiel von
»mind« und »eye« bei der Wahrnehmung im Sinne der bloflen Anschauung statt, wenn
das Innere eben die Grenzen der Wahrnehmung (»to comprehend«) fiir das Auge erwei-
tert. (vgl. Acker, Some T’ang, I1 132 Anm. 10 und 11).

249



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iiber die Berg-VWasser-Malerei

»Was in der korperlichen Gestalt wurzelt, verschmilzt mit den geistigen Kriften

[...].«©

Diese allgemein akzeptierte Version schwicht allerdings nicht wenig
die Kraft des ganzen Gedankenganges. Die Bewegtheit selbst und die
geistigen Krifte an sich werden doch gerade nicht sichtbar; die kérper-
lichen Gestalten sind andererseits durch ihre Unbewegtheit ausge-
zeichnet. Aus diesem Grund (gu #%) »bewegt sich nicht, worauf sie
[also die geistigen Krifte] sich stiitzen.«'! Diese Aussage geht aus-
driicklich aus dem Nachfolgenden hervor und kann schwerlich hypo-
thetisch aufgefalSt werden. Demnach »stiitzen sich« (tué 7€) die gei-
stigen Krifte allenfalls auf die korperlichen Gestalten, sie »bedienen
sich« ihrer, ohne »darin« zu sein, ohne damit zu einer ontischen Ein-
heit »verschmolzen« zu sein — und ohne darin sichtbar zu erscheinen.
Es tut sich offensichtlich eine Kluft auf zwischen den angeschauten,
unbewegten Gestalten in der duleren Erscheinung und einer Bewegt-
heit, fiir die allein der innere »Sinn« empfanglich ist. Diese Kluft ist
innerhalb der bloen Anschauung nicht zu iiberbriicken. Zu fragen ist
also, ob die Uberwindung dieser Kluft als das Verdienst der Malerei
tatsichlich zeichentheoretisch gedeutet werden darf.'”? Geht Wang
Wei ¥ wirklich von der Idee einer »Erscheinung« des Unsichtbaren
im Sichtbaren aus? Kommt hier tatsichlich fast plotinisch ein »Sich-
Manifestieren« des Geistigen im Sichtbaren zum Tragen, wie von
Escande unterstellt zu werden scheint? Kann die Stelle woméglich
als Beleg fiir einen quasi modernen »Expressionismus« gelten? Dem-
nach gilte es allerdings fiir die Malerei, im Durchgang durch das In-
nere gerade den toten dufleren Formen Leben einzuhauchen und so
die geistigen Krifte ausdriicklich fiir die Anschauung sichtbar zu
machen.

Ein solches Verstindnis scheint allzu eindeutig europiischen
Denkvoraussetzungen und der abendlandischen Ideengeschichte ver-
haftet zu sein, als daB8 es im Blick auf die chinesische Uberlieferung
zwingende Giiltigkeit beanspruchen kénnte. Und obwohl die Aus-
kunft des XH nicht gerade prizise genannt werden kann, spricht ge-
gen diese verbreitete Auffassung doch der Fortgang des Gedankens im

0 Vgl. so Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 244; Sirén, The Chinese, 17; Acker, Some T'ang,
11 130; Bush/Shih, Early, 38 sowie Chen Chuanxi, Liuchao, 135.

" XH, VI. 2. [2], LB 1 585: & it A~ &h.

12 Vgl. so Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 244; Bush/Shih, Early, 38.

1% Escande, Traités, 220f.

250



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Wirkung der Malerei nach dem ilteren Wang Wei 11

Text selbst. Als erster seiner Zunft stellt da der dltere Wang Wei £%4
in wenigen Worten jenen wundersamen Ubergang vom Tuschefleck
und der schwarzen Linie zur bedeutsamen Gestalt heraus, der der
Kunst des Malens mit Pinsel, Tusche und Pigmenten ihren einzigarti-
gen Reiz verleiht. Auch spielt er zweifellos auf Erfahrungen der
Schreibkunst und das friihe Nachdenken tiber deren gleichsam »ab-
straktive» Gestaltwerte an, wenn er Fachausdriicke »eine gebogene
[Linie]« (gu #), »ein Loseilen [des Pinsels]« (qu #R), »ein [heraus-
gezogener| Ba-Strich« (bd % bzw. $£) und »ein Tupfen« (didn k)
gebraucht. Zugleich markiert der Autor andererseits nur um so deut-
licher eine gern iibersehene Kluft zwischen der gegenstandsbeschrei-
benden Pinsellinie in der Berg-Wasser-Malerei und der Schreib-
kunst.* Bei ihm — wie dann in gewisser Weise vermutlich ebenso
noch bei Jing Hao #ii{#% im zehnten Jahrhundert — steht die Beachtung
der Pinsellinie ganz im Licht einer Aufmerksamkeit gegentiber der
Vermittlung einer welthaften, also durchaus an die gegenstandliche
Darstellung gebundenen Bedeutsambkeit in der Berg-Wasser-Malerei.
Sichtbar werden fiir Wang Wei £ in der Malerei doch gerade an-
schauliche Gestalten, nicht geistige Krifte oder Sinngehalte. Die Ma-
lerei bleibt auf dem Gebiet der Anschauung nach Auskunft des XH
zutiefst dem vordergriindig Sichtbaren verhaftet. Sie zeigt keineswegs
»hohere« Wirklichkeiten. Das braucht sie auch nicht. Sie vermag auch
ohnedies, in der Vermittlung durch den Akt der Anschauung auf
einer anderen Ebene eine urspriingliche Wirksamkeit auszulosen.
Wie kein zweiter schafft es Wang Wei £, das Staunen iiber die
sichtbar machende Fahigkeit der Malerei nicht auf eine Kunst der for-
maltypischen Wiedergabe von Gesehenem zu reduzieren. Uber die
Kategorie der anschaulichen Form hinweg spannt er den Bogen zwi-
schen dem »hochsten Leeren«, das selbst jeder Sichtbarkeit er-
mangelt, und jener konkreten Verkorperung von Wirklichkeit in
angeschauten »Gestalten«. Das sind Flecken und Linien, die von vorn-
herein nur als Bedeutungsganzheiten und als Zusammenhange wahr-
genommen werden. Uber dieses vordergriindige Spiel der Formen
hinweg spannt er so aber in Wahrheit den Bogen zwischen einer sicht-
baren Welt in ihrer sinnhaften und sinnfilligen, lebendig bewegten
Ganzheit und dem Menschen, der die Welt aufnimmt, indem er sich

4 Vgl. ganz anders in der didaktischen Ausrichtung auf das Ziehen des Pinsels etwa die
vielzitierten, der Wei Shuo #i# zugeschriebenen Angaben in der Schrift »Bi zhen tu %
pifill«, in: Wang Yuangqj, Peiwen, (% 3, g —) 11 55bf.
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zu ihr hin 6ffnet. Diese Offnung vollzieht sich iiber den Sehsinn hin-
aus vermittels des inneren Sinns. Das bedeutet jedoch zugleich, da8
die Welt nicht allein eine wahrgenommene, eine in der Wahrneh-
mung als »Gegenstindlichkeit« erschlossene Wirklichkeit darstellt.
Der Bildbetrachter wird gewifs von dem gesehenen Bild und der darin
eroffneten Wirklichkeit angesprochen, insofern er zunichst alle ge-
malten Sinnverweise richtig »versteht«. Er sieht schon hierbei indes
nicht Formen; er schaut konkrete Bedeutungen an und sieht die Be-
deutsamkeit selbst. Uber diese »gestalthermeneutische« Anschauung
hinaus wird er aber gerade im Zuge eines solchen Sehens von der an-
geschauten Wirklichkeit tatsachlich »betroffen« und »angegangenc.
Diese wahrnehmungsmiflig vermittelte Anriihrung vollzieht sich
jetzt im inneren Sinn, das heiflt jedoch in der ganzen daseinsmiéfigen
Gestimmtheit des Betrachters. Was er anschaut, sind also nicht hohere
Wirklichkeiten, die im Symbol der gestalteten Berg-Wasser-Welt er-
scheinen. Indem er anschaut, geht ihn das Angeschaute vielmehr mit
einer Wirksamkeit an; es berithrt ihn im inneren Sinn. Das bedeutet
aber vor dem Hintergrund des antiken Menschenbildes sowie der Re-
de von den »geistigen Kriften« (ling #) und deren welthaltiger Be-
wegtheit, ebenso unter Abzug einseitiger Psychologismen schwerlich
etwas anderes als: Das gemalte Bild beriihrt den Menschen in ganz-
heitlicher Weise in seiner Lebensumwelt und bis hinein in seine leib-
liche Befindlichkeit. Wie anders, wenn nicht tiber die Augen hinaus
mit seinem ganzen Leib und seiner ganzen Person, kinnte er auch
»dem Friihlingswind sich nahen« (lin chiin feng B 4% JEl)?

Aus diesen Beobachtungen ergibt sich aus der Sicht einer asthe-
tischen Theorie, dal im XH die klare Scheidung zwischen dem Be-
reich einer an sich »unbewegten« dufSeren Sichtbarkeit — mithin zwi-
schen den wahrgenommenen wie dann den gemalten Gegenstinden
des Schauens — und dem Bereich einer strikt immanent bleibenden,
»bewegten« Wirksamkeit vorausgesetzt wird. Das Gemalte kann
demnach gar nicht die immanente Weltwirklichkeit in der Erschei-
nungsweise der sichtbaren Formen darbieten wollen. Allerdings ist
es im Umweg iiber die Anschauung imstande, Orte in der Welt auf-
scheinen zu lassen und so den Betrachter in die Welt hinein zu ver-
setzen. Dies vollzieht sich gleichwohl nicht, zumindest nicht aus-
schlie@lich, auf dem Wege der Imagination, einer halb erkennenden,
halb phantasierenden Versenkung ins Bild. Es vollzieht sich eher
gleichsam in umgekehrter Richtung dadurch, da8 das gemalte Bild in
seiner bedeutsamen Gestalt den Betrachter unmittelbar in dessen um-
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welthafter Seinsweise einholt. Durch die dsthetische Anschauung als
einen leiblichen Lebensvollzug hindurch erreicht das gemalte Bild den
Betrachter unmittelbar bei sich selbst, in seinem Befinden an einem
welthaften Daseinsort. Das Bild »zeigt« also in der Anschauung des-
sen, was es dem Betrachter vor Augen fiihrt, diesem allenfalls zu-
gleich noch seine eigene gelebte Umwelthaftigkeit. Indem es ihn aber
durch die asthetische Einstellung der Bildbetrachtung hindurch in
diese Umwelt als eine konkret und leibhaftig gelebte, nicht als eine
gesehene einriickt, erdffnet das Bild die Welt. Es leitet von der An-
schauung iiber in eine den Bildbetrachter unmittelbar ergreifende
Verwirklichung seines welthaften Menschseins an diesem Ort der as-
thetischen Anschauung selbst. Zum Zweck einer Entfaltung dieser
asthetischen Wirkung erst bedarf es der Mitwirkung einer »geistigen
Helle« und bedarf es der kiinstlerischen Ausrichtung auf »Verkérpe-
rungen des hochsten Leeren«, wie im XH gesagt wird.

Eine dem Schlufl des XH verwandte Schilderung dieser fortan
zentralen Erfahrung von einer Weltstiftung durch die Malerei findet
sich spater bei dem Dichter Bo Juyi (&5 (772-846). Sein Lied vom
gemalten Bambus (Hua zhu ge # 77 #) mag hier als ein gelungener
Beleg dafiir dienen, wie selbstverstindlich nicht eine »psychologi-
sche«, sondern eine daseinsmifSige, das heifit eine ort- und welthafte
Wirkung im Mittelpunkt des allgemeinen Interesses steht. Bo Juyi
J& 5 berichtet da scheinbar nur von einem gleichsam synasthetischen
Effekt, der von der Anmutung einer Bambus-Darstellung ausgeht:

»Wie ich den Kopf hebe und auf einmal hinschaue, scheint es nicht gemalt zu
sein/Mit gesenktem Ohre leise lauschend ist mir’s, als wiren da Gerausche.«'?

Genauer besehen ist diese als Lob an einen Maler gerichtete Passage
vermutlich so zu verstehen: Das Bild »zeigt« da nicht einfach so etwas
wie eine umfassende Wirklichkeit. Der schlichte gemalte Bambus
schafft es hingegen, seinem Betrachter noch im lauschenden Weg-
schauen einen »wirklichkeitsnahen« Lebensort zu eroffnen; dieser
Ort umfaft alle dazugehorigen Aspekte und erschliefSt sich dadurch
als seine gegenwartige Wirklichkeit. Das angeschaute Bild versetzt
hier den Dichter in eine tatsichlich mit allen Sinnen des Leibes wahr-
genommene Situation; er findet sich in gelebter Erfahrung in einer
bestimmten Umgebung wieder. Unmittelbar aus der Anschauung des

15 Bo Juyi F1}E£5), Bo Juyiji (1853, 4 Bde., Beijing 1979, 1. Bd., 234: Bai 725 1Ll
B H RIS AR
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gemalten Gegeniibers erwichst also eine situative Befindlichkeit, die
iiber das Sehen hinaus die ganze Person in ihrer gelebten Umwelt
erfal3t.

Welcher Stellenwert kommt nach alledem gemafl dem XH, so sei
abschlieBend nochmals gefragt, der Anschauung sichtbarer Gestalten
in der Malerei zu? Der Bildbetrachter des Wang Wei £ schaut die
Welt im Bild an. Das bedeutet jedoch: Er sieht jeweils bestimmte Orte.
Es bedeutet gerade nicht so etwas wie, daf3 sich seinem Auge das wah-
re Wesen der Welt offenbart. Wihrend und in der Anschauung einer
so geschauten Welt, durch diese Anschauung hindurch ereignet sich
namlich etwas vom Sehen und jeder »Einsicht« wohl zu Unterschei-
dendes. Mit dem Umstand, daf es nach dieser Vorstellung in der Ma-
lerei wesentlich nicht mehr um eine Bilderscheinung, sondern um so
etwas wie situative Befindlichkeiten und einen leibhaftig eingenom-
menen Ort geht, sowie iiberhaupt in dem ausschlaggebenden Gedan-
ken von einer ganz bestimmten Performativitat der Kunst ist eine
entscheidende Abweichung gegeniiber hartnickigen Grundauffas-
sungen europiischer Asthetik markiert.' Die in gewisser Weise
durchaus im Bild sichtbare Weltgestalt erfaSt den Menschen im gan-
zen und »nimmt ihn mit«. Gleichwohl trigt sie ihn nicht im Sinne
einer Imagination fort. Sie tragt ihn durch die Anschauung hindurch
leibhaftig in das Wirkliche, letztlich mitten in das Walten der »geisti-
gen Krifte« an dem Ort der Bildbetrachtung selbst hinein. Zur Ent-
faltung dieser Wirksamkeit, nicht etwa um einer entgrenzten An-
schauung von dem Wirklichen willen, bedarf es wiederum der

1 So bleibt etwa M. Seels durchaus geistesverwandte Erlauterung der »asthetischen
Korrespondenz« noch ganz dem Rahmen der »Anschauung« und des »Sich-Zeigens
von etwas« verhaftet (Seel, Eine Asthetik, 94/103f.). Dementsprechend fallt bei ihm im
Hinblick auf den imaginativen Wahrnehmungsmodus die bezeichnende Aussage: »Die
Imagination des Kunstwerks stellt nicht eine bestimmte Situation des Lebens her, sie
stellt Situationen des Inderweltseins dar.« (ebd., 147). Gegen die von Seel nicht bezwei-
felte Pramisse, daf selbst noch die »korresponsive« oder die »Kontemplation« weckende
Performativitit der Kunst sich zuletzt zwangsliufig in einer besonderen Art ausdrucks-
haften Erscheinens oder eben in ihrem Zeichencharakter erschopfen miisse, weil ihr
Spiel in der »imaginativen Konstruktion« fundiert sei (ebd., 258ff.), wird angesichts
chinesischer Reflexionen tatsichlich von einem Herstellen von Lebenssituationen durch
die Kunst zu reden sein. Was anderes ist denn das kiinstlerische Artikulieren von »Ho-
rizonten der Begegnung« (ebd., 148) als ein Zur-Verfiigung-Stellen von Situationen und
damit ein Herstellen der Situiertheit des Betrachters selbst? Es scheint doch wenigstens
an diesem Punkt der kiinstlerische Ausdruck auch fiir Seel in Wahrheit ganz von selbst
tibergehen zu miissen in das Ereignis aktuell gelebter — und nicht bloB sinnbildlich
erfahrener — Weltstiftung.
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Beteiligung des inneren Sinnes am Schauen. Denn im innern Sinn ist
die ganze Person des Menschen in ihrer gelebten Einheit wie in ihrer
Offnung auf eine Welt hin verkorpert. Erst nach diesem Verstindnis
von einem aisthetisch vermittelten Anspruch an den Betrachter und
von einer situativ entfalteten Offnung auf die Welt an einem Lebens-
ort, also erst in bezug auf ihre iiber das blofSe Zeigen hinausgehende
Wirksamkeit kann aber die Malerei selbst »welthaft« und »welthal-
tig« genannt werden. In der aktuellen ErschlieBung eines welthaften
Ortes und im Riickgang auf die leibliche Befindlichkeit des Menschen
in seiner Welt erfiillt sich in der héchsten Form, was in der Einleitung
zu dieser Untersuchung unter dem Titel »Welt-Bild« angesprochen
wurde. Das gemalte Berg-Wasser-Bild zeigt nicht die Welt; es ist nicht
ein »Bild von der Welt«. Das Bild la8t durch den leibhaftig vollzoge-
nen Akt der dsthetischen Anschauung die konkrete Weltlichkeit des
Betrachters unmittelbar aufgehen. Allein im Hinblick auf diese tat-
sichliche Wirksamkeit kann gesagt werden: Das gemalte Welt-Bild
»enthalt« in sich die Welt. Wie schon bei Zong Bing 7% ist es auch
bei dem alteren Wang Wei 9 eine dsthetische Anschauung, die —
als Akt einer tatsachlichen Entfaltung begriffen — zwischen dem Men-
schen und der Welt vermittelt. Auch hier wird die dsthetische
Anschauung indes nicht um ihrer selbst, sondern um des durch sie
hindurch vollzogenen Zugangs zur Welt willen gesucht. Die Bild-
betrachtung dient auch in dieser poetisch »abgeschwichten«, nicht
ausdriicklich »religios« motivierten Form noch einer ethischen Ver-
wirklichung; sie dient der Erfiillung des guten Menschseins in seinem
orthaften Welthaben.

3. Die Welt und das Ideal des Von-selbst nach Zhang Yanyuan
RE R

Dem bekannten Kunstkritiker Zhang Yanyuan 3= 3% kommt in hi-
storischer Hinsicht die Funktion eines Vermittlers zwischen den bei-
den frithen theoretischen Leistungen, die bisher dargestellt wurden,
und der im zehnten und elften Jahrhundert erfolgten Vertiefung und
Systematisierung des Nachdenkens iiber die Berg-Wasser-Malerei zu.
Er soll hier im Sinne einer Zwischenbilanz in einigen wichtigen Punk-
ten vorgestellt werden. In der Vorrede zu seinem im Jahr 847 fertig-
gestellten, umfassend angelegten malereikritischen Werk mit dem Ti-
tel Aufzeichnungen zu beriihmten Malern aus allen Epochen (Li dai
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ming hua ji FE{X.42 #ic), kurz LDMH]J, wird in einem »Bericht iiber
die Urspriinge der Malerei« (»Xu hua zhi yuan liu ## .2 Jiifi«<) ne-
ben dem moralisch-didaktischen und dem Erkenntniswert, der der
Malerei innewohnt, ebenfalls gleich zu Beginn ihre Verbindung mit
dem Weltganzen evoziert. Da heil3t es:

»[...] im Verein mit den vier Jahreszeiten bewegt sie sich, und sie geht hervor
aus dem, was vom Himmel her [sich so ergibt] und beruht nicht auf einem
[menschlichen] Berichten und Verfassen.«’

Offensichtlich ist Zhang Yanyuan #/Z 1% - dhnlich wie der iltere
Wang Wei Ef§ vor ihm — darum bemiiht, im Gefolge der alten
Musiktheorie? auch das Malen als eine menschliche Tatigkeit von
vornherein tiber den Bereich menschlicher Zwecke zu erheben und
als Ausfluf des Himmels selbst, also als etwas vorzustellen, das sich
»von selbst ergibt« (zi ran H#X).3 Im gleichen Atemzug wird die Ma-
lerei auf eine Ebene mit der zeitlichen Bewegtheit gehoben, die die
Welt durchherrscht. Dazu formuliert der Autor an anderer Stelle:

»[Die Malerei] vereint sich mit der Leistung des Hervorbringens der
Wandlungen.«*

Wie das Wirkliche in seiner Urspriinglichkeit in die Malerei eingreift,
so ist diese umgekehrt verwoben mit der Wirklichkeit als einem vom
Menschen unabhingigen Wandlungsgeschehen. Das Malen selbst wie

! LDMH]J 1 und LB I 27: QB . 4% 5 KK IEER R 115 vel. Acker, Some T'ang, 161,
Zur letzten Anspielung vgl. die umgekehrte Position des Konfuzius in LY 7.1.

2 Als Vermittler zwischen dem Denken des Altertums und der Tangfi-Zeit kann hier
Ruan Ji B §¥ (210-263) gelten. Er stellt in seiner Schrift Yue lun i@ (Erorterung iiber
die Musik) folgenden Leitsatz an den Anfang: »Was also die Musik angeht, so betrifft sie
die Verkorperung von Himmel und Erde und die angeborene Anlage der innerweltlichen
Vorkommnisse. Vereint sie sich mit deren Verkérperung und erlangt sie deren angebo-
rene Anlage, so ist sie im Einklang. Entfernt sie sich von deren Verkérperung und ver-
fehlt sie deren angeborene Anlage, so wird sie schief.« (iibersetzt nach Ruan Ji P,
Ruan Sizong ji bl i1, Taibei 1979, 40: F%E37, Kl ~ M4 .2 PEth. O ML 1%
JEPE B s+ B SCHE G L4, HI ).

* Wenn Acker (Some T'ang, 1 61 Anm. 4) hier eher eine Anweisung an den Kiinstler
liest, sich an jahreszeitliche Vorgaben zu halten, bleibt er damit vermutlich hinter dem
Gewicht der Aussage von Zhang Yanyuan /2% zuriick. Auch die beigefiigten, etwas
phantastischen Bemerkungen zu einer Art Bildmagie verfehlen wohl die urspriingliche
Sinnabsicht.

4 LDMH]J, 48 2, Abschnitt »Lun Gu Lu Zhang Wu yong bi i@MFEH % JH F « (»Erdree-
rung des Pinselgebrauchs bei Gu Kaizhi, Lu Tanwei, Zhang Sengyou, Wu Daoxuan«),
24: 31 {bz 3h; vgl. Acker, Some T’ang, I 181.
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das gemalte Bild wird somit geadelt, indem es nicht blof in seinen
sichtbaren Gestalten eine bestimmte »Wirksamkeit« (gong ) der
»lehrenden Wandlung« (jiao hua #({t) entfaltet, sondern indem es
zugleich seiner Herkunft nach der Welt selbst als dem allumfassenden
Geschehen in Zeit und Raum gleichgestellt wird. Wenn diese Behaup-
tungen von dem zuvorderst an einem kunstkritischen Kompendium
interessierten Zhang Yanyuan #E/Zi® in ihrer formelhaften All-
gemeinheit auch nur um einer captatio benevolentiae willen vor-
getragen und nicht weiter untermauert werden, sind sie gleichwohl
aufschluBreich. Denn sie belegen mit ihrer iiberschwenglichen Selbst-
verstindlichkeit, dafl die Absetzung der Malerei von einem rein
menschlichen Geschaft im neunten Jahrhundert nun schon allgemein
nicht nur in deren mythischen Wurzeln der Ausbildung symbolischer
Gestalten und in deren Verwandtschaft mit Schrift, Schreibkunst und
Dichtung, sondern ebenso in einer wesensmifligen Verkniipfung der
isthetischen Kraft der Malerei mit genau jenem naturwiichsigen Ge-
schehen gesucht wird, das mit der Tangf-Zeit (618-907) gerade in
der Berg-Wasser-Malerei in zunehmendem Mafle zum Thema und
Inhalt genommen wird.

Wie der Fortgang seines »Berichts« sodann deutlich macht, stellt
fiir Zhang Yanyuan 3= 1% wie schon fiir den adlteren Wang Wei £
die an die Kommentartradition zum Buch der Wandlungen (Yijing %
#£) ankntipfende Vorstellung von den frithen Bildzeichen der Tri-
gramme als einem symbolischen Ausflufl des Weltgeschehens selbst
die Briicke zwischen einer reinen Zeichentheorie und der These von
der Welthaltigkeit der Malerei dar. Dies gelingt freilich nur durch
einen Kunstgriff. Zunichst zitiert der Kunstkritiker den auch fiir den
ilteren Wang Wei T4# bereits in genau diesem Zusammenhang
wichtigen Yan Yanzhi ZAJEZ (384-456),° dem zufolge das »Auf-
zeichnen in Bilddarstellungen« (ti zai [&#) einen dreifachen Sinn
besitze. Darunter fielen namlich einmal die »Erscheinungsgestalten«
(xiang #) der acht Trigramme, zum anderen die Schriftzeichen und
schlieBlich die »bildhafte Darstellung von korperlichen Gestalten« (tii
xing [& %) durch die Malerei. Wo demnach noch eine Kluft zwischen
der welthaften Bedeutsamkeit der »Erscheinungsgestalten« (xiang )
aus der Weissagung und den wohl nur beschreibend verstandenen
»korperlichen Gestalten« (xing #%) in der Malerei besteht, wo diese
auch lediglich den dritten Platz eingerdaumt bekommt, muf8 nun die

5 XH im VL. 2. [1] bzw. LB I 585.
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bis ins Altertum zuriickverfolgte Rede von den »sechs Arten der Zei-
chenbildung« (lii shi 7<) aushelfen. Als dritte Rubrik gilt da dasje-
nige Verfahren, wonach »den korperlichen Gestalten [der sichtbaren
Dinge] eine Erscheinungsgestalt verliehen wird« (xiang xing %1%).
Diese Formel aber stellt nun Zhang Yanyuan 3= als Inbegriff der
Malerei heraus.®

Auch ohne dafl der offensichtlich eher zum Kompilator und
Kunstkenner als zum Theoretiker berufene Zhang den an dieser Stelle
in seinem Gedankengang geradezu genialen Zug weiter reflektiert, ist
damit letztlich etwas Entscheidendes geleistet. Die Malerei gelangt
vom letzten in den ersten Rang. Zugleich wird sie dem Vorurteil, sie
diene in blof3 abbildender Funktion der formalen Beschreibung von
korperlich gegebenen, sichtbaren Dinggestalten, entzogen. Dafiir
wird sie aufs engste mit einer moralisch-politischen Aufgabe verbun-
den; sie soll den allseits heilvollen Bezug zum Weltganzen als einem
Wandlungsgeschehen in anschaulicher Weise zu verkorpern. Dieser
Bedeutungswandel ergibt sich aus dem Schritt von einer »bildhaften
Darstellung von korperlichen Gestalten« (tit xing [&lJ) gemaf der
vorhergehenden Aufstellung hin zur Einrichtung genau jener »sinn-
haften Erscheinungsgestalten« (xiang %), die dort den ersten Rang
einnahmen, durch die Malerei. Auf ginzlich lapidare Weise bestitigt
Zhang Yanyuan &= % an dieser Stelle eine offenbar allgemein ver-
breitete Neigung, vermittels des bedeutungsschweren Ausdrucks
xiang 4, »[sinnhafte] Erscheinungsgestalt« — noch in seiner etymo-
logischen Nahe zum malerischen »Nachbilden« (xiang {4) — den ho-
hen Rang der Malerei neben oder sogar iiber dem Schreiben zu eta-
blieren. Wie oben hinsichtlich Zong Bings 7% ff und Wang Weis 17
fritheren Aussagen bereits gezeigt wurde, ist es somit tatsichlich die
Nihe der gestaltgebenden Malerei zu den zeichenhaften Verkérpe-
rungen des Wandlungsgeschehens in den Tri- bzw. Hexagrammen
der alten Weissagepraxis, die den Einfallsreichtum des Nachdenkens
iiber die Malerei befliigelt und wie von selbst auf die hier herausge-
stellte Bahn treibt. Im Kern der Malerei wird, wie aus dem einleiten-
den »Bericht« im ganzen ohne weiteres hervorgeht, nicht ihr Umgang

¢ LDMH]J 2 bzw. LB 1 27; vgl. Acker, Some T'ang, I 66. Wenn Acker hier von einer
»representation of forms« und von »simple pictograms« spricht, so deutet er diesen ge-
wichtigen Ausdruck freilich ganz bewuBt in einer modernen Weise und verkiirzt ihn
gerade um die Assoziation mit den Trigrammen, also um den — wenigstens im Blick auf
die Vorldufer, das HSSX und XH - entscheidenden Sinngehalt.
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mit sichtbaren Formen erblickt, sondern ihr Zusammenhang mit der
Wirklichkeit als einem Wirkgeschehen. Die Malerei ist ebenfalls fiir
Zhang Yanyuan &= 3% nicht urspriinglich darstellend zu begreifen;
vielmehr vermag sie vermittels ihrer anschaulichen Gestaltgebung
den Menschen in einen authentischen Bezug zur Welt als der Be-
wandtnisganzheit all seiner Lebensvollziige zu versetzen.

Es ist nicht unwichtig, diese einfiihrenden Passagen im Kopf zu
behalten, wenn beispielsweise im Abschnitt »Erorterung der sechs
Verfahrensweisen der Malerei« (»Lun hua liu fa &%8f7<#%«) nach
Xie He #iiffi im weiteren ein anderer Ton angeschlagen zu werden
scheint. Da ist als Auslegung der bekannten dritten Verfahrensweise
zur Gestaltgebung zu lesen:

»Nun, wenn den Vorkommnissen eine [sinnhafte] Erscheinungsgestalt verlie-
hen [werden soll], ist das notwendigerweise in einer Ahnlichkeit hinsichtlich
der korperlichen Gestalt gelegen. Die Ahnlichkeit hinsichtlich der kérperlichen
Gestalt muf3 da die Knochenfestigkeit und das Atmen vollenden.«”

Die Malerei in gegenstindlichen Gestalten ist offenkundig eine mi-
metische Kunst, sie arbeitet mit den Mitteln der Darstellung von et-
was. Insofern es dabei auf eine Ahnlichkeit im Hinblick auf die ge-
stalthafte Verkorperung der Vorkommnisse ankommt, damit diese
im gemalten Bild wiederzuerkennen sind, muf3 diese Malerei sicher-
lich eine abbildhafte Kunst genannt werden. Nicht zu vergessen ist
freilich, daf im Bild selbst »sinnhafte Erscheinungsgestalten« (xiang
%) in ihrer Bedeutsamkeit sich zeigen sollen, nicht »gestalthafte Ver-
korperungen« (xing f%), bloe Formen. Die »Gestaltihnlichkeit«
(xing si Z{Ll) dient lediglich als ein Mittel, um jenes andere Ziel zu
erreichen, namlich wirksame Erscheinungsgestalten im Bild sichtbar
zu machen. Dieses Ziel kann allein mit der Ahnlichkeit der Gestalt so
wenig erreicht werden wie in einem ausschliefSlichen Verfolg der er-
sten beiden Leitideen, der »Knochenfestigkeit« und des » Atmens« (g1
gi ‘B %) also. Sonst stiinde diese Leitidee nicht von jeher erst an drit-
ter Stelle; und sonst bediirfte es der anderen Aspekte nicht mehr. Der
Autor pladiert offensichtlich fiir die Mitte zwischen darstellerischen
Werten und einer ausdruckshaften Bedeutsamkeit. Letztere ist zu
ihrer Vollendung (qudn %) auf die gegenstandsbeschreibende Dar-
stellung angewiesen. Nicht hingegen verhilt es sich umgekehrt so,
dafl etwa zu einem mimetischen Moment der ésthetische Ausdruck

7 LDMH] (48 1) 13£.: K9 07F R IEEL L2 2 A
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nachtréglich hinzuzukommen hitte. Die Reihenfolge sollte abend-
lindische Denkgewohnheiten irritieren; und sie ist bezeichnend.
Offenkundig sah aber der Kunstkritiker eine Gefahr in der Vernach-
lassigung genau dieser darstellerischen Funktion der Malerei. Die
ausdruckshaften Werte scheinen zu seiner Zeit den als bedrohlich
empfundenen Hang gezeigt zu haben sich zu verselbstindigen — wie
dies spitere Entwicklungen in der Malereitheorie, etwa bei Su Shi #k
#if, wie in der Tuschemalerei der gebildeten Dilettanten insgesamt mit
ihrer starken Gewichtung des ersten Leitsatzes gewissermaflen besti-
tigen mogen. So mufdte der Leitsatz der Gestaltahnlichkeit eigens be-
tont werden. Allerdings kann Zhang Yanyuan /=% aufgrund der
eingangs nachgezeichneten Uberlegungen zur Weltwirksamkeit des
gemalten Bildes nicht von der formalen Wiedergabe einer Gegen-
stindlichkeit als dem Ziel der Malerei ausgegangen sein. Es geht ihm
also lediglich darum, die Funktion der sinnhaften Erscheinungsgestal-
ten im gemalten Bild, die welteroffnende Wirksamkeit der Malerei im
Ausgang von einer gegenstindlichen, gestaltverhafteten Anschauung
zu retten.

Die nachahmende Darstellung ist demzufolge fiir Zhang Yan-
yuan #/Zsgewil die Grundbedingung der Malerei. In ihr erfiillt
sich jedoch nicht deren ganze Bestimmung. Daher verfolgt er die Fra-
ge, was genau »Gestaltahnlichkeit« in formaldsthetischer Hinsicht be-
sagen solle, so wenig wie seine Vorginger und Nachfolger. Er fragt
nicht danach, was wir sehen. Er klart nicht weiter, worauf wir im
Schauen achten und was wir malen sollen. Statt dessen antwortet er
im Fortgang auf die Frage, wie wir malen sollen. Diese Gedankenent-
wicklung ist als reprisentativ fiir eine allgemeine Tendenz des Nach-
denkens tber die Malerei anzusehen. Das Problem der Gestaltgebung
wird ganz in der iiblichen Art aus dem Blickwinkel des Praktikers, in
der Erhellung des Vorgehens also, zu fassen gesucht. Hinsichtlich des
Verfahrens wird aber im AnschluB an die zuvor zitierte Passage in
traditioneller Weise betont:

»Sowohl im Hinblick auf die Knochenfestigkeit und das Atmen wie im Hinblick
auf die Ahnlichkeit in der korperlichen Gestalt, immer wurzelt es im festen Auf-
richten der Sinneshaltung, um sodann auf den Einsatz des Pinsels zuriickzu-
kommen.«*

# LDMHY], 48 1, Abschnitt »Lun hua liu fa §& 38 /<5« 14: 8 SR ELE AR T ike T
k.
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Demnach gilt fiir Zhang Yanyuan #&/Z 3% wie nach einer umstritte-
nen Uberlieferung schon fiir Wei Shuo #7#% und Wang Xizhi F#2°
scheinbar als ausgemacht, daf8 es in der Malerei wie in der Schreib-
kunst auf den planvollen, aus einer inneren Sammlung und Ent-
schlossenheit heraus angeleiteten Einsatz des Pinsels ankomme.
Zhang Yanyuan /=15 selbst allerdings deutet den Leitsatz vom Vor-
rang der »Sinneshaltung«'® bemerkenswerterweise gerade als jene
bereits zitierte » Vereinigung [der Malerei] mit der Leistung des Her-
vorbringens der Wandlungen« (412 %h),!! also ganz und gar
nicht subjektivistisch. Auch gemif3 den nachfolgend zitierten Beleg-
stellen kann es sich in dem hier wiedergegebenen Ausspruch nicht um
so etwas wie einen geistig konzipierten Gestaltentwurf vor der Bild-
ausfithrung handeln. Diese »Sinneshaltung« (yi &) muf8 von anderer
Art sein als eine »Absicht« oder »Vorstellung«.? Gerade diese dem
Anschein nach so klare Auffassung vom Vorrang der Sinneshaltung
vor der Ausfithrung wird zunehmend zu einem Problem werden. Wie
soll also gemalt werden?

Bei Zhang Yanyuan 3E/Z3% kommt erstmals innerhalb der ei-
gentlich malereitheoretischen Literatur ein Bedeutungsmoment zum
Tragen, das sodann von Jing Hao #iji% wieder aufgenommen werden
wird, namlich das kiinstlerische Ideal des »Von-selbst« (zi rdn H ).
Schon von dem Dichter Bo Juyi (/&5 war diese Leitidee mit grofer
Selbstverstandlichkeit vorgetragen worden:

? Vgl. Wei Shuo #%i#, Bi zhen tu *EPfi[#]. Da heilt es: »Wem die Sinneshaltung danach
kommt und der Pinsel zuvor, der scheitert; [...] wem die Sinneshaltung zuerst kommt
und der Pinsel danach, der triumphiert.« (iibersetzt nach Wang Yuangqi, Peiwen, [48 3, i&
W= 1156a: B i FaiE R[] EATEHE FW); vel. Wang Xizhi £ 3§22, Wang Youjun
ti Bi zhen tu hou £45 HRH e pi[8] % (ebd., 1156 b). Vgl. ferner den beriithmten Anfangs-
satz »bei jeder Berg-Wasser-Malerei geht die Sinneshaltung dem Pinsel voraus« in jenen
dem Wang Wei F#E (701-761) zugeschriebenen Texten, der Erdrterung iiber die Berg-
Wasser-[Malerei] (Shan shui lun 1117k5%) und dem Langgedicht zur Berg- Wasser-[Ma-
lerei] (Shan shui fu |LiAQg#); SSL, VI. 5. a) [1], LB 1596 bzw. SSE, VI. 5. b), LB 1600: AL
ML R

0 »Die Sinneshaltung ist vor der Pinsel [-fiihrung] vorhanden«; nach LDMH], % 2,
Abschnitt »Lun Gu Lu Zhang Wu yong bi jRhifi 55 2 % «, 24: EE5 L.

I LDMH]J (% 2) 24.

12 Die objektivistische Ubersetzung mit »Vorstellung«, »Konzeption«, »Entwurf« und
dergleichen wiirde offensichtlich voreingenommen Partei ergreifen fiir eine Asthetik der
Imagination und der Reprisentation im Ausgang von phantasierten Bildern. In dieselbe
Richtung argumentiert unter Betonung des leiblich Gestischen im Schaffensprozef der
Schreibkunst schon Billeter, L'art chinois, 161f. bzw. 196 f. Anm. 9.
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»[...] bei wem das Studium im innersten Mark gelegen ist, der erlangt es [eben|]
aus der Befihigung des inneren Sinns heraus; wer in der Arbeit dem Hervor-
bringen der Wandlungen ebenbiirtig ist, bei dem kommt es aus dem Miteinstim-
men des Himmels. Zhang [Dunjian] erlangt es einfach im inneren Sinn und gibt
es weiter an die Hand - es ergibt sich so, aber er weif? selbst auch nicht, wie es
sich ergibt.« "

Auf »geniale« Weise wird dann gemalt, wenn das Malen ganz aus dem
Innern erwichst. Gerade dadurch aber lifit die Malerei die Subjekti-
vitat hinter sich und schwingt ein in das Wandlungsgeschehen der
ganzen Welt. Gemalt wird buchstablich im Einklang mit der Welt.
Das bedeutet aber, dal der Maler selbst nicht weif, wie das vor sich
geht. Hinter dieser euphorisch vorgetragenen Behauptung verbirgt
sich, noch ungeklart, die Idee, daf sich das Bild »von selbst« (zi rdn
H %K) ergeben miisse. Noch sind die Voraussetzungen dieses Ideals
nicht durchdacht. Zum Gemeinplatz erstarrt ist es freilich schon auf
dieser Stufe in jenem Ausspruch, der von dem in der zweiten Halfte
des achten Jahrhunderts tatigen Zhang Zao 5E1§ tiberliefert ist:

»Im AuBeren das Hervorbringen der Wandlungen zum Lehrer nehmen, im In-
nern aus der Quelle des inneren Sinns schpfen!«!4

Vor diesem Hintergrund, der auf diffuse Weise das Innere des Malers
fiir genialische Kunstschopfungen verantwortlich zu machen geneigt
ist, dienen einige Uberlegungen von Zhang Yanyuan 5E/Zjs einer
tiberfilligen Konkretisierung des Gedankens im neunten Jahrhun-
dert. Indem er auf dem hochsten Rang kinstlerischer Vollendung
denjenigen anordnet, »der [in der Malerei dem] Von-selbst [ebenbiir-

1 In seiner »Ji hua il i#f « (»Aufzeichnung zur Malerei«), in: Bo Juyi, Bo Juyi ji, 11 938:
BEEEEE, 8O0 ¢+ TEREE, B X RGO F, 88 8 & 8
#&h. Vgl. die ahnliche Formulierung, im spiteren elften Jahrhundert mittlerweile zum
Topos erstarrt, in der Erlduterung des Malens gemif der ersten Verfahrensweise bei Xie
He #{## als eines Malens, das sich aus einem »angeborenen Bescheidwissen« (sheng zhi
4: 1) von selbst ergibt und daher nicht gelernt werden kann, bei Guo Ruoxu ¥[#514:
»Damit kommt man im Stillen zusammen und trifft im Geistigen tiberein, man weil3
nicht wie, es ist einfach so.« (THJWZ % 1, Abschnitt »Lun qi yun fei shi i %960«
17 bzw. LB I 59: BR52 &, A~ 5 41 #440); vgl. auch SSCQ], VI. 9. [48]: »Dies bedeutet
nichts anderes, als dal es mit der Befihigung des inneren Sinns erkundet wird, noch
bevor es sich zeigt, und erlangt wird im nachhinein aus der kérperlichen Gestalt und
der Wirkung, daR [so] schweigend iibereingekommen wird mit dem Hervorbringen der
Wandlungen und aus einem gemeinsamen Ansatz- und Wirkpunkt mit dem weghaft
leitenden Sinn [heraus].« (LB Il 674: It 7,07 38 .2 A Z il 19 2 K 2 1 2R3
ik, BLEF ).

4 LDMH] (% 10) 198: #Afii& Ak, o #5005
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tig ist]«, leistet der Kritiker — abermals ohne offenbar die Tragweite
dieses gedanklichen Schrittes so recht zu iiberblicken - einen gewalti-
gen Sprung in der malereitheoretischen Reflexion. Da ist unter der
Uberschrift »Erérterung der [stilistischen] Verkorperungen?s in der
Malerei, den Einsatz [der Mittel] durch den Berufsmaler und das Dar-
stellen durch Abreiben« (»Lun hua ti gong yong ta xie i #s T B
[#3]%5 «) im Hinblick auf die hochste kiinstlerische Vollendung in der
einfarbigen Tuschemalerei zu lesen:

»Nun, in einer [gleichsam aus dem anfinglichen] Dampf formenden [Bildung im
Zusammenspiel] des schattig-dunklen Yin und des sonnig-hellen Yang werden
die ungezihlten Erscheinungsgestalten dargeboten. Fiir die Wandlungen im
Hintergriindig-Dunklen sind Worte nicht gegeben — allein die Arbeit des Ver-
geistigten bringt es [so] in Umlauf. Graser und Biaume legen [da ihre] Pracht an,
ohne des farbigen Glanzes roter und griiner Pigmente zu bediirfen. Wolken und
Schnee treiben und wirbeln [da] und sind weif, ohne der bleiweilen Kreide zu
bediirfen. Die Berge bediirfen nicht eines hohlen Griins und schimmern doch
blaugriin. Der Phénix bedarf nicht der fiinf Farben¢ und ist doch bunt.” Des-
halb wird, wenn die fiinf Farben vollstindig [versammelt sind], sobald die Tusche
in Bewegung gebracht wird, dies die >Erfiillung der [anfinglichen] Sinneshal-

15 Mit der Wiedergabe »[stilistische] Verkdrperung« fiir ti it soll die enge Verbindung
zum einen eines vornehmlich anthropomorph ausgeprigten Gegenstandsempfindens,
zum anderen der lebendigen Person des Kiinstlers selbst mit der Gestaltung im Kunst-
werk bis in den Wortlaut hinein nachgezeichnet werden. Die einer kollektiv und indivi-
duell bestimmten »Stilgesetzlichkeit« unterworfenen Gestaltmerkmale werden weithin
nicht als dufere Bestimmungen oder formale Attribute, sondern als ihrerseits lebendige
»Verkorperung« einer jeweils durch Konventionen und deren individuelle Ausprigung
neu bestimmten Bedeutsamkeit und dsthetischen Wirksamkeit wahrgenommen. Die Re-
de von einer gestalthaften »Verkirperung« im Werk verweist jederzeit auf das Pendant,
die rezeptionsisthetisch zu fassende Wirksamkeit von menschlichen Gestaltungen in der
bewegten und titigen »Entfaltung« (yong fi) dieses lebendigen »Sinnkérpers«. Vgl. in
dieser Richtung die eindringende Untersuchung von Xu Fuguan £78# mit dem Titel
»Wen xin diao long de wenti lun 3CCOBERERY 0835« (»Die Erdrterung zum »Stilc in
Das gebildete Innere und das Gravieren von Drachen«), in: Xu Fuguan, Zhangguo wen-
xue lunji PE LG E (Gesammelte Abhandlungen zur chinesischen Literatur), Tai-
zhong 1966, 1-83.

16 Das sind seit dem Altertum die Grundfarben Blaugriin, Gelb, Rot, Weif und Schwarz
(FFRAE).

7 Entgegen dieser Ubersetzung geht Acker bis hierher von der Schilderung eines natur-
wiichsigen Formungsprozesses, nicht aber von einer Anspielung auf die » Arbeit des ver-
geistigten [Malers]« (shén gong 4% 1.) der neuen Tuschemalerei aus. Die Unterstellung
quasi eines Schépfergottes in letzterem Ausdruck, iibersetzt als »the divine work (of
Nature)« (Acker, Some T’ang, I 183), bleibt jedoch eine fragwiirdige Europiisierung,
wo die Wendung ausdriicklich und ausschlieBlich im Sinne einer hochwertigen kiinst-
lerischen Tatigkeit lexikalisiert ist (ZW und HY Art. shén gong ## T.).
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tung: genannt. Ist die Sinneshaltung auf die fiinf Farben gerichtet, dann werden
die Erscheinungsgestalten der Vorkommnisse sogleich schon abwegig [wirken].
Was jenes Malen der Vorkommnisse betrifft, ist es da eindringlich verwehrt, daf
der Anblick der korperlichen Gestalt, das duflere Erscheinen in farbigem Glanz,
daf8 dies alles der Reihe nach ganz vollstindig gegeben wird, und daf3 es dulSerst
sorgfaltig und fein ausgearbeitet ist, so dall man das Kunstgeheimnis bloBlegt
und zutage treten laft. Es ist daher ein Mangel an Vollendung nicht zu fiirchten,
sondern das Ubel besteht [gerade] in der Vollendung. Wenn man schon weifl um
die Vollendung dessen, was muf es da noch vollendet [gemacht] werden? Dies
bedeutet [indes] nicht, dal3 es nicht vollendet wird. [Erst] wenn man nicht um die
Vollendung dessen weif3, ist das ein echter Mangel an Vollendung. Wenn nun
das Von-selbst verfehlt wird, ist es der Vergeistigte, [...]. Was das Von-selbst
betrifft, so steht dies auf der obersten Stufe des hochsten [von drei] Rangen.« ¥

In diesem Abschnitt liefert Zhang Yanyuan 3= 1% der zu seiner Zeit
noch jungen Malerei mit wasserverdiinnter Tusche unter Verzicht auf
Farbpigmente einen bemerkenswerten Legitimationsgrund. Aus die-
ser historischen Perspektive betrachtet, gewinnen seine Aussagen
einen doppelten Wert. Zum einen wird darin der Vorzug der gelunge-
nen Tuschemalerei dargelegt, daf3 sie nimlich mit rein gestalterischen
Verfahren und unter Verzicht auf materiale Hilfsmittel in die Lage
versetzt ist, es dem naturwiichsigen Bildungsgeschehen gleichzutun.
Gerade in einer gewissen notwendigen Abstraktion von allzu unver-
mittelter Ahnlichkeit, im Absehen von einer blof beschreibenden Ar-
beit am » Anblick der kérperlichen Gestalt, am @ufleren Erscheinen im
farbigen Glanz« kann das »Kunstgeheimnis« gewahrt werden. In rei-
ner Tusche ist die ganze farbige Erscheinung der Vorkommnisse ein-
zufangen, allerdings nur dann, wenn der »vergeistigte Kiinstler«
(shén gong ##T) sich gerade im Verzicht auf die rein deskriptive
Schilderung — wie etwa in Farben so auch in »Worten« (ydn ) -
auf eine Stufe mit den »Wandlungen im Hintergriindig-Dunklen«
(xudn hua #%4t) zu begeben vermag. Nicht von ungefahr wird hier
wohl ganz am Anfang auf das Lichte und das Dunkle der Urmomente
des Weltgeschehens, auf yin 2 und ydng [} angespielt. Im Gegensatz
zur Farbe (sé &) wurzelt die »einfarbige« Tuschemalerei, gerade in-

" LDMH] (% 2) 26 bzw. LB 37: K24 S Q45 L0 5. TMREE. 1R
B AT PHR 2 R 'ﬁw AREEE T L AR ZE i 3. MT??EE‘.N]?’“ Ji i il

BN AR M 2YE LA DR TER. K HDF SIE IR E E LR M

A i 2+ g 15 lﬁu;t'_’?/l'\ TR T BEM I T R T EAR T AT ARSI T
REAR T RO RMEML. . ARES L&z b vgl. Acker, Some Tang, |
185f.
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dem sie allein auf das Arbeiten mit helleren und dunkleren Stellen
angewiesen ist, in der Tiefe jenes Geschehens, das von den beiden
Momenten der Weltbewegtheit durchwaltet wird und das damit das
All des Wirklichen umreif3t. Daher vermag der Kiinstler auf besonde-
re Weise im Medium der Tuschemalerei die ungezihlten Erschei-
nungsgestalten im gemalten Bild so zu formen, daf8 in seinem Einsatz
der Tusche »die fiinf Farben vollstindig gegeben sind«; das heif3t, daf3
ihre Erscheinungsgestalten nicht »verzerrt und abwegig« (guai )
wirken, dafl die Vorkommnisse also in ihrer naturwiichsigen Wirk-
lichkeit sichtbar werden.

Was dies genau besagt, dariiber verweigert der mit spekulativen
Anspielungen durchsetzte Text beinahe véllig die Auskunft. Immer-
hin ist ihm zu entnehmen, daf8 das Wandlungsgeschehen sich nicht
iiber eine sorgfaltige Ausarbeitung und iiber eine Wiedergabe des
»Anblicks der kirperlichen Gestalt, des dufleren Erscheinens im farbi-
gen Glanz« verwirklichen laBt. Es scheint in diesen Worten immerhin
jede formal abbildhafte Darstellung abgewiesen zu werden. Nicht in
ihrer duferen »farbigen Erscheinungsweise« (s¢ &) sollen ja die Er-
scheinungsgestalten dargeboten werden, sondern eben in ihrer Be-
deutsamkeit. Gezeigt werden soll eine Bewegtheit, die nicht anders
denn als Welt schlechthin angesprochen werden kann. Bemerkens-
wert ist in dieser Hinsicht sodann die letzte scheinbar paradoxe Aus-
sage, dall es gerade im Wissen um die Vollendung (lido T) darauf
ankomme, auf den Willen zur gestalterischen Vollendung im gemal-
ten Werk zu verzichten. Die Ironie eines Kunstwerks besteht immer
darin, dafl es als fertiges Gestaltgebilde die Bewegung seiner Entste-
hung zum Stillstand bringen mufl. Noch das Unfertige, Unabge-
schlossene und ewig Bewegte wird im Kunstwerk in eine abgeschlos-
sene und unverinderliche, mithin bewegungslose Gestalt gezwungen.
Mit dieser Erfahrung spielt hier offensichtlich der Autor. Nun gilt es
zwar sicherlich, das Werk in seiner abgeschlossenen Gestalthaftigkeit
zu vollenden — es »bedeutet nicht, daf8 es nicht vollendet wird«. Zu-
gleich wohnt der gelungenen Gestaltung aber ein Moment der Un-
vollendetheit, mithin der ewigen Bewegtheit inne. Allein im Wissen
um die innere Vollendung des unendlich bewegten Wandlungsge-
schehens in seiner jeweiligen Erscheinung kann auf vordergriindige
Perfektion verzichtet, so aber der Eindruck des Abgeschlossenen und
Vollendeten im gemalten Bild vermieden werden. Indem die gelunge-
ne Tuschemalerei im Einklang mit dem endlos bewegten, gleichwohl
in sich vollendeten Weltgeschehen vollzogen wird, kommt ihr schlief3-
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lich der héchste Rang, der all dessen zu, was sich »von selbst ergibt«
(zi rdn B 5XK).

Das Wirkliche als solches wird im vormodernen China weithin
so gedacht, daf8 es weder geschaffen noch beabsichtigt ist. Es folgt
keinem Willen und keiner Gesetzlichkeit. Das Wirkliche folgt als ein
Geschehen allein sich selbst. Es ergibt sich so, wie es geschieht, aus
sich selbst heraus. Es geschieht »von selbst« (zi ran H$K). Welt als der
Inbegriff des Wirklichen wird gemaf einer seit dem chinesischen Al-
tertum in allen Schulrichtungen und Epochen durchgingig anzutref-
fenden Auslegung erfahren als das »Von-selbst« schlechthin.!® Das
menschliche Handelnkénnen ist hingegen als ein »Eingreifen« und
zweckgeleitetes » Erwirken« (wéi %) gekennzeichnet von einer bedeu-
tungsmafigen und zeitlichen Grunddifferenz zwischen dem Urheber
und dem vom menschlichen Eingriff in die Welt Bewirkten. Ein sol-
ches poietisches, auf das Herstellen von Dingen und Zielvorgaben, auf
»Gemachtes« gerichtetes Verstindnis menschlicher Praxis ist auf
einer unteren Ebene der Wirklichkeit angesiedelt. Abgehoben wird
davon das naturwiichsige Weltgeschehen, dessen auszeichnendes
Merkmal der Charakter des Sich-von-selbst-Ergebens, eines Sich-
Ereignens in der Weise des Von-selbst ist. Wenn diese Bestimmung
des naturwiichsigen Geschehens gerade gegeniiber dem genuin
menschlichen Handeln sodann wieder zum Mafstab fiir den gelin-
genden kiinstlerischen Gestaltungsakt erhoben wird, so ist dies als
Versuch zu werten, innerhalb der Dimension menschlichen Tuns des-
sen poietischen Charakter aufzuheben und noch im Tun selbst in das
Weltgeschehen einzugehen. Dieser kiinstlerische Ansatz gleicht darin
jenem — vornehmlich, aber nicht nur im Zuge daoistischen Denkens
und Ubens — durch die chinesische Geistesgeschichte hindurch leiten-
den Bemiihen, in eben jenes Wirkliche einzugehen, dem der Mensch
gerade in der leiblichen Seite seiner Existenz immer schon zugehért.
Auf paradoxe Weise angestrebt wird bekanntermafSen unter dem ge-
schichtsmachtigen Motto des »Nicht-Erwirkens« (wi wéi %) die
Riicknahme des menschlichen Tuns als eines » Erwirkens« in die Qua-

¥ Vgl. dazu etwa den locus classicus in Lao Zi #+F 25: »Der weghaft leitende Sinn
richtet sich nach dem Von-selbst« (iibersetzt nach Wang Bi £4#, Lao Zi zhu #-1-1k,
Beijing 1954, 14: dao fd zi ran i H %; vgl. Wilhelm, Laotse, 65). Nur vor diesem
Hintergrund konnte bekanntlich zi rdn [ #& unter japanischer Vermittlung zum moder-
nen Ubersetzungswort fiir die europiische Idee und den Begriff der »Natur« werden.
Der abendlandische Schiépfungsgedanke ist dabei freilich vollstandig unterschlagen wor-
den.
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litat des reinen »Von-selbst«. Unter dem Vorzeichen des Von-selbst
gerit dieses anti-poietische Kunstverstindnis nun offenkundig in
einen duflersten Widerspruch zu allen kreationistischen Auffassun-
gen, die die Kunstpraxis und ihre Theorie im Abendland, ausgehend
von der platonischen und der aristotelischen Poetologie tiber das
christliche Schopfungsdenken bis hin zum modernen homo faber
und autonomen kiinstlerischen »créateur« so entscheidend bestimmt
haben und noch bestimmen.

Dieser Deutungsrahmen ist bei der Lektiire der Auskunft Zhang
Yanyuans 5EZ % und seiner Nachfolger zu beriicksichtigen. Unter
dem Motto des » Von-selbst« vermag also die Malerei in ihrer Entste-
hungsweise mit der Wirklichkeit iibereinzufallen. Die Vollzugsweise
eines absichtslos aus dem Geschehen heraus Sich-Ergebens bedeutet
mithin die reinste Ausformung kiinstlerischer Praxis. In dieser Voll-
zugsweise eines von selbst sich ergebenden Gestaltens gelangen wie-
derum der Maler und das Werk in die grofite Nahe zum Ganzen der
Welt. Anders als bei dem buddhistischen Zong Bing 7 tritt der
Gedanke von der Verbindung mit der Welt in der Malerei hier ohne
weiterfiihrende Absichten hervor. Er wird von dem Kunstkritiker nur
dazu genutzt, den héchsten Grad empfundener asthetischer Vollen-
dung im Verweis auf den Weltbezug mit einer iiber das Gebiet der
Kunst hinausreichenden Begriindung zu unterlegen. Zur rezeptions-
asthetischen Frage nach der Wirksamkeit solcher malerischen Vollen-
dung verweigert Zhang Yanyuan #&Zi% im Gegensatz zu Zong Bing
7={# die Auskunft. Nur im Hinblick auf Gu Kaizhi Ei{&5 Z la3t er sich
am Ende dieses Kapitels zu einer eng an den Geist des Zhuang Zi it
angelehnten Lobeshymne herbei. Da beschreibt er die Wirkung der
Bilder auf den Betrachter so, dafl dieser dabei »auf wunderbar voll-
endete Weise erwache zu dem Von-selbst« (mido wit zi rdn #04E B 5X)
und »bei den wunderbaren Bahnen der Wirk-lichkeit anlange« (zhén
yiu miao i BEFLHE).2 Verglichen mit Zong Bings 5%/ starker
Grundlegung im Gedanken einer wohldurchdachten asthetischen
»Freisetzung des Geistigen« (chang shén #34#) entbehren diese For-
meln der Prézision. Sie muten nur mehr wie ein rhetorischer Appell
an, wonach der starke Eindruck, den die Figurenmalerei des hochge-
lobten Gu Kaizhi f#{ 2 mache, doch tunlichst mit jener meditativen
Versenkung in Selbstvergessenheit gleichzusetzen sei, die im Zhuang
Zi jt+f als hochste Vollendung des Menschentums beschrieben

2 LDMH]J (% 2) 28; vgl. Acker, Some T’ang, 1192.
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wird.2! Wenn der Kunstkenner hier tatsichlich von einer solchen Wir-
kung der Bildbetrachtung ausgeht, dann zeugt dies eher von einer
Angleichung der daoistischen Einstellung an die dsthetische Erfiillung
in einem zum Topos erstarrten »Gliick der dsthetischen Lebensfiih-
rung«, wie sie Xu Fuguan fR{E# in seiner Abhandlung unter dem
Titel Der kiinstlerische Geist in China (Zhongguo yishu jingshen
|35k k5 ##) hinlinglich beschrieben hat, als dafl hier umgekehrt
einer konstitutiven Beziehung zwischen der Kunst und der Weltwirk-
lichkeit theoretisch Rechnung getragen wiirde. Allerdings wird das
nunmehr zentrale Ideal einer kiinstlerischen Gestaltung, die sich in
der Weise des Von-selbst vollzieht, im zehnten Jahrhundert von Jing
Hao #i{i% weiter ausgearbeitet, wie im Anschluf gezeigt werden soll.

4. Die leibliche Vermittlung der Welt im Malakt bei
Jing Hao #iii

Das Idyll einer »heilen Welt«, wo jeder kleine Staat in sich abgeschot-
tet, gliicklich und in Frieden existiert, taucht bekanntlich zuerst im
80. Kapitel des Lao Zi #-f auf. In der Dichtung ist das Motiv der
Entdeckung eines von der geschichtlichen Welt abgeschiedenen,
gleichsam paradiesischen Ortes freier menschlicher Lebensentfaltung
inmitten der Wildnis mit der beriihmten »Aufzeichnung zum Pfir-
sichbliitenquell« (»Tao hua yuan ji #k{EIF G «) des Tao Qian (@7
verkniipft. In einer Schilderung, die Ankldnge an den »Pfirsichbliiten-
quell« aufweist, fithren aber auch die Aufzeichnungen zu den Verfah-
rensweisen der Pinselkunst (Bi fa ji %i£70, kurz BFJ)! von Jing Hao
Jif (um 900 titig) in ihr Thema ein. Da scheint es zunichst um
Ausfithrungen zum Malen des Kiefernbaum-Motivs zu gehen. Wich-
tig ist es jedoch von vornherein, die feinen Hinweise auf den syste-
matischen Zusammenhang zwischen dem Malen und dem Betrachten,
mithin zwischen den Fragen einer Produktions-, einer Rezeptions-
und einer Werkasthetik zu beachten. Der Autor leitet seine Schrift
aus der Perspektive des Bildbetrachters ein, wenn er im ersten Ab-
schnitt zunachst von einem Berg-Wasser-Anblick berichtet, der sich
ihm einst darbot. Wie er hier die Natur gleichsam als ein gemaltes

3 Vel Zhuang Zi i -, Kap. 2 »Qi wu lun ##¥ i« (»Erdrterung iiber den Ausgleich
der Dinge«), ZZ]S 21f.; vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 39.
! Vgl. die Ubersetzung in VI. 6.
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Bild erlebnismifRig aufschlief3t, so hat auch der Betrachter jener Berg-
Wasser- oder Kiefern-Bilder zu schauen, die Jing Hao #ij# in der
Folge herstellte und um deren gelungene Herstellung das ganze BF]
kreist. Umgekehrt gilt genauso: Wie der Maler ganz zu Beginn und
noch ohne klares Verstindnis schaute, so muf3 er spiter zu malen ler-
nen, damit diese Betrachtung auch vor seinen gemalten Bildern wie-
der moglich wird. Diese Problemstellung wird in Abschnitt [2] erst-
mals knapp angedeutet. Aus der zu Beginn geschilderten Situation des
Schauens vor einer abgeschlossenen, bildgleichen Szenerie, aus der
inhaltlichen Anspielung auf die Geschichte vom »Pfirsichbliitenquell«
wie ebenso aus der zwischen den Zeilen mitgeteilten Intentionalitat
des Textes geht zweifelsfrei hervor, daf8 mit der Anleitung zum Malen
eine Anleitung zum richtigen Schauen als einem Akt der Welt-
erschlieBung verbunden ist. Im Moment der Welthaltigkeit des
Berg-Wasser-Bildes trifft die Seite seiner Herstellung mit der Seite
seiner Betrachtung iiberein, wie zu zeigen sein wird.

Der Maler Jing Hao #ii# berichtet also folgendermaflen von je-
ner ziindenden Entdeckung, die der Betrachter Jing Hao #i{# anlafs-
lich eines Ausflugs in die Einsamkeit des Gebirges machte und die ihn
nachgerade zum Urheber asthetischer Reflexionen von grofflem Ein-
flul werden liefs:

»Auf dem Riickweg trat ich durch ein grofes Felsentor; da war Tauwasser auf
dem bemoosten Pfad und skurriles Gestein, aus dem gliickverheiender Dunst
quoll. Wie ich eilends tiefer eindrang an dem betreffenden Ort, waren da allent-
halben alte Kiefernbiume. Darunter waren welche mit besonders grofem
Stammumfang, deren Rinde gealtert war und bedeckt mit grauem Moos — flat-
terndes Schuppengetier, in den freien Luftraum sich erhebend, der wirkmachti-
gen Erscheinung nach hin und her sich windende Drachen, die zum Himmel
aufwirts strebten. Solche, die ein Wildchen bildeten, standen frisch im Atmen,
reich entwickelt und prachtig. Die [dies] nicht vermochten, wanden sich [, Be-
wahrer ihrer Tugend,] in ihren Knorren und kriimmten sich in sich selbst zuriick
[, um sich nach Kriften und ohne Zaudern um das Gute zu bemiihen].«2

Auf den ersten Blick beschreibt der Verfasser hier die verschiedenen
Gestalten, in denen Kiefernbiume in der Natur vorkommen. Es laf3t
sich ohne Schwierigkeit jene Motivik wiedererkennen, die sich in
zahlreichen iiberlieferten Berg-Wasser-Bildern und Baum-Darstel-
lungen findet. Beachtenswert ist die Assoziation mit dem kaiserlichen

* BFJ, VL. 6. [1], LB 1605: jlel i A A WEE, 2555 8 7k, 117 FE 58 K0 SUAg, 45 o b th 48
[ A £, Bt A &, PR 7 sl bl 2 80, BRI 2 AR #T, e SR AL B R AN B .
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Drachen, vor allem aber die darauf folgende Aussage von den gegen-
sitzlichen Lebensschicksalen der Biume. Diese werden unmifs-
verstandlich zunichst wie Sinnbilder fiir den Edlen (jun zi #-f)
wahrgenommen. Dieser ist moglicherweise als Fiirstendiener unter
seinesgleichen aufgenommen und entfaltet sich prachtig im Amt. An-
dererseits kann es jedoch vorkommen, daf8 er in unmoralischen Ver-
hiltnissen um seiner Rechtschaffenheit willen sich selbst zuriickzieht;
oder er bleibt in seiner Befahigung unerkannt und ausgeschlossen von
offentlicher Verantwortung. In beiden Fillen bleibt er nach dem klas-
sischen Topos sich selbst treu.’ Nach der durch Han Zhuo 4! tiber-
lieferten Textversion fallt diese Anspielung noch expliziter aus, wenn
da »die brauchbaren« und »die unbrauchbaren« Baume zugleich als
diejenigen, »die ihre Anlage vollendet haben« und »die Unbegabten«
bezeichnet werden.* Jing Hao #ii#% sieht also im Wuchs der Baume
menschliche Charakterziige und Lebenssituationen. Dazu fiigt sich,
daf3 die Ansicht als ein abgeschiedener »Ort« (chii %) von ganz be-
sonderer Art vorgefithrt wird. In dem Durchgang durch das »Felsen-
tor« klingt recht lose, aber doch nahe genug Tao Qians [#i# Formu-
lierung »in dem Berg gab es eine kleine Offnungg, in der Wendung
»skurriles Gestein, aus dem gliickverheifender Dunst [quoll]« dann
im »Pfirsichblitenquell« die Aussage »es schien, als ob es da ein
Leuchten gibe« an.® Diese unmerkliche Einbettung der Baumschilde-
rung in die Uberlieferung vom Riickzug jener frithen Dorfgemein-
schaft aus schlechten politischen Umstinden an den Pfirsichbliiten-
quell vermag die Gleichsetzung der angeschauten Biume mit dem
umfassenden Lebensideal des konfuzianischen Edlen zu unterstrei-
chen.

Aus diesen Beobachtungen folgt nun aber, dafl die einleitende
Schilderung insgesamt tatsichlich im Sinne des angefiihrten Topos
vom »Pfirsichbliitenquell« nicht als Beschreibung einer naturwiichsi-
gen Szenerie, sondern dariiber hinaus als Evokation eines welthaften
Ortes angelegt ist. Das Thema der Naturansicht wird von vornherein
tiberlagert vom Gedanken der Welthaftigkeit. Indem die Schilderung
das Motiv der utopischen Welt im Verborgenen mit jenem anderen
vom Verhalten des Edlen in der realen Welt verkniipft, erschliet sich
der verwunschene Ort, den Jing Hao #i# entdeckt hat, mit grofSer

¥ Vgl. etwa LY 8.13 und 15.7 (Schwarz, Konfuzius, XV.6).
+ SSCQY, VL. 9. [26], LB 11 668: chéng cdi zhé pfibt & bzw. bit cdi zhé FH #.
5 Ubersetzt nach Gong Bin, Tao Yuanming, 4 6, 402: |L47/I5 11 bzw. 8286 5 41 .
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Selbstverstandlichkeit und ohne daf$ dies eigens ausgesprochen wer-
den miiflite, gleichsam wie ein Sinnbild fiir die menschliche Welt
schlechthin. Aufgrund dieser mit einem besonderen Sinn aufgelade-
nen Anschauung erst fiihlt sich der Maler offenbar zum Skizzieren
des Gesehenen veranlaflt. Umgekehrt bedeutet dies, dafl dieser Ort
mit seinen auffilligen Kiefernbiumen als literarisches »Bild« fiir die
Berg-Wasser-Malerei gelten kann, die Jing Hao im weiteren mit sei-
ner Schrift zu befordern sucht.

4.1. Die menschliche Welt im Kiefernbaum

Nicht ausdriicklich, doch mit der um so grofferen Berechtigung eines
unverzichtbaren Verstandnisrahmens kommt auch bei Jing Hao #ii#
das Thema einer welthaltigen Malerei zum Tragen. Dafl dem aber
durchweg so ist, kann die im gleichen Licht gefirbte Erorterung des
natiirlichen Wuchses des Kiefernbaumes in Abschnitt [10] belegen,
die der Autor einem unbekannten Alten in den Mund legt, von dem
er an eben jenem eingangs entdeckten Ort eine detaillierte Unterwei-
sung zur Malerei empfiangt. Der geheimnisvolle Meister erklart ihm
da, worauf bei der Berg-Wasser-Malerei zu achten ist, namlich auf
»den Ursprung der Erscheinungsgestalten der Vorkommnisse«.® Es
kann nicht lediglich um das Aussehen zu tun sein, auch wenn die
nachfolgenden Aussagen zunichst so verstanden werden konnten.
Allerdings geht es auch nicht etwa um eine rein physiologische Er-
fassung des »Wesens der dargestellten Gegenstiande«.” Vielmehr geht
es um das naturwiichsige und zugleich um das bedeutungsmafige
»Entspringen« der Erscheinungsgestalten innerhalb eines groferen
Bewandtniszusammenhangs. Nicht von ungefdhr kommt genau an

¢ BEJ, VL 6. [10], LB 1 607: #% % ifi.

7 So dagegen Munakata, Ching Hao, 13: »the fundamentals of every natural object«.
Indem so jedes »innerweltliche Vorkommnis« (wi #7), womit bekanntlich Dinge wie
Sachen bis hin zu Angelegenheiten und menschliche Betitigungen gemeint sein kénnen,
unter der Hand zu einem »Objekt« der ontologischen Erkenntnis gemacht wird und der
Aspekt der »sinnhaften Erscheinungsgestalt« (xiang %), worum es der Malerei gerade
geht, einfach weggekiirzt wird, kann zuletzt auch yudn i, »Quelle« oder »Ursprung«
wie ein dem Sein der Dinge immanenter »Seinsgrunde, wie ein »Wesen« aufgefat wer-
den. Entscheidend ist jedoch, wie Munakata in der Folge selbst einrdumt, daf es in die-
sem Kontext um das sichtbare Aussehen (»visual characteristics«) und gerade nicht um
eine physikalische oder intelligible Wesensnatur (»true nature«) zu tun ist (ebd., 38
Anm. 42/43).
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dieser Stelle eindeutig wieder die welthafte Dimension der maleri-
schen Darstellung wie folgt ins Spiel:

»Der Kiefernbaum ist von seiner Entstehung an nicht gerade [gewachsen],
gleichwohl nicht gebeugt. [...] Aus der Unscheinbarkeit heraus richtet er sich
selbst aufrecht empor, und in der inneren Mitte seines Aufkeimens ist er nicht
nieder. Wenn er schon seiner wirkmichtigen Erscheinung nach einzigartig
aufragt, [wachsen] niedrig die Aste und legen sich obendrein hin. [Selbst wo] er
umgewendet herabhingt, stiirzt er [doch] niemals bis auf den Boden herab. In
Schichten gegliedert, [steht er] gleichsam aufgetiirmt inmitten eines Wildchens.
Er gleicht dem [zum Guten bekehrenden] sWind, den die Wirkmacht des Edlen

[nach Konfuzius darstellt]c.«®

Die Anspielung geht auf eine Aussage des Konfuzius in den Gespra-
chen (Lun yu g@aft 12.19) zuriick. Nach diesem Bild wird die un-
scheinbare Macht des Windes (féng J&l), die das Gras beugt, mit der
Wirkmachtigkeit des Edlen (jiin zi 7 ) verglichen, der so ganz von
selbst EinflufS auf das Verhalten der »gemeinen Leute« (xido rén /|~
A) nimmt. Nicht von ungefahr steht allerdings dasselbe Wort feng Jil
ebenfalls fiir die wahrnehmbare »Ausstrahlung«, die der Edle an-
schaulich verkérpert. Demnach schaut Jing Hao #i{# — genauer ge-
sagt der ihn unterweisende Alte — den Wuchs des Kiefernbaumes dem
ersten Anschein nach durchweg wie ein Sinnbild des konfuzianischen
Lebensideals an. Die vorausgehende Schilderung muf8 im wahrsten
Sinne des Worts als anschauliches Bild gelesen werden. Denn sie ist
durchsetzt mit Anspielungen auf menschliches Verhalten wie »selbst
wenn er ungerecht behandelt wird, la3t er sich gleichwohl nicht beu-
genc, »aus der Bedeutungslosigkeit heraus macht er sich selbst auf-
recht« und »im Innern dessen, was in ihm sich entfaltet, ist er nicht
niedertrachtig«. Daf8 er ferner stets die Mitte zwischen Extremen zu
halten versteht — und gerade dadurch »einzigartig aufragt« — zeichnet
bekanntlich den Edlen nach der Weisung der kanonisch gewordenen
Lehre von Maf und Mitte (Zhong yong HJ#) aus.

Es kénnte nun der gemalte Baum in den genannten Passagen
ikonologisch als »Symbol« fiir den konfuzianischen Edlen interpre-
tiert werden, wonach der Kiefernbaum in der Berg-Wasser-Malerei
gewissermaflen zur Allegorie fiir die idealistischen Uberzeugungen
des »Konfuzianers« Jing Hao #ii# wiirde. Damit wire sicherlich einer
semiotischen Lesart dieser Quelle Geniige getan. Es wiirde indes die

% BFJ, VL 6. [10], LB [ 607: #2: 4= 1, FE i . [...] A8 0D L, 8 Lo A% SME 1R 5, B
AL ) ACER A 1, 55 R {08k 7 KRS, A -2 il th.
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phianomenologische Bedeutung dieser Aussagen unterschlagen. Denn
indem das zeichentheoretische Vorverstindnis aus dem Bild eine
»Darstellung von etwas« macht, verfehlt es nicht nur den Charakter
der Bewandtnisganzheit, der in jedem Bild der Kunst zum Tragen
kommt, sondern insbesondere die eigentiimliche, Welt eréffnende
Wirksamkeit, die iiber die verweishafte Reprisentanz von Zeichen
hinaus gerade dem Zeigen des Berg-Wasser-Bildes seit seinen Anféin-
gen eignet.

Wenn Jing Hao i die Malerei so zu fassen sucht, da8 darin
appellativ das konfuzianische Lebensideal im Betrachter wachgerufen
wird, bedeutet dies zugleich zweierlei. Zum einen kommt damit dem
gemalten Bild tiber die inhaltlich belehrende Funktion des Anzeigens
hinaus die Aufgabe eines existentiellen Auslosens von Verhaltens-
weisen, also eine bestimmte Wirksamkeit zu. Zum anderen ist die
Maoglichkeit des Bildes, eine solche Wirksamkeit zu entfalten, an die
Voraussetzung gebunden, dafl darin nicht einzelne Gegenstéinde, re-
prasentative Symbole fiir etwas Innerweltliches, angeschaut werden,
sondern daf darin zudem das Ganze der menschlichen Welt mit auf-
scheint. Der Kiefernbaum kommt ja nach dieser Schilderung nicht
von ungefahr ebenso in Vereinzelung wie in einem Waldchen vor. Er
wird in seinem umwelthaften Bezug zu anderen Biaumen wie dann
auch zu Felsen und Wasserldufen wahrgenommen. Und er wird, wie
aus der Einleitung in Abschnitt [1] zu entnehmen war, von Jing Hao
il gerade in seiner besonderen Bedeutsamkeit im Zuge der initia-
torischen ErschlieBung eines eigenen selbstgeniigsamen »Raumes«
wahrgenommen. Damit steht der Kiefernbaum nicht einfach an
einem beliebigen Ort. Als einen welthaften »Ort« (chit Ji2) im empha-
tischen Sinn, wie es zu Beginn hief, verkorpert der Kiefernbaum sei-
nen Wachstumsort geradezu und entfaltet ebenda um sich herum die
Welt im ganzen. Wenn aber der Kiefernbaum als herausragendes
Thema der Berg-Wasser-Malerei exemplarisch besprochen wird, so
geschieht dies bei Jing Hao #1i# im Hinblick auf lebensweltliche Zu-
sammenhinge des menschlichen Daseins. Denn der Kiefernbaum er-
scheint von vornherein im Licht eines utopischen und eines umwelt-
haft charakteristischen Weltganzen. Die Malerei des Kiefernbaumes
verkorpert demzufolge ein ausgezeichnetes » Welt-Bild«.

Der weitreichenden Bedeutsamkeit des Kiefern-Motivs in Jing
Haos #i{#% Auffassung von der Berg-Wasser-Malerei trigt zuletzt
der Umstand Rechnung, daf8 tiber die sachliche Erorterung und die
im Hintergrund stets mitgegenwirtige malerische Gestaltung hinaus
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der Abschnitt [16] in Form eines »Loblieds auf den alten Kiefern-
baum« zum Schluf8 noch die angesehenere Dichtung zu Hilfe ruft.
Darin ist nicht nur abermals von der »Ausstrahlung des Edlen« (jiin
zi zhi feng F-f 2 J&l) die Rede und davon, daf8 der Kiefernbaum als
Thema eben auch auf dem Gebiet der Dichtung fiir »Adel« (gui )
sorgt, sondern als letztes steht da diese kennzeichnende Formulie-
rung:

»Klar ist seine Ausstrahlung, ohne Unterlaf, / und mit hintergriindig-versun-
kenem Klang zieht er sich in die Leere hinein zusammen.«*

Bis zu einem gewissen Punkt konnen diese Worte gewif als Schilde-
rung des unermiidlichen Rauschens der immergriinen Kiefer inmit-
ten der Weite des Himmelsraumes verstanden werden.'® Allein, schon
der Ausdruck you yin 43, »hintergriindig-versunkener Klange, be-
sagt mehr als ein akustisches Phinomen. Einer dem hiesigen Kontext
sehr nah verwandten Verwendung in der Dichtung der Tangf#-Zeit
(618-907) zufolge wird damit eine Ferne, Weite und Tiefe angespro-
chen, die nicht anders denn als »Weltentiefe« aufgefalSt werden kann.
Es handelt sich, gerade wo der eigentiimlich modulationslose Klang
der uralten Ritualflote shéng % oder die mit ethischer Bedeutsambkeit
aufgeladene Zither (gin %%) assoziiert wird, um so etwas wie »Sphi-
renklange«, die fiir die wahrnehmbare Vereinigung des einzelnen mit
dem Weltganzen einstehen. In diesem Empfinden von einer hinter-
griindigen Einheit mit der Welt vermitteln in der Dichtung immer
wieder Berg-Wasser-Gegebenheiten und Kiefernbaume.!! Ganz eben-

9 BEJ, VL. 6. [16], LB 1 608: /&1 JE B, 1l 5 e 2.

10 So etwa Munakata, Ching Hao, 16: »Its faint sound is crystallized in the sky.«

1 Zur Wendung yéu yin 7% vgl. besonders Sitze wie »Die hintergriindig-versunkene
Zither klingt mit dem Qian-Moment [des Himmels] und dem Kun-Moment [der Erde]
mit« (E4%E 1@z H) in dem Gedicht » Ting Yin lian shi tan qin §8 F#+#iffiff%E« (»Ich hore
zu, wie der [hohe] daoistische Meister Yin die Zither anschligt«) von Wu Yun %35, in:
Dai Zhouxian W& 8l (Hg.), Quan Tang shi 2R &% (Samtliche Gedichte der Tang-Zeit),
2 Bde,, Neuauflage, Taibei 1982 [= QTS], % 853, Nr. 5; siche ebenso Fang Gan 4 T+,
»Ting Duan chu shi tan qin JEE¥ & +38%E« (»Ich hore zu, wie Duan, der Gebildete ohne
Amt, die Zither anschligt«): »Das Quellwasser luft dahin, und [sein] hintergriindig-
versunkener Klang kommt vom Grund der Felsen her./Der Kiefernbaum birgt einen fein
gestimmten Nachhall in seinen raifbedeckten Asten« (QTS 651.34: i iff i 5 B 77 JE5 42
HRFATE B ) Bo Juyi F1JE 5, »Dui qin dai yue £1Z5#% } « (» Vor der Zither heifle ich
den Mond willkommen«): »Der hintergriindig-versunkene Klang [der Zither] nimmt die
klare Umgebung auf« (Bo Juyi, Bo Juyi ji, I 581f und QTS 449.6: i35 #5if i) Wu
Yuanheng i jcfili, »Dezong huang di wan ge ci san shou {215 747 #6857 - & « (»Drei
Trauergesinge auf Kaiser Dezonge, drittes Gedicht): »Kiefernbaum und Zeder hallen
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so welthaft ist dann wahrscheinlich die Aussage ning kong #£Z2, »er
zieht sich in die Leere hinein zusammenc, zu verstehen. Die Wen-
dung ning kong #&ZE taucht in tang-zeitlichen Gedichten wiederholt
auf, wobei sich mitunter nicht mehr eindeutig sagen laf3t, inwieweit
da einfach »etwas sich zusammenzieht« in der vorgegebenen Leere
des Raumes und inwieweit damit zugleich immer auch diese Leere
als solche »Zusammenziehung« in der dichterischen Vorstellung mit
entsteht. Einige Beispiele erwecken den Eindruck, als sei es die Leere
selbst, die da zusammengezogen werde.'? Indem der Kiefernbaum ge-
rade in seiner sinnlichen Wahrnehmbarkeit zum festen Kern eines
allgegenwirtigen Klingens »in den Raum hinein sich zusammen-
ziehte, leistet er also mehr, namlich die Stiftung des Raumes selbst.
Als sichtbare Verkérperung der gehérten Klinge sammelt die Kiefer
diejenige Leere um sich, darin die Kldnge sich bewegen. So gibt sie den
Klingen fiir die Anschauung eine feste Gestalt. In dieser Gestalt des

nach in dem hintergriindig-versunkenen Klang« (QTS 316.68 [3]: f2fA&EA &); vgl. Liu
Xiyi #4592, »Song yue wen sheng shi j# 3 4 3%« (» Dichtung auf das Vernehmen der
Sheng-Flote im Song-Gebirge«), QTS 82.5. Zu beachten ist iiberdies die Parallele you lii
144 E, zum Beispiel in Zhang Zhongsu 3 {3, » Ye wen Luo bin chui sheng 7Bl #1# K
%« (»Des Nachts am Gestade des Luo-Flusses hore ich, wie die Sheng-Flite geblasen
wird«): »Der Wind in den Kiefernbaumen hilft der hintergriindig-versunkenen Melo-
die« (QTS 367.2: F2 & Bhid fit).

12 Die Wendung ning kang %&2¢ lalt sich sicherlich intransitivisch wie ning yii kdng &
JA72, »sich im Leeren zusammenziehen«, auflésen. Andererseits ist ein emphatisch re-
flexiv-medialer Verbalgebrauch wie in ning si 258, »sich im Sinnen zusammenziehen«
oder »meditieren«, ning xidng kEfH, »sich im Vorstellen zusammenziehen« (so BFJ, V1.
6. [6], LB 1606), ning shén E#, »sich im Geistigen zusammenziehen« (so SSCQJ, VL. 9.
[49], LB II 674), ebenso ning xin L, »sich im inneren Sinn zusammenziehen« oder
»sich konzentrieren«, und ning mit i H, »sich im Auge zusammenziehen [und auf-
merksam betrachten]«, nicht leicht von der Hand zu weisen. In all diesen Ausdriicken
ist eine Verlaufsform, mithin ein Richtungssinn — etwa von auen nach innen — impli-
ziert. Dieser Richtungssinn des Ausdrucks ning % kommt offenbar auch hier zum Tra-
gen, so daf8 die Ortspartikel yii * bewuflt ausgespart wire, gleichsam als sollte die
Dynamik dieses Vorgangs noch transitivisch nachklingen wie ein »die Leere zusammen-
ziehen«. Vgl. etwa Zhang Zhongsu #E{$#3, »Han yun qing zhong se #EEHF {2«
(»Uber die leichte und schwere Erscheinungsweise der Wolken im Frost«): »Wie es sich
da in die Leere hinein zusammenzieht, gleicht es vielfach blauschwarzer Tusche« (QTS
367.5: E7E Z{LIE); Dai Cha 52, »Yue ye wu tong ye shang jian han lu 7 #4E#HiI3E -
R#EJ « (»In einer Mondnacht sehe ich auf den Platanenblittern frostigen Tau«): »Zu-
sammengezogen in die Leere hinein flieBt es, will iiberallhin [dringen]« (QTS 779.11: #&
ZE i #kiE); Shen Ying ##1%, »He Wang Jiwen ti Jiuhua shan f1 = ZF LR L ¥ L« (»Auf
das Jiuhua-Gebirge, fiir Wang Jiwen«): »Von einem farbigen Pinsel ist’s zusammenge-
zogen in die leere Ferne hinein« (QTS 823.35: F2 % EE7215%).

275



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iiber die Berg-Wasser-Malerei

Kiefernbaumes wird aber zugleich die Leere selbst anschaulich sicht-
bar. Der einzelne Baum konzentriert in sich die leere Weite. Diese ist
die reinste Erscheinungsform des Weltganzen, Inbegriff des Alls noch
hinter dem »Gegebensein« der innerweltlichen Vorkommnisse. Auch
die hymnischen Worte am Schluf3 kénnen also die These bestitigen,
daf es fiir den Malereitheoretiker mit der Erérterung der Ikonogra-
phie und Ikonologie des Kiefernbaumes nicht um handwerkliche Fra-
gen der malerischen Bildgestaltung und der Darstellung, sondern um
die anderswo, nimlich bei der Wirkung auf den Betrachter anzuset-
zende Bedeutung der Berg-Wasser-Malerei insgesamt geht. Deren
Sinn ist eben in der anschaulichen Eroffnung einer gelebten, das heifst
menschlich sinnhaft konnotierten Umwelt, somit zuletzt in der evo-
kativen Stiftung von Welt tiberhaupt gelegen.

Die Behauptung von der Welthaltigkeit des Bildes ist es dem-
nach, die sich in der allzu leicht miflverstandenen Rede von der »ech-
ten Ansicht« (zhén jing T3 5%) resimiert findet. Die Idee des »Echten«
umgreift das gesamte BFJ wie eine rhetorische Figur, die jeweils mit
leichten semantischen Vertiefungen an den Schliisselstellen auf-
taucht. Diese Idee hat wenig oder nichts mit der Wiedergabe von For-
men, viel jedoch mit den besonderen Schwingungsmerkmalen der
Gestaltganzheit, daher mit einer Wirksamkeit und letztlich mit dem
Gelingen der Welteréffnung aus dem Bild heraus zu tun. Dies erhellt
zunichst aus dem Umstand, dafl entsprechend einer von Xie He i#tifif
herkommenden Tradition die obersten in der Malerei zu beachtenden
Werte, wie Abschnitt [6] darlegt, das » Atmen« und die »Gestimmt-
heit« betreffen. Wie letztlich saimtliche anderen »Kernstiicke« auch
werden vor allem diese beiden zuerst auf die Art und Weise der Ge-
staltung in der Malerei, nicht auf die Form als angeschaute bezogen.
Ein wichtiges Indiz fiir diesen Blickwinkel auf das Wie der Gestaltung
ist neben immanenten Griinden, die noch zu erlautern sind, die Rede
von der »Schwiche ohne eine korperliche Gestalt« (wii xing bing HEJF
J#3) in Abschnitt [9]. Dieses Problem betrifft im Gegensatz zu jener
»Schwiche, die an den korperlichen Gestalten ablesbar ist« (you xing
bing 4 H597), nicht Ungereimtheiten, die die Sachlogik in der Dar-
stellung der »korperlichen Gestalten« (xing /%) betreffen, sondern
die »Erscheinungsgestalten« in ihrer Bedeutsamkeit und die Art und
Weise, wie Pinsel und Tusche zum Einsatz kommen. Hiermit steht die
welthafte Wirksamkeit des gemalten Bildes im ganzen auf dem Spiel.
Und da diese Schwiche aus der Art und Weise der Herstellung des
Bildes herriihrt, »kann sie nicht mehr nachtraglich ausradiert und ver-
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bessert werden«.!* Einem Berg-Wasser-Bild, das von dieser Schwiche
befallen ist, kommt sicherlich nicht der Status des »Echten« zu. Diese
Zusammenhinge sollen im weiteren untersucht werden.

4.2. Die Wirksamkeit der »echten Ansicht« (zhén jing )

Verkniipft mit der Frage nach der Echtheit wird schon im BF] selbst
ein verbreitetes illusionistisch-mimetisches Verstandnis von der Ma-
lerei zur Debatte gestellt. Diese Auffassungen sollen da zugunsten
eines transformativistischen Kunstverstindnisses iiberwunden wer-
den. An der gedanklichen Schnittstelle steht die abschlieBende Rede
des Alten von der »echten Ansicht« (zhén jing ¥.3%)." Diese beinahe
ironische Formulierung ist in Abhebung von jener noch unbelehrten
Hoffnung zu lesen, die Jing Hao #ii% in der Einleitung geaufSert hat-
te, daB er namlich nach gebiihrender Ubung »Echtheit« in seiner Ma-
lerei verwirklichen konnte:

»Wohl zehntausend Stimme [machte] ich im ganzen, dann waren sie wie die
echten.«'*

In naiver Weise glaubt der Maler da noch, das gemalte Bild sei »wie«
die echte Wirklichkeit. »Echt« heif8t fiir ihn hier noch der sichtbare
Gegenstand in der Welt. Aufgrund fehlender Wortklassenmarkierun-
gen und aufgrund einer fehlenden Unterscheidung zwischen concre-
tum und abstractum im Chinesischen wird das Wortspiel um das
»Echte« oder die »Echtheit« (zhén ), die anfangs nach popularem
Verstindnis als urspriingliche Tatsachlichkeit oder deren illusionére
Vorspiegelung durch die Malerei verstanden wird, hier noch gestei-
gert. Dieses Wortspiel um zhén K, das ebensogut ein Sprachspiel
oder ein Diskurs genannt werden kénnte, durchzieht den weiteren
Text, bis »Echtheit« sich als Ideal der Berg-Wasser-Malerei mit dem
hintergriindigen Sinn von »Wirklichkeit, die da lebendig am Werk
ist« bewihrt haben wird. Daf$ »Echtheit« eine bewegte Wirklichkeit
besagen kann, so daf3 damit iiberhaupt nicht mehr eine Kategorie der
gegenstandsbeschreibenden malerischen Darstellung gemeint ist —

13 BFJ, VL. 6. [9], LB [ 606: 7~ a[ i {£.
14 BFJ, VL. 6. [17], LB 1 608; vgl. die Andeutung in [6], LB 1 606.
15 BFJ, VL. 6. [2], LB 1 605: FLBASA, J7 i o HL
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dieser Klarung dient die gesamte Erdrterung der »Verfahrensweisen
der Pinselkunst«. Dabei liegt dem Autor die unbedachte Abstraktiv-
bildung zu einer formalen Qualitat mit dem Titel »Echtheit« im Sinne
illusiondrer Authentizitit, die mit formal-mimetischen Mitteln er-
reicht werden kénne, in seiner anfinglich naiven Rede von zhén H
gleichsam auf der Zunge. Versucht wird daher hier schon in der Uber-
setzung, mit unterschiedenen Nominalisierungen — zuerst »Echt-
heit«, dann »das Echte« — im weiteren Verlauf des Gesprachs die Dif-
ferenz zu dem von dem unbekannten Lehrmeister vorgetragenen
Leitgedanken zu unterstreichen. Letzterer gilt der tatsichlich »ech-
ten« Bildgestalt — will sagen: einer nicht mehr bildhaft illusionéren
Wiedervergegenwartigung, sondern einer konkreten Verkorperung
der Wirklichkeit im Gemalten. Aufgrund eines unplatonischen Denk-
rahmens, der ohne »Hinterwelten« auskommt, mufB hier andererseits
die Kategorie der »Wahrheit« tunlichst vermieden werden.

Zunichst also weist der unbekannte Gesprichspartner im vierten
Abschnitt die naive Vormeinung des Autors zuriick, der zu Anfang in
einer duBerlichen Ahnlichkeit (si {£1) den Weg zur Echtheit sieht und
die Malerei (hua #) mit dem fast gleich lautenden Wort (hua oder
hud #) fiir »Bliite« bzw. »bliitenschénes Aufscheinen« umschreibt.
Fiir ihn stand immer fest, daf8 die »Linienzeichnungen« (hua #) der
Malerei das duBerlich Sichtbare betreffen und nach aufen hin schei-
nen sollen, auch daf3 sie so gefillig wie Bliiten sein sollen. Dem wider-
spricht sein Gegeniiber mit einer paradoxen Etymologie nach dem
Muster »malen kommt von malen« (hua zhé hua yé #&# & ). So-
dann jedoch erklirt er dieses »echte«, das heifit nun in gelungener
Weise auf Echtheit ausgehende Malen folgendermafien:

»Indem an den [sinnhaften] Erscheinungsgestalten der Vorkommnisse Maf3 ge-
nommen wird, wird an ihnen das Echte aufgenommen. Hinsichtlich des bliiten-
schonen Aufscheinens der Vorkommnisse wird das bliitenschone Aufscheinen
an ihnen aufgenommen, hinsichtlich des wirklichen Gehaltes der Vorkommnis-
se wird der wirkliche Gehalt an ihnen aufgenommen. Man darf nicht an dem
bliitenschénen Aufscheinen festhalten und [dieses] zum wirklichen Gehalt ma-
chen. Wenn man sich auf die Kunstfertigkeit nicht versteht, mag man sehr
wohl leichthin nach Ahnlichkeit trachten. Hat man es aber auf das Echte abge-
sehen, kann man [dies so] nicht erreichen. [...] Was die Ahnlichkeit betrifft, so
wird dabei die korperliche Gestalt erlangt und das Atmen auBer Acht gelassen.
Was das Echte betrifft, so sind dabei das Atmen und die stoffliche Gegebenheit
gleichermaBen voll [entwickelt]. Wo immer das Atmen im blitenschénen Auf-
scheinen weitergegeben, in der [sinnhaften] Erscheinungsgestalt [jedoch] auer
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Acht gelassen wird, bedeutet dies den Tod der [sinnhaften] Erscheinungs-
gestalt.«

Gegen die unaufgeklirte Annahme von der Ahnlichkeit, die sich ge-
méf einer alteren Sprachgewohnheit unmittelbar auf die »korperli-
chen Gestalten« (xing 1) selbst der innerweltlichen Vorkommnisse
bezieht, sollen zuerst einmal deren »sinnhafte Erscheinungsgestal-
ten« (xiang %) in den Blick genommen werden. Gemifl Zong Bings
5714 Ausdifferenzierung des Sichtbaren in eine dinggleich »verkér-
perte« Formprisenz (xing %) und eine »sinnhaft erscheinende«, auf
weitere Bedeutungszusammenhinge verweisende »Gestalt« im ei-
gentlichen Sinne (xiang %) soll also der sich in den Vorkommnissen
gestalthaft ankiindigende Sinn beim Malen vorrangig Beachtung fin-
den. Erst indem auf dieser Sinnebene am anschaulich Gegebenen
»Mafl genommen« (duo J¥) wird, kann von daher auch die Echtheit
mit »aufgenommenc (q# i) werden. Dieses Aufnehmen muf nicht
ein visuell sonderndes und bestimmendes, also nach dem Modell eines
abstraktiven intellektuellen »Begreifens« vorgehendes Erfassen be-
sagen. Erst recht muf das erste Maflnehmen an der sinntrichtigen
Gestalt nicht ein formales Abmessen von Richtungen, Gréflen und
Verhiltnisbestimmungen bedeuten. Denn allein auf der héheren Be-
trachtungsebene einer anschaulich verkérperten Sinnhaftigkeit kann
iiberhaupt »das Echte« in die Erfahrung des Malers und von da ins
Bild gelangen.

Dem nichsten Satz zufolge teilt sich die Erscheinungsgestalt wie-
der in einen Aspekt des reizvollen dufleren » Aufscheinens« (hud #E) -
sie fallt in die Sichtbarkeit — und in einen zweiten, der mit dem
»Fruchtgehalt« (shi ), also mit dem Inneren benannt wird. Aus-
driicklich sollen beide Aspekte an dem, was Gegenstand der maleri-
schen Darstellung wird, gemeinsam ins gemalte Bild gehoben werden.
Sodann ist es erstaunlicherweise das Echte, das an ein »kunstmaBiges
Verfahren« (shu #7) gekniipft wird, nicht etwa die geschmilte Ahn-
lichkeit und das dekorativ gelungene Formgebilde — wie vielleicht hat-
te angenommen werden konnen, wollte man die Idee der Echtheit bei-
spielsweise von allen »niederen« Anwendungen einer bloflen
»Maltechnik« abheben. Die Auskunft des Alten mystifiziert aber mit
dem Verweis auf shit ff7 ebensowenig ein »hoheres Wissen«, ein Jen-

i BFJ, VI 6. [4], LB 1 605: | ¥y % il i B 4.2 3 B #E 4 2 B UL, 71 7T i
2 W S T, ATl AT, R AW Rt [ EIE SIS R P RS LR
R M S, 2 e
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seits der bildnerischen Praxis. Auch fiir ihn hat die Malerei vor allem
mit sinnlich wahrnehmbaren Erscheinungen und einer gestaltenden
Tatigkeit zu tun, die er keineswegs geringschitzt. Erstaunen mag im-
merhin, dafl es nicht etwa von einer Einsicht ins Wesen der Dinge
abhingen soll, ob im Malen das Echte zu verwirklichen ist. Dazu be-
darf es vielmehr gerade einer praktischen Kunstiibung. Hiermit ist
der gedankliche Boden fiir die Betonung ausfithrungsbezogener An-
gaben bis hin zur Reflexion auf die leibliche Malpraxis im BF] geeb-
net. Indem an dieser malereitheoretisch zentralen Stelle von dem
»Verfahren« gesprochen wird, ist darin ein erster Hinweis auf den
Gedanken der Performativitit gelegen.

Erst nach dieser kritischen Blickwendung gegen eine drohende
Mystifizierung im Theoretischen und hin zum Praktischen a3t sich
angemessen bedenken, dafl die Idee eines nicht alltiglichen Verfah-
rens in der Bezeichnung shit ff7 seit dem Altertum an mehr oder we-
niger geheime Praktiken und seltene Fertigkeiten aller méglichen
»Meister eines Verfahrens« (fang shi # 1:) gemahnt. Denn wie die
nachfolgende Auskunft im Riickschluf8 klarstellt, geht es bei dieser
Kunstfertigkeit um nicht weniger als darum, gemeinsam mit der
stofflich verkérperten Gestalt auch das »Atmen« in seiner ganzen
»Fille« (sheng %) ins gemalte Bild hereinzunehmen. Bedeutsam ist
das »Atmen« zweifelsohne. Entscheidend ist jedoch iiberdies, dafs es
unmittelbar den Gestalten innewohnt; es hingt nicht bloB an einem
duBerlichen Aufscheinen. Hier kommen offenbar zwei Verwendun-
gen des Wortes gi %, »Atmenc, ins Spiel, eine metaphorische aus
dem Geltungsbereich der dichterischen und asthetischen Rede, die
auf Phianomene und ihre assoziative Beschreibung ausgeht, sowie eine
tiefer reichende, deren Augenmerk einer tatsichlichen Wirksamkeit
im Untergrund gilt. Die zweite Verwendung von g1 %4 meint nicht
das Als-ob von Leben im reizvollen Aufscheinen. Sie meint das Leben
selbst in seiner sich vollziehenden Wirklichkeit. Ausdruck dieses gi %4
ist aber offenkundig die sinnhafte Erscheinungsgestalt, sowohl im
Unterschied zur verkdrperten Form als auch im Unterschied zum
Schmuck. Setzt dies indes nicht voraus, daf8 im Zuge des aufgesuchten
Verfahrens zunichst einmal das »Atmen« iiberhaupt recht in den
Blick genommen, besser gesagt: in die gelebte Erfahrung des Malers
aufgenommen worden sein will, damit es ins Gemalte eingearbeitet
werden kann?

Nur im Durchgang durch den Lebens- und Gestaltungsakt des
Malers entfaltet sich die Erscheinungsgestalt. Aber nur diese anschau-
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liche Gestalt garantiert wiederum das Fortwirken des »Atmens« »in
echt« bis ins gemalte Bild hinein. Allein der Erhalt des »Atmens«
garantiert sodann die dsthetische Qi-haftigkeit des angeschauten Bil-
des und seine »Echtheit«. Das Bild vermag erst aus diesem Zusam-
menhang heraus zugleich angeschauter Ausdruck und Wirkung zu
werden, wie oben in IIl. 2. und IV. 1. gezeigt wurde. Bedarf es also
nicht eines »lebendigen« Verfahrens, eines Malakts, der als gelebtes
Ereignis vollziehen wire? Wenn die Rede vom drohenden »Tod« (si
%E) der Gestalten nicht eine blofle Metapher ist, wenn es tatsichlich
darum zu tun ist, in der Malerei eine Lebendigkeit wirksam aufzube-
wahren und wenn diese Lebendigkeit aus dem » Atmen« im Gesehe-
nen und im Gemalten zu entnehmen ist als das Echte, das es in den
Akt des Malens aufzunehmen gilt”” — wenn all dies zuletzt keine
Uberinterpretation des vorliegenden Gedankenganges bedeutet, heif3t
das dann nicht, daf iiber das Schauen hinaus die leiblich ausgelebte
Performativitit des Malakts von Belang ist fiir das Gelingen des
Werks? Dies wiirde bedeuten, da8 das gelungene Werk genau in dem
MaBe Echtheit in sich birgt, als es die urspriingliche lebendige Wirk-
samkeit im Medium des » Atmens« weiterzutragen imstande ist.

Bereits in der Erklarung des Kernstiicks mit dem Titel » Ansicht«
(jing %) wurde vom Maler das »Schaffen des Echten« (chuang zhén
fIl5L) gefordert.’® AuSer dem Hinweis auf die jahreszeitliche Bewegt-
heit der Ansicht ist dem allerdings wenig mehr zu entnehmen, aufSer
daf3 tatsichlich Echtheit als Qualitit einer Ansicht in dieser greifbar
werden muf8. Daraufhin sagt der Alte jedoch am Ende des Textes fol-
gendes:

7 In diese Richtung weist Munakatas eindringende Interpretation durchaus den Weg,
auch wenn die Ansitze nicht konsequent zu Ende gedacht werden. So wird betont, daB gi
% im BF] als »force rather than matter« angesehen werde. In der Folge wird gi %
(spirit), xing J&¢ (form) und zhi B (substance) als die drei »constituents of existence«
herauspripariert, um alle drei Griflen sodann als »three kinds of force in existence« zu
qualifizieren. Auferdem wird in diesem Sinne shéng %%, »voll erfiillt«, mit »strongly
active« wiedergegeben. Munakata geht also tatsichlich von einer » Aktivitit« oder Wirk-
sambkeit aus, die es um der Echtheit willen ans gemalte Bild weiterzugeben gilt. Der letzte
Schritt unterbleibt dann freilich — vermutlich eben verhindert von abbildtheoretischen
und ontologischen Vorgaben. Die fertigen Bildern liefern nach dieser Deutung doch
wieder nur »shapes«, die im anschaulichen Zeigen dann »Realitit erlangen«, wenn sie
»lebendig«, aber auch »klar« die »grundlegende Natur« der dargestellten Gegenstinde
sichtbar machen (Munakata, Ching Hao, 21f. Anm. 14). LaRt sich hier nicht das Ideal
cartesianischer Erkenntnis, das beriihmte clare et distincte, vernehmen?

8 BFJ, VI 6. [6], LB I 606.
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»Ich wiinschte, da Thr es emsig iiben moget, so daf, indem Ihr Pinsel und
Tusche vergessen kinntet, eine echte Ansicht dann gegeben wire.«!

»Eine echte Ansicht wire dann gegeben«, so sagt er. Wo wire sie ge-
geben? Meint er die gemalte Ansicht als Darstellung im Berg-Wasser-
Bild? Noch genauer gefragt: Sind die Linien und Tuscheflecken da im
Bild gemeint, die sich jetzt zur angeschauten Ansicht zusammenfii-
gen sollen? In auffalliger Weise wird ein »Gegebensein« (you ) an
die Stelle des zu erwartenden »Erlangens« oder »Erreichens« (dé %),
wie es vorher hieB, gesetzt.? Zeigt diese Abwandlung nicht an, daf
jetzt von der echten Ansicht in einem ganz emphatischen Sinne die
Rede ist? Im Bild zeigt sich eine Ansicht (jing #t). Diese mag uns
sogar »tauschend echt« vorkommen — zumindest solange wir das Bild
nicht véllig aufzunehmen verstehen. Doch hier wird ja von der Echt-
heit viel mehr behauptet. Indem der Maler das bewuf3te Handeln auf-
gibt, also leiblich in das Weltgeschehen einschwingt, das » Atmen« in
seiner Wirksamkeit iiber die sinnhaften Erscheinungsgestalten auf-
nimmt und aus dieser Wirksamkeit heraus malt, vollendet sich sein
Bild von selbst. Indem er seinen Pinselzug »sich ausfithren laf3t«,
ohne daf er noch linger das Bild als »Darstellung von etwas« plante,
auch ohne daf3 er es auf bestimmte technische Vollziige im Umgang
mit den Arbeitsmitteln Pinsel und Tusche oder deren »Wirkung« in
der anschaulichen Gestaltung abgesehen hitte, ersteht das Bild als
echte Ansicht. Jetzt verfiigt der Maler, der zugleich Betrachter ist,
tiber die echte Ansicht als anschauliche Bildgestalt. Er »verfiigt dar-
tiber« (you #). Denn tatsichlich »gegeben« ist im gemalten Bild jetzt
»das Echte«, insofern durch die Anschauung dieses Bildes hindurch
das echte gi 44, ganz von selbst fortwirken kann.

Der Maler hat sich aus seiner Bildgestaltung zuriickgezogen, in-
dem er das Bild sich ganz von selbst verwirklichen lie8. Erst auf diese
Weise kann dem Bild »Echtheit« zukommen. Vermittels einer im »At-
men« den Betrachter nun unmittelbar anrithrenden Wirksambkeit ist
die gemalte und angeschaute Ansicht eine »echte Ansicht« geworden.
Weil sich aus dieser Wirksamkeit heraus das Weltganze als ein Wirk-
zusammenhang erdffnet, verschmilzt das gemalte Bild mit der Wirk-
lichkeit selbst. Wenn in dieser Weise Welt als Bild erscheint, setzt sich
durch dessen anschauliche Ausdrucksgestalt hindurch das Wirken der

¥ BFJ, VL. 6. [17], LB 1 608: B ¥ iih =, 7] =9 1B, ifi 47 SL 5t
2 Vgl. besonders »Einzig wird Ahnlichkeit geschitzt und das Erlangen der Echtheit« in
VL. 6. [4], LB 1605 {1l {515 5.
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Welt fort. Als ein solches welthaftes Wirken erst erlangt das Berg-
Wasser-Bild in der Malerei den Status der Echtheit. Diese Echtheit
eines Wirkens hat nichts mehr mit einer » Ahnlichkeit« oder »Wahr-
heit« in angeschauten Zeichen zu tun. Das gemalte Bild verkorpert
mit Authentizitdt, was es ausdriickt. Denn es verkorpert nicht so sehr
Bildzeichen wie vielmehr eine gelebte Wirksamkeit. In dieser Verkor-
perung leistet die angeschaute »echte Ansicht« nichts anderes als die
Stiftung von Welt. Sie leistet dies aber im Verein mit allen ihren Aus-
drucks- und Gestaltqualititen, nicht gegen sie, neben ihnen oder iiber
sie hinaus — etwa im Ubertritt auf eine metaphysisch transzendentale
oder eine mystische Betrachtungsebene.

Die hier vorgefiihrte Lesart der Aussagen des BF] zum Zusam-
menhang von Echtheit, » Atmen« und sinnhafter Erscheinungsgestalt
ist nicht eben orthodox, auch wenn einzelne Elemente dieses Gedan-
kenganges von den detaillierten Kommentaren Munakatas?' und Na-
kamuras, besonders durch dessen Hinweis darauf, daf8 das weltbeherr-
schende »Atmen« selbst im Akt des Malens durch die Person des
Malers hindurch am Werk sei, 22 bereits nahegelegt werden. Es ist, als
schreckten diese Forscher vor den Konsequenzen ihrer guten Einsich-
ten zuriick. Vielleicht werden sie auch von ihren theoretischen Vor-
aussetzungen zur Unzeit eingeholt, wenn es darum ginge, sich von
den Quellentexten in unerwarteter Weise belehren zu lassen — statt
diese mit einer unkritischen Hermeneutik in falsche Schemata einzu-
reihen. Genau beim Gedanken der Echtheit scheiden sich die Wege
konventioneller Abbild-Theorien von der Kunst, die allemal in einer
Darstellungsisthetik verwurzelt sind und die zeichenhafte Vermitt-
lung eines im weitesten Sinne gegenstindlich gefalten Gehalts als
Leistung der Kunst propagieren, und einer transformativistischen
Kunstauffassung. Dieser zufolge ist die gegenstandsbezogene Darstel-
lung nicht mehr als ein billiges Mittel zur Entfaltung einer Wirksam-
keit, die weder mit »Lust« noch mit »Erkenntnis« oder »moralischer
Liuterung« angemessen umschrieben wird. Hochst fragwiirdig sind
daher alle bisherigen Versuche, im Rahmen von asthetischen Theo-
rien, die im gegenstiandlichen Darstellen und im gegenstandsbe-
schreibenden Werk zentriert sind, Jing Haos #ii% Gedanken der Echt-
heit in der Berg-Wasser-Malerei zu explizieren. Dieser Einwand sei

21 Munakata, Ching Hao, 19 ff.
22 Nakamura, Chigoku garon, 334.
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um seiner weitreichenden Konsequenzen willen an dieser Stelle niher
ausgefiihrt.

In der gingigen Sicht der Forschung handelt es sich nach der im
BFJ entwickelten Theorie beim Verfolg des Echten in der Malerei vor-
nehmlich nicht um ein praktisches, sondern um ein erkenntnistheo-
retisches Ideal. So iibersetzt beispielsweise Sirén zhén ¥ schlicht mit
»Wahrheit«?* und unterstellt der Malerei damit ein dem theoreti-
schen Erkennen wenigstens gleichgerichtetes Ideal: Es geht um das
Erfassen der gegenstindlichen Welt in ihrer innersten seinsméfigen
Konstitution. Wie tief aber die abendlandische Philosophie fortwirkt,
zeigt sich, wenn selbst Jullien an dieser Stelle ohne Zégern von
»Wahrheit« spricht, obgleich seine gesamte Interpretation der vormo-
dernen chinesischen Malerei dem zuwiderlauft.2* Munakata bleibt zu-
mindest dem Gedanken eines kiinstlerischen Zugangs zur Wahrheit
insoweit verhaftet, als er den Terminus mit »reality« tibersetzt und
mit »reality or truthfulness of existence« erklart. Klar wird die Idee
der Echtheit als Wesenszug in den Sachen verstanden.?® Daf3 er mit
seiner Interpretation insgesamt dem hier verfolgten Gesichtspunke
einer transformativen Wirksamkeit in der Malerei sicherlich niher
steht als dem Gedanken der objektiven Erkenntnis durch Kunst, hin-
dert ihn nicht daran, durchweg auf Positionen zuriickzugreifen, die
einer Abbild-Theorie zuzuordnen sind, sowie eine erkenntnistheore-
tische Terminologie zu gebrauchen.?* Nicht von ungefahr unterstellt

2 Sirén, The Chinese, 39f.: struth«.

% Jullien, Das groBe Bild, 184 £./268f.

* Munakata, Ching Hao, 11 ff. und 21 Anm. 15.

* Vgl. zum Beispiel Munakata, Ching Hao, 11ff.: »to graspe; »understanding truthe;
»existing object« oder mitunter unnétige, aber signifikante Erginzungen wie die zu
»trie images« fiir xiang % und »true nature« fiir xing P (Hervorhebungen M. O.). Es
geht der Malerei wider seine anderslautenden Ausfiihrungen letztlich also doch um ein
erkenntnismiaBiges, auf dem Wege der abbildhaften Wiedervergegenwirtigung erreich-
tes Eindringen ins innerste Sein der Gegenstinde. Nicht umsonst spricht er daher in
einer ontologischen Sprache zunichst von der »basic nature« und den »constituents of
existence«, die er dann freilich im Sinne von »three kinds of force« umdeuten will (ebd.,
21f. Anm. 14). Von einem statischen Ausgangspunkt in der Ontologie der Dinge aus
fillt diese Umwandlung in dynamische Vorstellungen um so schwerer, wenn die Sprache
der Statik einer klassischen ontologischen Begrifflichkeit verhaftet bleibt. So wird gi %{
als »force« unter der Hand von einer Wirksamkeit umgewandelt in eine blof angeschau-
te »lifely[ness] with life force« der »proper shapes« von gemalten Bildern. Das metapho-
rische Geschift des Malens besteht offenkundig nach wie vor darin, »to understand the
sReality« of nature and then capture the >Reality<in painting« (ebd., 24 f. Anm. 20).
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er Jing Hao #ii# einmal einen »naturalistic idealism«.?” Grundsitz-
lich bleibt somit auch in Munakatas Sichtweise Malerei als eine mi-
metisch darstellende Kunst auf das alte abendlandische Erkenntnisziel
verpflichtet, mit anschaulichen Mitteln die Konstitution des Gegen-
stindlichen wiederzugeben oder in symbolischer Weise eine Einsicht
in das objektive Sein und dessen »Wahrheit« an die Erkenntnis des
Menschen zu vermitteln. Noch weiter versteigt sich folgende Aussage
zu Jing Hao #i{# in ein vermutlich aus der modernen Erfahrung der
autonomen Kunst geborenes Miflverstandnis:

»Cet auteur considere, pour la premiére fois dans I'histoire de I'art chinois, qu'un
artiste doit parvenir a >créer la vérité« (chuangzhen) en peignant.«?*

Von »Kreation« im klassischen wie im modernen Sinne ist im BF]
vermutlich gar nicht die Rede; ebenso ist anzuzweifeln, daf die plato-
nische » Wahrheit« jenseits der sinnlichen Erscheinungen - sei sie nun
klassisch erkannt, sei sie modern kiinstlerisch geschaffen — dazu ange-
tan ist wiederzugeben, was im BF] auf eine Stufe mit hud %, »bliiten-
schones Aufscheinen«, und shi #, »wirklicher Gehalt«, wie ebenso
mit gi %, »Atmenc, und zhi E, »stoffliche Gegebenheit«, gestellt
wird. Wenn es dem Maler doch jedenfalls irgendwie immer noch um
die sichtbare Wirklichkeit gehen muf, ist eine platonisierende Zwei-
welten-Theorie nicht hilfreich zum Verstandnis des Gemeinten.

Am deutlichsten treten diese impliziten Voraussetzungen der
Forschung an Nakamuras Interpretation zutage. Diese ist insofern
ambivalent, als er zuvorderst gerade im Gegensatz zu einem tiblicher-
weise der Malerei unterstellten heteronomen Verfahren des Abbil-
dens durch Ahnlichkeit den »Standpunkt der Autonomie« (jiritsu teki
tachiba B A7) und eine spezifisch kiinstlerische Kreativitit als
den Kerngedanken des Jing Hao #i{# heraushebt.Und nachdem er
klargestellt hat, daf es nach dem BF] eigentlich das gi % als Ursprung
des natiirlichen Geschehens sei, das durch die Subjektivitiat des Malers
hindurch am Werk sei, resiimiert Nakamura, es handele sich da klar
um eine Position des »Subjektivismus« (shukan shugi F#I %),
weil die kiinstlerische Subjektivitit bis in ihre leibliche Verfaf3theit
hinein in der Malerei die lebendige Vermittlung eines objektiven Ge-
halts oder eben des gi %4 erziele. An diesem Punkt fillt seine Analyse
jedoch in die unzureichenden Dichotomien der klassischen Erkennt-

77 Munakata, Ching Hao, 27 Anm. 21.
* Escande, L'art, 196.
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nistheorie und eines mimetischen Kunstverstandnisses zuriick. Jing
Haos #i{# reflektierter Begriff der Malerei bedeute gleichwohl einen
idealistischen Wesensrealismus oder — in Nakamuras Worten — einen
»objektiven darstellerischen Realismus« (kyakkan teki shajitsu 5#
f)EE), der von einem rein mimetischen Sachrealismus zu unter-
scheiden sei. Wo des letzteren Auffassung von »Echtheit«, einem nai-
veren dekorativ-mimetischen Kunstverstidndnis enspringend, besten-
falls auf ein am Gegenstand als »Ding an sich« (jitai H §#) orientiertes
»Kopieren« (mosha suru #:% 3 %) hinauslaufe, richte sich Jing Haos
Intention auf ein metaphysisches gi %, das heif8t auf so etwas wie die
»Natur der Objekte« (taisho no honsei ¥ AHM), deren »innere
Natur« (naimen teki honsei N #IAE) oder die »gesetzmiBige in-
nere Verfassung der Natur« (zoka no ri ¥{t ). Dem so umrisse-
nen hoheren Gegenstand der »echten« Malerei entsprechend wird die
malerische Aufgabe mit Verben wie »wiedergeben« (utsusu 57)
und »weitergeben« (deni suru {853 %) oder »einfangen« (toraeru
£ 72 A), »erfassen« (haaku suru #8425 %) und »aufkliaren« (akira-
ka ni suru B £, /{29 5 ) bezeichnet.?

Diese langliche Aufzihlung sollte eines ganz deutlich gemacht
haben: Trotz seiner {iber alle spiteren Interpreten hinausgehenden
frithen Einsicht in die Rolle des » Atmens« im BFJ bleibt Nakamuras
halb modernsprachliche Paraphrase einerseits dem tiefsitzenden Vor-
urteil der modernen Asthetik verhaftet, die Malerei sei ein »Darstel-
len von Gegenstinden«; andererseits entspringen alle benutzten Aus-
driicke einem erkenntnistheoretischen Vokabular. Unter der Hand
wird so jene zwischen den Zeilen sichtbar werdende »Arbeit« (hata-
raki (372 ¢, %) des »Atmens« im Malakt auf den vergegenstindlich-
ten Ausdruck desselben im gemalten Bild reduziert. Die Suggestiv-
kraft eines solchen sprachlichen und gedanklichen »Dispositivs« bei
der Lektiire der Quellen kann vermutlich nicht hoch genug veran-
schlagt werden. Kénnen auf diesem Boden theoretische Grundlagen
aufgedeckt werden, die den meisten Anschauungskonventionen der
(europiischen) Moderne diametral zuwider zu laufen scheinen? Es
gilt, in einer Hermeneutik des systematischen Gedankens im ganzen
den Wortlaut einzelner Stellen kritisch und gegen die bequeme Ge-
wohnheit zu lesen, wenn tatsichlich die theoretische Tragweite des
BF]J aufgedeckt werden soll.

Im folgenden soll daher aus einer anderen Perspektive versucht

¥ Nakamura, Chagoku garon, 331 ff.
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werden, die Behauptung, daf es die Welthaltigkeit und die welteroff-
nende Wirksamkeit der gelungenen Malerei ist, worauf das Thema
des »Echten« (zhén E) im BF] ausgerichtet ist, zu erhéarten. So nahe-
liegend es ist, in diesem Terminus die Angabe des idealen Gegen-
stands der Berg-Wasser-Malerei oder die Auszeichnung der gelunge-
nen Ansicht in bezug auf ihren symbolischen Gehalt zu erblicken,
muf der Gedanke der Echtheit im gedanklichen Gesamtzusammen-
hang des BF] gerade nicht im Ausgang von einer Bestimmung des
gemalten Gegenstands selbst, wohl aber im Ausgang von der eingangs
verfolgten fundamentaleren Rekonstruktion des bildimmanenten Ge-
haltes wie eines Anliegens in der Bildbetrachtung im ganzen her
gedeutet werden. Gerade vermittels des zentralen Gedankens der welt-
eroffnenden Wirksamkeit des Bildes steht das Ideal der »echten
Ansicht« in einem unmittelbaren Zusammenhang mit einem be-
stimmten produktionsisthetischen Ideal. Darin geht es um das selbst-
vergessene Aufgehen der Personlichkeit des Kiinstlers in seinem Mal-
akt. In der oben zitierten letzten Aussage des Alten in Abschnitt [17]
fallt die an sogenannte daoistische Einstellungen gemahnende Wen-
dung »Pinsel und Tusche vergessen« (wang bi mo =% %) auf.* Die
Betonung der ganzen Aussage liegt damit entgegen dem Anschein
nicht auf der Vorstellung einer Wiedergabe der wirklichen Ansicht
als einer urspriinglichen Gegenstindlichkeit. Thren Kern bildet viel
eher das Ideal eines Sich-Einstellens der echten Weltwirklichkeit im
Malakt in der Weise des Von-selbst.3' Mithin ist fiir eine vollstandige
Kldrung der Idee des Echten nicht von dem vordergriindigen Aus-
gangsproblem des Textes, dem treffenden Malen des Kiefernbaumes,
auszugehen, sondern von der Grundfrage: Wie ist zu malen, so daf3
das Berg-Wasser-Bild tiber die anschauliche Darstellung einzelner Ge-
genstandlichkeiten in der Bildbetrachtung die Welt als solche zu er-
offnen vermag? Es miissen nach der Semantik des Bildinhalts und der
Reflexion auf ein urspriingliches Verstandnis der Malerei nunmehr
die Uberlegungen zur Malweise untersucht werden. Nachdem der
Schlu8 des BFJ in dieser Weise fraglich geworden ist, kann nur die

% Vgl. die Idee des selbstvergessenen Einschwingens in den Lauf der Welt in Zhuang Zi
it -, Kap. 2 »Qi wu lun % #3&« (»Erdrterung iiber den Ausgleich der Dinge«), ZZJS
21£,; vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 39.

' In diese Richtung weist bereits Munakata (Ching Hao, 49 Anm. 73). Allerdings
méchte ich gegen sein subjektivistisches Verstindnis daran festhalten, daf diese Aus-
kunft nicht auf den mentalen Zustand des Malers, sondern durchaus auf das gemalte Bild
selbst und seine Anschauung in dsthetischer Einstellung zu beziehen ist.
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produktionsisthetische Perspektive eine letzte Bestitigung der hier
verfolgten Deutung der Echtheit als einer Wirksamkeit des » Atmens«
und im »Atmen« verschaffen. Wie zu vermuten steht, ist im Gefolge
seiner Vorlaufer auch Jing Hao #ii% daran gelegen, in der Bestim-
mung der rechten Malweise die Moglichkeit aufzuzeigen, wie durch
die anschauliche Bildgestalt die welthafte Wirksamkeit zum Tragen
kommen und die tatsichliche Eroffnung des Wirklichen sich ereignen
kann. Hierbei beerbt er unmittelbar Zhang Yanyuan =% mit sei-
nem oben in IV. 3. eingefiihrten Ideal eines malerischen » Von-selbst«
(zi rdn F19K).32

4.3. Ein welthaltiges Malen aus der Pinselbewegung

Es ist in besonderem Maf8e die spitestens nach dem Untergang der
Hanj#-Dynastie im dritten Jahrhundert zu voller Entfaltung gelan-
gende Schreibkunst, die wichtige Erfahrungen zur Beziehung zwi-
schen leiblichen Bewegungsvollziigen und Ausdrucksqualititen des
visuellen Kunstwerks bietet.* Diesen fundamentalen kulturellen Er-
fahrungsschatz weifs sich auch die Malerei mehr und mehr zunutze zu
machen. Schon im sechsten Jahrhundert deutet sich, wie oben in I11. 3.
dargelegt, bei Xie Hes i#fifi zweiter Verfahrensweise, dem »Einsatz
des Pinsels« (yong bi A%),* an, daf die leibliche Komponente in
der Einschitzung von Pinselziigen nicht nur in der Schreibkunst, son-
dern auch in der Malerei einen hohen Rang zu beanspruchen hat.
Schon bei dessen unmittelbarem Nachfolger Yao Zui Bkfz (um 550)
findet sich das gleichberechtigte Zusammenspiel von Innerem und
leiblicher Bewegung in der lobenden Wendung »behend im inneren
Sinn ist [bei Xiang Dong] die Hand bewegt« zum Ausdruck ge-

2 Zu erwihnen ist dariiber hinaus im Hinblick auf die Selbstvergessenheit im Malakt
folgender Ausspruch: »Wenn das Sinnen in Bewegung versetzt und [dann] der Pinsel
geschwungen wird, so erlangt man es in der Malerei gerade dann auch schon, wenn die
Sinneshaltung nicht auf die Malerei gerichtet ist. Wenn man in der Hand nicht blockiert,
im inneren Sinn nicht verfestigt ist, ergibt es sich so auf eine Weise, da man davon nicht
weill.« (LDMH] 48 2, 25: ML, A0 Y . A0S % 8 22 A T2 AR IS O R S
i #k. Vgl. Acker, Some T'ang, 1183).

3 Die ausschlaggebende Bedeutung der Leiblichkeit und des Gestischen fiir die Schreib-
kunst — sowohl auf seiten des Schaffensaktes wie auch im rezeptiven Geschehen - hat
zuletzt Billeter in seinem L'art chinois de I'écriture in aller Eindringlichkeit vorgefiihrt.

* GHPL, VL. 3. [2], LB I 355.
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bracht.?> Und Zhang Huaiguan &1 soll in der ersten Halfte des
achten Jahrhunderts so von Lu Tanwei [##£## gesprochen haben:

»[...] in seiner Bewegung trifft er iberein mit dem Geistigen. Seine Pinselspuren
sind kraftvoll und scharf, als hitte [er da] mit der Spitze einer Ahle [gearbeitet,

]

Im gemalten Bild werden nunmehr die »Pinselspuren« (bi ji 4&3f) in
ihrer isthetischen Qualitit eigens wahrgenommen und beurteilt, als
handelte es sich um ein Werk der Schreibkunst. Anders als bei der in
I1I. 3. hervorgehobenen Ambivalenz der Aussagen des Xie He #fiff
vom Beginn des sechsten Jahrhunderts wird bald klarer, dafl die Ar-
beitsmittel und die Bewegung wihrend der Gestaltung unmittelbar
anschaulich am fertigen Bild abzulesen sind. Das Bild, {iber das im
sechsten Jahrhundert noch primar, wie gezeigt wurde, im Hinblick
auf die gegenstindliche Darstellung gesprochen wird, das spitestens
im achten Jahrhundert aber auch im Hinblick auf den Ausdruckswert
der Linie hin gesehen wird, mag dasselbe sein. Zhang Huaiguan &%
i spricht ja iiber einen Meister des fiinften Jahrhunderts. Die asthe-
tische Wahrnehmung hat sich jedoch gewandelt. Auch in der gegen-
standsbeschreibenden Linie vermag man nun eigene Gestaltwerte zu
erkennen. Dies belegt die neuartige Verkniipfung der angeschauten
Pinselspuren mit Mittel und Bewegungsart ihres Entstehens ganz
klar. Noch aber handelt es sich auch jetzt nicht um die asthetische
Autonomie einer ginzlich unabhéngig vom Gegenstand wahrgenom-
menen Linie. Das theoretische Augenmerk gilt daher dem Malakt,
nicht dem rezeptionsisthetischen Reiz. Man blickt auf die Bewe-
gungsart, die zur Entstehung der betreffenden Gestaltqualitat der Li-
nie in der Darstellung gefiihrt hat. Wie ein Gemeinplatz muf8 daher
nach einer langen Einiibung in diese friih reflektierte Betonung der
Leiblichkeit und des Bewegungsablaufs in der Zeit geklungen haben,
wenn Tang Yin fE# (1470-1523) unter den Ming B lapidar fest-
stellte:

»Die detailgetreue Malerei [der Berufsmaler] ist wie die Regelschrift [in der
Schreibkunst], das [ausdruckshafte] Darstellen der Sinneshaltung gleicht den
vollkommenen Meistern der Grasschrift. Das ist [jedoch] nichts weiter als eine
geistige Kraft und wunderbare Vollendung im Halten des Pinsels und Drehen

% Ubersetzt nach Yao Zui Bk, Xu hua pin ¥ & (Fortsetzung der Rangordnung in
der Malerei), in LB [ 369: .0 T ).
% LDMH] (48 6) 127: ifih Bl . 5 S0 F), fn e 7) 75
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des Handgelenks [und Unterarms]. Wenn viele gute Schreibkiinstler dieser Welt
gute Maler sind, ergibt sich das daraus, daf sie im Drehen des Handgelenks [und
Unterarms] und im Gebrauch des Pinsels nie ins Stocken geraten [Hervorhe-
bungen M. O.].«¥

Der beriihmte Malermonch Yuanji J5i#% oder Shitao £1{# hat den
unterschiedlichen Kraften und Ansatzweisen bei der »Bewegung des
Handgelenks [und Unterarms]« (y#un wdn i) in der von ihm iiber-
lieferten Schrift Aufgezeichnete Worte zur Malerei des Monches Ku-
gua (Kugua heshang hua yu lu 35 JINF % #3E5k) oder Grundlagen
der Malerei (Hua pu #i¥) ein eigenes Kapitel gewidmet, denn in
seiner Zeit gilt langst als ausgemacht: Zur Verbesserung aller Unvoll-
kommenheiten in der Malerei »muf8 man auf jeden Fall zunichst bei
der Bewegung des Handgelenks [und Unterarms] Hand anlegen [Her-
vorhebung M. O.].«? Erst aus dem Kapitel zum Darstellen von Bau-
men geht freilich der Grund dafiir hervor. In didaktischer Absicht
wird jetzt die leibliche Selbsterfahrung, werden die Bewegungsimpul-
se des Tanzes in ihrer Analogie sowohl zum Fiihren des Pinsels im
Malakt wie ebenso zur anschaulichen Gestalt des fertig Gemalten her-
angezogen. Da heif3t es:

»Was die Verfahrensweise betrifft, in der ich Kiefernbiume, Zedern, alte Aka-
zien und alte Wacholderbiume darstelle — wenn es drei bis fiinf Stimme sind,
gleichen sie in ihrer wirkmichtigen Erscheinung kiithnen Recken, die sich zum
Tanz erheben, mal niedergebeugt, mal aufgerichtet, mal geduckt, mal stehend,
mal krumm sich drehend, mal ausgelassen, mal hart, mal weich. In der Bewe-
gung des Pinsels und in der Bewegung des Handgelenks [und Unterarms] stelle
ich sie im grolen und ganzen vielfach in der Verfahrensweise, mit der Felsen
dargestellt werden, dar. [Gleich, ob mit] finf, mit vier oder mit drei Fingern
[am Pinsel gemalt wird], [die Finger] drehen sich alle mit dem Handgelenk
[und Unterarm] mit, und gemeinsam mit dem Ellbogen strecken [Finger und
Handgelenk] sich aus und werden wieder eingeholt, zusammengenommen und
vereint in einer einzigen Kraft. Wo die Bewegung des Pinsels am schwersten
wiegt, muf [dieser] freilich im Flug auf das Papier aufgesetzt werden, um dem
»Atmenc [alle] Heftigkeit zu nehmen [Hervorhebungen M. O.].«*

¥ Ubersetzt nach LB 1 107: T #ant i, €585 i 65, N g ifmimk o) 1 .2 3% 8
2 5, B OB 4 2 A<,

3 Ubersetzt nach Abschnitt 6 »Yun wan jififiii« (»Bewegung des Handgelenks [und Un-
terarms]«), in LB 1151: [...] &4 S 6 Ml A F-th.

¥ Ubersetzt nach Abschnitt 12 »Lin mu #A« (»Waldchen und Baume«), in LB I 155:
BRI R W 2 1, a0 = TR S SMEL DE e  B, OR TR ST YRR HE T, sl sl
o, KER S LR A 2 IEE 2 B  VO4E ~ SRR RE LR, B S sl N
). FLHE R A AR AR AR i R
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Yuanji J{% betont hier zum einen, daf unsere Anschauung des Ge-
malten sich iiber die bloSe Sehwahrnehmung hinaus in Form eines
unmittelbar leiblichen Mitvollzuges von intendierten Bewegungen
verwirklichen muf3, wenn er mit einem anthropomorphen Bild vom
»Tanz« (wil #) der gemalten Baume spricht. Zum andern wird mit
dieser Schilderung einer Malbewegung unterstrichen, dall diese aus
dem Gemalten aufgenommenen Bewegungsimpulse des Leibes nicht
einen malerisch-anschaulichen Effekt bedeuten und auf eine Darstel-
lungstechnik zuriickzufiihren sind. Vielmehr ist es am Anfang eben-
falls die Leiblichkeit des Malers, sind es dessen eigene Bewegungsim-
pulse, wie sie als Bewegung den Malakt bestimmen und von hier aus
in das Gemalte einflieen, worauf es ankommt. Aus diesem Grund
muf auch der Pinselstrich, wo er am schwersten wirken soll, dem
leichtesten Aufsatz des Pinsels in einer gleichsam »fliegenden« Arm-
bewegung entstammen. Nur so kann die dabei notwendigerweise
»heftig« (méng %) ausfallende Gewalt des betreffenden Malaktes
und des diesen durchpulsenden »Atmens« (gi %) des Malers selbst
in die gewichtige Wiirde einer gemalten Linie umgewandelt werden.

Es darf angesichts dieser Auerungen allerdings nicht iibersehen
werden, daf3 es sich bei der Sensibilisierung gegeniiber den Aus-
druckswerten der Tuschelinie in der Berg-Wasser-Malerei durchweg
nicht um eine Art der »Abstraktion« handelt, wie sie in der Schreib-
kunst unterstellt werden kann. Die gegenstandsbezogene Vermittlung
einer Bedeutsamkeit oder vielmehr einer welthaften Wirksamkeit
stellt auch in diesem Punkt den Rahmen fiir die Auseinandersetzung
mit der Pinselfithrung dar.# Wie verhilt es sich also hinsichtlich die-
ser traditionellen Aufmerksamkeit auf die schreibkiinstlerisch ge-
schulte Ausfiihrung der Malbewegung in dem etliche Jahrhunderte
vor den zuletzt angefiihrten Zitaten entstandenen BFJ?

Bereits bei Jing Hao #ii# erhalt die Leiblichkeit in der Ausfiih-
rung des Malakts ein einzigartiges Gewicht. Gleichsam als Motto sei
an den Anfang der diesbeziiglichen Erorterung der folgende enigma-
tische Satz aus dem BFJ gestellt:

»Deine Hand — mein innerer Sinn.«!

@ Als hilfreich erweisen sich an dieser Stelle abermals die bereits angefiihrten Hinweise
auf die dsthetische Bedeutsambkeit der leiblichen Handbewegung fiir die Entfaltung der
Sehwahrnehmung und des anschaulichen Weltzuganges von Fiedler (Uber den Ur-
sprung, in: Ders., Schriften, | 164£.).

it BFJ, VI. 6. [15], LB 1 608: fi 2 - F2 L.
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So spricht der Alte, nachdem er zur Probe auf seine Lehren den Maler
einer praktischen Ubung unterworfen hat. Es scheint so, als habe der
Schiiler es schlieflich geschafft, die inneren Absichten des unbekann-
ten Meisters in seine Pinselfiihrung umzusetzen. Fiir die vollendete
Unmittelbarkeit dieser Ubertragung spriche am beredtesten der ellip-
tische Sprachstil dieser Formulierung. Ebenso wird diese Interpreta-
tion von der nachfolgenden Darstellung gestiitzt, wonach das Lehren
der Vollkommenen sich tatsichlich nach dem Muster von »Anriih-
rung und Darauf-Ansprechen« (gdn ying I&M) verwirklichen soll.
Umgekehrt konnte der zitierte Ausspruch aber auch in Beurteilung
der fertigen Bilder getan sein. Somit kénnte er als Anspielung auf jene
sogleich zu erorternde, das »Atmen« betreffende Leitlinie, wonach
»der innere Sinn sich mit dem Pinsel mit bewegen soll«,*? gelesen
werden. Von hier aus lieBe sich die argumentative Reihenfolge in die-
sem Satz — von der ausfiihrenden Hand zum nachgeordneten inneren
Sinn tibergehend — rechtfertigen. Demnach konnte der Autor nun-
mehr aus seiner eigenen Pinselfithrung, die sich nach den in einer
praktischen Ubung gelehrten »Verfahrensweisen der Pinselkunstc
des unbekannten Lehrers vollzogen hitte, gleichsam im nachhinein
die rechte Sinneshaltung gewinnen. Er kénnte aus der eigenen leibli-
chen Ausfihrung im Malen den inneren Sinn des Lehrers erlangen.
Die rechte Einstellung wiirde sich allein im Gefolge eines Bewegungs-
vollzuges ergeben. So betrachtet, erinnert diese Stelle an die Aussage
jenes geschickten Radmachers aus dem Zhuang Zi jit -

»Ich habe es in der Hand erlangt und sage mich dem dann mit dem inneren Sinn
zu.«

Der Sinn in der Aussage des Radmachers besteht darin, daf8 die hand-
werklich getibte Hand iiber ein einverleibtes praktisches Wissen ver-
fiigt, das nicht mehr der Lenkung durch den inneren Sinn bedarf, ja
sogar, daf3 dieses »dufSerliche« Kénnen im Leib den Geist zu einem
blofen Mitgehen auffordert. Das rein leibliche Kénnen kann aus ge-
nau dem Grund nicht in Worte gefa8t werden, weil dies eine Abstrak-
tion von seiner notwendigen Bedingung, eben der Leiblichkeit, be-
deuten wiirde. Sollte Jing Haos #i{# Intention tatsichlich aus diesem
Gedanken abzuleiten sein, wie Xu Fuguan #RFl|#} in etwas selbstwi-

2 BFJ, VL 6. [6], LB | 606: [} % .
9 Zhuang Zi {i-f-, Kap. 13 »Tian dao Kijfi« (»Der weghaft leitende Sinn des Him-
mels«), ZZJS 218: {152 > T-ifi M54 L; vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 153 .
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derspriichlicher Weise meint,* so bedeutete dies, dafl fiir ihn allein im
praktischen Vollzug der Pinselbewegung jene Verfahrensweisen der
Pinselkunst, die im Innern blof} »beherzigt« werden, weitergegeben
werden konnen. Das heifdt nicht weniger, als dafl das Thema der Leib-
lichkeit fiir den Theoretiker Jing Hao #i{# in der Tat eine Schliissel-
stellung einnimmt. Dieser Aspekt der Leiblichkeit betrifft aber zuin-
nerst das Thema der Welthaltigkeit der Berg-Wasser-Malerei. Was
genau ist nun mit dieser Behauptung gemeint?

In dem Vorhaben eines gleichsam »nicht erwirkenden« Malakts
(wit wéi B %) findet sich auf einer fundamentaleren Ebene abermals
die bekannte welthafte Dimension der Berg-Wasser-Malerei nach Jing
Hao #ii verkorpert. Es gilt freilich, um diese Zusammenhinge zu
erkennen, zuerst einmal zuzugestehen, dafs in der Auslegung chinesi-
scher Malereitheorien dem Blick auf das in leiblicher Praxis entfaltete
Sein-zur-Welt tatsichlich der Vorrang gebiihrt vor der vertrauteren
Subjekt-Objekt-Disposition einer Ocwoic, einer bloBen Schau. Dem-
nach stehen Kiinstler und Betrachter gar nicht primir einer ange-
schauten Gegenstandlichkeit gegeniiber, deren Sinn und Erscheinung
es zu erkennen oder zu reprisentieren gilt. Kiinstler und Betrachter
haben vielmehr teil an einer Wirklichkeit, die nur in eingeschranktem
Sinne »gegenstandlich« zu nennen ist. Grundzug dieser Wirklichkeit
ist namlich nicht ein paivecOar, dall sie also »ist«, indem sie »er-
scheint«, sondern daf sie sich vollzieht. Und in dieser Vollzugsweise
des » Von-selbst« (zi rdan H#R) ist — wie oben in IV. 3. zu Zhang Yan-
yuan 5E/ 2% bereits erldutert — der Kern dessen zu sehen, was als
»Welt« bezeichnet werden kann. Uber die Verweise des Dargestellten
auf die Welt hinaus richtet Jing Hao #i{# aus diesem Grund sein
besonderes Augenmerk mehrfach auf die Malweise. Der im leiblichen
Bewegungsvollzug der Pinselfiihrung verankerte Malakt soll im Er-
gebnis jedes bewufSte Machen hinter sich lassen, um seinerseits den
hohen Status des »Von-selbst« zu erlangen. In der gelingenden Mal-
weise wiederholt sich auf eine zunichst paradox erscheinende Weise
jene Vollzugsweise, die das naturwiichsige Geschehen der Wirklich-
keit schlechthin kennzeichnet. Nicht nur auf der semantischen Ebene
ist somit im Berg-Wasser-Bild Welt impliziert, sondern insbesondere
in jener eigentiimlichen Qualitat der anschaulichen Pinselspuren, wo-
nach diese den Charakter des Menschenwerks verleugnen und vom
Rang des welthaft Wirklichen selbst sein sollen.

# Xu Fuguan, Zhongguo Yishu, 298.
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Der Gedanke der Weltentfaltung betrifft neben dem Was des Ge-
malten vorrangig das Wie des Malens. Der hohe malereitheoretische
Stellenwert dieser Ausfithrungen ist vor allem in einer unvergleich-
lichen Radikalitat der Aussagen zur Art und Weise des malenden
Vollzugs gelegen. Im Hinblick auf diesen Gedanken geht Jing Hao i
{# seinerseits an Genauigkeit iiber die Vorgaben bei Zhang Yanyuan
#Z 1% hinaus. Dieser hatte, wie bereits angesprochen, noch iiber dem
Rang des »Vergeistigten« (shén §1) den Rang dessen, »der [in der
Malerei dem] Von-selbst [ebenbiirtig ist]« (zi rdn B #X) eingefiihrt.®
Wie Jing Hao #iif; jetzt dieses dltere Ideal systematisch vertieft, kon-
nen die folgenden fiinf Belege verdeutlichen. An erster Stelle steht
seine iiberraschende Auslegung des »Kernstiicks« vom » Atmen«:

(1) »[...] der innere Sinn bewegt sich mit dem Pinsel mit, und ohne Fehl werden
[so] die Erscheinungsgestalten aufgenommen.«#

Zentral ist in diesem provokanten und viel diskutierten ersten Zitat
der Gedanke, daf} die leibliche Pinselbewegung dem inneren Sinn,
mithin dem Denken und Planen vorhergeht. Diese Aussage scheint
in duBerstem Widerspruch zu jener alten, spater auch dem Maler-
Dichter Wang Wei £ #f zugeschriebenen Anweisung zu stehen:

»Die Sinneshaltung gehe dem Pinselzug voraus!«*

Dieser Spruch wird im nichsten Kapitel erortert werden. Wie irritie-
rend aber Jing Haos #ii# von Ferne an die écriture automatique der
Surrealisten gemahnende Devise in Ost und West immer wieder ge-
wirkt hat, zeigt sich an ihrer »wohlmeinenden« Entscharfung bzw.
Umkehrung sowohl im Rahmen der friih entstandenen Paralleliiber-
lieferung bei Han Zhuo &4l wie in der Moderne bei west-ostlichen
Interpreten. Der erste Teil hat nach Han Zhuo #@4if{ mit dem Beiklang
eines Mimesis-Gedankens so zu lauten:

»Den korperlichen Gestalten folgend wird der Pinsel bewegt [...].«*

Offensichtlich um einer Vormeinung iiber den Sinn willen wird mit-
unter die Wortstellung des BF] verdreht, um zur entgegengesetzten
Wiedergabe zu gelangen:

5 LDMH] (4 2) 26; vgl. Acker, Some T'ang, 1 186.

¢ BFJ, VL. 6. [6], LB I 606: /K % i, Mt 82 7= .

# SSL, VI. 5. a) [1], LB 1 596: B{EE .

# SSCQJ, VI. 9. [58], LBl 678: Kif2ili%. Vgl. die Erérterung im Kapitel iiber das
SSCQJ, unten 1V. 8.

-
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»[...] the mind moving along, guiding the brush in perfect control.«*

Nach Jing Hao #i{% geht es jedoch erstens hier nicht um ein Nach-
zeichnen der »korperlichen Gestalten« (xing /%), sondern um die »Er-
scheinungsgestalten« (xiang %). Diese sind — wie oben hinsichtlich
der Kiefernbaume und zuvor in IV. 1. an Zong Bings 1% HSSX ge-
zeigt wurde — in ihrer welthaften Bedeutsamkeit aufzunehmen. Dar-
auf lief ebenfalls die zuvor analysierte Passage zum Verstindnis der
Malerei bei Jing Hao #i{# selbst hinaus. Diese welthaften Erschei-
nungsgestalten aber sollen sich nach diesem Zitat nun gerade aus
einem restlosen Eingelassensein des Innern des Kiinstlers in die Be-
wegung, die sein Pinsel vollfithrt, ergeben. Dafl diese Pinselbewe-
gung, die hier die Fiihrung iibernimmt, zweifellos in langer Ubung
geschult ist und eng an konventionalisierten Bewegungsvollziigen
entlang lauft, muf3 nicht betont werden. Doch allein vermittels dieser
leiblichen Bewegung, die gerade infolge einer Ausschaltung des inne-
ren Sinnes mit seiner Neigung zum Planen und Entwerfen maéglich
wird, kann das »Atmen» (gi %) bis ins gemalte Bild hinein wirksam
werden. Daf3 diese leibliche Bewegung des Malakts sich aber unmit-
telbar aus einem Eingehen auf das » Atmen« in der Welt ergeben soll,
erhellt ja aus den zuvor untersuchten Aussagen zur Bestimmung der
Malerei in Abschnitt [4]. DaR es fiir diese Ubertragungsleistung pri-
mir auf die Leiblichkeit des Malers ankommt, geht daraus hervor, daf3
der Maler selbst in seiner Leiblichkeit es ist, der wie die Welt vom
»Atmen« durchdrungen ist. Festzuhalten bleibt also die erstrebte
Ausschaltung des vorgingig bewuften Bildentwurfs und die gefor-
derte Anbindung des inneren Sinnens und Trachtens unmittelbar an
die sich vollziehende Bewegung der Hand mit dem Pinsel, mithin an
die Bewegung des Leibes. In dieser Leiblichkeit als einer Vollzugsgro-
Be in der Zeit soll das Innere des Malers ganz aufgehen, um das »At-
men« im Akt des Malens entfalten zu kénnen. Dieses erste »Kern-
stiick« wird also ganz der Praxis einer leiblichen Gestaltfindung
gewidmet. Es darf nicht leichtfertig an anders orientierte Auskiinfte
angeglichen werden, macht es doch im Sinne einer geistesgeschicht-

lichen Gegenposition zur opinio communis gerade den besonderen
Wert und Reiz des BFJ aus.5®

# Lin Yutang, The Chinese, 65; ebenso Escande, L'art, 114.

50 Erstaunlich ist, daB ein Interpret wie Jullien nicht nur mit keinem Wort auf den Para-
digmenwechsel des BF] eingeht, sondern auch die »konventionelle« iltere Leitidee von
der Fithrung der Sinneshaltung vor der Pinselbewegung mit Begriffen wie »Intentiona-
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Nakamura nimmt daher den textus receptus auch ohne Zogern an.
Und er erkennt hinsichtlich dieser Textpassage, die er zu Recht als Wei-
terentwicklung der frither besprochenen Vorgaben von Zhang Yan-
yuan /2 1% ansieht, abermals an, dafs es in der Hauptsache, gestiitzt
auf die Pinselfithrung, um die Verwirklichung des gi & selbst gehe und
nicht etwa um die einzelner Formen. Weiterhin betont er in seiner
Erlduterung, daB hier ein transzendenter »Bezirk vor der Trennung
von Subjekt und Objekt« (shukyaku mibun no kyo +%&A/yNDEL)
angesprochen sei. Das bedeute nichts anderes, als dafl das gi 44 des
Malers mit dem gi % der Welt verschmolzen sei. Allerdings spricht er
diesbeziiglich dann von dem »reinen BewufStseinszustand« (junsui is-
hikino jotai #i¥EE DK HE) des Malers, in dem daraufhin das Innere
und die Hand in Entsprechung miteinander »arbeiteten« (hataraku {8
< ).5" Aus der Perspektive einer idealistischen Subjektphilosophie ist
die Brisanz von Jing Haos #ii#% produktionsasthetischem Ideal offen-
bar doch nicht zu bergen. Denn an den systematischen Ort des Leibes
wird letztlich wieder das Bewuftsein gesetzt. Und die »Arbeit« wird
von ihrem darstellerischen Ziel her sowie im Hinblick auf das Denken
als mogliches Hemmnis untersucht. Sie wird jedoch nicht auf diejeni-
gen Vollzugsbedingungen hin tberpriift, die jeder Bewegung als zeit-
licher Entfaltung in der Leiblichkeit innewohnen.

Auch Munakata pladiert zunichst gegen andere fiir das radikale-
re Verstandnis, wonach im BF] das Ideal der »Spontaneitit« (zi ran [
#X) vertreten werde. Es gehe in diesem ersten Punkt um ein »trans-
mitting the universal life force (ch’i) into paintinge; folglich sei hier
»the total state of the artist in the action of painting« angesprochen.
Und gesagt werden solle: »[...] >mind follows (Tao),< or >mind follows
(brush which revolves together with Tao), or even >mind flows by
itself«.«5* Bedeutet diese letzte Riickwendung zum »Geist« (xin i[»)
nun aber nicht geradezu die Umkehrung des urspriinglichen Gedan-
kens, dafl der innere Sinn der aufSerlichen Pinselbewegung nachfol-
gen solle, damit es zur Ubertragung des »Atmens« ins Bild komme?
Sollte es nicht eher um die Unterordnung oder Ausschaltung des
Geistigen als um eine Befreiung desselben zu vollendeter »Selbstin-

litdt«, »Konzeption« oder »Idee-Anregung« ganz einer herkémmlichen bewuBtseinsphi-
losophischen und geniedsthetischen Herangehensweise einordnet (Jullien, Das grofle
Bild, 260£.). So bleibt noch bis in seine Schilderung einer schopferischen Pinselbewe-
gung hinein der Diskurs der europiischen inventio und inspiratio bestimmend.

! Vgl. Nakamura, Chagoku garon, 335f.

2 Munakata, Ching Hao 23 f. Anm. 20.
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digkeit« zu tun sein? Munakata analysiert in seinem Kommentar lang
und breit die Idee einer kosmischen Bewegtheit (yun i#) und dieser
entsprechend einer rein spontanen Bewegung des Menschen — nur
um sodann in einen subjektiven Idealismus zuriickzufallen. So wird
die Einsicht in die fiihrende Rolle der Leiblichkeit um Haaresbreite
verfehlt.

Tatsichlich ist es nach Ching Hao #iji# die Pinselbewegung als
eine notwendigerweise mit dem Leib vollzogene, innerhalb deren sich
de facto und unmittelbar das Wirken des » Atmens« in die Gestaltung
hinein iibertrigt. Es bedarf fiir dieses Verfahren gerade nicht eines
vorgingigen Regulativs; es bedarf gerade nicht der geistigen Lenkung.
In diesem einen Augenblick der Gestaltwerdung und in Hinblick auf
die in der Malerei anzustrebende Ubertragung des » Atmens« ins Ma-
len wie ins gemalte Bild wire eine geistige Vermittlung offenkundig
hinderlich. Das leibliche Eingebundensein des Menschen in das Wirk-
geschehen des Weltganzen biirgt am besten fiir diese Ubertragungs-
leistung.

Der beliebte Ubersetzungsausdruck »Spontaneitate, der auch in
diesem Zusammenhang von Munakata und anderen eingesetzt wird,
ist grundfalsch gewihlt fiir zi rdn B %X, das »Von-selbst«; denn er
bezieht sich auf die Eigenmaichtigkeit und den freien Willen eines
handelnden Subjekts. Die Welt, worauf sich im alteren China die Idee
des Von-selbst bezieht, »handelt« jedoch nicht und ist nicht tatig; al-
lenfalls »geschieht« sie. Der Terminus Spontaneitit ist iiberdies ge-
rade hier offensichtlich irrefithrend. Munakatas eigenen Erlauterun-
gen zufolge steht hier die Idee eines Eingehens in die fremde
Bewegtheit des Weltganzen im Hintergrund des Ausdrucks yin Jif.
Der Maler malt hier also gerade nicht »spontan«, das heif3t »aus Frei-
heit«. Er soll vielmehr mit seiner Pinselbewegung innerhalb seiner
Umgebung in eine welthafte Bewegtheit eingehen; er soll sich sogar
in seinem Innern ganz einer duferlichen Bewegung in der Zeit an-
heimgeben. War es nicht dies, was Munakatas Rede vom »total state
of the artist in the action of painting [Hervorhebungen M. O.]«*
ebenso gut hitte besagen kénnen — wiirde nicht das Geistige in be-
wihrter Manier zuletzt wieder iiber den Leib gestellt?

Nun zum nichsten Beleg. Das Zitat (2) stammt aus der Ausfiih-
rung zum néchstfolgenden Kernstiick, der »Gestimmtheit« (yin ##):

53 Munakata, Ching Hao, 24 (Anm. 20).
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(2) »Mit verborgener [Pinsel-] Spur werden die korperlichen Gestalten hinge-
stellt, [...].«%

Hier geht es jetzt um die fertigen »Pinselspuren«, nicht um den Be-
wegungsvollzug, der zu ihrer Entstehung fiithrte. Die Pinselspuren
sollen nun nicht von der malerischen Gestaltungsarbeit zeugen, son-
dern von dem sachlichen Gestaltzusammenhang der Darstellung. Dies
belegt einmal mehr, daf es in der Malerei durchaus maf3geblich auf
das Herausarbeiten von konkreten Formen (xing #) im Bild an-
kommt — auch wenn diese Figurationen sodann wie sinnhafte Erschei-
nungsgestalten angeschaut werden. Diesbeziiglich gilt es zu beachten,
daf8 die gestalthaft gegenwirtigen » Verkdrperungen« im Bild so aus-
sehen sollen, als seien sie ganz sie selbst und nicht das Machwerk
einer Pinselarbeit. Damit soll auch von der Seite der fertigen Darstel-
lung her klar werden: Ideal ist eine welthafte Gestimmtheit in den
angeschauten Sachen, nicht eine Selbstdarstellung des Pinselzuges,
der die Sachen im Bild wirksam werden ld8t. Das Berg-Wasser-Bild
ist weit von der Abstraktion der Moderne entfernt. Was bisher zur
leiblichen Bewegung gesagt wurde, impliziert also gerade nicht die
graphisch lebendige Linie als autonomes Kunstgebilde, worin sich die
Individualitat des Kiinstlers ausdriickt.? Die leibliche Bewegung fun-
giert als Mittler des » Atmens«, nicht hingegen als dsthetischer Selbst-
zweck. Sonst geht im Bild gerade die Gestimmtheit verloren, die der
Welt als einem lebendigen Zusammenhang innewohnt; und sonst
geht die evokative Kraft des gemalten Bildes auf der Ebene seines
Durchstimmtseins von der Welt verloren.

Der dritte Beleg ist vor diesem Hintergrund wirklich aufschluf-
reich. Da geht es um das fiinfte »Kernstiick«, das den Gebrauch des
Pinsels zum Inhalt hat:

(3) »[...] obgleich gestiitzt auf Verfahrensweisen und Vorschriften, wird [der
Pinsel] bewegt, indem er, um und um sich wendend, durch alle Veranderungen
hindurchlduft, und [dabei] kommt es nicht zu [seiner Verfestigung in] einer
stofflichen Gegebenheit und nicht zur [Ausbildung als] kérperliche Gestalt -
gleichsam Flug und Selbstbewegung. «

5 BFJ, VL. 6. [6], LB 1 606: i@ 37 2.

5% Von hier aus betrachtet, gerat Nakamuras oben zitierte Aussage von der » Autonomie
der Kunstiibung« nach Jing Hao #i{% (Nakamura, Chugoku garon, 331) noch entschie-
dener in eine irrefiihrende Nihe zur genialen Expression des Kiinstlersubjekts und zum
I'art pour 'art der europiischen Moderne.

56 BFJ, VL. 6. [6], LB 1 606: SfE{f i Fl], M i, A~ BT A< 72, an e anh.
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Auf verbliiffende und bezeichnende Weise weicht Munakata einer
ihm offenbar zu extrem oder unsinnig erscheinenden Behauptung
von der »Autonomie« des Pinselzuges gegeniiber einer Gestaltungs-
absicht des Kiinstlers in seiner Wiedergabe dieser Textpassage aus,
wenn er fiir den Passus »wird er bewegt, indem er, um und um sich
wendend, durch alle Verinderungen hindurchlauft« schreibt:

»[...] applying all the varieties of strokes in accordance with your purpose.«*

Das genaue Gegenteil scheint doch vom Autor des BF] intendiert. Die
Verfahrensweisen sind durch lange Ubung verinnerlicht und wohnen
jeder Pinselbewegung inne. Noch im Ausgang von regelhaften Vor-
gaben fiir die Pinselfithrung wird jedoch darauf bestanden, daf diese
einen hohen Grad an Eigenstindigkeit gegeniiber einer absichtsvollen
Lenkung aufweist. Nur so kann eine dem »Atmen« gewachsene
»Durchgingigkeit« (tong 1) im zeitlichen Verlauf der Bildgestaltung
gewihrleistet werden. Was dem folgt, miiflte sich daher streng ge-
nommen in einer ziemlich metaphorischen Sprache auf den Bewe-
gungsvollzug der Pinselfithrung selbst, nicht primér hingegen auf
die im gemalten Bild erscheinende Spur dieser Bewegung beziehen.®
Der Pinsel als bewegter, der Pinsel in seiner Bewegung darf nichts von
einer »stofflichen Festigkeit« (zhi H) oder einer »kérperlichen Ge-
stalt« (xing %) haben. Wenn diese Worter aufgrund der Verneinung
mit bit 4~ wie Verbalausdriicke zu verstehen sind, bedeutet dies: Die
Pinselbewegung darf nicht zu einem festen Korper gerinnen. Auch
wenn diese Auskunft nur in metaphorischer Weise verstanden wer-
den kann, erhellt doch aus dem sodann Gesagten, was genau gemeint
ist. Der Pinsel kann nicht fliegen, und er kann sich nicht selbstindig
bewegen. Anderes zu behaupten, wire ein deplazierter Mystizismus.
Aber in der didaktischen Rede von der Leitlinie bei der Pinselfithrung
gilt es die Vorstellung im Maler zu wecken, der Pinsel in seiner Hand
solle weder zur Ausbildung von Stoff und Gestalt, solle weder im Ge-
danken an eine feste gegenstindliche Korperlichkeit noch auch seiner-
seits wie ein fester Bewegungskorper gefiihrt werden. Der Pinselzug

57 Munakata, Ching Hao, 12.

58 Ich korrigiere hiermit frither geduBerte Ansichten. Inzwischen bin ich zur Uberzeu-
gung gelangt, dal die »sechs Kernstiicke« durchweg im Blick auf den Malakt formuliert
sind, wohingegen erst die in Abschnitt [8] behandelten »vier wirkmichtigen Erschei-
nungsqualititen am Pinselzug« sich auf Ausdruckswerte im gemalten Bild, auf die be-

rilhmten »Pinselspuren« also, beziehen lassen (vgl. die anderslautende Darstellung in:
Obert, Leib und Welt, 118).
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soll nicht gezielt oder einfach in einer den Verfahrensweisen willfah-
rigen, wie die Himmelskorper immergleich verfahrenden Bewegung
(yin i#) vonstatten gehen. Er soll umgekehrt geradezu so ablaufen,
da3 diese Bewegung bestenfalls wie ein freies Fliegen und wie ein
reiner »Selbstvollzug« (dong &) erfahren werden kann.

Es ist nicht die gesehene Pinsellinie, die in diesen Worten hin-
sichtlich ihrer asthetischen Qualitit beschrieben wird. Geschildert
wird die leibliche Bewegung des Pinsels; geschildert werden Bewe-
gungsqualititen, die der Maler in leiblicher Selbsterfahrung zu ver-
innerlichen hat. Deutet sich darin nicht die fiir den Menschen so
schwer zu verwirklichende Leitidee des Von-selbst (zi rdn [1%%) an?
Doch nur ein solcher, von der Kontrolle durch Regeln und die Darstel-
lungsabsicht nahezu befreiter Bewegungsvollzug garantiert der ersten
und wichtigsten Leitidee ihre Verwirklichung. Nur in dieser idealen
Weise einer Bewegung, die als Bewegung aus sich heraus und von
selbst geschieht, kann es zur geforderten Umkehrung des Verhaltnis-
ses zwischen innerem Sinn und Leib kommen. Nur so kann der innere
Sinn sich tatsachlich der leiblichen Bewegung anvertrauen, und erst
dann kann das »Atmen« seinerseits in der Dimension einer ganz zu
ihm hin geoffneten leiblichen Bewegung zum Tragen kommen. In
diesem fiinften Kernstiick findet sich also die Ausrichtung des ganzen
Abschnittes auf die Frage nach dem malerischen Verfahren bestatigt.
Und hier wird das erste Kernstiick in seinen Voraussetzungen genauer
beleuchtet.

Der leitende Gedanke des Von-selbst (zi rdn H £X) als einer Wei-
se des Malens kommt auf unerwartete Weise schliefSlich hinsichtlich
des Einsatzes der Tusche zum Vorschein, wie das vierte Zitat zeigt:

(4) »[... dies ist da] von glinzender Bildung und [zugleich ganz] von selbst so
geworden, gleichsam als sei es nicht abhingig von [der Arbeit eines] Pinsels.«™

In einer schwer zu entschliisselnden Dialektik gewinnt nun wieder die
stoffliche Eigenart der Tusche gegeniiber dem bewegten Ziehen des
Pinsels mit seinem individuellen Eigenleben die Oberhand. Der Tu-
scheauftrag kann des Pinsels nicht entbehren. Gleichwohl soll er eine
hohe Selbstandigkeit gegeniiber dem Pinsel besitzen — dieser jetzt als
ein blofes Malmittel verstanden. So kann in der dsthetischen Wir-
kung der materiellen Tusche, die im gemalten Bild ja kérperliche Ge-
stalten oder eben die » Vorkommnisse« selbst angibt, der paradoxe

¥ BEJ, VL. 6. [6], LB 1606: 3 R [144 JER%.

300



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die leibliche Vermittlung der Welt im Malakt bei Jing Hao i

Eindruck eines Zusammenspiels von hochster Verfeinerung des von
Menschenhand Gemachten — von »glianzender Bildung« (wén cai 3C
%) — mit dem sichtbaren Ausdruck reiner Naturwiichsigkeit ent-
stehen.

Gerade das Hochstmaf an kiinstlerischer Gestaltung scheint fiir
Jing Hao #ii# in der anschaulichen Verkérperung des Von-selbst als
derjenigen Geschehnisweise gelegen, die die Welt und das Wirkliche
im ganzen durchherrscht. Und gerade im Inbegriff des am meisten
gegenstandsbeschreibenden Gestaltungsmittels, in der Kérperlichkeit
der dunklen flichigen Tusche, in deren Gewand die Gestalten des
Dargestellten iiberhaupt erst vor einem leeren Hintergrund in die
Sichtbarkeit treten, erreicht die Erérterung jenen Punkt, an dem um-
gekehrt das Verfertigtsein und die kiinstliche Ausbildung des »Zei-
chens fiir etwas« radikal zuriickgewiesen wird zugunsten einer er-
staunlichen Vorstellung: Im Auftrag der Tusche ist auf das Von-
selbst zu achten. Das gemalte Bild soll aussehen, als ob die in Tusche
verkérperten Gestalten da ohne Pinsel hingelangt wiren. Es soll wir-
ken, als hitte sich auch das Tuschezeichen auf naturwiichsige Weise
eingestellt, als habe es sich von selbst da ergeben. Noch die kiinstlich
hergestellte Oberfliche des bedeutsamen Tuschebildes mit ihren ma-
terialisierten schwarzen Spuren der Arbeit soll somit als anschauli-
cher Ausdruck der Wirklichkeit schlechthin gelten kénnen, indem
dasjenige, was sich da gestalthaft zeigt, der Wirklichkeit darin eben-
biirtig ist, daf3 es von selbst zu diesem schwarzen Korper gekommen,
von selbst so geworden scheint, wie wir es sehen.

Die fiinfte Textpassage zum ranghochsten »vergeistigten« Maler
kann vor diesem Hintergrund als Zusammenfassung der produk-
tionsisthetischen Auferungen verstanden werden:

(5) »[...] es gibt da nichts, was titig betrieben wiirde; eingelassen in die Bewe-
gung werden die Erscheinungsgestalten zuwege gebracht.«

Es geht in der Malerei durchaus um ein »Zuwegebringen von Erschei-
nungsgestalten«. Gleichwohl kann dieses offensichtlich auch anders
denn als ein »[planendes] Erwirken von etwas Bestimmtem« (you
sud wéi 4 T %) sich vollziehen. Abermals liefert die leibliche Bewe-
gung des Pinselzuges den Schliissel zum Verstindnis. Indem je schon
der leibliche Vollzug und die bewuf3tseinsmafSige Absicht dazu — al-
lein aufgrund eines bestimmten Vorverstindnisses vom Menschen -

0 BFJ, VL. 6. [7], LB 1 606: 1= 4737 %, /TR 4.
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getrennt werden, kann iiberhaupt die Frage nach einer Reihenfolge
zwischen beiden Bereichen auftreten. Wenn hingegen beide Seiten
von vornherein als integrale Momente eines nicht mehr als Hand-
lung, sondern als Geschehen zu interpretierenden zeitlich entfalteten
Phanomens angesehen werden, wird es immerhin denkbar, daf8 die
duBerlich wahrnehmbare und erfahrbare Bewegtheit des Leibes ihrer-
seits zum Ausgangspunkt in der Bildgestaltung genommen werden
kann. Das Kiinstler-Ich kann sich immerhin ganz in die leibliche Be-
wegung »einlassen« (rén {I:). Diese Bewegung ist ein Stiick weit als
ein dulleres Geschehen mit den ihm innewohnenden Widerstinden
des Leiblichen notwendigerweise vom BewufStsein abgehoben. Denn
restlos wiire ja eine leibliche Bewegung ohnehin niemals auf die blof3e
Ausfithrung einer Gestaltungsabsicht, eines geistigen Entwurfs, zu
reduzieren. Dafl8 es gerade bei der Charakterisierung der hdchsten
»Vergeistigung« in der Kunst dazu kommen soll, daf das vollstandige
Eingehen in die leibliche Bewegtheit und der Verzicht auf geistige
Vorarbeiten gelingen, gehort zur Ironie in der europiischen Aus-
einandersetzung mit auflereuropaischen anthropologischen Deu-
tungsmustern.

Diese fiinf Belege sollten immerhin deutlich gemacht haben, wie
es von verschiedenen Seiten her immer wieder die Idee des Von-selbst
ist, von der sich die Malweise in ihren verschiedenen Aspekten be-
stimmen lassen soll, um die Weltwirksamkeit des gemalten Bildes
nicht zu gefihrden.¢' Die Schnittstelle zwischen einem konventio-
nellen Bildentwurf und einer sich von selbst ergebenden Gestaltung
ist aber gemif dieser Analyse des BFJ genau in der Leiblichkeit der
Ausfithrung gelegen. An der Erérterung der »vier Qualititen der

* Auf den ersten Blick scheint dieses kiinstlerische Ideal gar nicht so weit entfernt von
abendlindischen Leitbegriffen wie »Inspiration« und »Spontaneitit«. Doch geht es im
»spontanen kiinstlerischen Ausdruck« wirklich um etwas, das aus einer Bewegung oder
sogar aus der anonymen Bewegtheit des Weltganzen entspringt? Wenn Dewey, William
James zitierend, die Entladung emotionaler Energie im schopferischen Akt der Kunst mit
den Worten »it must burst forth unaided« charakterisiert (Dewey, Art, 72), kommt er
damit scheinbar dem Ideal des zi rdn | #& sehr nahe. Doch sobald der Weg bis dahin mit
Begriffen wie »Imagination«, »Konzeption« oder »Reifung« beschrieben wird, zeigt sich
auch an dieser psychologischen Asthetik wieder, daR immer noch das Muster einer Her-
stellung von Seiendem die theoretische Richtung vorgibt. Die schopferische Ausdrucks-
bewegung dient einem poietischen Ziel, der fertigen Gestalt als dem sinnbildlichen oder
evokatorischen duBeren Pendant zu einer inneren Befindlichkeit (ebd., 74 ff.). Buchstab-
lich die Welt als solche — die Welt als Bild - ist es, was diese Vorstellung vom asthetischen
»Ausdruck« des Subjekts vom Eingelassensein in eine Bewegtheit im BF] trennt.
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wirkmaichtigen Erscheinung der Pinsellinie« (bi si shi 4024 lassen
sich diese Beobachtungen zur starken Gewichtung der leiblichen Voll-
zugsweise des Malaktes bestatigen. Auch in der Bestimmung der Aus-
drucksqualitdten, die an den gemalten Pinselspuren selbst angeschaut
werden, fallt bis in die sprachliche Formulierung der Beschreibungen
hinein die grole Aufmerksamkeit auf, die der Autor leiblichen Bewe-
gungsvollziigen schenkt. Der ganze Abschnitt [8] erscheint mit seinen
organizistischen Metaphern von vornherein im Licht der Leiblichkeit.
Genau in diesem Punkt ist allerdings zugleich Vorsicht geboten. Die
Termini sind sicherlich von der alteren Tradition der Bestimmung von
Ausdrucksqualititen der Pinsellinie in der Schreibkunst geerbt. Dort
werden sie jedoch von alters her im Blick auf die Kraft und den Druck
beim Gebrauch des Pinsels eingefiihrt. Uber Munakatas Auffassung
hinausgehend, es handle sich hier um »forces of brushwork«, 2 ist an
dieser Stelle daher zu prizisieren. Gegeniiber jener alten Vorlage der
Wei Shuo 1, wo eben ausdriicklich zuerst von der »Kraft [im Zie-
hen] des Pinsels« (bi li % /7) die Rede ist, um die drei Gestaltqualiti-
ten des Pinselstriches mit den Namen »Knochen«, »Fleisch« und
»Muskeln und Sehnen« (g1t ‘H, rou B, jin #%) zu charakterisieren, ®
geht die Erlduterung im BFJ jetzt in umgekehrter Reihenfolge von der
Erscheinungsweise des gemalten Pinselzuges aus, um erst dann auf
sein Zustandekommen aus einer Bewegung zu sprechen zu kommen.
Die gedankliche Ableitung ist also auf signifikante Weise umgekehrt.
In komplexerer Weise ist es diesem Autor nicht mehr zunichst oder
ausschlieBlich um verschiedene Krifte in der praktischen Ausfiih-
rung, sondern um anschauliche Gestaltmerkmale zu tun. Gegeniiber
einer weiter verbreiteten Gewohnheit, in Anlehnung an eine be-
stimmte Auffassung von der Schreibkunst den Ausdruck shi # le-
diglich als einen »Dynamismus« der graphischen Gestaltung zu
verstehen,® ist hier zu beachten, dafl es allein die anschaulich gege-
benen Gestaltqualititen des fertigen Werks sind, die ein angemesse-
nes Urteil iiber die in der Pinselfiihrung wirksamen »Krifte« gestat-
ten. Und mit den metaphorisch gebrauchten Ausdriicken aus der
Sprache des lebendigen Organismus konnen doch letztlich auch gar
nicht verschiedene »Krifte«, sondern nur sichtbare und taktile, also

# Munakata, Ching Hao, 13 bzw. 32 Anm. 30.

4 Vgl. Wei Shuo {1, »Bi zhen tu %[ «, in: Wang Yuangj, Peiwen, (% 3, & ) 1l
56a.

# Vgl. so insbesondere auch Escande, Traités, 92 f. und 212 Anm. 309.
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sinnlich wahrnehmbare, in leiblicher »Einfiihlung« ausdifferenzierte
Gestaltqualitiaten gemeint sein. Diese verweisen offensichtlich auf ka-
tegorial Unterschiedenes — von der tastsinnlich widerstandigen Hirte
und scharfen Begrenzung der »Knochen« und der Fiille des »Flei-
sches« iiber die Anspannung von »Muskeln und Sehnen« bis hin
zum Eindruck der Bewegtheit im » Atmen«. Auch bezeichnet der Aus-
druck shi 3 weder in der malereitheoretischen Literatur, wo er oft im
Hinblick auf die sich darbietende Erscheinungsweise von Gebirgen
oder Baumen Anwendung findet, noch anderswo eine lediglich wirk-
same »Kraft«, vielmehr allenfalls die in der Art einer angeschauten
Wirktendenz einer gegebenen Situation jeweils innewohnenden Ent-
wicklungsmomente — daher auch die weitere Bedeutung »Lage der
Dinge«, »Machtverhaltnisse«.

Entsprechend den Gegebenheiten bei der gegenstandlichen Dar-
stellungsweise der Berg-Wasser-Malerei und im Gegensatz zur
Schreibkunst wird der Pinselzug von Jing Hao #i{# bei dieser Cha-
rakterisierung womaglich innerhalb einer Gestaltganzheit und nicht
in seiner Vereinzelung gesehen. Die dsthetische Wirkung ist vor die
Didaktik der Pinselfiihrung getreten. Um so aufschlu8reicher sind an-
gesichts dieses Befundes freilich doch die beigefiigten Erklarungen.
Die visuelle Wirkung der unaufgehobenen Spannung in der Pinsel-
linie, wodurch die Bildgestalt im ganzen als ein einziger Zusammen-
hang angeschaut werden kann, wird jetzt namlich im Blick auf die
ausfithrende Pinselbewegung so bestimmt:

»Wenn der Pinsel [-zug] aufhért und [es] dabei doch [nicht] abbricht, [...]«*

An der gemalten Pinsellinie, die notwendig einen Anfang und ein
Ende aufweist, kann sichtbar werden, dafl die Bewegung, in der sie
ausgefiihrt wurde, gleichsam im Leeren weiterlief. Diese innere Span-
nung des leiblichen Vollzuges hat sich der angeschauten Linie als
Ausdrucksqualitat der Kraft zum Weiterlaufen mitgeteilt. Selbst die
schiere Prisenz des Dinglichen unter der Rubrik »Fleisch« (rou [A)
wird nach einer méglichen Deutung noch mit dem gleichsam leib-
lichen Verhalten des Pinsels, dem »Hervortreten und Abtauchen« (gi
fui #21{K), umrissen. Eine »voll erfiillte Wirklichkeit« (shi #) ist glei-
chermaflen in der oberflichlich verlaufenden (gi #2) wie in der unter-
griindigen (fii {K) Pinsellinie gegeben. In allen Schichten des gemalten
Bildes erweist sich die fleischliche Prisenz des iiber den Malgrund

% BFJ, VL. 6. [8], LB 1 606: 4 i [ 1] 8.
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gefiihrten Pinselzuges. Nicht anders mufl das » Aufleben und Abster-
ben« (shéng si 4 #E) unter der Rubrik »Knochen« (gii &) auf das An-
und Absetzen des Pinsels wihrend der ausfithrenden Bewegung bezo-
gen werden. Aufschlufireich ist nun, daf auch in die Betrachtung der
Gestaltqualititen wiederum das »Atmen«, nunmehr als dsthetische
Eigenschaft, als sichtbares Merkmal am Bild, aufgenommen wurde.
In gewisser Weise kommt dieser Kategorie in ihrer groferen Allge-
meinheit der Wert einer Zusammenfassung zu:

»Wenn die [Pinsel-] Spuren und Linienziige nicht versagen, wird dies »Atmenc
genannt.%

Das »Atmen« aus dem ersten Kernstiick zum Malakt kann sich also
im Gemalten als Ausdruck der eigenen Wirksamkeit niederschlagen.
Wie oben in Teil I1I. aufzuzeigen versucht wurde, ist die Idee des gi %4
tatsachlich ambivalent. Damit wird einerseits eine Vollzugsqualitit,
das Lebendige wie beim Atmen, das Leben, das das Weltgeschehen
durchpulst, bezeichnet. In dieser Hinsicht kann das »Atmen« als
Wirksamkeit angesprochen werden. Sodann zeigt sich diese Wirk-
samkeit jedoch als wahrnehmbarer Ausdruck. Insbesondere kann sie
angeschaut werden. Aus dieser Verdoppelung beziehen die Kiinste
einen Grofteil ihrer Legitimation und Anziehungskraft. Vor dem
Hintergrund dieses Zusammenhangs zwischen einer zeitlich entfalte-
ten Wirklichkeit und dem Erscheinen kommt es erst zur Verwendung
des Wortes bai f{, »versagen« oder »eine Niederlage erleiden, in
dieser Kennzeichnung der angeschauten Ausdrucksgestalt des »At-
mens«. Diese Ausdrucksgestalt ist, wie sich mehrfach gezeigt hat, an-
gewiesen auf die Pinsellinie, das heifSt aber auf die Weise der Pinsel-
fiilhrung. Hinter dem angeschauten Atmen im Bild steht jene durch
den Leib vermittelte Bewegtheit des » Atmens« in der Welt. Es zeigt
sich darin also mit die leibliche Bewegung im Ziehen des Pinsels. Nur
wenn diese leibliche Bewegung — als solche eines Leibes und damit
anfallig fiir »Schwache« — in ihrer Kraft sich durch die Zeit des Malens
durchhilt, wenn sie nicht »versagt, erst dann kann auch die Spur und
der Linienzug im Bild kraftvoll und lebendig atmen.¢”

Sowohl hier, auf der Ebene des angeschauten Bildes, wie dort, auf

% BFJ, VL. 6. [8], LB 1 606: i iff <Rl & .

7 Jullien (Das grofe Bild, 124 f.) charakterisiert das welthafte Malen in leiblicher Ana-
logie zum Ein- und Ausatmen sehr treffend als einen rhythmischen Wechsel von »Ma-
len/Ent-malen«.
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der Ebene des Nachdenkens iiber den Malakt und die Entstehungs-
bedingungen des gelungenen Bildes, lafit sich mit hinreichender
Deutlichkeit erkennen, daf die leibliche Bedingtheit des Malens erst-
mals von Jing Hao #i{ systematisch reflektiert wird. Der Betonung
des Leiblichen bedarf es aus zwei Griinden. Einmal dient sie zur ge-
zielten Zuriickweisung aller Anspriiche geistiger Kontrolle tiber die
Gestaltfindung. Denn mit der bewuften Gestaltungsabsicht wird die
Qualitit des Von-selbst im Bild zunichte. Dann aber verliert das ge-
malte Bild den Status der Wirklichkeit oder eben des »Echten«. Zum
anderen bedarf das » Atmen«, das es aus der Welt ins Bild zu iiber-
tragen gilt, des unmittelbaren Durchgangs durch die Leiblichkeit des
Menschen, um nicht verloren zu gehen. Hinter dem Thema der leib-
lichen Bewegung des Pinsels ist also eine doppelte gedankliche An-
strengung zu erkennen. Einmal soll das Malen in der Weise des Von-
selbst zum Gipfel der Malerei erhoben werden. Denn nur diese Mal-
weise scheint fiir den Autor des BF] garantieren zu konnen, daf3 auch
tatsachlich die Wirksamkeit des » Atmens« als naturwiichsig welthaf-
te authentisch im Bild sich anschaulich verkorpert findet und zugleich
durch das Bild hindurch in die Betrachtung hereinwirken kann. Zum
zweiten soll die dsthetische Rede vom » Atmen» als Ausdrucksqualitat
in der Weise ihrer Hervorbringung durch die leibliche Bewegung ver-
ankert werden. Denn in der leiblichen Bewegung des Malens, die sich
gleichsam auf Tuchfihlung zum wirksamen » Atmen« vollzieht, das
die Welt durchwaltet, kann noch am ehesten der Ubergang von der
reinen Wirklichkeit zum Selbstausdruck gelingen.

In diesen Reflexionen auf die Weise des Malens und insbesonde-
re auf das Moment der Leiblichkeit liegt nunmehr der gesuchte Nach-
weis dafiir vor, daf3 die »echte Ansicht«, von der im BF] die Rede ist,
viel eher mit dem welthaltigen Grundzug der Malerei als mit dem
darstellerischen Problem der iiberzeugenden Wiedergabe von Gegen-
stainden im Bild verkniipft ist. Das gemalte Bild soll nach Jing Hao
insofern »echt« sein, insofern es genuin das Wirkliche verkorpert.
Fiir das Berg-Wasser-Bild besitzt somit die Frage nach einer Ver-
gleichbarkeit von Abbild und naturwiichsigem Vor-Bild keine Rele-
vanz. Denn nicht im dargestellten gegenstindlichen Inhalt, sondern
hinsichtlich der im Gemalten anschaulich sichtbaren Geschehnisweise
des Welthaften fillt es iiberein mit dem Wirklichen der Welt selbst.
Das kiinstlerische Bild gewinnt in erster Linie durch das leiblich-welt-
haltige Wie seiner Gestaltung den Rang des Wirklichen. Dies bedeutet
aber, daf8 es iiber das Sehen und das Sichtbare hinaus darauf abzielt,
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die Wirksamkeit des Weltganzen als solchen fiir den Betrachter neu
zu entfalten.

Zusammenfassend ist zur Bedeutung des mit Echtheit gelunge-
nen Berg-Wasser-Bildes nach dem BFJ festzustellen: Der Maler ist
leiblich eingelassen in die Bewegtheit der Welt im »Atmenc; er fiihrt
in der Weise des Von-selbst den Pinselzug aus, ohne eine »Darstel-
lung von etwas« zu planen. So ergibt sich das gemalte Bild als eine
»echte Ansicht«. Deren Echtheit besteht wiederum darin, daf? sie vor
dem Betrachter wirksam werden und ihm seine Welt nach Art der
menschlichen Umwelt und in gelebter Prasenz eroffnen kann. Das
Welt-Bild nach Jing Hao #ii# ist also keine Metapher auf die wirk-
liche Welt. Denn die im Bild angeschaute Ansicht gibt sich als Welt
und als das Wirkliche; sie stiftet unmittelbar vor Augen das wirkliche
Weltgeschehen. Auch hier ist die Welt als Bild wirklich geworden.

5. Das Berg-Wasser-Bild als Welt-Bild nach Wang Wei T #

Aus der friheren Tangff-Zeit ist jener andere Wang Wei E# (701-
761), der berithmte Dichter und Maler, zu nennen, dem wahrschein-
lich falschlicherweise zwei bzw. drei wichtige Texte zur Malereitheorie
zugeschrieben werden. Auch wenn diese Quellen vor allem in der
nordlichen Songs-Zeit (960-1127) weitere Verbreitung fanden und,
wie in Anbetracht ihrer sprachlichen Unbeholfenheit allgemein ange-
nommen wird, schwerlich von dem Dichter selbst stammen konnen,?
bilden sie doch die gedankliche Briicke zwischen den bisher dargestell-
ten Errungenschaften der Reflexion auf die Berg-Wasser-Malerei und
ihrer seit der Hochbliite dieser Malereigattung wihrend der Song#<-
Zeit in Form von »Malereihandbiichern« mehr oder weniger verein-
heitlichten und systematisierten theoretischen Bekriftigung. Es soll
aber in diesem Kapitel lediglich eine gedankliche Rekonstruktion be-
stimmter Problemlagen und Sinnhorizonte aus den Wang Wei T
zugeschriebenen Schriften gegeben werden, nicht eine historische
Nachzeichnung geistesgeschichtlicher Entwicklungslinien.

Zu besprechen sind hier einmal die Merkspriiche zur Berg-Was-
ser-[Malerei] (Shan shui jue |LI7K&k), kurz SSJ, die Erérterung iiber
die Berg-Wasser-[Malerei] (Shan shui lun |L17K#), kurz SSL, und die
in sich stimmigere Paralleliiberlieferung der Erorterung, die mit Ab-

! Vgl. dazu genauer Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 279 ff.; Bush/Shih, Early, 143 f.

307



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iiber die Berg-VWasser-Malerei

weichungen und Zusitzen mitunter auch - sicher ebenso zu Unrecht
— dem Maler Jing Hao #i{% zugeschrieben wurde, das Langgedicht
zur Berg-Wasser [-Malerei] (Shan shui fu |11 7Ki), kurz SSE.2

Eine kleine Bestitigung fiir das zu Jing Hao it Dargelegte sei
hier der Uberleitung halber an den Anfang gestellt. In bezeichnender
Weise wird ndmlich einmal mehr — und diese Beobachtung spricht
auch eher fiir ein spiteres Entstehungsdatum dieser Textgruppe — in
dem abschlieenden Ratschlag der Merkspriiche sichtbar, mit welcher
Selbstverstandlichkeit das Moment der leiblichen Ausfiihrung im
Malakt jenen theoretischen Ort besetzt hilt, an dem vielleicht eher
Imagination, Komposition und Entwurf zu vermuten wiren. Ganz
beildufig wird da das Konkreteste der Handbewegung mit der schein-
bar hochsten Vergeistigung, der spielerischen Freiheit kiinstlerischer
Vollendung, verkniipft, wenn gesagt wird:

»Ist die Hand [einmal] innig vertraut mit dem, was iiber [das Arbeiten mit] Pin-
sel und Reibstein hinausgeht, spielt sie zuweilen leicht mit dem [zweckfreien]
Samadhi [-Reich der Vollendung].«?

Diese Aussage spiegelt die gescharfte Erfahrung wider, daf es die leib-
liche Handbewegung im Malakt ist, die allenfalls nach langjahriger
Ubung zu kiinstlerischer Vollendung fithren mag. Was im Rahmen
des buddhistischen Ubungsweges die Meditation zu leisten verspricht,
das wird nach einer popularisierten Rede vom »Samadhi [-Reich der
Vollendung]« hier gerade der Hand zugetraut, nicht einer geistigen
Reifung.

Daneben tritt aber in der Gruppe der drei genannten Texte erst-
mals konkret zutage, welche anschaulichen Gestaltmerkmale im ein-
zelnen ein Berg-Wasser-Bild erfiillen muf, um tatsachlich seine welt-
erschlieSende Funktion entfalten zu konnen. Es finden sich zum einen

2 Vgl. die Ubersetzungen des SSJ, SSL und SSF in VI. 4. sowie 5. a) und 5. b). Zur kom-
plizierten Uberlieferungslage vgl. das Nachwort in LB I 595 sowie Xu Fuguan, Zhong-
guo yishu, 281 ff.

v SS], VI 4. [3], LB1592: F8RM 2 fig, A705:0E8L "Bk Die urspriinglich buddhisti-
sche Rede von samadhi (chin. sanméi =), vom »Zur-Ruhe-gekommen-Sein in der
vollendeten Einsicht«, meinte zunichst konzentrative Meditationsverfahren zur inneren
Beruhigung, yoga und dhyana verwandt. Indische Praktiken zur Erlangung des samadhi
wurden daher zunichst unter dem Titel ding xin 7., »Feststellen des inneren Sinns«,
in China rezipiert (vgl. FG Art. sanméi Z#k). Mit der Zeit wurde der Ausdruck auf den
in einer derartigen inneren Haltung sich einstellenden geistigen Bezirk iibertragen, und
von hier aus fand er seinen Weg in die Umgangssprache, wo er nunmehr die hichste,
losgeléste Vollendung in einer Kunst bezeichnet.
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Ausfiihrungen iiber die »Darstellungslogik«, das heif8t iiber den sach-
gemiflen Aufbau des Bildes und den angeschauten Zusammenhang
der im Bild dargestellten Gegenstinde, zum anderen Ansitze zu einer
»anthropomorphen« Deutung des Berg-Wasser-Motivs, wodurch die
Bedeutsamkeit des Themas fiir das menschliche Leben unterstrichen
wird; sodann werden detaillierte Angaben zu typischen Bildelementen
und ihren verschiedenen Erscheinungsformen gemacht. Diese sind
wiederum in Verbindung zu den vom gelungenen Bild evozierten
Stimmungen und Zeitumstanden gesetzt. Schlieflich werden grund-
legende Gedanken zur Aufgabe und zum Vorgehen wie zum Wert des
Malens gedufSert. Gerade diese prinzipiellen Uberlegungen haben von
jeher die Aufmerksamkeit auf sich gezogen. Und im ganzen wire es
verfehlt, die drei kleinen Schriften lediglich auf ihre Aussagen zur
Komposition hin und als Anleitung zum Malen von Berg-Wasser-Bil-
dern zu lesen.* Thre Bedeutung reicht weit dariiber hinaus, wie nun-
mehr gezeigt werden soll.

Durch die Geschichte hindurch wird vor allem der erste Satz aus

der Eréorterung (SSL) bzw. aus dem Langgedicht (SSF) zitiert:
»Bei jeder Berg-Wasser-Malerei geht die Sinneshaltung dem Pinsel voraus.«*

Ein dhnlicher Ausspruch findet sich schon in den berithmten, der Wei
Shuo #7#§ zugeschriebenen Erlauterungen zur Schreibkunst und in
der darauf verfallten Nachschrift, die von Wang Xizhi £#.2 stam-
men soll.® Auch Zhang Yanyuan #&Zi% duflert einen verwandten
Gedanken.” Auf planvolles Handeln scheint demnach die grundlegen-
de Anweisung an den Maler zu lauten. Eine Vorstellung und bewuBte
Schaffensabsicht (yi &), mithin ein imaginierter »Entwurf« scheint
vor der praktischen Ausfithrung stehen zu miissen, soll das Bild
gelingen.® Demnach gilte es, den durch die Einbildungskraft in seiner

4 Vgl. die Einfithrung in Bush/Shih, Early, 143; ebenso Lin Yutang, The Chinese, 39.

5 SSL, VL. 5.a) [1], LB 1596: A, # 1L, B 6% %.

& Vgl. Wei Shuo f#i#, Bi zhen tu = [il&: »Wem die Sinneshaltung danach kommt und
der Pinsel zuvor, der scheitert; [...] wem die Sinneshaltung zuerst kommt und der Pinsel
danach, der triumphiert.« (iibersetzt nach Wang Yuangqi, Peiwen, [4# 3, §&if -] II 56a:
I TEAE R[] A% &) in der Nachschrift Wang Youjun ti Bi zhen tu hou
F A7 @R B i8] 7% wird darauf ausdriicklich Bezug genommen (ebd., II 56b).

7 LDMH] (4 1) 14 und (48 2) 24.

# »[...] the concept (of rhythmic forms) should lead the brush along« schreibt Lin Yu-
tang (The Chinese, 39), und »Concept precedes brushwork« heifft es lapidar in Bush/
Shih, Early, 173; vgl. nicht anders zuletzt wieder Goepper, Aspekte, 14: »Konzeption«.
Escandes Darstellung laviert sichtlich zwischen dieser sachlich unangemessenen Auffas-
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konkreten Gestalt vorweg gefalten Bildvorwurf hernach ins gemalte
Bild umzusetzen. Alle nachfolgenden Ausfithrungen der Erorterung
wiren demnach vorrangig als technische Anleitung mit dem Ziel zu
lesen, die materialisierte Bildgestaltung so nah wie moglich an ein
konzeptuell vorgepragtes Ideal heranzufithren und dabei zuerst ein-
mal die grobsten Schnitzer in der anschaulichen Erscheinung der ge-
malten Gegenstinde zu vermeiden, sofern diese Wirklichkeit sugge-
rieren sollen. Dieser Auffassung von den einleitenden Worten und
vom Text im ganzen liegt indes ein fragwiirdiges Vorverstandnis zu-
grunde.

Wenn im allgemeinen mit yi & in einer sehr weiten Wortbedeu-
tung die »Bewuftheit«, das »BewufStsein« und das konkrete »Be-
wuftseinsleben« des Menschen gemeint ist, wenn das Wort sodann
prazisierend eine »bestimmte Sinneshaltung« einschlieflich einer be-
stimmten, auf Wahrnehmungs- und Denkgegenstinde oder Hand-

sung und einer bestimmte Worte suggerierenden europiischen Uberlieferung, wenn
zuniichst zwar die Idee eines ganzheitlichen Gestaltkonzepts zuriickgewiesen und etwas
vage von »intention«, dann aber doch wieder von »concevoir« gesprochen wird (Escande,
L'art, 56/110ff. et passim). Immerhin soll das Wort »intention« — in einem der Uber-
setzung mit »Sinneshaltung« durchaus nahestehenden Gebrauch — ausdriicklich auch als
»relation de renvoi au monde« (ebd., 57) verstanden werden, was sicherlich dem phino-
menologischen Sachverhalt eher entspricht. Suggeriert wird die — in der Forschung also
so gut wie nicht bestrittene — Deutung dieses yi & nach dem Muster des »Gestaltent-
wurfs« sicherlich von Prizisierungen oder besser Umdeutungen, die der Ausspruch in
der jiingeren chinesischen Vergangenheit gesehen hat. So schreibt etwa Ding Gao | %t
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts: »Erst wenn es fertig gesehen ist im Innern,
ist der Pinsel anzusetzen — das wird »die Sinneshaltung geht dem Pinsel voraus« ge-
nannt.« (Ding Gao T %, Xie zhen mi jue 55 ¥k [Geheime Merkspriiche der Bildnis-
malerei], »Xiao yin /)55« [»Kleines Vorwort«], iibersetzt nach LB I 545: il 3. {1: 4 ifii #%
F 4, il.2 BfEF ). Auch ohne daB diesem spaten Asthetiker die wahrscheinliche
Kenntnis europiischer Grundsitze in diesem zentralen Punkt unterstellt werden mug,
bleibt doch an die westliche Forschung die Frage zu richten, ob ihrer Interpretation des
frithen Auftretens der fraglichen Formulierung nicht eine Riickprojektion der Tradition
in ihren Urheber unterlaufen ist. Stehen nicht am Ende jene Deutungen des kiinstle-
rischen Schaffensprozesses im Ausgang von der »Gestaltfindung« oder inventio der an-
tiken Rhetorik Pate, die in der europiischen Renaissance etwa von Leon Battista Alberti
wieder aufgegriffen wurden? Die inventio oder invenzione fiihrt Alberti auf ein excogi-
tare bzw. pensare zuriick, auf ein » Ausdenkenc, das dann in vorbereitende »Entwiirfe«,
in concetti ¢ modelli, einmiindet. Scheinbar véllig im Einklang mit unserem Text — we-
nigstens in seiner europiisierenden Interpretation — hat Alberti denn auch schon im
Jahre 1435 gefordert: »E cosi ci sforzeremo avere ogni parte in noi prima ben pensata
[Hervorhebung M. O.], [...].« (L. B. Alberti, Della Pittura, »Libro Terzo«, 61., zitiert
nach Leon Battista Alberti, Della Pittura. Uber diec Malkunst, herausgegeben von
0. Bitschmann/S. Gianfreda, Darmstadt 2002, 164).
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lungszwecke gerichteten »Absicht« bezeichnet, dann wird sogleich
deutlich, daf allenfalls eine auf Sinnhaftigkeit iiberhaupt bezogene
Intentionalitat,” nicht jedoch notwendig ein bildmafiges » Vorstellen«
impliziert ist. Was bedeutet es, wenn an dieser Stelle die »Sinneshal-
tung« der Handhabung des Pinsels vorhergehen soll? Eine »Sinnes-
haltung« ist die grundsitzlich auf etwas ausgerichtete innere Haltung
im Menschen, also primir eine »Empfinglichkeit fiir ...« und ein
»Aufmerken auf ...«. Daraus kann sich sicherlich eine genauer be-
stimmte »Absicht«, der Wille zu einer Handlung ergeben. Dies mag
als die Absicht eines Bewuftseins umschrieben werden. So zeigt das
chinesische yi &an, dafl die Absicht auf »Sinn« und »Sinnhaftigkeit«
als ihr Ziel ausgeht. Gemif3 diesem ambivalenten Verstiandnis von yi
# - als allgemeine »Sinneshaltung« oder konkrete »Sinnabsicht«
verstanden — stiinde in der ersten Aussage der Erdrterung weniger
eine Bildvorstellung und ihr Gestaltentwurf zur Debatte. Vielmehr
wire folgendes festgestellt: In der Absicht des Malens bezieht sich
der Maler je schon auf ein geistiges, ideelles Moment, auf etwas, das
»sinnvoll« genannt werden kann. Und da es um die Entstehung eines
Berg-Wasser-Bildes geht, kann behauptet werden, daf hier der
»Sinn« einer Berg-Wasser-Gegebenheit dasjenige ist, wovon die Ma-
lerei ihren Ausgang zu nehmen hat. Was aber diesen Sinn genauer
ausmacht, versuchen die nachfolgenden Zeilen anzugeben, in denen
von Proportionen, strukturellen Beziigen zwischen Gestaltelementen,
typischen Gestaltmerkmalen und nicht zum geringsten von bedeu-
tungsmaflig und stimmungsmiflig festgelegten Bildgehalten gehan-
delt wird. Dabei geht es letztlich durchweg darum, das Berg-Wasser-
Bild als eine in sich geschlossene Ganzheit aufzufassen. Deshalb geht
der Betrachter vom »atmosphirischen« Gesamteindruck aus:

»Er blickt zunichst auf die Erscheinungsgestalten im Atmen; danach unterschei-
det er klare und triibe [Stellen,]«1?

bevor er zum Studium der einzelnen Gestalten fortschreitet. Was dies
besagt, wird spitestens in der Besprechung von je nach Tages- und
Jahreszeit unterschiedenen Bildgestaltungen und in der Anfithrung
von Bildtiteln deutlich. Anliegen des ganzen Textes ist demzufolge
nicht die Klirung von Problemen in der Detaildarstellung. Der allge-
meine Sinn einer jeden spezifischen Berg-Wasser-Ganzheit — so die

¢ Vgl. so ausdriicklich auch Jullien, Das grof3e Bild, 173 ff.
0 SSL, VL. 5. a) [1], LB 1 596: 497 E%, % Hiil &
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auch hier wieder niher zu verfolgende These - ist nichts anderes als
»Weltwirklichkeit«, sofern diese in einer besonderen #sthetischen
Weise erschlossen werden kann. Auf dieses allgemeine Ziel aber hat
sich allenfalls die Sinneshaltung von Anbeginn an einzustellen, nicht
auf einzelne Gestaltentwiirfe.

Daf3 die Weltwirklichkeit selbst es ist, worauf der Maler es abge-
sehen haben soll, geht aus dem zweiten bekannten Leitsatz, der aus
den Merkspriichen (SS]) stammt, hervor. Da heifit es:

»[Die Tusche-Malerei] setzt die angeborene Anlage, die aus einem Von-selbst
[sich ergibt], anfinglich ein, und sie bringt die Leistung des Hervorbringens der
Wandlungen zuwege.«'!

Die Tusche-Malerei, deren hochste Vollendung seit der ausgehenden
Tangf#-Zeit (618-907) unbestritten auf dem Gebiet der Berg-Wasser-
Malerei stattfand, bringt nicht weniger als die Wirksamkeit des »Ma-
chens der Wandlungen« (zao hua i&{k), das heifSt nicht weniger als
das Weltgeschehen selbst zuwege. Daher wird im Anschluf8 gesagt,
sowohl die grofle raumliche Erstreckung nach allen vier Himmels-
richtungen als auch die zeitliche Spanne der vier Jahreszeiten, mithin
das Ganze der Welt »entstiinde« (shéng %) da unter dem Pinsel. Wie
ist dieses »Entstehen« des Weltganzen in der Malerei zu verstehen?
Vor einem abbildtheoretischen Hintergrund miissen diese Aus-
sagen eine metaphorische Fiarbung erhalten — ganz so als gelinge es
eben der guten Malerei, jene »natiirliche Schonheit« — die urspriing-
liche »Leistung« einer natura naturans in ihrem Meisterwerk — im
Durchgang durch die blof8 abbildende Darstellung, die Wiederverge-
genwirtigung, zum Schein wiederauferstehen zu lassen. Doch wire
dem wirklich so, warum wird dann in dieser Textgruppe nicht deutli-
cher auf den sekundar darstellenden Bezug der Malerei zu einer vor-
gegebenen Wirklichkeit abgehoben? Die Ausdriicke »anfanglich ein-
setzen/beginnen lassen«, »stiften« oder sogar »schaffen« (zhao %)
und »zustande/zuwege bringen« oder »vollenden« (chéng jk) sind
eindeutig handlungsmifig, wo nicht politisch konnotiert.?? Sie be-

U SS], VI 4. [1], LB 1592: % [1 8k 4, e (b2 9.

12 Vgl. zum Beispiel Shang shu i & (Buch der Urkunden), Abschnitt »Yao dian &«

(»Uberlieferung des Yao«): »[Shun] setzte die zwdlf Provinzen anfanglich ein, richtete

auf den zwélf Bergen Himmelsaltire ein und hob [die Betten] der Fliisse aus.« (ibersetzt

nach Wu Yu %38, Xinyi Shang shu duben 3% M A, Taibei 1997, 12: [#]7 {41
L EF AT CaLLEE ) vgl. James Legge (Ubers.), The Shoo King or The Book of Histor-

ical Documents, Nachdruck der 2. Auflage, Taibei 1994, 38). Zu chéng i¥ vgl. zum Bei-
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zeichnen klar ein bewirkendes Tun, und zwar ein Tun, das sich hier
nicht auf das Herstellen von Bildern von etwas, sondern auf das Wirk-
liche selbst in seinem innersten Grund richtet. Zuwege gebracht wird
in der Malerei das unermiidliche Wirken der Wandlungen und jene
angeborene Anlage, die in diesem mit »Von-selbst« umschriebenen
Geschehen je schon sich ergibt. Die Malerei ahmt demnach das Wirk-
liche nicht mit ihren bildnerischen Mitteln nach; sie schafft kein sym-
bolisches Aquivalent zur Wirklichkeit, stiftet keine Ersatzwirklichkeit
auf der sekundiren Ebene des Asthetischen. Vielmehr stiftet sie un-
mittelbar die eine Wirklichkeit selbst — so die Auskunft des Textes.
Ein in klassisch europiischer Auffassung verwurzelter Uberset-
zungsvorschlag lautet demgegeniiber: »It originates in the nature of
the self-existent and perfects the efforts of the creator.«'* Nach dieser
Deutung schafft der Kiinstler offenbar etwas nur Naturgleiches, das
gemalte Bild namlich, dessen Inhalt allein die wirkliche Wirklichkeit
metaphorisch evoziert. Zugleich aber gelingt es dem Maler eines »Bil-
des von der Wirklichkeit« offenbar — unter dem Vorbehalt des onto-
logischen Als-ob der klassischen Mimesis-Theorie — eben diese Wirk-
lichkeit zu »vervollkommnen« und insoweit gewissermaflen ihren
»Schopfer« selbst noch zu tibertrumpfen. Dabei beruft er sich auf jene
vorgegebene Wirklichkeit, die in sich selbst je schon Bestand hat. Und
die Rede von einer »Vervollkommnung« miifite dann ihrerseits noch
metaphorisch gemeint sein. Aufgrund der kiinstlerischen Ubertra-
gungsleistung findet sie namlich nicht in der Wirklichkeit selbst, son-
dern an einem anderen Ort, auf dsthetischem Gebiet statt. Zu fragen
wire dann, in welcher Weise der kiinstlerisch-asthetische Anspruch
auf Vollendung der Leistung des Schopfers vielleicht doch noch einen
Eingriff in die Realitét darstellen mag. Dariiber freilich, inwieweit as-
thetische Phinomene auf die Wirklichkeit als geschaffene Natur ein-
wirken oder wie sie sich iiberhaupt in pragmatischer Hinsicht zum
Wirklichen als ihrer Vorlage verhalten, dariiber gibt dieser Text keine
Auskunft. Doch geht es hier iiberhaupt um »Schopfung«, um das
uranfingliche Herstellen von Seiendem, von etwas, das in sich Be-

spiel Shi jing %5 (Buch der Lieder), 3. Abteilung »Da ya Afff« (»Die groBen Hoflie-
der«), 1.8 »Ling tai # 4£« (»Geisterwarte«): »Die Schar des gemeinen Volks packte es an,
und nach wenigen Tagen ward es zustande gebracht.« (iibersetzt nach Ma Chiying ;%
&2, Shi jing jinzhu jinyi $5¥84 3574 3%, Taibei 1980, 421: BRI 2, A< H AL.Z; vgl. Vic-
tor von StrauB (Ubers.), Schi-king: Das kanonische Liederbuch der Chinesen. Aus dem
Chinesischen iibersetzt und erklért von V. v. S., Heidelberg 1880, 406.

13 Bush/Shih, Early, 172.
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stand hat wie »die Schopfung« oder »die Natur«? Im Zuge der alten
Kontroverse darum, ob die Wendung zao hua 11t nun ein fortge-
setztes und anonymes »Machen der Wandlungen« bezeichnet oder
»einen, der uranfanglich das Seiende je schon erschaffen hat«, mithin
das chinesische Pendant zum platonischen Demiurg oder zum christ-
lichen Schépfergott, kann nur einmal mehr auf die Ungereimtheit der
zweiten Auffassung hingewiesen werden. Wo das Weltganze nicht als
»Sein« oder »Seiendes«, sondern grundsitzlich als »Werden«, »Be-
wegtheit« oder »Wandlung« verstanden wird, klafft schon im alten
Europa eine philosophische Wunde. Wo iiberdies — wie im vormoder-
nen China und anders als in Europa — in Ermangelung einer teleologi-
schen Theorie das poietische Paradigma des »Herstellens« nicht zum
Inbegriff der Erfahrung des Wirklichen gemacht wurde, dort kann
vermutlich gar nicht in dhnlicher Weise von einer »Schopfung« und
einem »Erschaffen von Etwas« die Rede sein wie im Abendland.'* Und
schliefBlich sollte doch gerade der zitierte Vordersatz Zweifel gegen-
tiber der interpretatorischen Angemessenheit des gesamten Schop-
fungsgedankens aufkommen lassen. Gerade was »von selbst so« wird,
geschieht oder sich ergibt, kann doch nicht im Sinne der abendlan-
dischen moinoc hergestellt oder »geschaffen« sein. An der Wendung
»Von-selbst« (zi rdn H #X) zerbricht das Leitbild vom Demiurgen wie
vom Kiinstler als dem zweiten Schopfer der Welt.

Aus diesen Uberlegungen ergibt sich folgende Vermutung: Nach
der zitierten Auskunft der Merkspriiche (SS]) ist das Malen von Tu-
schebildern in einem spezifischen Sinne gleichzusetzen mit der »Stif-
tung des Wirklichen«. Von einer Stiftung des Wirklichen in der Kunst
kann nur gesprochen werden, sofern »Wirklichkeit« als eine je neu
von selbst sich ergebende Weltganzheit mit einer bestimmten Anlage,
zugleich aber als ein fortgesetztes Wandlungsgeschehen in den Blick
des Malers einriickt oder vielmehr durch seinen Pinsel hindurchlauft.
Allein gemifl diesem Verstindnis von Wirklichkeit kann behauptet
werden, das gemalte Bild, insbesondere das Berg-Wasser-Bild sei
»welthaltig« und entfalte in der dsthetischen Einstellung der Betrach-

" Nicht von ungefihr bedeutet das mit jin #, »herantreten/vollenden«, verwandte
Wort zdo i — urspriinglich cdo gelesen — gar nicht primir »titig sein« oder gar »ma-
chen« (wéi %; zuo {¥) und »anfangen mit« (shi 45), sondern ebensogut in raum-zeit-
licher Aufficherung »aufsuchen/hingehen/ankommen« (yi §5; shi i; zhi 43), »eintre-
ten« (jin i) sowie »herbeifithren« (zhi £); vgl. dazu ZW Art. zdo i&. In der fraglichen
Wendung zdo hua i{k sollte demnach ebenfalls ein »Herantreten an die Wandlungen«
mitgedacht werden, wodurch die Idee des »Herstellens« zusitzlich relativiert wird.
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tung diese Welthaltigkeit als faktische Wirklichkeit des Wirklichen.
Diese »Stiftung« ist als eine je situativ geleisteter »Weltaufgangs,
nicht als ein erstmaliges »Schaffen« zu verstehen. Der Autor dieser
denkwiirdigen Zeilen hatte also weder die mimetische Nachbildung
der Weltwirklichkeit durch den Maler im Modus des Als-ob einer
»blo gemalten«, das Wesen der Wirklichkeit allenfalls evozierenden
Landschaft noch die alternative Erschaffung einer idealtypischen,
einer utopischen zweiten Naturwirklichkeit auf dem Gebiet der As-
thetik im Sinn. Beide Deutungen beruhen auf einem verfehlten Ver-
stindnishorizont hinsichtlich dessen, was »wirklich« und was »Na-
tur« im vormodernen China besagen konnte.

LaBt sich die weder auf »Nachahmung« noch iiberhaupt auf ein
»Erschaffen« gerichtete These von der Welthaltigkeit der Berg-Was-
ser-Malerei an diesen Quellentexten dariiber hinaus im einzelnen er-
hdrten? Zunichst ist zu kliren, inwiefern da im emphatischen Sinne
»Welt« als eine in sich geschlossene Ganzheit mit dem Merkmal, »das
Wirkliche« zu sein, thematisiert wird. Grundsitzlich dient diesem
Ziel ja zunichst schon die breite Betonung der in sich stimmigen
Szenerie, die in ihrem Aufbau einer bedeutungsmiafigen »Logik« zu
folgen hat, die sich als innere Stimmigkeit der besonderen Bildtypen
wie der einzelnen Bildgestaltung charakterisieren lalt. Diese Logik
des Bildes gilt es jedoch dariiber hinaus als eine solche Stimmigkeit
zu verstehen, die dazu angetan ist, Welt als ein in sich stimmiges und
von menschlicher Bedeutsamkeit durchstimmtes Ganzes zu ver-
korpern.

In den Merkspriichen (SSJ) fillt jener lange Mittelteil [2] auf, der
eine groffe Anzahl von Einzelbeobachtungen zu einer Darstellungs-
logik enthélt. Diese wird einerseits unmittelbar aus den sachlichen
Verhiltnissen naturwiichsiger und landschaftlicher Gegebenheiten
und Lebenssitten abgeleitet — wenn etwa der Verkehr von Handels-
schiffen auf einem Binnengewisser hohere Briicken notwendig macht
als die flachen Kihne von Anglern oder wenn eben durch »schroffe
Winde und steil abfallende Bergiiberhinge« (gido bi chan ydn UfjEEig
f#%) keine Strafle hindurchgefithrt werden kann. Zum anderen ent-
springt diese Bildlogik dariiber hinaus sicherlich der malerischen und
dichterischen Ausbildung von Konventionen, wie etwa die ehrwiirdi-
gen Zedern vor Tempeln und daoistischen Anlagen, der gebiindelte
Wasserfall, der von einem Steilabfall herabstiirzt oder die skurrilen
Biaume an ausgesetzten Steilfelsen. Sodann spiegeln sich in diesen
Anweisungen an den Maler — und dieser Punkt ist entscheidend -
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ganz deutlich ausgeprigte Vorstellungen vom »Schicklichen« und
»Statthaften« (yi ‘B bzw. ké 7) einer Komposition, die nicht nur auf
das rechte Maf3 und Auflockerung, auf Kontrastierung und komple-
mentire Bezugnahme hinauslaufen; dazu wire beispielsweise das
Hinzufiigen eines Wildchens zu einer Ansiedlung oder die geglieder-
te Gewichtung in Hauptgebirgsgipfel und Nebenberge zu zihlen.
Schon daf3 aber in der Berg-Wasser-Ansicht hier und da die Priasenz
des Menschen wichtig ist, unterscheidet sie von einem rein gegen-
standserfassenden »Naturbild«, wenn nicht sogar von der europi-
ischen »Landschaft«. Indem zudem gemif einem spiter verbreiteten
Topos der Hauptgebirgsgipfel als »Gastgeber« oder auch als »Herr-
scher« (zhit F:), die Nebenberge aber als »Giste« (bin %) oder »Ge-
folgsleute« (ke %) bezeichnet werden, die nicht einfach fest im Bild
sitzen, wie man es von Bergen erwarten sollte, sondern die um das
Zentrum herum »laufen und eilen« (bén qu 75#8) und sich da zu
schaffen machen wie in der Menschenwelt die Bediensteten und Un-
tergebenen — damit wird schwerlich blof eine Dynamik der Bildge-
stalt metaphorisch umschrieben. Es wird vielmehr klar, daf8 das Berg-
Wasser-Bild insgesamt aus der Perspektive des Menschseins heraus zu
betrachten ist, daf es in seiner dsthetischen Struktur zutiefst mensch-
licher Bedeutsamkeit, den Sinngebungen der menschlichen Welt ver-
haftet ist.

Vor diesem Hintergrund aber stehen Aussagen wie die folgende
in einem anderen Licht da:

»Fiir eine Fihrstelle ist einzig Stille und Verlassensein angebracht; wo Leute
gehen, miissen sie locker verstreut sein.«'

Diese Gestaltungsweise wird wohl nicht mehr durch die Sachzwinge
der dargestellten Inhalte nahegelegt. Hier ist in einer charakteristi-
schen Weise die Zeit im gemalten Bild eingefangen. An einer Fahr-
stelle versammeln sich nur hin und wieder Menschen, die auf die
Uberfahrt warten. Dazwischen kennt sie — gerade im Gegensatz zu
dieser zeitweiligen Bevolkerung des Ortes — viele stille Augenblicke.
In ausgezeichneter Weise markiert mithin die »verlassene« Furt, in-
dem sie auf unruhigere Momente verweist, menschliches Leben und
Zeitlichkeit in der Darstellung. Und auch die Gruppe der Reisenden
zieht sich in dem hier vorgestellten Bildtypus'® im Gehen ganz von

'S SSJ, VL. 4. [1], LB 1592: 8 11 SU(C BB AT T AU BEEE.
' DaB auch andere Konstellationen denkbar sind, ohne dem hier verfolgten theoreti-
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selbst auseinander, wodurch erst im statischen Bild ihre Bewegung
sichtbar gemacht wird; oder aber es sind voneinander unabhingige
Reisende gemeint, die lose verstreut das Bild mit menschlichem Leben
erfiillen. In beiden Fillen geht es nicht um die Darstellung der Men-
schen, die sich da in der Landschaft bewegen, sondern darum, das
Gehen selbst in seiner zeitlichen und raumlichen Erstreckung zu evo-
zieren oder den dargestellten Naturraum als einen Lebensort fiir ver-
schiedene Menschen aufscheinen zu lassen. Auf diese Weise wird aber
die Berg-Wasser-Gegebenheit erh6ht zum Raum fiir die menschliche
Daseinsentfaltung. Und sie erlangt insbesondere im Spiel von An-
und Abwesenheit, in der Offnung des Sichtbaren auf das Nicht-Sicht-
bare, eine raum-zeitliche »Geschlossenheit« eigener Art, die nicht an-
ders denn als die jeweils offene Ganzheit von »Welt« charakterisiert
werden kann.

In diesem Sinne lassen sich auch die Hinweise des letzten Ab-
schnittes zugunsten einer nur andeutenden, halb verdeckten Darstel-
lung von Motiven nicht mehr als Konventionen eines malerischen
Realismus begreifen. Die in dem ganzen Text letztlich propagierte
»Kunst der Hintergriindigkeit« ist zu interpretieren als Ausdruck des
Willens zur malerischen Verwirklichung einer lebendigen Ganzheit,
die in ihrer Bedeutsambkeit stets {iber das Einzelne hinausreichen wiir-
de, so vollstandig dieses auch dargestellt wire. Diese lebendige Ganz-
heit, die als Hintergrund im gelungenen Bild mit aufscheint, ist aber
nichts anderes als Welt schlechthin. Diese Welt im Berg-Wasser-Bild
ist vornehmlich die gelebte Welt des Menschen. Die Welt im Bild
kann so erst, wo dieses als Welt-Bild im ausgezeichneten Sinne fun-
giert, den Charakter einer lebendigen »Umwelt« fiir den Betrachter
annehmen.

Noch ausgepragter findet sich dieser malereitheoretische Ansatz
in der zweiten Wang Wei E#f zugeschriebenen Schrift wieder, in der
bereits kurz zitierten Erérterung iiber die Berg-Wasser-[Malerei]
(SSL). Eingangs werden da die Grofenverhaltnisse einzelner Bildele-
mente angesprochen, des weiteren Probleme der Raumdarstellung,
die komplementire sachliche Zusammengeharigkeit von Elementen
wie Bergen und Wolken, die verschiedene Motive innerhalb eines Bil-
des erst vollstindig erscheinen laf3t, sowie die Darstellungslogik von

schen Anliegen, die Welthaltigkeit gemalter Bilder aufzuweisen, Abbruch zu tun, belegt
ja allzu deutlich jene andere Aussage aus der Erdrterung, wonach »auf Wegen und Stra-
Ben sich Menschen dringen« (SSL, V1. 5. a) [2], LB I 596: jii #& A %E).
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Entfernung und Nihe, von rdumlich-plastischen Bergen, kubischen
Felsen, tatsichlich begehbaren Stralen mit Anfang und Ende im
Raum bis hin zum selbst unsichtbaren Hauch des Windes, der an der
Gestaltung der Wasseroberfliche gleichwohl kenntlich wird. Das
Sichtbare verweist auch hier wieder auf Nicht-Sichtbares — das Was-
ser auf den Wind, die menschliche Gestalt auf das Auge und das
Sehenkonnen, die angedeuteten Baumformen auf den Wuchs von
Bidumen mit Asten, eine weite Fliche auf Wasser mit Wellen. Und
die sinnerfiillte Komplementaritdt von Bildelementen garantiert erst
die Evokation einer tatsichlichen Berg-Wasser-Gegebenheit, die es als
solche fiir den Bildbetrachter iiber das blofe Sehen hinaus zu verste-
hen und zu erdffnen gilt. Das gemalte Bild wird somit iiber die gegen-
standsbeschreibende sichtbare Einzelform hinaus weniger als ein Ab-
bild von etwas wie vielmehr als Triger einer Bedeutsamkeit und als
ein Sinnzusammenhang vorgefiihrt. Schon in diesen wenigen Zeilen
geht es nicht oder jedenfalls nicht allein um kompositorische Techni-
ken. Es wird von vornherein eine bedeutungsmifige Hintergriindig-
keit in den Blick genommen, die erst das gelungene Berg-Wasser-Bild
ausmacht.

Im vierten Abschnitt enthélt die Erdrterung (SSL) ferner eine
Art »Nomenklatur« geologischer Erscheinungsformen, eine Lehre
gewissermafSen der Gegenstandstypen, nicht jedoch ihrer formal-
zeichnerischen Darstellung. Auch hier scheint wiederum eher mit
einem Verstandnis fiir Eigenart und Struktur der tatsachlichen Berg-
Wasser-Gegebenheiten als einer sinnhaften Wirklichkeit, nicht hinge-
gen mit Worten wie »graphische Darstellungsweise« oder » Komposi-
tion«, das Anliegen des Verfassers umrissen zu sein. In den darauffol-
genden Absitzen wird zuerst die Gliederung des Bildes als einer
geschlossenen Ganzheit mit einer Gesamtwirkung angesprochen. So-
dann wird das Thema der raumlichen Darstellung wie das der bedeu-
tungsmifligen Komplementaritiat von Bildelementen wieder aufge-
griffen. Dabei wird die Erscheinungsweise verschiedener Motive
unter Beachtung des jeweiligen Umfeldes so erldutert, daf3 natur-
wiichsige Lebenssituationen wie »Baume auf Felsen« gewissermafen
als elementare Sinnganzheiten sichtbar werden. Es folgen im achten
Abschnitt wetterbedingte Situationen sowie in den Abschnitten neun
bis dreizehn eine Typologie von tages- und jahreszeitlich situierten
Szenerien. In Abschnitt [15] sind eine Reihe von Bildtiteln aufge-
filhrt. Dieser Absatz ist offenkundig als eine ikonographisch inten-
dierte Lehre von szenischen, teils historischen, teils stimmungsmafi-
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gen Bildtypen angelegt. Am Schluf8 der inhaltlichen Erdrterung steht
ein Absatz [16], der gewissermaflen eine Begriindung fiir die zuvor
dargestellten Zusammenhinge liefert. Was sich anfangs wie eine An-
weisung zur gestalterischen Abwechslung und kompositorischen
Auflockerung liest, geht iiber in den hiufiger anzutreffenden Topos
von der Anthropomorphie von Berg-Wasser-Gegebenheiten, die wie
Menschen oder eben figiirliche Darstellungen aufgefa3t werden. Was
sich schon in der Redeweise des SSJ vom »Herrscher« und seinen
»Gefolgsleuten« (zhil ké %) zur Einteilung der Gebirge andeutete,
wird hier genauer erlautert. Ein Bildelement trigt dem Sinn nach sein
komplementires Pendant und bringt es in der ihm eigenen Bedeut-
samkeit zur sichtbaren Erscheinung. Was da allerdings erscheint, sind
nicht ausschlieflich gegenstindliche Eigenschaften wie »Glanz« und
»Schonheit«. Es konnte als Symbol oder Allegorie begriffen werden,
wenn hier die Baume »fiir« das Geistige zu stehen kommen. Zumin-
dest implizit enthilt diese Auskunft jedoch noch einen weiteren Hin-
weis. In der Anthropomorphie der naturwiichsigen Bergerscheinung
ist der Mensch und sein Dasein gegenwirtig. Der »Glanz« und die
»Schonheit« der Berge im Verein mit dem »Feinstofflichen« und
»Geistigen« in ihrem Pendant, den Biaumen, verleihen dem Zusam-
menspiel der gegenstandlichen Gestalten den tiberhohenden Charak-
ter einer »Szene« oder besser einer »Situation«, das heiflt einer sinn-
erfillten Umwelt fiir den Menschen. Bei harmonischer Ordnung
komplementirer Bildelemente entsteht eine atmospharische Bildqua-
litét, die tiber rein sichtbare Gestaltmerkmale ins dsthetisch und exi-
stentiell gleichermaflen Relevante hineinreicht.

In diesem Sinne kann der als 14. Abschnitt eingeschobene Leit-
satz »alle Berg-Wasser-Malerei muf8 den vier Jahreszeiten gemaf3
[ausgefithrt werden]«7 jetzt als theoretisches Fundament der ganzen
vorausgehenden Auflistung von Motiven verstanden werden. Aus
den Ausfithrungen zu typischen Ansichten oder »Szenerien«, die
von gebriuchlichen Versatzstiicken wie dem »blassen Mond« oder
der »schriagen Sonne« bis hin zu farblichen Erscheinungsweisen rei-
chen, ergeben sich die angemessenen Darstellungsformen fiir kontex-
tualisierte Situationen und Stimmungen. Wihrend fiir einen Raum-
ausschnitt nach dem Muster des Bithnenraumes der Renaissance
jedoch die raumlogische Anbindung des Bildinnenraumes an den geo-
metrischen Gesamtraum, der iiber das Bild hinaus sich fortsetzt, das

17 SSL, VI. 5. a) [14], LB 1 597: AL 117k ik 006,
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entscheidende Darstellungsproblem bedeutet, geht es in den Beispie-
len der Erdrterung (SSL) viel eher um die bedeutungsmafige Einbet-
tung der jeweils dargestellten Situation in menschliche Lebenszusam-
menhinge. Diesem Zweck dient die vorrangige Behandlung der
Zeitumstinde, da der »Sinnraumg, den ein Berg-Wasser-Bild konno-
tativ eroffnet, eben nicht in erster Linie mit dem sichtbaren physikali-
schen Raum der Ansicht, sondern mit einem menschlichen »Lebens-
raum« zu identifizieren ist. So kiinden in einer Abendansicht die
»hastenden Menschen auf den Strallen« oder die »bellenden Hundex,
der »Monch« und die »Reisenden« aus Abschnitt [15] in der Version
des Langgedichts (SSF) von der Heimkehr, der »umschattete Pavil-
lon« aber von sommerlicher Ruhe im Kiihlen. Das Bild trigt die Spu-
ren menschlicher Lebenstatigkeit und menschlicher Lebensumstinde.
Denn es ist nicht als Wiedergabe einer Landschaftsansicht, sondern im
Hinblick auf das menschliche Selbstverstindnis des Betrachters ge-
malt, der immer schon in einer Welt existiert und von da aus auf sich
selbst zuriickkommt. Dem Autor ist es daher wider den ersten An-
schein nicht um das Treffen der Tages- oder Jahreszeit durch den ge-
schickten Genre-Maler zu tun. Ziel ist nicht das getreue Einfangen
eines bestimmten »Milieus« oder einer typischen »Szenerie« im ge-
malten Bild um deren eigener Reize willen. Und insbesondere die Ta-
ges- oder Jahreszeit soll nicht ihrer selbst halber dargestellt werden.
Die zeitliche Kontextualisierung des Dargestellten durch typische
Motive und Versatzstiicke dient viel eher umgekehrt dem Zweck, so
erst iiberhaupt den Bildsinn »Umwelt«, »Lebenswelt« oder auch
»Welt« schlechthin im allgegenwirtigen Bezug zum Menschen auf-
scheinen zu lassen. Denn »Welt« in der emphatischen Bedeutung
menschlicher Situiertheit inmitten der Ganzheit des Wirklichen be-
deutet nun einmal wesentlich auch das Eingebundensein in zeitliche
Abldufe. Das Thema »menschliche Umwelt« kann daher malerisch
gar nicht anders denn iiber zeitliche Bestimmungen effektiv verwirk-
licht werden.

Zusammenfassend soll jetzt in einem letzten Schritt zu belegen
versucht werden, daf8 im Mittelpunkt dieser drei Textquellen tatsich-
lich nicht kiinstlerische »Darstellungen« und Darstellungsfragen ste-
hen, daf8 es sich dabei mithin um etwas anderes als eine Anleitung zur
oft als »realistisch« bewerteten Berg-Wasser-Malerei bis zur friihen
Song#-Zeit handelt. Im ganzen steht dahinter nicht die Frage nach
der technisch giinstigsten Bewiltigung von gegenstindlichen Darstel-
lungsproblemen. Ebenso wenig steht dahinter die Frage nach der
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»richtigen« Wiedergabe natiirlicher Verhaltnisse und naturwiichsiger
Gegebenheiten im gemalten Bild. Alle bisher angefiihrten Einzelbe-
obachtungen lassen sich hingegen dahingehend prizisieren, daf8 in
diesen Quellentexten iiber die » Logik« der vom Menschen bewohnten
Welt selbst, nicht iiber die »Logik« ihrer treffenden Darstellung in der
Malerei nachgedacht wird. Aus diesem Grunde laf3t sich daraus — ob-
gleich es sich um eine Ansammlung von konkreten ikonographischen
Einzelheiten handelt — kaum eine brauchbare Hilfestellung fiir die
praktische Bildgestaltung in concreto ableiten. Die »Logik der Welt«
muf zuvorderst auf der Ebene der Sinndimension des Berg-Wasser-
Bildes und erst zweitrangig auf der Ebene der Darstellung in Form
mimetischer Bildgestaltung verwirklicht werden. Dieser Sinndimen-
sion dienen alle geschilderten Sachverhalte im Berg-Wasser-Bild. Die
Dimension einer lebendigen Bewandtnisganzheit fiir das Menschsein
in der Welt ist es, die aus der kleinen » Welt im Bild«, die hier zunachst
vorgefiihrt zu werden scheint, und iiber das »Bild von der Welt« hi-
naus ein »Welt-Bild« in der wiederholt herausgestellten Bedeutung
werden li3t.

Es zeigt sich auf einer ikonologischen Ebene der Analyse dieser
Auferungen: Zuletzt ist es der Berg-Wasser-Malerei, wie anfangs im
Sinne einer Hypothese ausgefiithrt wurde, tatsichlich nicht um das
Nachschaffen einer Naturwelt, um die visuell und emotional iiberzeu-
gende Suggestion von Wirklichkeit vermittels ihrer méglichst au-
thentischen Nachbildung durch eine kompositionelle Bildkonstruk-
tion und eine veristische Gestaltgebung zu tun. Ziel ist gar nicht die
evokative Vergegenwirtigung einer nur gegenstandlichen Weltwirk-
lichkeit in ihrer idealisierenden oder schlicht glaubhaften »Darstel-
lung«. Das gemalte Bild soll nicht die Welt zeigen, es soll in seiner
Sinnentfaltung die Welt sein. Das Bild ist die Welt selbst, indem es
gar nicht auf eine gesehene »Gegenstandswelt«, sondern auf die wirk-
same Fortsetzung unserer lebensweltlichen Umuwelt hin angelegt ist.

Noch deutlicher werden kann dieses Anliegen der Berg-Wasser-
Malerei aus einem Vergleich einiger Stellen aus dem zweiten Ab-
schnitt der Merkspriiche. Diejenigen Bildelemente, die der Erde (di
Hf1) zuzuordnen sind, bediirfen gegenseitig noch sehr wohl einer Be-
grenzung, wie da ausgefiihrt wird:

»Zuerst werden die Grenzen der Gewisser ausgebreitet. Verpont sei es, frei-
schwebende und iberbordende Berge zu machen.«!®

18 SSJ, VL 4. [2], LB 1592: #15liARS, 25172 2 1.
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Doch was aus ungezihlten Bildbeispielen hinlanglich bekannt ist,
wird auch in diesen Schriftzeugnissen angedeutet. Der Ubergang zwi-
schen Himmel und Erde (tian di X H1) ist von ausschlaggebender bild-
konstitutiver Wirkung. Und er sollte moglichst vage bleiben:

»Ferne Felskliifte beriihren das Antlitz der Wolken. Der weite Himmel tauscht
sein Strahlen mit der duferen Erscheinungsweise des Wassers.«"

Wo Himmel und Erde tendenziell eine trennungslose Vereinigung
eingehen, mufl der Horizont verschwimmen oder ganz ausbleiben.
Dies gilt dort, wo die Unendlichkeit sich andeutet, indem iiber »fernen
Gewissern [...] in der Hohe die Wolken erreicht werden«.2 Zumal
gilt es dann, wenn beispielsweise in Regenansichten »Himmel und
Erde nicht geschieden sind«.2! Das Berg-Wasser-Bild bekundet eine
entschiedene Neigung zum Unendlichen, das heifit zur Fortsetzung
des Gezeigten tiber raumliche Grenzen hinaus. Die gelungen erschei-
nende Fortsetzung ins Unendliche kann jedoch nur dann zum Ideal
erhoben werden, wenn es iiberhaupt nicht um raumliche Darstellung,
um die Darstellung raumlicher Gegebenheiten und die raumlogisch
nachvollziehbare Verortung einer gegebenen Ansicht im geometri-
schen Raum geht. Andererseits besagt die angestrebte Fortsetzung
ins Unendliche, daf3 das Berg-Wasser-Bild, wird es von uns auch in-
nerhalb des Bildrahmens oder in der sukzessiven Betrachtung der
Querrolle wie ein Ausschnitt aus einer Berg-Wasser-Gegebenheit er-
fahren, doch zugleich an jedem Punkt seine raumliche Ausschnitthaf-
tigkeit zu tibersteigen sucht, um die Vereinigung mit dem Weltganzen
einzugehen. Diese Vereinigung kann freilich nie eine quantitative,
wohl aber eine qualitative sein. Indem das gemalte Bild sich in die
wirkliche Welt hinaus zu verlingern bestrebt ist, setzt sich umgekehrt
die Weltwirklichkeit ins Bild hinein fort. Dies gilt zumindest, falls es
dem Maler gelingen sollte,

»die angeborene Anlage, die aus einem Von-selbst [sich ergibt], anfanglich ein-
zusetzen und die Leistung des Hervorbringens der Wandlungen zuwege zu
bringen.«??

Die Kontinuitit zwischen der Welt des gemalten Bildes und unserer
Lebenswelt stellt sich auf der bedeutungsmaifligen Ebene her, unter-

M SS), VI 4. [2], LB 1592: i BLEFTAEEE i K ALK 50 K.
® SSL, VI.5.a) [1], LB 1596: 57K [...] B BRLETR.

2 SSL, VI.5.2) [8], LB 1597: AR5y K.

2 SSJ, VI. 4. [1], LB 1592: %1 AA 2t it {2 2.
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stiitzt von Hinweisen, die der Darstellungstechnik von Raum und Zeit
entspringen. Und die besagte Kontinuitat stellt sich her, insofern
»Welt« ein zeitlich entfaltetes Geschehen, die Wirksamkeit des
»Von-selbst« und der »Wandlungen« impliziert. Allein in diesem Sin-
ne ist jene lebensmiflige Umwelt, die das Berg-Wasser-Bild dem
Menschen »vorfiihrt«, damit zugleich effektiv als seine Lebenswelt,
das heif3t als die Welt iiberhaupt »erdffnet«. Vor den hier theoretisch
als »Welt-Bilder« im pragnanten Sinn bestimmten Malereien erfiillt
sich der Gehalt jener Behauptung, wonach das Berg-Wasser-Bild nicht
so sehr eine »zeigende« wie viel eher eine »bewirkende« Funktion hat.
Das gemalte Bild erwirkt mit seinen Umweltcharakteren unsere Welt.
Es 1Bt letzten Endes schon nach der Auskunft dieser frithen Texte aus
einer Serie des gleichen Typs den Betrachter in lebenspraktischer Tat-
sichlichkeit eingehen in das Wirkliche. Gegeniiber der Grundlegung
einer welteroffnenden Wirksamkeit durch Zong Bing 7% ist mittler-
weile gerade der Gedanke des ilteren Wang Wei T, daf3 die Asthe-
tik des Berg-Wasser-Bildes in der situativen Verwirklichung einer
auch stimmungsmifig gelebten Umwelt ihre Daseinsberechtigung
habe, weiter ausgereift. Nunmehr ist es in diesen scheinbar ikonogra-
phisch motivierten Erérterungen gerade das Thema der welthaften
Befindlichkeit, das mit einem anschaulichen Gehalt versehen worden
ist. Diese theoretischen Texte fithren uns plastisch vor Augen, was ein
Welt-Bild visuell und im Hinblick auf seine Wirksamkeit auszeichnet.

6. Die Vollendung des Welt-Bildes bis zur Song“&-Zeit

Eine bekannte Textquelle zur Malereitheorie, die offensichtlich in un-
mittelbarer Nachfolge zu den vorhergehend untersuchten Schriften
steht, ist eine andere kleine Abhandlung mit dem Titel Merkspriiche
zur Berg-Wasser-[Malerei] (Shan shui jue |L17K&R, kurz SSJii).! Auch
wenn dieser Text nach einer zweifelhaften Uberlieferung in Ausgaben
aus der MingHf-Zeit (1368-1644) dem Maler Li Cheng Z=fk (919-
967) zugeschrieben wird, geht die Forschung von einem song-zeit-
lichen Entstehungsdatum aus. In einer leicht erweiterten, teilweise
besser verstiandlichen Version ist derselbe Text namlich iiberdies als
»Vorrede« jener Merkspriiche zum Malen von Bergen und Gewdssern

! Vgl. die Ubersetzung des SSJii in VI. 7.
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(Hua shan shui jue #1L17K3%, kurz HSSJ),? erhalten, die von einem
anderweit nicht bekannten Li Chengsou Z=#& & (vermutlich um 1160
tatig) stammen. Der erste Text konnte eine gekiirzte spitere Fassung
dieser Schrift aus dem 12. Jahrhundert darstellen. Wenn Li Chengsou
A ¥ in manchen Punkten, wie zu zeigen sein wird, zusitzliche
Aussagen trifft, so mag dieser Umstand ebensogut fiir die Ausarbei-
tung einer friiher existierenden Vorlage durch einen Autor namens Li
Chengsou Z= {5 & wie fiir eine spitere Kiirzung von dessen Schrift um
dunklere Passagen und die nachfolgende Zuschreibung dieses SSJii an
den bekannten Li Cheng Z=f{ sprechen. Auch ein Umlauf desselben
Textes in zwei Versionen ist denkbar, wobei eine lange Verwirrung
aufgrund dieser dhnlich klingenden Namen das Wissen um die Autor-
schaft verwischt haben kénnte.? Im weiteren wird davon ausgegan-
gen, daf es sich bei dieser Schrift um élteres, in Teilen méoglicherweise
bis in die spite Tangf&-Zeit (618-907) zuriickreichendes Gedanken-
gut handelt, das eng mit den als SSJ, SSL und SSF unter dem Namen
des Dichters Wang Wei T-# kursierenden Texten verkniipft ist, das
jedoch vor allem in der Beriicksichtigung der graphischen Gestaltwer-
te eine ausgereiftere, wahrscheinlich also spitere Form aufweist. Es
scheint deswegen plausibel, daf8 das im SSJii wie im HSS] iiberlieferte
Textgut in der nordlichen oder sogar erst in der siidlichen Song#:-
Zeit, also nach 1127, voll entfaltet wurde und daraufhin eine grofSere
Verbreitung und allgemeine Anerkennung erfuhr.

In dieser kurzen Schrift nun findet sich zunéachst die Auflistung
charakteristischer Versatzstiicke aus jenen dem tang-zeitlichen Wang
Wei E#ff zugeschriebenen Quellentexten, die verschiedene Szenerien
bestimmen, wieder. Die »Ordnung der Dinge«, die demnach einen
typischen »Mikrokosmos« im gemalten Bild bestimmt, wird gegen-
tiber jenen vermutlich etwas alteren Texten noch feiner ausgearbeitet.
Jetzt flieBen in verstirktem Mafle auch Gestaltungsmomente wie das
graphische Eigengewicht der dick oder diinn aufgetragenen Tusche in
die Uberlegungen ein. Somit scheint sich hier die praktische Mal-
erfahrung unmittelbar in bestimmten Anweisungen niederzuschla-
gen. Es konnte diese Betonung der kiinstlerischen Ausfithrung dariiber
hinaus einen gewissen Einfluf jener malereitheoretischen Errungen-
schaften anzeigen, die oben in IV. 4. bereits anldflich Jing Haos #iit

2 Vgl. die Querverweise auf die Paralleliiberlieferung des SSJii im HSS] in VI. 7.
' Vgl. dazu den Nachbericht des modernen Herausgebers in LB 1618f. Vgl. Xu Fuguan,
Zhongguo yishu, 279 ff.; Bush/Shih, Early, 143 f.
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Aufmerksamkeit gegeniiber dem Eigenwert von Pinsel, Tusche und
leiblicher Ausfithrung kenntlich gemacht wurden. So spricht der Au-
tor dieses Textes nun mit den Fachausdriicken der Maltechnik vom
»tupfenformigen [Malen] der Baumblitter« und vom »[Eintragen
der] Texturstriche [fiir die] Felsadern«* zur Markierung sachlicher
Merkmale; ebenso spricht er von der »Ungleichmifigkeit der
Texturstriche und des Einfirbens [mit Tusche]«,*> wodurch eine Fern-
wirkung zu erzielen sei. Und hinsichtlich der gesamten Ausfiithrung
rat er zur gesunden Mitte zwischen dunkler Tuschefarbung und hel-
lerer Abtonung, um die Bildgestaltung als eine von Geistigkeit ge-
tragene Ganzheit herauszuarbeiten.® Diese Aussagen zeugen von
einem klaren BewufStsein fiir die technischen Schwierigkeiten der
Tuschemalerei, aber ebenso fiir den besonderen Ausdruckswert der
Darstellungsmittel. Gleichwohl darf dieser Quellentext nicht auf ein
Kompendium handwerklicher Anweisungen fiir Berg-Wasser-Maler
reduziert werden.’

GroBten Wert legt auch dieser Autor darauf, dafs die bildnerische
Darstellung gemal3 einer »Logik der Welt« nachvollziehbar geraten
soll. Nicht nur einem kompositorischen Reiz, sondern eben auch
dem Bildsinn »Welt schlechthin« vermag der vielfach ausgesprochene
Vorsatz zu dienen, die einzelnen Bildelemente zu einem typologisch
stimmigen Zusammenhang miteinander zu verbinden® und anderer-
seits fiir Abwechslung in der Ikonographie’ und fiir belebende
Kontraste'® zu sorgen. Mehrfach angemahnt wird eine Bildlogik der
Tageszeiten'! und der jahreszeitlichen Unterschiede.!? Bemerkens-
wert ist hierbei immerhin die Verkniipfung des visuellen Eindrucks
etwa der »leergeschiittelten« Herbstbaume oder der sich »wie Spiefse
kreuzenden Aste«' an den winterlich entlaubten Baumen mit den
»Erscheinungsgestalten im Atmen« (gi xiang %%) in Abschnitt

+ SSJii, VI 7. [12), LB 1 617: B5#13E und 7 M.

5 SSJii, VI 7. [9], LB [ 617: 2 s e,

& SSJ4, VI. 7. [2], LB 1 616.

7 In Bush/Shih, Early, 144, ist mit allzu grofler Selbstverstandlichkeit zur Charakteri-
sierung der hier vorgestellten Textgattung von »traditional painting instructions« die
Rede.

% SSJii, VL. 7. [5]/[7), LB 1616 und [15), LB 1 617.

7 SSJi, VL. 7. [13], LB1617.

10 SSJi, VI 7. [10)/[11}/[17], LB 1 617.

" SSJii, VI. 7. [4], LB1616 und [8], LB 1 617.

2 SSJii, VI. 7. [6], LB 1 616 und [14]/[16], LB 1 617.

1B SSJii, VI. 7. [14], LB 1 617: ydo luo # % bzw. cha yd B8
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[14]. Nicht »atmosphirische« und »klimatische« Verhiltnisse sind
hier unter der Rubrik » Atmen« angesprochen. Dieses durchherrscht
offensichtlich in einem umfassenderen Sinn den Kreislauf von Leben
und Absterben in seiner zeitlichen Dimension. Daher wird in solchen
Bildern nicht einfach die Jahreszeit symbolisch angezeigt, sondern es
kommt jeweils ein bestimmter, jahreszeitlich konkretisierter Aus-
druck im » Atmen« des Wandlungsgeschehens zum Vorschein. Dieses
zeigt sich im ganzen hinter seinen einzelnen zeitlichen »Erschei-
nungsgestalten«. Statt festzustellen, es werde hier eben jeweils
zugleich eine bestimmte Jahreszeit wiedergegeben, muf8 somit eher
gesagt werden: Auch hiernach soll wieder Welt jeweils in ihrer ur-
spriinglichen zeitlichen Verfassung sichtbar gemacht werden.

Ob in den »Einfriedungen aus Bambus« und dem »Zuhause von
Menschen«, dem »alten [buddhistischen] Tempel« oder der »buddhi-
stischen Pagode«,'* ob in den »Pavillons und Klausen«, den »mehr-
stockigen Gebduden« und »daoistischen Anlagen« bis hin zu den
»Lokalen«** — der Mensch ist auch nach diesem Quellentext im Berg-
Wasser-Bild allgegenwartig. Vorgefithrt wird nicht eine Naturwelt,
sondern eine noch in der Abwesenheit von Leben als bewohnt gekenn-
zeichnete Welt, mithin die vom Menschen bewohnte Umwelt. Daf3
ferner neben den naturwiichsigen oder meteorologischen Gegeben-
heiten und menschlichen Tatigkeiten wie dem »Reisigsammeln«'
oder dem » Angeln«'” sozusagen romantische Topoi wie die »verwaiste
Stadtmauer«, die »Stadtruine«'® oder einfach die »still verlassene
Briicke in der Odnis«" Erwihnung finden, belegt um so eindringli-
cher, daf es nicht um die Abschilderung visueller Gegebenheiten ge-
hen soll, sondern um die sich in der Zeit sinnenfillig entaufernde
Welt des Menschen. Wenn sowohl der Gegensatz von gesellschaftli-
cher Gemeinschaft und Einsambkeit als auch die Geschichtlichkeit des
Menschseins im gemalten Bild beschworen werden, so gelangt damit
der Sinn von Welt iiberhaupt in die Anschauung. Daf solche »Ver-
satzstiicke« als Spuren der menschlichen Gegenwart in der Natur vor-
kommen miissen, entspringt nicht einem beliebigen Geschmacksurteil
oder asthetischen Konventionen. Gerade weil Thema des Berg-Wasser-

4 SSJi, VI. 7. [15], LB 1 617: zhii wit ¥745; rén jia N3 gii si &7 -F; fo ta flHs.
5 SSJi, VL. 7. [13], LB 1 617: ting an ¥3E; [ou #; guan 8; dian 5.

% SSJi, VL. 7. [8], LB 1617: gido #E.

7 SSJii, VI 7. [4], LB 1 616: dido £.

® SSJii, VI. 7. [4], LB 1 616: gt chéng ik und xi shi 3.

+ SSJii, V1. 7. [15], LB 1 617: yé gido ji mo BFAGFI%L.
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Bildes Welt als solche und nicht lediglich ein asthetisch ansprechender
oder »wahrscheinlicher« raumlicher Ausschnitt ist, muf8 letztlich
immer das Weltganze auf dem Spiel stehen.

Aus demselben Grunde bedarf es im iibrigen der gezielten Ver-
schleierung der stets horizonthaft endlichen Raumkontinuitit, die
den sichtbaren Gegebenheiten zunichst anhaftet, im Welt-Bild. In
der aus der Kunstgeschichte wohlbekannten Manier wird im Zuge
einer raumlichen Diskontinuitit der sichtbare Raum durch »Leerstel-
len« im Bild auf das Weltganze hin ausgeweitet:

»Wenn Gewisser aus der Ferne in Biegungen daherkommen, verwendet man
iiberdies Bewtlkung und Wolkendunst, um ihre Arme zu unterbrechen.«2°

Nicht um eine Darstellung des sichtbaren Raumes in seiner eigentiim-
lichen Tiefe soll es dem Maler gehen, sondern dariiber hinaus um die
Welt in ihrer Bedeutsamkeit als menschliche Lebenswelt. Der Lebens-
welt als einer raum-zeitlichen Sinnganzheit von Beziigen und Verwei-
sen wohnt jedoch eine von jener Tiefe und Verwobenheit der Dinge im
Bereich der Sichtbarkeit noch zu unterscheidende Hintergriindigkeit
inne. Die Sorgfalt im malerischen Spiel von Hell und Dunkel »fiirchtet
hinsichtlich der Ferne, daf sie verdunkelt und triib [geraten kénnte]«,
und »in der Nahe sei es verwehrt, schwer und schmutzig zu wer-
den.«?! Der Blick in die Ferne muR ins Endlose sich verlieren kénnen,
in »leere« und »maéchtige Weiten«.?2 Doch auch das Nahe darf nicht zu
korperlich und massiv wirken, soll nicht der Verweis des Sichtbaren
auf das Abwesende und Unsichtbare verloren gehen.

Diese Auflerungen mogen als Weisung eines malerischen Im-
pressionismus gedeutet werden konnen. Indes wird bei einer solchen
Interpretation der dem Berg-Wasser-Bild wesentliche Charakter welt-
hafter Hintergriindigkeit verschleiert. Aus dem Ziel einer Evokation
von Welt als einer anschaulichen Bedeutsamkeit erst erklart sich jene
sichtliche Wertschitzung einer nicht frontal aufzeigenden, sondern
halb nur andeutenden Malweise. Kennzeichnend fiir das Bemiihen,
mit visuellen Mitteln eine bedeutungsvolle Hintergriindigkeit, die
Prisenz des Unsichtbaren im Bild zu erreichen, ist der Ausdruck des
»verdeckten Durchschimmerns«.2 Angestrebt ist es, die Dinge »mal

2 SSJi, VL. 7. [5], LB I 616: 33 LA 4T i &€, 18 F A% 5 LR JLAR.

2 SSJi, VI 7. [8], LB 1 616: (B2 45 i h Eil.

2 SSJi, VL 7. [15], LB 1 617: mdng mdng 77 und hao hao i%{%; vgl. HSS], LB 1 621:
hanman i1i&.

3 SSJii, V1. 7. [15], LB 1 617: ydn ying HERR.

327



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iber die Berg-Wasser-Malerei

verborgen, mal sichtbar« erscheinen zu lassen und in der Darstellung
ein Spiel von »Gegebensein und dann wieder Nicht-Gegebensein« zu
entfalten.? Wo noch bis in die Abwesenheit einer Briicke an einer
dafiir sinnvollen Stelle hinein das Verlangen nach einem Fluliiber-
gang anschaulich vermittelt werden kann, ist in diesem Nicht-Er-
scheinen der Briicke um so eindringlicher Welt als vom Menschen
bewohnte, als menschliche Umwelt in die Erscheinung getreten.

Nur im Ausgang von dem kiinstlerischen Anliegen, gegeniiber
einer vordergriindig gegenstandsbeschreibenden Sichtbarkeit die ei-
gentiimliche Hintergriindigkeit der Welt als einer Ganzheit mit ma-
lerischen Mitteln einzufangen, ist schlieflich die folgende Aussage
aus einem Einschub zu Abschnitt [8] in der Paralleliiberlieferung als
HSS]J als die eigentliche Leitregel beim Malen von Berg-Wasser-Bil-
dern als Welt-Bildern zu verstehen:

»Es [sei] dicht geschichtet, aber nicht [wie] abgerutscht und blockiert — im Voll-
wirklichen werde das Nichtige angestrebt. Beim Einfachen und Blassen ist zu
fiirchten, es [kénnte] einsam verwaist werden — im Nichtigen werde das Voll-
wirkliche angestrebt.«2

Mit offensichtlich daoistischen und buddhistischen Anklangen in den
Ausdriicken xit [, »hohl«, »leer« oder »nichtig«, und shi &, »voll-
wirklich« oder »gehaltvoll«, wird hier angemahnt, die Ebene der
sichtbaren Gegenstindlichkeit zu iibersteigen und mit malerischen
Mitteln den Ubergang vom vordergriindig Gegebenen zu einem sich
entziehenden, horizonthaften Dahinter fiir die Anschauung zu ge-
wihrleisten. Ohne handfest gestalteten »Vordergrund« andererseits
kann solche Hintergriindigkeit nicht entfaltet werden. Folglich fiihrt
ein weiterer Einschub im Dringen auf die ausgewogene Mitte zwi-
schen beiden Extremen diese Unterweisung fort:

»Wo das Leichte und Klare als Verkérperung [des Gehalts] genommen wird,
wird [das Bild], wenn es zu nichtig ist, zwangsliufig des Feinstofflichen und
Geistigen entbehren. Wird [umgekehrt] das harte Herausragen [der Gipfelfor-
mationen allein schon] fiir das Geistige gehalten, ist [dieses] befangene Festhal-
ten hinwiederum nicht verschieden vom Schwer|[-filligen] und Schmutzigen.
[...] Das Nichtige werde angefiillt, das Volle zerschlagen, [...].«%

¥ SSJii, V1. 7. [8], LB I 616: KefREFE und sl 47 sl HE.

3 HSSJ, LB 1 621: Hi# i A= i 2, B SR it v il AL Rl I, L b R B

* HSS), LB 1 622: KI5 M8, AT b b i Mg B 2 1, BRI I 0. [..] UG
[...].
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Angepriesen wird die Dialektik einer Bewegung, die zwischen dem
»Nichtigen« und dem »Vollwirklichen«, also zwischen zwei wahr-
nehmbaren Gestaltqualititen, hin- und herlduft. Diese Gestaltquali-
titen verweisen fraglos zugleich auf jene geschichtstrichtigen
Deutungen menschlichen Welthabens, die im Daoismus wie im bud-
dhistischen Denken zu reicher Bliite gelangt sind. Auf dem Spiel steht
im Berg-Wasser-Bild demnach deutlich genug das philosophische
Thema des Wirklichen und der Welt.

Was mit dem Gestaltungsprinzip der Komplementaritit von Lee-
re und Fiille auf den ersten Anschein hin nichts zu tun hat, gewinnt
aus der Idee des Weltbezuges der Malerei jetzt seine volle Legitimitat
in diesem Passus. In der Fortsetzung heifit es da namlich, durchsetzt
mit zahlreichen literarischen Anspielungen:

»Man iiberlasse sich véllig einem Sich-dem-Wandel-Zusagen, je nach den [sinn-
trichtig giinstigen] Ansétzen. [...] Man drehe das Nichtige und bringe das Voll-
wirkliche in Umlauf, winde die Kurbel des Schweren und drehe das Leichte.«¥

Hier wird jetzt eindeutig die rechte Einstellung des Kiinstlers im Mal-
akt beschrieben. Soll das Bild seine Welthaltigkeit erdffnen, muf$ im
Akt des Malens selbst eine bestimmte Weise des Eingehens auf die
Welt zum Tragen kommen. Und so taucht in diesem Zusammenhang
in unausgesprochener Form der von Jing Hao #ii# her bekannte To-
pos einer Verfahrensweise nach Art des »Von-selbst« (zi rdn H#X)
wieder auf. Das Malen soll als eine Bewegung verstanden werden,
die mit den Ausdriicken xudn §E, »drehen«, yun &, »bewegen« oder
»umlaufen«, gudn bzw. wo &, »Winde« oder »winden«, hinreichend
als eine leibliche gekennzeichnet ist. Zugleich weist diese Bewegung
des Malens aber einen kreisformigen Charakter auf; sie ist von der-
selben Art wie die umlaufende Bewegtheit des Wandlungsgeschehens.
Dieses bietet in der Jeweiligkeit einer Situation » Ansitze« (ji {) fir
das kiinstlerische »Mitmachen«. Der Malakt wird dabei in Wendun-
gen, die iiberdeutlich von der Sprache des Zhuang Zi #t und dao-
istischer exegetischer Literatur eingefarbt sind,?® aber eben auch ganz

¥ HSS), LB 1622: bR M [...] BEE U, 1 FAEEE.

E Vgl. dazu Zhuang Zi #1-F, Kap. 22 »Zhi bei you Htiff«, ZZ]S 324, wo der einflufi-
reiche Ausdruck ying wii €4, »sich den [innerweltlichen] Vorkommnissen zusagen«
(vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 229: »Bezichungen zur AuBenwelt«), fillt. Ebenso ein-
schlagig sind hier natiirlich nicht minder die berithmten Kap. 2 »Qi wu lun ##i%«
und Kap. 3 »Yang sheng zhu #/}: T« (»Herr iiber die Férderung des Lebens«).
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im Geiste jener frithen Vorrede des Zong Bing 5% {#?? aufgefafit als ein
freies »Sich-Uberlassen« (lai $8) und ein »Sich-Zusagen« (ying Jf&) in
den Umschliagen des Weltgeschehens. Nur iiber ein leibliches Ein-
schwingen der Malbewegung in die allumfassende und allgegenwiir-
tige Weltbewegtheit kann also im Gegenzug das welthafte Moment
im Berg-Wasser-Bild verwirklicht werden.

Wenn alle angefiihrten Beobachtungen zu diesem Text, der si-
cherlich einen frithen bis mittleren song-zeitlichen Héhepunkt in der
gedanklichen und kiinstlerischen Entwicklung des Berg-Wasser-Bil-
des markiert, treffend gedeutet wurden, so finde sich in den Aussagen
zum »Nichtigen« und »Vollwirklichen« (xi shi [if ) — oder eben in
buddhistischer Wendung shi kang %%, »Wirklichkeit und Leere« —
bestitigt: Die Komplementaritiat von Erscheinung und Verhiillung,
das bekannte Wechselspiel von voll ausgemalten Stellen und Leerstel-
len, von sichtbar gegebenen Gegenstanden und einer dariiber hinaus-
reichenden Prisenz des Unsichtbaren im Berg-Wasser-Bild muf nicht
in erster Linie als Merkmal einer mystischen Tendenz in der vormo-
dernen chinesischen Malerei gedeutet werden.’® Zumindest ist diese
so offensichtlich ideengeschichtlich vorbelastete Rede immer schon in
einer Tiefenschicht der Malerei fundiert, namlich genau dort, wo die-
se im Sinne einer Welteréffnung wahrgenommen und entfaltet wird.
Das hinlanglich erorterte Phanomen des »leeren« Bildgrundes sollte
daher zunichst einmal so verstanden werden, dafl es dem Maler mit
allen Mitteln darum geht, eine anschauliche Form der Hintergriindig-
keit und Bedeutsamkeit zu erzielen, wodurch das Berg-Wasser-Bild
gerade nicht als ein »Natur-« oder »Landschaftsbild«, sondern als ein
»Welt-Bild« ausgepragt wird.

Diese wenigen Beobachtungen anhand einer deutlich sich ab-
zeichnenden und sicherlich einflulreichen Uberlieferungslinie sollen
gentigen, um die Eckpfeiler dieser Untersuchung, namentlich die vor-
anstehenden Studien zu Zong Bing 5%/, zu dem élteren Wang Wei
F94 und zu Jing Hao #i{% sowie die nunmehr folgenden Erérterun-
gen in einen ideengeschichtlichen Kontext einzubetten.

¥ Vgl. etwa das Vorkommen von ying M, »sich zusagen« oder »antworten«, in HSSX,
VI 1. [5], LB 1583 und [7], LB I, 584.

 Nicht ganz frei von dieser ebenso verbreiteten wie einseitigen Lesart ist beispielsweise
Franklin M. Doeringers Plidoyer fiir ein »dynamisches« Bildverstindnis im alteren Chi-
na (Doeringer, »Imaging the Imageless: Symbol and Perception in Early Chinese
Thought, in: Journal of Chinese Philosophy 20 [1993], 5-28).
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7. Welt als Bild nach Guo Xi ZREE

Im Jahre 1117 hat Guo Si ¥}/E eine in der Folge héchst einflu8reiche
Sammlung mit den rund ein halbes Jahrhundert zuvor anzusetzenden
Reflexionen und Unterweisungen seines Vaters, des akademischen
Berg-Wasser-Malers Guo Xi Z5EE (1023 — etwa 1085), unter dem Titel
Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell (Lin quan gao zhi }RIR &
£2), kurz LQGZ, herausgegeben.! Von kunsthistorischer Seite wird
hdufig auf diese tiberaus aufschlul- und detailreiche Quelle zuriick-
gegriffen, was aufgrund ihrer tiberwiegend malpraktischen Ausrich-
tung auch nicht weiter verwundert. Daf dieser Text oft als das wich-
tigste Zeugnis fiir die Reflexion auf die Malerei in der fritheren Song
%-Zeit angesehen wird,2 muf allerdings ebenso auf den Umstand
zuriickgefiihrt werden, daf es bislang vorwiegend Kunsthistoriker
waren, die sich der Erforschung dieses und der anderen in der vor-
liegenden Untersuchung erorterten Texte angenommen haben. Aus
asthetisch-theoretischer Sicht ist die von dem etwas jiingeren Zeitge-
nossen Guo Xis 3E2, dem als Maler kaum bedeutenden Han Zhuo &
i stammende Sammlung, die im nachsten Kapitel zu besprechen sein
wird, vermutlich von groflerem Reiz. Allerdings stellen auch die Aus-
spriiche des Guo Xi ¥[EE zweifellos einen Hohepunkt in der Systema-
tisierung von ilterem Gedankengut zur Berg-Wasser-Malerei dar.
Wertvoll sind dariiber hinaus seine umfassenden Typologien der Bil-
der in den Abschnitten [61] bis [73], insbesondere jedoch die techni-
schen Angaben zur reinen Tuschemalerei in Abschnitt [59]. Auch den
Gedankengang der vorliegenden Untersuchung betreffend enthalt
dieser Quellentext einige Hinweise von grofler Bedeutsamkeit. Einer-
seits kann das bisher Herausgearbeitete bei Guo Xi ZEE eine Bestiti-
gung und deutlichere Prazisierung finden; zum andern lafit sich in
seiner Rede wie sonst nirgends die an den uns iberlieferten Bildern
zu gewinnende Erfahrung in anschaulicher Weise wiederfinden, so
daf3 gerade bei diesem Maler-Autor besonders klar zutage tritt, daf§
die bisher rekonstruierten Gedankenginge tatsichlich nicht einer frei-
schwebenden Theoriebildung angehéren, sondern daf8 sie allergrofite
Relevanz fiir die Bildbetrachtung selbst und die Kunstpraxis be-
sitzen.? In der Folge sollen daher wenige Kernaussagen niher betrach-

1 Vgl. die Ubersetzung des LQGZ in VI. 8.
? Vgl. etwa Bush/Shih, Early, 142: »the most important of its genre«.
* Deutlich weiter von seinem Enthusiasmus fiir die erhaltenen Bilder getragen als dies
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tet werden, wihrend weite Teile der Schrift im vorliegenden Zusam-
menhang nicht zu erértern sind. Dazu zihlen neben den erwihnten
technischen und typologischen Abschnitten auch die an bereits eror-
terte Vorldufer wie die dem Dichter Wang Wei T-#f und Li Cheng =
fi% zugeschriebenen Texte erinnernden Abschnitte zu einer »Logik«
der malerischen Darstellung, die es in der Berg-Wasser-Malerei zu
beherzigen gilt.* Daf8 dabei erstmals das Wetter in Abschnitt [55]
und die Tageszeiten in den Abschnitten [61], [65] und [66] einer so
umfangreichen Erdrterung unterworfen werden, sei immerhin er-
wihnt.

7.1.  Umwelt als Charakter des Welt-Bildes

Die These vom Berg-Wasser-Bild als einem »Welt-Bild« von ganz
eigentiimlicher Wirksamkeit soll jetzt bei Guo Xi ZfEE im Ausgang
von zwei Bildern entfaltet werden. Es handelt sich dabei allerdings
nicht um zwei iiberlieferte Bilder, sondern um die Vorstellung von
diesen Bildern, die die Schilderung davon im LQGZ weckt. In Ab-
schnitt [79] beschreibt der Sohn das Bild »In den Westbergen auf Pfer-
den reitend« (Xi shan zou ma tu P4 L1 [E]), wie es ihm der Vater
erklart. Uniibertroffen ist mit wenigen locker hingestreuten Worten
tiber die Bildelemente jene Lebensnahe eingefangen, die Guo Si #/E
am geistigen Ausdruck der Menschen im Bild preist. Auch wenn im
LQGZ die Idee der »Echtheit« (zhén E) keine Rolle spielt’ — schon
gemaf der kursorischen Schilderung wirkte dieses Bild offenkundig
»echt«. Wir haben da vermutlich den Grund dafiir vor Augen, wes-
halb zum Beispiel Nakamura wie andere vor und nach ihm Guo Xi f§
B8 zugleich einen »objektiven darstellerischen Realismus« (kyakkan

teki shajitsushugi % #1#)5 % 3= #) nachsagen und behaupten konn-

cin niichternerer Blick auf das Textzeugnis zuzulassen scheint, geht Xu Fuguan #i: 7}
so weit, in der Person Guo Xis #[BE letztlich jene »ganz unerwartete Verwirklichung des
kiinstlerischen Geistes des Zhuang Zi {t: + in der Berg-Wasser-Malerei«, die seine Ab-
handlung als Grundthese trigt, zur vollen Reife gelangt zu sehen (Xu Fuguan, Zhong-
guo yishu, 343: {i-f- A EHTET A PR M ZRA)PE T LK Z L vel 349£E). Damit
wird dieser Text gewissermaflen zum Dreh- und Angelpunkt jener dsthetischen Theorie,
die er selbst vortragt.

4 Eine Ausfiithrung zu sachlichen Verhiltnissen und nicht zur Erscheinungsweise wie
die in Abschnitt [55], LB I 642, gegebene fillt eher aus dem Rahmen.

5 Vgl. ein beachtenswertes Vorkommen des Wortes in VI. 8. [20], LB 1 637.
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te, im so gemalten Bild werde eine in sich geschlossene und abgeschie-
dene »Ideallandschaft« (risé teki fikei BEARAYJE 5) sichtbar und fiir
den Betrachter in grofler Lebendigkeit zuginglich.® Indem Guo Xi %
EE also die Welt vor Augen abmalte, hitte er mehr als diese, hitte er
eine bessere Welt gemalt? Auch das von dem Sohn beschriebene Bild
mit den Reitern im Gebirge ist offenbar tatsichlich keine dem Leben
abgeschaute Genre-Darstellung. Das Gemalte ist erfiillt von einem
»Atmen im Geistigen« (shén gi #%() und von einer »Erhabenheit«
(gao &), die aus der Abschilderung einer Situation den Inbegriff der
menschlichen Situiertheit in der Welt werden lassen kénnte. In die-
sem Urteil diirften sich die meisten Interpreten einig sein — kénnten
sie das Bild heute noch sehen. Was aber ist damit genau gesagt? Geht
es dem Maler wirklich darum, einen »Inbegriff« von Welt in anschau-
licher Form vor den Betrachter hinzustellen, um sein Auge zu er-
freuen? Es mufl auch hier noch einmal drei bekannten Fragenkreisen
nachgegangen werden: Wie ist ein solches Bild anzuschauen? Wie
wird es gemalt? Und was bedeutet hier Welt? Um bei der letzten Frage
zu beginnen, sei zunichst verdeutlicht, inwiefern es dem LQGZ zu-
folge in der Berg-Wasser-Malerei tatsichlich um die Welt — als Um-
welt des Menschen und als eine gelebte Bewandtnisganzheit verstan-
den — geht und nicht blof um »ein Stiick Welt« oder eben eine
dargestellte »Landschafte.

In dem zweiten vom Sohn geschilderten Bild findet sich das, wo-
fiir Guo Xi ZEE in der chinesischen Kunstgeschichte beriihmt ist, der
»Fernblick«. Verkorpert durch

»einen einzelnen alten Mann, der mit der Hand iiber einen grofen Kiefernbaum
vor seinem Auge streicht, machte er die Sinneshaltung des bis an den dul3ersten
Horizont schweifenden Fernblicks.«’

Indem der Betrachter den Alten im Bild sieht, wiahnt er in unendliche
Fernen zu blicken. Im Ausdruck des Alten findet sich der Verweis auf
die Ferne. Das in nichster Nihe Angeschaute, der Mann mit dem
Baum, scheint ein Symbol zu sein fiir etwas, was im Bild nicht sicht-
bar ist — so konnten wir diese Beschreibung deuten, wire nicht zuvor
etwas Anderes gesagt worden. Der Maler hat namlich

© Nakamura, Chiagoku garon, 443 ff.
7 LQGZ, V1. 8. [68], LB 1645: - - ALLT-Hifii i Ak ki H 55| @2 5.
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»eine unbeirrt in die Ferne blickende, ungebrochene Sinneshaltung in das ganze
Stiick Stoff hineingetragen.«®

Nicht das einzelne Symbol, das ganze Bild ist demnach buchstéblich
getriankt von diesem Fernblick. Dieser Blick in die Ferne erwuchs aus
der Sinneshaltung des Malers selbst. Auf diesem Wege wurde dem
gemalten Bild offenbar eine ganz eigene Tiefe mitgeteilt, die iiber
den blofSen Ausdruck in Haltung und Miene des Alten, iiber den sym-
bolischen Verweis auf die Ferne hinausgehen diirfte. Das Bild atmete
wohl diese Ferne selbst. Es war dies weniger ein Bild »iiber die Ferne«
als ein Bild »voller Ferne.

Guo Xi ¥BEE gilt nicht von ungefihr als der Entdecker der
»dreierlei [Formen der] Ferne« (san yudn —1i%), wie sie bei Gebirgs-
darstellungen Beachtung finden sollten.? In Abschnitt [28] wird dar-
gelegt, wie »Hohenferne« (gao yudn &%), » Tiefenferne« (shen yudn
{#1%) und »Ferne auf gleicher Hohe« (ping yudn Fi&) auf unter-
schiedliche Weise in Erscheinung treten. Angesprochen werden mit
diesen Benennungen zunichst einmal Blickrichtungen im Raum. Ver-
bunden sind damit dariiber hinaus einmal eine »wirkmichtige Er-
scheinung« (shi #) und sodann zwei gesonderte »Sinneshaltungen«
oder »Sinngehalte« (yi &). Ausgelotet wird in diesem Gedanken also
nicht etwa der geometrische Raum in seinen drei Dimensionen; nur
zwei davon kommen ja tiberhaupt zum Tragen, die Héhe und die Tie-
fe. Es geht mit diesen verschiedenen Blickrichtungen zugleich um ver-
schiedene Blickeinstellungen und um unterschiedliche Wirkungen,
die vom Angeschauten dabei jeweils ausgehen. Entscheidend ist es
dabei zu sehen, daf durchaus alle drei Formen der Ferne in ein und
demselben Bild verwirklicht werden konnen, selbst wenn dies zu einer
— nach neuzeitlich-europdischem Verstindnis und rein optisch-tech-
nisch betrachtet — in sich unstimmigen Ansicht fithren mag. So fallt in
Abschnitt [21] zur Darstellung von Gebirgen folgender Satz:

¥ LQGZ, VL. 8. [68], LB I 645: 4 - A4 & LRS-l |

¢ Zur langen Vorgeschichte der geschauten »Ferne« in der Dichtung vgl. Florence Hu-
Sterk, »Tang Landscape Poetry and the >Three Distances« of Guo Xi«, in: Lomonova,
Recarving, 179-204. Ganz in einer mimetischen Kunstauffassung befangen ist freilich
bei dieser Autorin noch die nicht unplausible Deutung der Kategorie der »deep distance«
als einer subjektiv imaginierten Zusammenschau verschiedener Weltansichten (ebd.,
188-194). Das Problem des LQGZ ist wahrscheinlich jedoch nicht auf der Ebene der
Darstellung einer vorgegebenen Welt, sondern noch dahinter, auf der Ebene einer an-
schaulichen Stiftung von Welt gelegen.
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»Sie sollten, in der Draufsicht angesehen, wie aus der Nahe betrachtet sein, und
sie sollten, ergeht man sich zu ihren Fiien, gleichsam winken. !

Die Verschmelzung zweier sich scheinbar ausschlieBender Ansichten
in einem einzigen Bild ist ein wichtiges und oft diskutiertes Merkmal
der nicht-reprisentationistischen Berg-Wasser-Malerei Chinas. Das-
selbe Bild kann und soll dem Betrachter die Vogelflugperspektive auf
Berge und die Nahsicht dessen, der in ihnen spazierengeht, bieten.
Wenn an anderer Stelle in einem Nebensatz von »einer wilden Ge-
birgsschranke, iiber mehrere hundert Li-Meilen sich erstreckend«
die Rede ist, so wird auch an dieser — unter Beachtung der Proportio-
nen technisch gar nicht zu bewiltigenden — Ubertreibung, an der Ver-
schmelzung ausgedehnter Ansichten zu einer einzigen, die gerade
nicht Vorgegebenes darstellende Eigenart dieser Malerei greifbar. Die
»Zusammenschau« mehrerer Ansichten gehért zum selbstverstindli-
chen Repertoire der alteren chinesischen Malerei und wird daher
kaum je iiberhaupt thematisiert. Dem abendldndischen Perspektivis-
mus lauft sie sicherlich aufs entschiedenste zuwider. Da jedoch der
Gegensatz zum in Europa nunmehr eingeiibten perspektivischen
Schauen nicht bestand, konnte er auch nicht ausdriicklich diskutiert
werden. Fiir den heutigen Interpreten ist es freilich ausschlaggebend,
die »drei Formen der Ferne« nicht mit einer Lehre vom perspektivi-
schen Schauen und der entsprechenden malerischen Konstruktion des
Raums zu verwechseln. Gemeinsam kennzeichnet hingegen alle drei
»Formen der Ferne«, dafl da iiberhaupt eine Abstindigkeit und ein
Gegeniiber im Schauen erschlossen wird. Das flichige Bild der Male-
rei hat damit nun auch in der Reflexion seine ganz eigene Tiefe ent-
deckt.

Der Malereitheoretiker Guo Xi ZBEE zeigt dem Bildbetrachter
auf, daf3 seine Betrachtung ihn an einen Horizont des Schauens ver-
setzt, der doch physisch zugleich nicht erreichbar ist. Diese Ferne be-
deutet also nicht blof8 einen gewissen Abstand. Sie bedeutet eine
»Ent-fernung« des Menschen, der da vor dem Bild in die Ferne schaut,
von sich selbst. Die Wirkung und die Stimmungswerte, die mit dieser
Ferne einhergehen, sind von der Art, daf8 der Schauende sich in einer
anschaulich erfahrenen Dialektik dem zugehorig fiithlt, was ihm zu-
gleich gegeniibersteht und in der Entfernung seinem Zugriff sich ent-
zieht. Diese Ferne ist nach Guo Xi ¥[EE jeweils nicht ein gewufter

' LQGZ, VI. 8. [21], LB 1 638: #k L 8iffi 75, &k T b8 M 45 45 RE.
" LQGZ, V1. 8. [77], LB 1 647: -l L W i L.
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Abstand, sondern eine in der leiblichen Ausrichtung unseres Blickes
je schon erfiillte und zur gleichen Zeit erfahrene und erlebte Ent-Fer-
nung von etwas, das heift eine Ferne in und zu etwas. Nicht auf eine
gemessene oder meflbare Ferne im Blick auf ein raumkérperliches Ge-
geniiber zielt die Rede von den »drei Formen der Ferne« in der Berg-
Wasser-Malerei ab, sondern auf das Phinomen der Tiefe, das an un-
serem In-Sein aufscheint. Unserer gerichteten Bezugnahme auf ein in
der Raumtiefe verfiigbares und zugleich abstindiges Gegeniiber als
das Andere unseres leiblich bestimmten Seinsortes in der Welt soll
die Malerei Rechnung tragen. Das bedeutet aber nichts anderes, als
daf in solcher Malerei eben unser leibliches Selbstsein als unser Welt-
verhiltnis in den verschiedenen Formen der Ferne oder besser Tiefe
aufscheint und zugleich iiber eine sensomotorische Wahrnehmung
auf eben dieses unser leibliches Sein-zur-Welt transformierend ein-
wirken kann. Die eigentiimliche Tiefengestaltung des Berg-Wasser-
Bildes ist es — noch vor aller Ikonographie und Ikonologie -, die in
anschaulicher Weise unsere Leiblichkeit zu verkérpern und in einem
Atemzug damit dsthetisch anzusprechen angetan ist. Ist es also zuviel
behauptet, wenn Guo Xi #[EE mit dem Hinweis auf die »Ferne« die
Aufdeckung der leiblichen Situiertheit des Menschseins in der Welt
zugesprochen wird? Als Maler hat er fiir diesen Gedanken zumindest,
s0 scheint es, in der Anschauung der Ferne das passende Bild gefun-
den. Denn in seiner gedanklichen Fassung einer primir gesehenen
Ferne geht er iiber die Anschauung hinaus auf unser erfahrungsma-
Biges Erleben einer Umwelt aus.

Im Hinblick auf die These von der Welthaltigkeit des Berg-Was-
ser-Bildes bedeutet diese gedankliche Errungenschaft jedenfalls eine
entschiedene Bestitigung. Indem nun auch das Nachdenken iiber Ma-
lerei die leibliche Situiertheit als einen grundlegenden Zug am Berg-
Wasser-Bild ausarbeitet, wird dieses noch entschiedener abgeriickt
von jeder abbildhaften Beschreibung von Gegenstanden. Das Bild er-
langt eine welthafte Tiefe, indem es ganz konkret den es betrachten-
den Menschen in seinem leiblichen In-Sein nach mehreren Seiten hin
zu umfangen in der Lage ist. Im leiblichen und stimmungsmafSigen
Sinne einer Befindlichkeit in der Welt gewinnt das Bild die Qualitat
einer lebensweltlichen Umgebung. Ein Bild, das in dieser Weise und
zu diesem Zweck gemalt ist, steht nicht linger vor dem Betrachter, es
nimmt ihn auf, nimmt ihn in sich hinein. Das Bild kann so auf einer
darstellerischen Ebene zu genau derjenigen »raumlichen« Wirklich-

336



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt als Bild nach Guo Xi $[EE

keit werden, inmitten derer der Mensch mit all seinen leiblich-geisti-
gen Lebensvollziigen immer schon steht.

Dafl mit dem Thema der »Ferne« (yudn 3&) im allgemeinen das
Phianomen einer Hintergriindigkeit im menschlichen Dasein ins Spiel
kommt, wie Xu Fuguan #x18# behauptet, 1alt sich schwerlich leug-
nen. Allerdings gelangt dieser Gedanke erst bei dem jiingeren Han
Zhuo #&#fti zur Reife, wie im nichsten Kapitel gezeigt werden soll.
Gerade die Aussagen Guo Xis ¥[EE zu einer »Asthetik der Andeu-
tung«, wonach im gemalten Berg-Wasser-Bild vor allem mit Wolken
jenes fiir die Gattung insgesamt kennzeichnende Spiel von Sichtbar-
keit und Verbergung anzustreben sei, bleiben in ihrer malpraktischen
Ausrichtung auf die gegenstindliche Wirkung gewissermaflen vor-
dergriindig, wie Abschnitt [30] gut belegen kann. Es geht dem Autor
offenkundig nur darum, dafl Berge wiedererkennbar als Berge und
nicht als »StoBel« (dui ), Gewisser als Gewisser und nicht als »Re-
genwurme (gistyin 4fi#3]) zu malen sind. Auch wird etwa in Abschnitt
[20] deutlich gemacht, daf8 das ausbleibende Spiel von Hell und Dun-
kel im Gebirge den Eindruck hervorrufen kann, es gebe da keine Wol-
ken. Die aber gehéren zur Sache wie die Beleuchtung durch die Son-
ne. Der durch die zuvor befragte Uberlieferungslinie vom SSJ, SSL
und SSF bis zum SSJii hindurch standig auftauchende Topos von einer
die Wirkung hintergriindiger Weite hervorrufenden »Unterbre-
chung« in der Darstellung findet sich gerade im LQGZ am ehesten
auf eine rein pragmatische Reflexionsebene herabgezogen, wie sich
besonders gut im Mittelteil von Abschnitt [11] nachvollziehen lafit.
Dort wird fast durchweg im Hinblick auf die Bildwirkung von dem
»Spurenmuster von Hell und Diister, von Verborgenem und Sicht-
barem« (ming hui yin xian zhi ji Bi#EF2 7.2 3), von »Widerschein
und Verdeckung« (ying bi Bjfk) sowie von »Abbruch und Fortset-
zung« (duan xu B##) gesprochen.?

In verbliiffender, allzu deutlich die Begrenztheit des ideenge-
schichtlich-hermeneutischen Geschifts vor Augen fithrender Weise
méchte Xu Fuguan #R78#idagegen anscheinend gerade Guo Xi Z[E&
die ErschlieBung einer spekulativ gedeuteten Hintergriindigkeit fir
die Malerei nachsagen. Er hat zu diesem Zweck einen Vergleich dieser
Passage mit der geistesgeschichtlichen Uberlieferung des vormoder-
nen China angestrengt. So versucht er den Nachweis zu erbringen,
daf3 ein unmittelbarer Zusammenhang der »drei Formen der Ferne«

2 LQGZ, VL. 8. [11], LB 1 635.
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mit der bis auf das Zhuang Zi jit:-f- zuriickreichenden Stromung der
»Lehre vom Geheimnisvoll-Dunklen« (xudn xué ¥ £%) besteht.’® Es
ist allerdings zweifelhaft, ob sich der Praktiker, der Guo Xi ¥[EE an-
gesichts des LQGZ offensichtlich primér war, iiber die unabdingbaren
kultur- und geistesgeschichtlichen Grundlagen seiner Zeit hinaus bis
auf die spekulative Ebene vorwagte, die Xu Fuguan #:7€#] ihm ge-
wissermaflen unterstellt, wenn er ihn zum spiten Theoretiker und
zugleich zum malerischen Verwirklicher einer Einstellung gegeniiber
der sichtbaren Welt macht, die im Zhuang Zi jf-f angelegt und in
den asthetisch und denkerisch so fruchtbaren Jahrhunderten nach der
Hanj#-Zeit zur Entfaltung gelangt wire. Hier soll gegeniiber jeder
genie-kultischen und romantisierenden Uberspannung des herme-
neutischen Bogens aus Guo Xi $fEE und seinem Nachdenken iiber
die Malerei nicht ein Ideal gemacht werden. Andererseits soll aber
nicht weniger gezeigt werden als daff im LQGZ in iiberaus klarer
Weise die Welthaltigkeit des Berg-Wasser-Bildes erkannt und im Hin-
blick auf ihre Wirkung beim Betrachter wie auf ihre Herkunft aus
bestimmten produktionsisthetisch zu fassenden Voraussetzungen
transparent gemacht wird.

Wenn sich Guo Xi $[EE zufolge »die kérperlichen Gestalten der
Berge mit jedem Schritt verdndern«,* so kommt mit dieser Einsicht
in die Perspektivitit allen Schauens nicht etwa das Verlangen nach
einer perspektivisch vereinheitlichenden Darstellungstechnik, son-
dern im Gegenteil das Gewahrwerden des leiblichen Inneseins in der
geschauten Welt zum Ausdruck. Dieses Innesein mag durch die leib-
liche Situiertheit notwendig perspektivisch, sprich einseitig, verfafit
sein; es impliziert jedoch stets zugleich den Aspekt einer Ganzheit,
die Welt als Umwelt ndmlich. Infolgedessen verkorpert ein Gebirge
in seinen vielfiltigen Ansichten das Aussehen aller Berge, wie im An-
schluB an die eben zitierte Aussage weiter ausgefiihrt wird. Im Kern
steckt in dieser Auskunft das antinaturalistische, allenfalls »idea-
listisch« zu nennende Programm der gesamten chinesischen Berg-
Wasser-Malerei. Statt einen einzigen Anblick aus einer bestimmten
Blickstellung heraus abbilden zu wollen, soll sie alle moglichen Er-
scheinungsweisen zugleich in einer pragnanten Gestalt einfangen.
Die im Bild angeschaute Gestalt ist eine Verkorperung aller sichtbaren
Gestalten. Als so bestimmte einzelne Gestalt verweist sie mit ihren

% Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 342 ff.
1 LQGZ, V1. 8. [11], LB1635: |48,
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sichtbaren Merkmalen tiber ihre Vereinzelung hinaus auf ein Ganzes.
In ihrer sichtbaren Bedeutsamkeit als »das Wirkliche« ist das Ganze
der innerweltlichen Erscheinungsformen tatsichlich in der Bildgestalt
versammelt — und zwar nicht nur der Moglichkeit nach wie etwa im
Falle des theoretisch immer mitangeschauten anderen Blickpunktes
oder der prinzipiell unendlich erweiterbaren, perspektivisch angeleg-
ten Kastenbiihne in der europdischen Malerei der Neuzeit. Gewinnt
damit das angeschaute Bild nicht die Dimension der Welthaftigkeit,
wenn die gegenwirtig gegebene Gestalt als solche in sich das Welt-
ganze aufbewahrt? Kommt nicht ebenso in jenem als »altehrwiirdiger
Stammvater« (zong ldo 5% %) bezeichneten Kiefernbaum »das ganze
Gebirge zum Ausdruck«?'® Der Kiefernbaum steht da nicht als ein
symbolisches Zeichen fiir eine tieferliegende Bedeutung vor Augen,
sondern als die angeschaute Mitte, in der sich eine Umgebung im Sinn
einer erlebten Umwelt sammelt. Auch da ist offenkundig von mehr
als einer kompositorischen Einbettung eines Elementes oder von der
Ikonographie des Kiefernbaumes die Rede. Es tritt an dieser Stelle im
Bild des Stammvaters die menschlich ausgelebte Umwelt auf den
Plan. In der einzelnen Gestalt versammelt sich fiir die Anschauung
der Sinngehalt der menschlichen Welt. Ein solches Berg-Wasser-Bild
wire somit zum Welt-Bild geworden, zum Welt-Bild im prignanten
Sinn der Welteroffnung durch die Bildbetrachtung hindurch. Diese
Feststellungen sollen jetzt im einzelnen auf ihre Legitimitat hin ge-
priift werden. Zu fragen ist, inwiefern in der Tat die menschliche Welt
als Lebenswelt von Belang ist fiir das Berg-Wasser-Bild.

Zunichst ist diesbeziiglich der bereits seit dem XH des élteren
Wang Wei £ bekannte Gemeinplatz einer anthropomorphen Deu-
tung der Berg-Wasser-Gegebenheiten vorzufiihren.'® Zunichst findet
sich auch im LQGZ mehrmals das aus fritheren Quellen bekannte
Motiv der quasi menschlichen Rangordnung zwischen Haupt- und
Nebengebirgen.” In Abschnitt [11] wird so beispielsweise eine hofi-
sche Rangordnung ins eintrichtige Miteinander der groferen und
kleineren Berge hineingesehen. Derselbe Gedanke kehrt sodann in
bezug auf die Pflanzenwelt mit dem einsamen Kiefernbaum als ihrem

5 LQGZ, VI. 8. [53], LB I 642: LUK — Lz i,

16 Vgl. XH, VL. 2. [2], LB I 585; vgl. zur Vermittlung aus der Menschenbetrachtung die
ilteren Vorgaben bei Liu Shao %13, Renwu zhi A#:E, 1; RWZ 18; der Gedanke taucht
in moralischer Wendung bereits in Liu Xiangs #[7) Shuo yuan 3§34, 42 18 »Bian wu #f
¥« (»Erdrterung der Vorkommnisse«) auf (vgl. Lu Yuanjun, Shuo yuan, 622).

7 SSL, VL. 5. a) [5], LB I 596; vgl. SSJii, VL. 7. [1], LB 616;
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Mittelpunkt wieder. Auch in Abschnitt [21] bedient sich die Beschrei-
bung menschlicher Verhaltensweisen und eines herrscherlichen Auf-
tretens, um die Michtigkeit eines Gebirges zu charakterisieren. Diese
Redeweise ist moglicherweise als malpraktische Figur der Didaktik
schon hinreichend gerechtfertigt. Zu beachten gilt es allerdings, dal
die intendierte Wiirde des naturwiichsigen Gebirges gerade nicht als
Inbegriff natiirlicher Schonheit und Erhabenheit gewertet wird, wie
das in Europa mitunter geschah und bis heute geschieht.'® Die natiir-
liche Erhabenheit wird vielmehr nirgends so deutlich wie bei dem ver-
meintlichen »Realisten« oder »Naturalisten«' Guo Xi ¥[EE herabge-
holt auf die Ebene der menschlichen Verhiltnisse. Die Natur wird in
der Reflexion auf die Berg-Wasser-Malerei umgekehrt gerade jener
asthetischen Sonderstellung entkleidet, die sie namentlich in der eu-
ropiischen Theorie bis in die jiingste Zeit genief3t. Der Grund dafiir ist
sicherlich zuerst in einem nicht-kreationistischen Weltverstindnis
des vormodernen China zu suchen.?” Auch kénnte es sein, daf8 die
Michtigen des vormodernen China eine groflere Machtfiille besalen
als die des alten Europa. Und es mag sein, daf3 in diesem Gedanken
eine von Grund auf »konfuzianisch« geprigte Sichtweise zum Tragen
kommt. Entscheidend ist jedoch, daf8 die vermeintliche Natur als das
schlechthin Andere des Menschen von Guo Xi 2[E2 wie von seinen
Vorlaufern mit einem Bedeutungsgehalt aufgeladen wird, der daraus
den sichtbaren Ausdruck der Welt des Menschen werden laf3t. Es ist
der Berg-Wasser-Malerei wider den Anschein gerade nicht um »Na-
tur« zu tun, sondern bis in das Natiirwiichsigste, bis in die ewig un-

* Vgl. Francesco Petrarcas anfiangliche Ergriffenheit, als er im Jahre 1336 den Mont
Ventoux bestieg; F. Petrarca, Die Besteigung des Mont Ventoux. Familiarum rerum libri
1V 1, iibersetzt und herausgegeben von Kurt Steinmann, Stuttgart 1995. Vgl. Schiller,
»Vom Erhabenen«, in: Ders., Samtliche Werke, V 491, aber auch Kants Kritik an der
gingigen Auffassung von der Erhabenheit der Natur in seiner Kritik der Urteilskraft, B
75f£;. Insbesondere in der Naturanschauung des Klassizismus und der Romantik kommt
dieses Gefiithl zum Tragen, etwa vor den »heroischen Gebirgslandschaften« eines Joseph
Anton Koch (1768-1839) oder in der Einsamkeit des Menschen vor der iibermichtigen
und unzuginglichen Natur bei Caspar David Friedrich (1774-1840). Zu einem moder-
nen Begriff dieses Erhabenen der dsthetischen Natur siche M. Seel, Eine Asthetik, 59f.
" Vgl. zu dieser einseitigen Charakterisierung der fritheren Berg-Wasser-Malerei ins-
gesamt bis zu ihrer Hochbliite in der Song’A&-Zeit Goepper, Vom Wesen, 174; Sirén,
Chinese Painting, 1 46; Sullivan, The Birth, 1; Cahill, Hills, 46; zu Guo Xi € so beson-
ders Nakamura, Chagoku garon, 444.

# Vel. dazu Mathias Obert, »Kiinstlerische Kreativitiat und Weltbezug im vormodernen
Chinas«, in: Giinter Abel (Hg.), Kreativitit. XX. Deutscher Kongress fiir Philosophie. 26.
- 30. September 2005 in Berlin. Sektionsbeitrige, 2 Bde., Berlin 2005, 1. Bd., 615-626.

340



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt als Bild nach Guo Xi ¥}EC

verianderlichen Gebirgsformationen hinein um die Welt als eine Welt
des Menschen.

Wahrend die Rede von gleichsam menschlichen Haltungen und
zwischenmenschlichen Beziehungen im Hinblick auf die Erschei-
nungsweise von Gebirgen in Abschnitt [24] in abgewandelter Form
wiederkehrt, werden in Abschnitt [25] die Felsen als »Knochen von
Himmel und Erde« (tian di zhi git K.z ), die Gewasser aber als
das »pulsierende Blut von Himmel und Erde« (tian di zhi xué K.~
i) bezeichnet.2! Damit wird die denkbar grofite Einheit, das Wand-
lungsgeschehen des Weltganzen, als ein lebendiger Organismus auf-
gefaflt. Dem geht in Abschnitt [23] die klassische Fassung eines orga-
nizistischen und zugleich humanistischen Verstindnisses der Berg-
Wasser-Gegebenheiten voraus:

»Die Berge haben in den Gewissern einen pulsierenden Blutkreislauf, in Gri-
sern und Biumen eine Behaarung, in Dunst und Wolken [aber] ihren geistigen
Glanz. Daher werden die Berge lebendig, indem sie Gewisser erhalten, bliiten-
schon, indem sie Griser und Baume erhalten, glanzvoll und verfiihrerisch, in-
dem sie Dunst und Wolken erhalten. Die Gewisser haben in den Bergen ein
Antlitz, in Pavillons und Wasserterrassen Augen und Brauen, in Fischern und
Anglern [etwas] Verfeinertes und Vergeistigtes. Deshalb werden die Gewisser
verfiihrerisch, indem sie Berge bekommen, licht und munter, indem sie Pavillons
und Wasserterrassen bekommen, weit und frei, indem sie Fischer und Angler
bekommen. Dies ist die Einrichtung von Bergen und Gewissern.?

Berge und Gewisser werden da wie ein lebendiger Korper beschrie-
ben. Die naturwiichsigen Gegebenheiten sind nicht als visuelle oder
physikalische Gegenstinde, sie sind als ein Leib zu betrachten; es be-
steht eine sachliche Verwandtschaft zwischen allen Berg-Wasser-Ge-
gebenheiten und dem menschlichen Leib.2* Zweifellos sind daher
Berge und Gewisser im Bild vom Menschen vornehmlich iiber die
Vermittlung der eigenen Leiblichkeit zu erfahren, wie Billeter dies en
passant, aber doch sehr eindringlich aufzeigt. So beschreibt er, wie der

2t Vegl. das Mitschwingen der Perspektive auf das Weltganze in der Wendung tian di KX
Hh noch in der niichternen Auskunft zum »kompositorischen« Vorgehen in LQGZ, V1.
8. [51], LB 1 642.

2 LQGZ, VI. 8. [23], LB 1 638: (LUK Z MAR L LA % 52, LUAEEE 2% b . M0 1175 K
11075, A T A 1 7, 1o 8 ohi 85 B0 A LALL 2% o, DASEH9E 25 JE L AR89 25 4, Bk 1511
1T 6, 955 o B R, 455 4 o BRI % e L K & A A

3 Vgl. die Ansitze in SSL, VL. 5. a) [16], LB I 597; vgl. zu diesem Grundmotiv daoisti-
scher Welterfahrung Kristofer Schipper, Le corps taoiste, Paris 1982, 148f.
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Bildbetrachter aufgrund einer Wesensverwandtschaft mit den korper-
lichen Elementen der Berg-Wasser-Welt auf der Ebene des Leibes den
Raum des gemalten Bildes als seine Wirklichkeit eroffnet. Uber leib-
liche Korrespondenzwirkungen riume der Bildbetrachter den Raum
des Bildes im Zuge seiner eigenen sensomotorischen Tatigkeit »reali-
sierend« ein; in leiblicher Tiatigkeit stifte er die aktuelle Wirklichkeit
der angeschauten Berg-Wasser-Welt. Gerade durch die Vermittlung
des leiblichen Angesprochenseins komme es zu einer »Projektion«
des Betrachters ins bildhafte Universum.?* Wenngleich dieser Beto-
nung des leiblichen Moments im rezeptionsasthetischen Vorgang
grundsitzlich beizupflichten ist, ist freilich gegen eine der Schreib-
kunst abgeschaute, iiberzogene Abstraktion hin zur reinen Leiblich-
keit als dem &sthetischen Kerngehalt die konkrete Bedeutsamkeit der
gegenstandlichen »Erscheinungsgestalten« des Berg-Wasser-Bildes,
ist mithin tiber die leibliche Raumlichkeit hinaus eine je gestalthaft
bedeutsame und je konkret gelebte Welt als der im Bild erdffnete Sinn
festzuhalten. Entgegen einer Reduktion jenes »univers imaginaire«
des Bildes auf eine gewissermafSen parallel zu den Pinselspuren im
Schreibkunstwerk verlaufende allegorische »représentation du corps«
als Kernthema des Berg-Wasser-Bildes nach Billeters Deutung? muf
doch die in ihrer leiblichen Dimensioniertheit konkret erschlossene
Lebenswelt, die iiber das Phanomen der in sensomotorischer Tatigkeit
sich konstituierenden Leiblichkeit weit hinausreicht, als Anliegen der
Berg-Wasser-Malerei in Anschlag gebracht werden.

Der Berg-Wasser-Korper ist in seiner Parallelitait zum organi-
schen Leib zugleich zu verstehen als die Verkérperung der Welt im
ganzen. In dem Organizismus wird nicht etwa eine Allegorie des Lei-
bes, sondern allenfalls eine Allegorie der lebendigen Welt greifbar.
Das organische Zusammenwirken der verschiedenen Elemente bildet
einen naturwiichsigen Kérper, der im Pulsieren des Wassers »Leben«
(hud %) eingehaucht bekommt. Die Ausweitung auf Momente der
menschlichen Existenz wie die »geistige Ausstrahlung« (shén cai #
%), das »Antlitz« (mian (i) und das »Verfithrerische« (mei #i)2 ist
in der Kérpermetapher angelegt. Bemerkenswert ist jedoch, daf8 dar-
tiber hinaus Versatzstiicke aus der Menschen- oder Kulturwelt wie

24 Billeter, L'art chinois, 213 ff.
% Billeter, L'art chinois, 219f.
2 Vel. denselben Ausdruck schon in HSSX, V1. 1. [1], LB I 583.
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von selbst die Fortsetzung dieser Vorstellung bilden. Die Berg-Was-
ser-Gegebenheiten werden somit unter der Hand zur Verkorperung
einer genuin menschlichen Verfassung stilisiert, wenn sie zu einer
Verfeinerung bis hin zur Vergeistigung (jing shén ¥&f#) oder zur
Stimmung des »Munteren« (kuai &) gelangen. Natur- und Kultur-
welt verschmelzen hier zu einer im wahrsten Sinne organischen Ein-
heit. In der in dieser Weise geschilderten Ansicht spiegelt sich allent-
halben das menschliche Leben in ausdruckshafter Weise. Zugleich ist
der Mensch in konkreter Form immer schon darin enthalten. Vorge-
fithrt wird da die menschliche Lebenswelt. Aus dem letzten Satz geht
hervor, daf8 es sich um die »Einrichtung« (bit zhi #7i {&) dieser Lebens-
welt durch den Maler handelt. So kommt die Welt des Menschen auf
der Darstellungsebene in unabléslicher Weise ins Berg-Wasser-Bild.
Dieses spricht den Menschen auch deshalb in seinen Stimmungen
und in seinem Denken unmittelbar an, weil es von vornherein auf
die menschliche Verfassung des Seins-zur-Welt angelegt ist.
Wenngleich vordergriindig ein metaphorischer Parallelismus
zwischen dem menschlichen Leben und dem naturwiichsigen Gesche-
hen in Berg-Wasser-Gegebenheiten artikuliert zu werden scheint,
muf8 doch in der Tatsache einer untrennbaren Verquickung beider
Sphéren nach Guo Xis Z[EE Vorstellung ein iiber die Anschauung
von Eigenschaften hinausweisendes Moment erblickt werden. Das ge-
meinsame Glied ist zuletzt das Moment der Welthaftigkeit. Im einen
Falle ist auf der Seite der naturwiichsigen Gegenstandlichkeit mit
»Himmel und Erde« (tian di KHh) unverkennbar das Wandlungsge-
schehen im ganzen gemeint; auf der anderen Seite stehen neben
Merkmalen des Menschseins die Spuren menschlicher Tatigkeit in
der Welt, worin die Lebenswelt als solche zum Vorschein kommt. Ge-
rade aber die enge ikonologische Verkniipfung der Natur- und der
Kulturwelt im Sichtbarwerden einer »Vergeistigung« (shén ##) an-
hand der Fischer und Angler spricht dafiir, daf§ es im Berg-Wasser-
Bild um nicht weniger als das Aufscheinen von Welt schlechthin geht.
Denn diese Menschen vertreten bekanntlich den »verborgenen Gebil-
deten« (yin shi f2+), der sich da — sei es aus »konfuzianischer« Ver-
antwortlichkeit fiir das Reich oder »alles unter dem Himmel« (tidn xia
K F), sei es aus einer »daoistischen« Riickkehrbemiihung heraus — in
seine Welt zuriickgezogen hat und der dergestalt sein Welthaben in
besonders vergeistigter Form auslebt. Wenn anderswo dem »Treiben
der Menschen« (rén shi A¥) und der »Sinneshaltung der Men-
schen« (rén yi AJ) mit ikonographischen Elementen aus der Kultur-
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welt entsprochen werden soll,”” so wird auch damit auf die Betdtigung
in der Lebenswelt mit ihrer eigentiimlichen Bedeutsamkeit als konsti-
tutiv fiir das Berg-Wasser-Bild hingewiesen. Dieses erweist sich auch
in solchen Nebenbemerkungen als mehr denn nur ein gemaltes »Bild
von der Welt«. Es wird genau dann zum Welt-Bild im emphatischen
Sinne, wenn da die Zusammengehorigkeit des Naturwiichsigen und
des Menschlichen nicht nach Art eines Nebeneinanders oder eines
riaumlich verstandenen Ineinanders, sondern als ein dem menschlichen
Welthaben entsprechendes Innesein eine anschauliche Gestalt erhalt.
Vermittels ihres »Sinngehalts« oder auch der »Sinneshaltung« (yi )
wird die Darstellung namlich zum Betrachter hin gedffnet; in seiner
Sinneshaltung erschliefSt dieser die Bedeutsamkeit des gemalten Bildes
und findet sich da hineinversetzt als in seine ureigene Lebenswelt.

Im LQGZ wird die gewissermafSen allegorisch symbolisierende
wie tiberhaupt die metaphorische Form der Darstellung auf einen nie-
deren Rang verwiesen. Demgegeniiber soll im Bild das Wirkliche als
solches gegenwirtig sein. Auch wenn dieser Gedanke nicht eigens
ausgesprochen wird, gerit doch auf diese Weise am Ende neben der
klassischen Figur des metaphorischen Vergleichs (bi %%) selbst die alt-
ehrwiirdige asthetische Kategorie der metaphorischen Evokation
(xing Bl) unter Verdacht. Dies belegt am eindringlichsten Abschnitt
[16], wo gegeniiber der Allegorese in bezug auf Wertvorstellungen in
einzelnen Bildelementen vielmehr die anschauliche Fiille eines unmit-
telbaren Gewihrens von welthaften Situationen gefordert wird. Zum
Schluf heiflt es da mit Blick auf die malerische Umsetzung einer ehr-
wiirdigen Vorstellung aus den Gesprichen des Konfuzius, die ihrer-
seits im iibrigen schon von Zong Bing 54 als Schliisselaussage fiir
den Wert der Berg-Wasser-Malerei angesehen wurde:

»[Jenen Spruch] »Der mitmenschlich Giitige schitzt die Berge:, [stellt] man an-
gemessen [dar] wie Bo Letian in seinem >Bild vom Landhaus¢, worin die Sinnes-
haltung des Wohnens in den Bergen reichlich und zur Geniige [enthalten ist].
»Der Weise schitzt das Wasser¢, das wird angemessen [dargestellt] wie in Wang
Mojies Bild »[Der Landsitz am] Wangchuan-Fluf3¢, worin die Freude, die im Was-
ser gelegen ist, im Uberschuf8 gespendet wird. Soll man denn wirklich, woran
mitmenschliche Giite und Weisheit sich erfreuen, aus der korperlichen dufleren
Gestalt nur eines Mannes ersehen?«?

¥ LQGZ, VI. 8. [11], LB 1 635.

* HSSX, VL. 1. [1], LB 1 583.

¥ LQGZ, VL 8. [16], LB 1 637: {~ #4411, (a0 (14 R T A8, 1L fod & 15 43 A th 0 77 48
AGTTAN ERERSHER, A Z i aah R, L - RETBl T iz ?
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Die symbolisierende Darstellung eines Sinngehalts wird als plump
und arm zuriickgewiesen. Die Allegorese, die mit einer einzelnen Fi-
gur arbeitet, kann dem Reichtum an anschaulichem Ausdruck, der in
einer umfassenden Berg-Wasser-Ansicht als solcher je schon angelegt
ist, nicht das Wasser reichen. Indem Kiinstler vom Rang eines Bo Juyi
HJE&5) oder des jiingeren Wang Wei T #E das Ganze einer Lebens-
situation ins Werk legen, kommt darin nicht lediglich der beabsichtig-
te Sinngehalt zum Ausdruck. Als menschliche »Sinneshaltung« (yi
&) im Verhiltnis zur Umwelt wird dem Betrachter vom Bild her et-
was »gespendet« (ji #3), wie es ausdriicklich heift. An die Stelle einer
dargestellten Freude im Bild tritt die Freude am Bild. Denn das Bild
verkorpert alle Ziige der gelebten Situation in Wirklichkeit oder eben,
um mit Jing Hao #iif zu reden, »in echt.

Deutlich wird an dieser Stelle, dal es in der Betrachtung von
Berg-Wasser-Bildern idealiter nicht mehr um das Sehen und Verste-
hen (jian %) von Zeichen und deren Bedeutung zu tun ist. Dem Ma-
ler liegt daran, im Betrachter mit tatsichlicher Wirkung eine Stim-
mung zu erwecken. Diese Stimmung ist jedoch kein subjektives
Gefiihl; sie ist welthaft, insofern sie getragen wird von dem konstitu-
tiven Bezug auf eine lebendig erfahrene Umwelt. Der Betrachter soll
nicht die Freude nur verstehen, er soll sie wirklich besitzen konnen.
Besitzen aber kann er diese Freude an Bergen und Gewissern nur,
wenn ihm diese selbst durch das gemalte Bild hindurch zur Verfiigung
gestellt werden. Aus dem Gemalten heraus erschlief3t sich in der Be-
trachtung allein dann die Fiille einer umwelthaften Lebenssituation,
wenn das Bild selbst diese Fiille je schon verkorpert, wenn es also als
Bildgestalt iiber eine welthafte Dimension verfiigt. Das gemalte Bild
muf letztlich von der Art des Wirklichen selbst, nicht von der eines
blof verweishaften Zeichens fiir das Wirkliche sein. Wesentlich ist
andererseits iiber den Charakter der umgebungs- oder welthaften
Sinnfiille hinaus, dal das Thema eines solchen Bildes nicht als rein
innerliche Empfindung der »Freude an etwas« (yao oder lé %) gefaf3t
wird. Unter der Hand tritt an dieser Stelle eine weit umfassendere
Vorstellung zutage, namlich das Insein in einer je situativ und orthaft
bestimmten Umwelt. Fiir Guo Xi 2[EE muf3 es bei der diesbeziiglichen
Darstellung um die »Sinneshaltung des Wohnens in den Bergen«
(shan jit zhi yi |LIJEZ ) gehen. Es muf im Bild geradezu ein Woh-
nen ermoglicht werden, also das Sein im Bild bis hin zu einem leib-
lichen Eingehen in diese Welt. Der Betrachter soll mit seiner ganzen
Person seinen Aufenthalt an diesem Ort und in dieser Umgebung
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wihlen konnen. Daf8 damit dem gemalten Bild nach Guo Xi #[EE
keineswegs zuviel zugemutet wird, soll im folgenden gezeigt werden
— nicht zuletzt, um gangige Mifideutungen in Frage zu stellen.

Nach einer so gut wie einhelligen Interpretation des bekannten
Perspektivenwechsels und der zeitlichen Struktur des klassischen
Berg-Wasser-Bildes wire der Topos vom Eingehen des Betrachters in
die Bild-Welt etwa so zu verstehen:

»Réintroduire la durée dans I'espace en recentrant sans cesse la présence hu-
maine, en organisant un monde autour d'un centre, permet a I’humain de dépas-
ser la tyrannie du temps et de retrouver sa place au sein du cosmos. En outre, en
lui offrant une vision globalisante, de tous les points de vue 2 la fois, elle [sc. cette
vision picturale?] lui permet idéalement de faire fi des limitations spatio-tempo-
relles inhérentes a la condition d"humain et de devenir le monde lui-méme.«¥

So treffend diese Charakterisierung einer dsthetischen Auflésung des
Subjekts in einer totalisierenden Weltsicht scheint, so »spiritua-
listisch« und ungenau ist sie auf den zweiten Blick. Die Schluf-
folgerung, dafl die duflere Welt ganz der Herrschaft wechselnder
Blickpunkte unterworfen sei, dal daher geradezu in umgekehrter
Richtung die Welt ins betrachtende Subjekt oder in dessen recht will-
kiirlichen Betrachtungsakt hinein sich auflése, lige ebenso nahe. Was
fiir eine Welt ist dies iiberhaupt? Und welchen Stellenwert innerhalb
der menschlichen Existenz, welche ethische Bedeutung hitte ein as-
thetisch vollzogenes Aufgehen des einzelnen im Weltganzen? Kann
es wirklich um die Vereinigung mit allen mdglichen Orten im Bild
und um eine Aufhebung der zeitlichen Endlichkeit zu tun sein?
»Welt« als solche ist doch gerade nicht ein pures Gegeniiber, darin
der Mensch verschwinden kénnte; die Welt ist gerade angewiesen
auf eine orthafte und zeitliche Entfaltung in der einzelnen Existenz.
Guo Xi ¥fEE und mit ihm die ganze Gattung der Berg-Wasser-Male-
rei ist an dieser Stelle im Riickgang auf seine eigenen Aussagen vor
mystifizierenden oder platonisierenden Mifverstindnissen zu be-
wahren. Zumindest la8t sich die Vorstellung von einem durch das Bild
ermoglichten »Welt-Werden« des Menschen iiber den Gedanken des
orthaften »Wohnens« in der Welt als Bild ganz anders rekonstruieren.

i Escande, Lart, 72.

346



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt als Bild nach Guo Xi ¥[ER
7.2.  Ein Wohnort im Welt-Bild

Im vierten Abschnitt des LQGZ wird eine unmittelbare Briicke von
der Anlage des Bildes in Form einer »stilistischen Verkorperunge« (i
{®) zu seiner Betrachtung geschlagen. Ist es also iibertrieben, auch die
die letztere beherrschende Grundhaltung wie einen Stil oder eben
eine » Verkorperung« (t f#l) aufzufassen? Da8 ein solches Verstindnis
durchaus sinnvoll ist, wird bei genauerem Hinsehen ganz deutlich:

»Fiir das Anschauen von Berg-Wasser [-Bildern] gibt es ebenfalls eine [stilisti-
sche] Verkérperung: Nahert man sich ihnen mit einer auf Wald und Quell ge-
richteten [Einstellung des] inneren Sinns, so ist ihr Wert hoch; nihert man sich
ihnen mit dem Blick derer, die diinkelhaften Luxus [lieben], so ist ihr Wert
gering.«"

Die rechte Einstellung bei der Betrachtung von Berg-Wasser-Bildern
ist entscheidend fiir ihre Wirksamkeit. Allenfalls in deren gelungener
Entfaltung ist aber der hohe dsthetische Wert dieser Malerei begriin-
det. Berge und Gewisser sprechen iiber das Auge hinaus den »inneren
Sinn« (xin /), das heiflt sowohl den Ursprung allen Handelns im
Menschen als auch seine Gemiitsverfassung an. Indem diese je schon
in einer umwelthaften Gestimmtheit verwurzelt ist, bedeutet das In-
nere hier gerade nicht eine Beschrinkung auf das subjektive Gefiihls-
leben. Das Gemiit steht von vornherein in einem titigen Bezug zu
Orten in einer Umwelt und zu Lebenssituationen, in die es infolge
der Leiblichkeit des Menschseins eingebunden ist. Mit »Wald und
Quell« (lin qudan #k5R) ist eine typische Situiertheit in einer solchen
Umwelt bezeichnet. In der Qualitit einer Umwelt betrifft das Berg-
Wasser-Bild dementsprechend den Betrachter nicht in seinem Sehver-
mogen allein, sondern immer in seiner leibhaftigen Ganzheit. Das
Berg-Wasser-Bild mufl mit derselben Ausrichtung des ganzen Men-
schen auf die leibhaftig erschlossene Umwelt angeschaut werden wie
die wirkliche Lebenssituation in der Welt dies auch immerzu von uns
verlangt. Die dsthetische Anschauung setzt nach Guo Xi %BEE voraus,
daf3 der Betrachter bereit ist, sich auf genau die Welt einzulassen, in
der alle seine Lebensvollziige stattfinden. Das Berg-Wasser-Bild for-
dert vom Betrachter von vornherein eine auf die wirkliche Welt aus-
gerichtete Gestimmtheit, nicht blof ein kunstverstindiges Sehen. Der

% LQGZ, VI. 8. [4], LB 1632: F LS ML R 2 LB 2 B, LASE (% > B2
HIHEE.
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Grund dafiir ist aber genau in dem bereits sichtbar gewordenen Um-
stand zu erblicken, daf im Bild — besser: durch die Bildbetrachtung
hindurch — nicht weniger und nichts anderes als ein Weltort, das heif3t
ein vollgiiltiger Ort fiir das Leben des Menschen in seiner geistigen
und leiblichen Weite erschlossen werden soll. Nicht eine Landschafts-
ansicht wird also gezeigt. Es wird durch das Bild etwas ginzlich ande-
res geleistet. Bei entsprechender Einstellung kann damit ein Ort und
mit ithm die Welt schlechthin gestiftet werden. Erst unter dieser
Grundvoraussetzung einer welthaften Dimension des Bildes wie des
Betrachtungsaktes kann Guo Xi ZBEE sodann auch in umgekehrter
Richtung behaupten:

»Wie das Bild ist, das angeschaut wird, so ist die Sinneshaltung geartet, die es im
Menschen entstehen lat — [ganz] wie wenn er sich tatsichlich inmitten dieser

Berge befindet. Dies betrifft die zum gemalten Bild gehorige Sinneshaltung au-
Berhalb der Ansicht.«®

Das gemalte Bild geht in seiner Wirksamkeit iiber das blof3e Aufzei-
gen einer Ansicht hinaus. Es nimmt umgebungshafte Dimensionen
an. Die dargestellten Berge umschliefen den Betrachter in ihrer Mitte
(zhong ). So gebiert die Darstellung im Betrachter eine Sinneshal-
tung, und zwar eine solche, wie er sie ganz ebenso inmitten der Berge
als Ausfluf dieser Umwelt einnehmen und an sich erfahren kann.
Wie die Umwelt den Menschen aufgrund seines leiblichen Eingebun-
denseins mit ihrer jeweiligen Eigenart durchdringt, genau so kann
auch das Bild den Betrachter tatsichlich erfassen und bis in seine welt-
hafte »Sinneshaltung« (yi %) hinein verwandeln. Die Bildwirksam-
keit {ibersteigt die gesehene Ansicht insofern, als sie derjenigen Wirk-
samkeit ebenbiirtig ist, die eine real erfahrene Umwelt auf den
Menschen ausiibt. Natiirlich kénnte an dieser Stelle auch mit einem
blofen »Vorstellen« iibersetzt werden; und natiirlich kénnte die mit
»wie wenn« anhebende Schlulfolgerung auch wie ein »als ob« ver-
standen werden und den Konjunktiv nach sich ziehen. Demnach
konnte sich der Betrachter eben imaginativ an den Ort der Ansicht
versetzen. Wenn hier aber von einem metaphorischen Als-ob der
Bild-Welt gegeniiber der wirklichen Lebenswelt gesprochen werden
soll, wire dieses blofle Als-ob einer »Vorstellung« nicht durchaus
noch innerhalb der gesehenen Ansicht, eben als einer gemalten, ent-
halten? Wo liegt der Unterschied zu jener angeschauten Ansicht, die

2 LQGZ, VI. 8. [12], LB 1 635: F it 45 A/ e EE, A L 16 H L, e 4.2 Feok G
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dem Betrachter ein Gefiihl geben mag, als ob er die wirklichen Berge
vor Augen hitte — das Gefiihl von diesem Als-ob gleich mitliefernd im
Wissen darum, daf es sich lediglich um die gemalte Ansicht vor Au-
gen handelt? Wiire eine solche Imagination also wirklich »auflerhalb
der Ansicht« (jing wai 5:#}) des Gemalten zu suchen? Im Augenblick
der gelingenden Suggestion ist das Suggerierte doch so wirklich wie
das echt Erfahrene. In der lebendigen Bilderfahrung ist die gemalte
Wirklichkeit in ihrer Wirkung gleich der »echten«, und kein Als-ob
einer bloflen Bildhaftigkeit triibt mehr den Blick — oder besser: die
Erfahrung.

Die in der voranstehenden Passage trotz allem méglicherweise
noch auszumachende Grenze zwischen einer abbildhaften Kunst und
einer vorbildhaften Wirklichkeit wird jedenfalls endgiiltig zunichte
im Hinblick auf die héchste Wirkung des gelungenen Berg-Wasser-
Bildes. Guo Xi Z[EE verweist zuvor aber schon, gleichsam zur Erlau-
terung dieser ersten Leistung des Berg-Wasser-Bildes wie ebenso als
Einleitung zum folgenden, darauf, daf bestimmte Inhalte und Gestal-
tungsmerkmale der Bilder im Menschen das leibhaftige Streben nach
bestimmten Titigkeiten oder Seinsweisen in der angeschauten Welt
hervorrufen. Er nennt da das »Sinnen auf ein Reisen« (s7 xing B47),
das »Sinnen auf ein In-die-Ferne-Blicken« (st wang f£.%2), das »Sin-
nen auf ein Wohnen« (si ju &) oder das »Sinnen auf ein muflevol-
les Sich-Ergehen« (si you f8iff). Natiirlich kénnte auch hier wieder
eine schwichere Interpretation das Wort si & im Sinne eines von der
Bildanschauung evozierten »Erinnerns« vergangener Erlebnisse ver-
stehen. Frither durchgefiihrte Wanderungen und erfahrene Fernblik-
ke mogen so noch durch die Bildbetrachtung mit dem Angeschauten
in der Seele assoziiert werden konnen. Ist aber diese Auffassung auch
im Falle des »Sich-Ergehens« (you i5%) sinnvoll? Verlangt dieses Wort
nicht geradezu nach einem Objekt, nach einer konkreten Ortsangabe?
Welche sonst wire aber dafiir einzusetzen als »ebenda«, womit die
gesehene Ansicht zum Zielort eben dieses sinnierenden Vorstellens
hier und jetzt wird. Noch deutlicher scheint das »Wohnen« (jii J&)
einer Ortsangabe zu bediirfen. So wie die Wendung da steht, wirkt
sie nackt und leer. Hinzuzudenken kann aber allenfalls ein ydn %,

% Vgl. dagegen Jullien, Das grofe Bild 178f., wo in Ermangelung einer radikal phino-
menologischen Untersuchung genau dieser Passagen doch wieder im »als ob« die illusio-
nistische Tradition so ausdriicklich aufgerufen wird, daB sie der immer noch abendlin-
disch denkende und sprechende Philosoph Jullien sodann nicht iiberzeugend abzuweisen
vermag.
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»ebenda, sein. Erinnerte Wohnorte miiflten genauer bestimmt wer-
den — wenn solche denn gemeint wiren. Auch auf die Beifiigung der
Ortsangabe durch ein klassisches ydn # hat der Autor jedoch ver-
zichtet. Dieser Umstand belegt in der parallelen Anordnung der Aus-
driicke recht deutlich, daf3 hier allgemeine Verhaltensweisen in ihrer
welthaften Bezogenheit auf einen Ort benannt werden sollen. Nicht
lediglich individuelle Erfahrungen riihrt das angeschaute Bild in der
Einbildungskraft des Betrachters an, sondern dariiber hinaus grund-
menschliche Regungen, die leibhaftig auszuleben sind. In der Bildbe-
trachtung wird der Mensch iiber sein Vorstellen und Erinnern hinaus
in seiner Emotionalitit und Intentionalitat ergriffen. Er beginnt sich
nach einer bestimmten Umwelt zu sehnen und nach einem leibhafti-
gen Aufenthalt in derselben zu trachten. Das Bild lost ein »Sinnen
und Trachten« (s7 J£) danach aus, die genannten Verhaltensweisen
leibhaftig und an diesem gegebenen Ort in die Tat umzusetzen.

Im Hinblick auf diese dem gemalten Bild zugetraute Fihigkeit,
im Menschen ein leibhaftiges Verhalten gegeniiber der Welt auszulo-
sen, lautet die Zusammenfassung nunmehr mit grofSter Folgerichtig-
keit so:

»Wie das Bild ist, das angeschaut wird, so ist die [Einstellung] des inneren Sinnes
geartet, die es im Menschen aufkommen a8t - [ganz] wie wenn er im Begriff
steht, tatsachlich an jenen Ort [der Darstellung] zu gehen. Dies betrifft die wun-
derbare Vollendung der Malerei aulerhalb der Sinneshaltung.«*

Muf jetzt nicht der durch die Bildbetrachtung zustande kommende
Weltbezug als solcher demjenigen schlicht gleichgesetzt werden, den
wir »vor Orte, das heifSt in der wirklichen und auf diese spezifische
Weise erfahrenen Bergwelt haben kénnen? Wird hier von dem Male-
reitheoretiker nicht einfach gesagt: Das gemalte Bild bewirkt im Be-
trachter eine Einstellung zur Welt, die derjenigen entspricht, die uns
einen bestimmten »Ort in der Welt« aufsuchen lat? Der Betrachter
ist sicher nicht am dargestellten Ort. Er befindet sich gewifs nach wie
vor vor dem gemalten Bild. Dieses aber lafit nach dieser zweiten Cha-
rakterisierung nunmehr nicht mehr blof8 eine »Sinneshaltung« (yi
i) aufkommen wie im ersten Zitat. Jetzt spricht das Bild unser leib-
haftiges Sein-zur-Welt an. Und findet sich an dieser Stelle nicht ganz
konsequent genau die umwelthafte »Einstellung des inneren Sinnes«
wieder, die in jener oben angefithrten Passage aus Abschnitt [4] auf

" LQGZ, VI. 8. (12], LB 1 635 f.: Fitt it 47 AJKS L, A0 R0 LR, St A B 40 b,
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»Wald und Quell« gerichtet sein sollte, um das Berg-Wasser-Bild
iiberhaupt angemessen aufzunehmen? Jetzt wird eine auf das wirklich
vollzogene Eingehen in eine bestimmte Umweltsituation gerichtete
Einstellung durch das Bild vermittelt. Das Bild 16st diese auf ein Tun
ausgehende Einstellung mit tatsichlicher Wirksamkeit im Betrachter
aus. Diesem Antrieb gehorchend »schickt er sich an« (jang #%), mit
»echter« Wirkung, das heif3t leibhaftig an diesen »Ort« (chi ig) »her-
anzutreten« (ji Bl). Mit dem betreffenden Ort ist gewif der darge-
stellte Ort gemeint. Dieser ist aber nirgendwo in der dufleren Welt
zu finden. Er existiert allein in der gelingenden dsthetischen Anschau-
ung, in der Betrachtung des gemalten Bildes — in genau der Weise, wie
ihn das Bild in seiner angeschauten Gestaltung zu eréffnen imstande
ist. Die Anziehung des Bildortes ist so unwiderstehlich, da8 ihre
Wirksamkeit noch die im vorhergehenden Schritt angesprochene
»Sinneshaltung« (yi &) tibersteigt. Es handelt sich dabei um etwas
»Wunderbares« (miao #), das »auB8erhalb der Sinneshaltung« (yi
wai F.4}) gelegen ist. Damit wird letztlich auch die transformierende
Performativitit des kiinstlerischen Bildes bezeichnet.

Daf damit eine leibhaftig erfahrene und mitvollzogene Wirk-
samkeit angezeigt wird, braucht nicht erst mit dem Hinweis auf die
lebens- und iibungspraktische Konnotation des Wortes miao #J be-
legt zu werden. Zumal in der buddhistischen Sprache bezeichnet
dieses Wort ja eine Wirklichkeit, die auSerhalb des geistigen und
sprachlichen Fassungsvermogens angesiedelt ist, die jedoch von maf3-
geblichem Einflu auf das Leben des Menschen ist.* In zahlreichen
Zusammensetzungen steht das Wort fiir einen unfafllichen, aber tat-
sachlich und leibhaftig vollzogenen Umschlag im menschlichen Le-
ben, mithin fiir eine existentiell wirkliche Transformation.? Der Au-
tor gibt sich freilich unabhingig von diesem sprachgeschichtlichen
Assoziationsreichtum alle erdenkliche Miihe, seinen Gedanken zu
prézisieren. Warum sonst sollte er hier die umsténdliche incohative
Formulierung »er schickt sich an« (jang #%) wihlen? Zweifellos steht
da ein Ereignis unmittelbar bevor. Jetzt wird die gemalte Bild-Welt in
ithrer Wirkung auf den Betrachter nicht mehr mit dem Zustand der
realen Befindlichkeit inmitten der Bergumwelt »verglichen«, wie dies

% So etwa in den Wendungen mido fd &%, »wunderbare Dharma-Wirklichkeit«, miao
jing #L5%E, »wunderbarer Bezirk«, mido dé &%, »wunderbare Wirkmachte«.

% Soetwa in migo jué ¥ und migo wii #54E, »wunderbares Erwachen«, migo ying
M, »wunderbares Sich-Zusagen [des Buddha oder der Bodhisattvas]«.
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zuvor gewissermaflen noch der Fall war. Jetzt hilt Guo Xi Z[EE fest,
daB sich etwas ereignet, wonach der Betrachter in seinem Innern tat-
sdchlich schon trachtete. Das vorausgehende »Sinnen auf, die »Sin-
neshaltung« entfaltet jetzt tatsichlich ihre Dynamik, weshalb nun-
mehr nicht mehr von einem Zustand des Bildbetrachters die Rede ist,
sondern von einer Transformation, die ihm leibhaftig widerfihrt.
Wenngleich das »Hingehen« (ji 1) an dieser Stelle semantisch noch
hinter jenem »Sich-Befinden« (zai fE) im vorangehenden Zitat zu-
riickzubleiben scheint, findet hier auf der rhetorischen Ebene hinge-
gen eine Steigerung statt. Wo vorher der Naturort und der Ort im
Bild als zwei Orte von gleicher Wirksamkeit gedacht waren, bleibt
nunmehr nur noch ein einziger Ort tibrig; dies ist der Ort im Bild als
ein wirklicher Lebensort, den die Bildbetrachtung aufschliefSt. Weil
dem so ist, bedeutet das hier angestrebte »Hingehen« in der Sache viel
mehr als dort das »Sich-Befinden«. Denn jetzt trachtet der Mensch
vor dem Bild nicht langer nach einem Ort in der naturwiichsigen Um-
welt. Er trachtet unmittelbar nach diesem Ort, den ihm das Bild da vor
Augen stiftet. Der Schwerpunkt hat sich von dem Weltverhiltnis der
Sinneshaltung verlagert auf die aktuell sich verwirklichende Weltstif-
tung. Darum schickt sich der Bildbetrachter in diesem Augenblick an,
seinen Blickpunkt vor dem gemalten Bild wirklich zu verlassen und
sich nicht linger auf das Bild als Bild zu richten. Er schickt sich an, die
Betrachtung selbst noch hinter sich zu lassen und leibhaftig an den-
jenigen Ort in der Berg-Wasser-Welt heranzutreten, den ihm das Bild
als Umwelt zur Verfiigung stellt. Es kann sich dabei allerdings, sofern
mit der genuin leiblichen Bilderfahrung Ernst gemacht wird, um kei-
nen anderen als genau den Ort in der Welt handeln, an dem er sich in
seiner Leiblichkeit immer schon befindet. Der Bild-Ort verschmilzt
zuletzt mit dem leibhaftigen Seins- und Lebensort des Betrachters.
Deshalb lost sich dessen Bildbetrachtung in ein leibhaftiges Sein-zur-
Welt inmitten eben dieser angeschauten Welt auf. Es vollzieht sich
mit ihm eine existentielle Transformation, wie sie als solche noch »au-
Berhalb der Sinneshaltung« stattfinden muf3.

Aus diesem phidnomenologischen Aufweis der Aussagen im
LQGZ ergibt sich folgende SchluBfolgerung: Die gemalte Ansicht
fiihrt letztlich gar nicht etwas gegenstindlich vor Augen. Sie fiihrt
den Schauenden wie ein leibhaftig erfahrener Sog in diejenige orthaf-
te Umwelt mitten hinein, die sich ihm tiber die angeschaute Gestalt im
Bild als seine Situation in der Welt und als sein Lebensort erschlossen
hat. Wenn dies gelingt, dann hat das Berg-Wasser-Bild ohne Mysti-
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zismus, wohl aber iiber seine Welthaltigkeit und vermittelt durch die
Leiblichkeit des Betrachters, diesem seinen Aufenthaltsort in der Welt
in erfiillter Weise neu gestiftet. Dies leistet das Bild aber, indem es den
Menschen vermittels der Anschauung seiner eigenen welthaften Si-
tuiertheit formlich ausliefert, das heifst indem es in ihm ein Sinnen
und Trachten und das titige Hineingehen auslost. Dieses Hineingehen
muf dann jedoch als Antwort verstanden werden, als Antwort auf
den von dieser Welt als Bild wie von seiner wirklichen Umwelt selbst
an den Menschen ergehenden Anspruch, sich zu situieren und zu
eben dieser Welt in ein Verhiltnis zu setzen. Der Betrachter bleibt
nach dieser Bildtheorie ohne Zweifel vor dem gemalten Bild. Er geht
gewif3 nicht mit seinem Kérper in die bemalte Seide hinein, um dort in
den Bergen zu verschwinden, wie das manche Anekdoten glauben
machen kénnten.?” Gleichwohl wird er im Zuge der transformativen
Wirksamkeit des Bildes auf ihn in gewisser Weise titig. In seinem
leiblichen Verhalten vor dem gemalten Bild auf seine Situiertheit in
der Welt zuriickgeworfen, griindet der Betrachter seinen Aufenthalts-
ort in seinem urspriinglichen Sein-zur-Welt — das heif3t bei sich selbst,
nicht im Bild. In diesem Sinne eines komplizierten Durchlaufs durch
die Anschauung kann gesagt werden, das Berg-Wasser-Bild stifte tat-
sichlich die Welt. In genau diesem Sinne bewihrt es sich als ein Welt-
Bild — die Welt als Bild erschlieSend.

Aus der adsthetischen Anschauung des erscheinenden Bildes er-
gibt sich das Wirkliche als solches, nicht seine blof ersatzweise verge-
genwirtigte Erscheinung. Die hinter den Einsichten von Escande und
Billeter zuriickbleibende Forschungsmeinung zu diesen Passagen
kann folgendermaflen auf den Punkt gebracht werden:

»Landschaftsmalerei ist ein Substitut fiir die mit 6ffentlichen Amtern nicht zu
vereinende Landschaftserfahrung, das Bild ist Ersatz fiir die Natur und kann
dieselben Gefiihle beim Betrachter auslosen wie das Naturerleben.«

¥ Vgl. zum Verkehr zwischen der realen Welt und der Bildwelt beispielsweise die Ge-
schichten »Hua bi #¥#« (»An die Wand malen«) und »Hua ma #55« (»Das gemalte
Pferd«) in der um 1700 entstandenen Erzihlsammlung Liaozhai zhi yi BifT a6 ¥ (Merk-
wiirdige Begebenheiten, berichtet von Liaozhai) des Pu Songling j#if2# (siehe Pu
Songling, Liaozhai zhi yi, herausgegeben von Chen Jinfang [45% %, Taibei 1990, 4f.
bzw. 767 {.). Von dem berithmten Maler Wu Daozi %438 f wird ferner in westlichen (!)
Quellen kolportiert, er habe sich aus dem von ihm gemalten Bild heraus von seinen
Freunden verabschiedet, um sodann auf Nimmerwiedersehen darin zu verschwinden;
siche Stephen W. Bushell, Chinese Art, 2 Bde., London 1910, 2. Bd. 130f.

% Siehe Sabine Hesemanns Beitrag »China« in: Gabriele Fahr-Becker (Hg.), Ostasiati-
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Fraglich bleibt angesichts der Formulierungen im LQGZ allerdings
erstens, ob das Bild ein abbildhafter »Ersatz« fiir Gesehenes ist und
zweitens, ob es dabei um »Gefiithle« und um ein »Erleben« geht, wie

sche Kunst, 2 Bde., Kéln 1998, 1. Bd., 162. Auch Belting diirfte in seinen knappen Bemer-
kungen zur chinesischen Bildpraxis (Bild-Anthropologie, 68 ff.) demselben gravierenden
MiBverstindnis aufsitzen. Diese in der Sekundirliteratur hiufig vorgetragene Auffas-
sung mag allerdings um so naheliegender scheinen, wenn man sie etwa mit Aussagen
aus dem Trattato della pittura des Leonardo da Vinci vergleicht, der die Vorziige der
Malerei gegeniiber der Dichtung genau damit preist, daB erstere den Betrachter unmit-
telbar vor die Naturlandschaft stelle und ein »rivedere« von einst aufgesuchten Orten
und all derjenigen Dinge, »che ad esso occhio rappresentare si possono«, ermégliche
(zitiert nach Busch, Landschaftsmalerei, 66). In Europa beginnt vielfach in der Tat die
Landschaftsmalerei als Naturersatz. Dariiber geht freilich ein Autor wie Seel in seinem
dsthetischen Entwurf einen entscheidenden Schritt hinaus, wenn er den Schliisselbegriff
der in der Kunst aufscheinenden Gegenwart erklirt als »ein aktuales Verhiltnis des
Menschen zu seiner Lebensumgebung« (Seel, Asthetik, 160). Was Seel zufolge vor allem
an der zeitgenssischen Kunst greifbar wird, diirfte jedoch bereits fiir die Reflexion auf
die gegenstindliche Berg-Wasser-Darstellung im LOGZ nachweisbar sein: Im Bild er-
scheint nicht primar etwas Gegenstindliches; es stellt sich vielmehr in einem prozeR-
haften Wahrnehmungsakt die Lebenssituation des Betrachters selbst in ihrer zeitlichen
und raumlichen Dimensioniertheit unmittelbar ein. Welt bietet sich nicht als Erscheinen
von Welt dar; Welt gibt sich als Wirklichkeit. Wie sehr jedoch auch die zeitgenéssische
Theorie der Asthetik noch in europiischen Vorgaben, wonach es der Kunst letztlich doch
immer wieder nur um eine Wahrnehmung, nicht um eine existentielle Wirksamkeit zu
tun ist, befangen bleibt, mag folgendes Zitat belegen: »Dieser ProzeR [sc. der astheti-
schen Wahrnehmung von Kunstwerken] versetzt uns in eine gesteigerte Gegenwart,
indem er uns in eine zur Anschauung gesteigerte (anwesende oder abwesende) Gegen-
wart fiihrt.« (Seel, Asthetik, 188). Noch wo hier scheinbar in geistiger Nihe zu Guo Xi
SHEE von »fithren« die Rede ist, wird das Ziel auf bezeichnende Weise doch wieder nur
als eine »zur Anschauung gesteigerte Gegenwart«, nicht aber als die gelebte Gegenwart
der jeweiligen Existenz selbst umschrieben. Hinter Seels Schliisselbegriff der »Gegen-
wirtigkeit« wird somit eine Form des Asthetizismus sichtbar, die unseren Blick auf die
iltere chinesische Kunsttheorie allzu leicht verwirren kann, noch wo unleugbare Affini-
titen zur gegenwirtigen Asthetik auftauchen, die an Erfahrungen der modernen Kunst
geschult ist. Wo dort fiir die vormoderne chinesische Reflexion die nicht gegenstandliche
Wirklichkeit in ihrer bildhaft vermittelten, so aber existentiell, nicht allein erkenntnis-
miRig erfahrenen Wirkweise von Belang ist, geht es der europiischen Asthetik um eine
Erfassung der spezifischen Bildwirklichkeit als einer Sonderform gegenstindlichen Er-
scheinens. Die Bildwirklichkeit geht daher zuletzt nach Seel lediglich unmittelbar in
ihrem eigenen Erscheinen als Ding in der Welt auf und gerade nicht in der Weltwirk-
lichkeit im ganzen: »Die Prisenz des Bildes ist keine Illusion, sie impliziert kein Als-ob
[...]. Sie ist Gegenwart einer darbietenden Erscheinung, die die Wirklichkeit dadurch um
spezifische Phinomene bereichert, daf sie zugleich als Erscheinung und als Darbietung
in Erscheinung tritt.« (Seel, Asthetik, 279). Ebenso zu kurz greift eine subjektivistische
Rezeptionsisthetik wie die von Dewey vertretene. Dewey betont zwar eindringlich, da8
an dem »rekonstruktiven« Wahrnehmungsakt vor Kunstwerken durchaus die emotio-
nale und die motorische Seite am Menschen, mithin seine leibliche Existenz im Aus-
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Hesemann unterstellt. Die kritische Dekonstruktion des gingigen In-
terpretationsrahmens und eine genauere phanomenologische Lektiire
kann demgegeniiber die umwelthafte Wirksamkeit der asthetischen
Anschauung in ihrer existentiellen Dimension und die Wirklichkeit
des gemalten Welt-Bildes aufdecken, wo im LQGZ selbst nicht mit
zwingender Deutlichkeit von »Gefiihlen« und von einem metaphori-
schen Als-ob die Rede ist. Genau in diesem Punkt, wo am Bild die
eigene Welt des Betrachters und nicht eine fremde Welt aufgeht, liegt
der Unterschied zu den sogenannten immersiven Bildern in der euro-
paischen Kunst- und Geistesgeschichte. Vor dem Hintergrund der
Priasenzmetaphysik vergegenwirtigen mimetische Abbilder eine
nicht-gegenwirtige Realitdt unter Umstinden so real, daf es zu einer
Verwechslung von bildhafter und realer Prasenz kommt. In Wiesings
Worten kann dann gesagt werden:

»Der Betrachter taucht sozusagen in die dargestellte Bildwelt ein und glaubt
selbst am Ort der Darstellung zu sein.«>*

Nach der Auskunft des LOGZ muf8 der Ort der Verschmelzung von
Bild-Welt und wirklicher Welt jedoch nicht in der artifiziellen Priasenz
eines Bild-Ortes, sondern im Betrachter und in seinem welthaltigen
Betrachtungsakt an seinem lebensweltlichen Ort der Betrachtung ge-
sucht werden.

Erst vor diesem gedanklichen Hintergrund kommt nun aber mit
grofler Deutlichkeit ans Licht, warum Guo Xi ZBEE in einem vielzitier-
ten Ausspruch mit vollem Recht behaupten kann:

»Diejenigen [Berg-Wasser-Bilder], in denen man reisen und in die Ferne blicken
kann, reichen nicht heran an die Vollkommenheit derjenigen, worin man woh-
nen und sich ergehen kann.«%

Die existentielle Tatsache, dall der Mensch immer schon in seiner
Welt lebt, tritt um so deutlicher zutage, je niher die angeschaute
Bild-Welt dieser Lebenswelt kommt, je mehr sie in einer unmittelbar

tausch mit seiner Lebensumgebung Anteil habe (Dewey, Art, 52 ff./103 £./264/268/287).
Zugleich droht aber auch bei ihm das Moment der Welt einer psychologistisch verengten
Betrachtungsweise zum Opfer zu fallen, wo die asthetische Erfahrung zuletzt doch im
Spiel der Imagination gegriindet ist (ebd., 271), so daf8 gemil diesem Lart-pour-l'art-
Verstandnis alle lebensweltlichen Implikationen der Entfaltung des Asthetischen dienen;
nicht wird dieses umgekehrt als Prozefl einer eigentiimlichen Lebensentfaltung und
Weltstiftung anerkannt.

¥ Wiesing, Artifizielle Prisenz, 107.

© LQGZ, VI 8. [6], LB1632: J{7 + A[AARANT R + w]ikEZ % 7%,
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erfahrenen »Umwelt«, das heist im Allernichsten einer lebenswelt-
lichen Umgebung ihre anschauliche Verkérperung findet. Die ur-
spriingliche Situiertheit des menschlichen Seins-zur-Welt wird am
innigsten dort greifbar, wo ihr Ausgangspunkt ist, in einem Lebens-
ort. Als Aufenthaltsort oder eben als »Wohnort« im emphatischen
Sinne verstanden, beherrscht andererseits unser Standort in der Be-
trachtung alle visuellen und sonstigen perzeptiven, aber auch alle
emotiven und auf die Bewegung des Leibes bezogenen Perspektiven,
aus denen heraus wir unsere Situation jeweils erschliefen. So ist er-
klarlich, warum Guo Xi #§EE — seiner Entdeckung der »Ferne« zum
Trotz — die Nahansicht besonders auszeichnet. In seinen Reflexionen
muf3 er aus dem oben herausgearbeiteten Grund, daf es mit der Ma-
lerei um eine wirkliche Stiftung der Welt zu tun ist, beinahe zwangs-
laufig dahin gelangen, daB er die aus unmittelbarer Nihe erlebte Um-
welt eines »Wohnortes« im Welt-Bild der Berg-Wasser-Malerei so
hochschitzt. Denn solchen Nahansichten wohnen die umwelthaften
Charaktere im hichsten Maf3e inne.*! Zugleich wird aber der betrach-
tungsmiBige Ubergang aus der Lebenswelt in die »Welt als Bild« ent-
scheidend. Auch in Anbetracht der wenigen iiberlieferten Bilder
scheint ihm daher viel an der Verwurzelung jeder malerischen An-
sicht in der Nahe, in einer Teilansicht des » Vordergrundes« gelegen
gewesen zu sein.*? An dieser Stelle des Ubertritts vom gelebten Um-
raum der Betrachtung zur dsthetisch erschlossenen Umwelt »im« Bild
kann der Betrachter am leichtesten gewissermafSen »ins Bild« hinein
gelangen. Die von dieser nahen Stelle aus eroffneten Orte entfalten
also in der Anschauung am sichersten die weltstiftende Wirkung des
Berg-Wasser-Bildes.

Guo Xi L spricht ausdriicklich von der Seltenheit solcher Auf-
enthaltsorte, die man »ausgezeichnete Orte« (jia chi {£}f) nennen
miisse. Die besondere weltstiftende Kraft aber, die gerade solchen aus-

' Als eines der treffendsten Beispiele fiir eine solche verbreitete Bevorzugung des
Wohnortes im Bild kann sicherlich das bekannte, bis auf eine winzige Aussicht im rech-
ten oberen Eck fast villig mit bewaldeten Berghéingen »zugemalte« Hingebild des Wang
Meng 2% (1308-1385) von einer Einsiedelei mit dem Titel Jugqu lin shi (Kammer in
cinem Waldchen in den Juqu [-Siimpfen]) im Palastmuseum zu Taibei angesehen wer-
den.

4 Am besten entspricht dieser Regel sicherlich sein beriihmtes Hingebild Zao chun tu
. #¢|& (Beginnender Friihling) im Palastmuseum zu Taibei, worin der zentrale Berg-
riicken dem Betrachter gleichsam aus dem Bild heraus entgegenzuwachsen scheint; vgl.
auch sein Guanshan chun xue tu B1113 58 [Sf’m(’t’ im Fri'fhfhrg im Guanshan [-Ge-
biet]) im Palastmuseum zu Taibei.
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gezeichneten Wohnorten inmitten der Berg-Wasser-Welt zu eigen ist,
liefert die Begriindung, »um derentwillen es den Edlen voll Vereh-
rung nach Wald und Quell diirstet.«** Dort, das heif8t an solchen Or-
ten inmitten der Umgebung von Bergen und Gewissern, findet der
Mensch am ehesten sich selbst in seiner Welt wieder. Wenn nun diese
besonders wirksamen Orte obendrein in der Gestaltung der Malerei
anschaulich verwirklicht sind, scheinen sie — so legen es die oben an-
gefithrten Zitate auf unausgesprochene Weise nahe — noch iiber die
Naturbetrachtung hinausgehend das weltstiftende Vermogen ihrer
Umwelthaftigkeit entfalten zu konnen. Daher sind es gerade »Wohn-
orte«, die auch den hochsten Wert eines Berg-Wasser-Bildes begriin-
den. Auf der Grundlage dieses Gedankenganges muf8 im iibrigen das
anfingliche Anfiihren des seit Zong Bings 5%/ frither Prigung be-
liebten Topos vom » Ausflug auf der Liegematte« (wo ydu EAif%) in der
Bildbetrachtung in Abschnitt [3] nunmehr als ein harmloses Vor-
geplankel und wie eine rhetorische Figur erscheinen.

Die Ergebnisse zur rezeptionsasthetischen Reflexion im LQGZ
lassen sich folgendermaflen restimieren: Entgegen dem ersten An-
schein ent-riickt und ent-fiihrt das Berg-Wasser-Bild nach Guo Xi #f§
EE den Betrachter gerade nicht anderswohin. Es bringt ihn weder an
einen Ort in der Naturwelt, wie es die »realistische» oder »natura-
listische« Deutung der Malerei nahelegen mag, noch liadt es ihn zum
Spaziergang in eine nur imaginierte, utopische Welt ein, die allenfalls
der wirklichen Welt an einem geographischen Ort nachgebildet wire.
Auch die »idealistische« Deutung erfaflt dieses Bildverstindnis nicht
vollends. Das Bild wiedervergegenwirtigt gar nicht Abwesendes oder
Transzendentes, indem es etwa zeigt, wie jenes Abwesende aussieht
oder aussehen konnte. Es verdichtet das Gesehene zu einer erlebten
Wirksamkeit. Dies gelingt, indem es dem Menschen einen Ort als
solchen, der umgeben ist von der ihm zugehérigen Umwelt, vor Au-
gen, ja herbeifiihrt. Auf diesem Weg lafst das Welt-Bild Welt als sol-
che weniger sichtbar wie viel eher wirksam werden.* Es stiftet dem

# LQGZ, V1. 8. [6], LB [ 632: .2 TLLIf Bk %

# Vgl. die bis zu diesem Punkt gleichgerichtete Interpretation in Jullien, Das grofSe Bild,
172 ff. Ganz wichtig ist der Hinweis auf die Orthaftigkeit, wenn Jullien (ebd., 174) unter-
streicht: »[...] nicht [...] in Gegeniiberstellung zu dem, was [...] betrachtet wird, |...]
sondern da, wo man umherwandert oder wohnt.« Allerdings verlegt er den Ort des
dsthetischen Ereignisses der Weltstiftung offenkundig noch in den betrachteten Anblick,
nicht in das welthafte Dasein des betrachtenden Menschen selbst. Denn er falt so zu-
sammen (ebd., 179): »Deshalb zielt die Malerei nicht darauf ab, den Gegenstand durch
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Menschen die urspriingliche Welthaftigkeit seines Menschseins neu.
Der so konkret gewonnene Aufenthaltsort liegt notwendigerweise
»auflerhalb der Ansicht« und »auflerhalb der Sinneshaltungx«. Er liegt
weder in der dargestellten Berggegend noch im Bild von ihr oder auch
nur in unserem vorstellungsmifligen Sinnverstindnis von diesem
Bild. Dieser Ort ist gewissermaflen zwischen Ansicht und Betrachter
gelegen, das heilit er erschlieBt sich innerhalb des dsthetischen Re-
zeptionsaktes im konkreten lebensweltlichen Hier und Jetzt der Exi-
stenz des Betrachters.*

Insofern der Ort als Lebensort des Menschen gewissermaflen
erst im asthetischen Rezeptionsakt immer wieder neu gestiftet wird,
ist er kein anderer als eben jener »ausgezeichnete Ort«, den Guo Xis
ZREE Zeitgenosse Su Shi #F#f, auch bekannt als Su Dongpo #f # 1,
letztlich immer schon in seiner Brust hegte, wenn er ein Berg-Wasser-
Bild anschaute:

»Ich verlaf” mich drauf, daf es in meiner Brust einen ausgezeichneten Ort gibt,
und oft [sitze ich da] bei einem Krug [Wein], mir gegeniiber das gemalte Bild,
und [dann] schlieBt er [sc. der Ort in der Brust] sich [mir] auf.«*

Auch nach diesem ebenso knappen wie erhellenden Zeugnis entfaltet
sich der existentielle Ort, im Hinblick auf den das gelungene Berg-
Wasser-Bild gemalt wird, im welthaften Dasein des Betrachters selbst.
Er sucht den Ort nicht linger im gemalten Bild. Die Bildanschauung
eroffnet ihm vielmehr buchstablich den Lebensort in seiner ureigenen

perfekte Ahnlichkeit zu vergegenwirtigen, sondern ist bestrebt, daf man sich selbst ge-
genwirtig macht (und zwar in Bezug auf etwas, das nun kein Objekt mehr sein kann,
sondern »Berge-Wasser« ist: die Landschaft), daR man zugleich hineindringt und durch-
drungen wird, [...].«

4 Zu einer verbliiffend ahnlichen Beschreibung gelangt Max Imdahl in seiner Analyse
der dsthetischen Erfahrung in der europiischen Moderne im Hinblick auf die nordame-
rikanische Nachkriegskunst; in dieser nicht linger denotativen Kunst von Barnett New-
man und anderen werde »der Beschauer als der mit seiner eigenen Identitit sich Identi-
fizierende zum Thema des Bildes.« (Imdahl, Kunstgeschichtliche Bemerkungen, in:
Ders., Reflexion, 300). Offensichtlich wurde diesem modernen Gedanken gegeniiber in
China schon friih eine dhnliche Bildwirksamkeit im Ausgang von einer denotativen
Kunstform in den Horizont der Asthetik geriickt. Der Unterschied besteht hier aller-
dings in der umwelthaften Stiftung eines Ortes gegeniiber einer der asthetischen Erfah-
rung verdankten, nahezu weltlosen Subjektivitit in der westlichen Moderne.

4 Vgl. Su Shis #fdid, zweiten Vierzeiler »Ci yun Ziyou shu Wang Jinqing hua shan shui
er shou 18 ESEI# LA & (»Mit Folgereim nach Su Che geschrieben auf
die Berg-Wasser-Malerei des Wang Jingings; tibersetzt nach Su Dongpo quan ji # 44
41, Abteilung »Hou ji %« 4 1, 1463: $8F M A (LR, — RERF2HE EIDY).
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Welt. Dem Betrachter erdffnet sich im Welt-Bild de facto das Welt-
ganze, weil er durch die Anschauung einen Ort gewinnt, von wo aus
er mit seiner gesamten Existenz in sein ureigenes Sein-zur-Welt ein-
riicken kann. Dazu muf sich also keineswegs die ganze Welt im Bild-
ausschnitt in idealer Form widerspiegeln. Wohl aber mufl durch das
Bild ein echter Wohnort gewihrt werden. Ein Geben, nicht ein mime-
tisches Wieder-Geben macht also die hochste Leistung des Berg-Was-
ser-Bildes nach Guo Xi #[EE aus. Abschlieend ist nun aufzuzeigen,
inwiefern der Gedanke der Weltstiftung durch die Bildanschauung
sich selbst noch im produktionsasthetischen Blick auf das Nachdenken
liber die rechte Malweise ansatzweise bestitigen laf3t.

7.3.  Malen aus einer leiblichen Befindlichkeit heraus

Der Versuch der Vorrede, die Malerei auf eine unvordenkliche Kultur-
leistung, die Stiftung eines engen Bezuges des Menschen zum Welt-
geschehen vermittels der Findung der Schemata des Buches der
Wandlungen und der Schriftbilder zuriickzufithren, mag einen ver-
breiteten Zug der Gelehrsamkeit ausmachen. In etwa dieselben Er-
orterungen finden sich schon in Zhang Yanyuans 3E/Zi% LDMH]
wie dann auch in Han Zhuos @4l SSCQJ jeweils am Beginn wieder.
Die ureigene Stirke des LQGZ liegt hingegen nicht in diesen Gemein-
plétzen, die nicht von Guo Xi ¥§&2 selbst stammen, sondern in der
sporadischen Erfassung der Voraussetzungen und Implikationen des
gelingenden Malakts. Die technischen Details wiederum sollen hier
nicht weiter erdrtert werden. Zu verfolgen ist aber gegen eine Nei-
gung zum psychologischen Verstiandnis der diesbeziiglichen Textaus-
kiinfte, wie sie sich in manchen Ubersetzungen und Exzerpten wider-
spiegelt, der wiederholte Hinweis auf die zuvor schon in Jing Haos i
i#% BFJ kenntlich gewordene Rolle der Leiblichkeit des Kiinstlers beim
Malakt.

Fiir das Malen von Berg-Wasser-Bildern bedarf es derselben Sin-
neshaltung wie fiir das Betrachten der Bilder, so heifst es am Ende von
Abschnitt [6]. Unschwer laf3t sich daraus jetzt ableiten, daf3 das Malen
aus der leiblichen Situiertheit des Kiinstlers in seiner Welt heraus
erfolgen muf. In Abschnitt [9] fithrt Guo Xi #§2E im Riickgang auf
den bekannten Dichter und Vorlaufer der neokonfuzianischen Er-
neuerungsbewegung der Song#-Zeit, Liu Zongyuan ¥t (773-
819), genauer aus, worin das rechte Verfahren der Malerei zu suchen

359



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt und Leib im Nachdenken iiber die Berg-VWasser-Malerei

ist. Demnach ist sicherlich eine innere Sammlung und »Konzentra-
tion«* als eine der Bedingungen zu nennen. Es darf nicht »nachlas-
sig« (man xin #8.0) und »leichtfertig« (ging xin #£.0) ans Werk ge-
gangen werden. Eine »ernste und gesetzte« (ydn zhong M)
Grundhaltung wird angemahnt. Diese und weitere Angaben aus dem
besagten Abschnitt fordern eine Achtung vor der Aufgabe und eine
geistig-seelische »Entschlossenheit« (jué {f-) zum Tun. Wichtiger sind
daneben allerdings die Ausdriicke jing ¥, shén #4 und gi % Vor dem
allgemeinen geistesgeschichtlichen Hintergrund wie im Blick auf die
Ausfithrungen der Anfangskapitel dieser Untersuchung zum Gedan-
ken des gi %, in der Asthetik und zu shén # bei Zong Bing 5%/ kann
allenfalls eine extrem modernistische und niichterne Lesart der hier
vorliegenden Stellen zu dem Ergebnis kommen, es handele sich um
rein psychologische, auf das Innenleben des schaffenden Subjekts zu
beziehende Ideen. Hierbei geht doch genau die leibhaftig gelebte Ver-
bindung zwischen Mensch und Welt verloren, die sich ja immer wie-
der in der fraglosen Verwendung derselben Ausdriicke hinsichtlich
der Berge und Gewisser wie der Menschen und sogar hinsichtlich
der Bilder in ihrer dsthetischen Qualitit manifestiert. Demnach muf3
es sich hier fiir Guo Xi ¥[EE eher um so etwas wie die Sammlung des
Malers in seiner welthaften Situation handeln. Es sind dabei sowohl
seelisch-geistige Krifte wie auch seine Leiblichkeit involviert. Ohne
die eindringliche Verwendung der Worter jing ¥ fiir » Verfeinerungg,
»Samentfliissigkeit«, oder »Feinstofflich-Geistiges« und gi % fiir das
allfallige » Atmen« hermeneutisch iiberspannen zu wollen, kann doch
das vollige Absehen von der reichen Konnotation in leiblicher Hin-
sicht, die diese Ausdriicke in sich bergen, hier nur in die Irre fithren.
Denn gerade in einer Vermittlungsfigur zwischen Leiblichkeit und
Vergeistigung diirfte die Starke des vorliegenden Gedankenganges
liegen. Das »Feinstofflich-Geistige« (jing %) etwa hat der Maler aus
seinen verschiedenen Lebensfunktionen heraus- und ins Malen »ein-
flieBen« (zhit {1) zu lassen, um der Ansicht zu ihrer Einheit (yi —) zu
verhelfen. Impliziert es nicht gewissermaflen bei aller Verfeinerung
und Vergeistigung eine noch leibliche Vorstellung des »Feinstoffli-
chen«, wenn erst durch dessen Einsatz das »Geistige« (shén #) im

%7 Lin Yutangs Wiedergabe des betreffenden Absatzes kreist mehr oder weniger um die
Idee der »concentration« (Lin Yutang, The Chinese, 73); vgl. ahnlich Sakanishis moder-
nistische Wiedergabe »to concentrate his spirit« fiir zhii jing 74§ und die entsprechende
Fortsetzung auf dieser Linie (Kuo Hsi, An Essay, 33£.).
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Gemalten geeint werden kann? Wo wire sonst der Unterschied zu
suchen, wenn nicht in der Gebundenheit an den Leib bei der einen,
noch »stofflich« verstandenen Grofle und andererseits in der Unab-
hingigkeit davon, wodurch der Maler gewissermaf3en in einem nicht-
leiblichen Geburtsakt die Gestalt im Bild hervorbringt und ihr eine
geistige Dimension mitteilt? Und warum droht das »Feinstoffliche«
im Malakt trib und »nicht hell« (bit ming 4~B) zu werden, sobald
das rein Geistige nicht seinerseits beteiligt wird? Werden nicht zumal
in diesen Bemerkungen Reste eines leiblichen Befangenseins von jing
F5 im Stofflichen sichtbar? Erst recht gilt das Gesagte wohl fiir das
»Atmenc, das als der leibliche Lebensvollzug par excellence zu gelten
hat. Zumindest in der Wendung »triages Atmen« (duo qi f&%) ist
offensichtlich die Befindlichkeit des Malers einschlieflich seiner leib-
lichen Verfassung angesprochen.

Vor diesen Fragen wird es zumindest wahrscheinlicher, daf3 ge-
mif Guo Xis ZREE Deutung der Maler im Schaffen iiber eine geistige
»Konzentration« hinaus mit seiner gesamten Existenzverfassung eine
moglichst unmittelbar und auf verschiedenen Ebenen ausgelebte Ver-
bindung zu seinem Werk anzustreben hat, damit das Berg-Wasser-
Bild die ihm eigentiimliche Wirksamkeit und Vollendung erlangen
kann. Im Riickschlu8 aus der vorausgehenden Besprechung der re-
zeptionsisthetisch relevanten Aussagen kénnen die Aussagen von
Abschnitt [9] insoweit parallel gedeutet werden, als hier eben in va-
riantenreicher Form die vielfaltig gestirte Konstitution des Malers fiir
eine jedesmal anders ausfallende Schwiche im gemalten Bild - und
damit zugleich gewissermafien fiir seine Wirkungslosigkeit — verant-
wortlich gemacht wird. Noch in der Umkehrung zum Ideal des Mal-
aktes besagt dieser Abschnitt eben, daf8 verschiedene Krifte und Ver-
mégen im Maler zusammenwirken miissen, um ein gelungenes Bild
zustande zu bringen. Der Maler hat mit seiner ganzen Person titig zu
werden. Die zumeist iibersehenen Voraussetzungen auf der Ebene der
leiblichen Befindlichkeit in der jeweiligen Lebenssituation zihlen da-
bei sicher nicht zu den geringsten. Dies zeichnet sich schon in jener an
dieser Stelle unmotivierten Passage in Abschnitt [60] ab, wo nicht nur
von der sorgenfreien Sinneshaltung, sondern iiberdies gerade von
dem fiirs Malen erforderlichen leiblichen Wohlbefinden im je nach
Jahreszeit zu beheizenden oder zu liiftenden Raum des Malateliers
die Rede ist.

Wenn es einmal auf die leibliche Situiertheit des Malers in seiner
Lebenswelt ankommt, ist es nur um so plausibler, was der Sohn in
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Abschnitt [10] von den Gewohnheiten seines Vaters zu berichten
weill — und was dieser selbst in einer Parallelstelle zur Dichtung in
Abschnitt [33] ebenfalls andeutet. Nach seiner Deutung kam es da
immer auf die »Sinneshaltung« (yi &), ebenso aber auch auf die
»Lust« (xing #), also doch wohl eine die gesamte Existenz bis in ihr
leibliches Befinden hinein ergreifende Gestimmtheit, an dem jeweili-
gen Tag an. Auch die unmittelbare Wahrnehmung der Umgebung
spielte eine wichtige Rolle, wenn alles licht und rein sein mufite und
sogar der Geruchssinn mit Raucherwerk stimuliert wurde — selbst
wenn die nahezu andachtige Haltung des Gebildeten gegeniiber dem
Gebrauch von Pinsel und Tusche dieses Verhalten schon ausreichend
zu rechtfertigen scheint. Was hier jedenfalls geschildert wird, betrifft
die umwelthafte Einstimmung auf den Malakt. Zugleich wird an dem
Konfuzius-Zitat »als ob er einen bedeutenden Gast empfangen
sollte«*® sichtbar, dafd der Sohn in der von dem Vater an den Tag ge-
legten Haltung geradezu einen hohen ethischen Wert, namlich »mit-
menschliche Giite« (rén 1), wiedererkennt. Die leiblich-moralische
Verfassung der ganzen Person des Malenden ist es demnach, die den
Ausgangspunkt des Malaktes bildet. Beachtenswert ist daraufhin die
Aussage, bei jedem Bild seien »zu wiederholtem Male Beginn und
Vollendung durchlaufen worden.«# Nicht die Uberarbeitung der be-
reits auf dem Malgrund angelegten Gestalt wird hier betont, sondern
das Durchlaufen der Gestaltung in der Zeit. Es klingt fast so, als sei der
Malakt nach Art einer rituellen Handlung jeweils in einer Einheit zu
vollziehen. Kann auch dieser Hinweis so gedeutet werden, daf} da in
erster Linie in leibhaftiger Durchfiihrung des Gestaltens aus einer
Umwelt heraus vorgegangen wird und nicht im Hinblick auf das ent-
stehende Werk?

Deutlicher sind diesen eher zur Spekulation als zu echten Ein-
sichten Anlaf3 gebenden Stellen gegeniiber sicherlich einige weitere
Auskiinfte. So fallt zu Beginn von Abschnitt [11] die Aufforderung
zur leibhaftig gemachten Welterfahrung als Bedingung des Malens
auf, wenn »die eigene Person« (shén &) unterstrichen wird. Ahnlich
nimmt sich der Hinweis auf die gelebte und aus dem Erleben unmit-
telbar in die kiinstlerische Gestaltung umzusetzende Erfahrung am
Ende von Abschnitt [15] aus, wo die beriihmten Schreibkiinstler
Huaisu {#3 und Zhang Xu /Il aus dem achten bzw. neunten Jahr-

LY 122.
# LQGZ, V1. 8. [10], LB I 634: BBk b4.
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hundert als Vorbild angefiihrt werden. Auch sie schufen ja sichtlich
aus einer bestimmten leiblichen Befindlichkeit in der erlebten Umwelt
heraus. Welchen Stellenwert iiberdies die leibliche Ausfiithrung der
Malbewegung im Denken Guo Xis ¥fiEE besitzt, belegt neben dem
Eingehen auf das »Drehen des Handgelenks [und Unterarms]«
(zhudn wdn i) in Abschnitt [58] auch die ausfiihrliche Schilde-
rung verschiedener Weisen des Bewegungsansatzes des Pinsels auf
dem Malgrund in Abschnitt [59]. Mit dem didaktischen Hinweis auf
das »schichtenweise Kreisen« (chéng dié xudn xudn HEERHENE), das
»zielende Zeigen mit dem Finger« (zhi $§) und mit Metaphern wie
»Ausreiflen« (zif #£) und »Herausziehen« (zhud #) wird da in aller
Deutlichkeit der Zusammenhang zwischen der asthetischen Qualitat
der jeweils gemalten Gestalt mit unterschiedlichen Weisen leiblicher
Kraftiibertragung, kurzum mit der Sensomotorik des Malers, auf-
gezeigt.

Diese Indizien fiir Guo Xis ¥fEE Aufmerksamkeit gegeniiber
dem Leib und einer leiblichen Weitergabe der Welthaltigkeit aus dem
eigenen Sein-zur-Welt des Malers heraus an das gemalte Bild reichen
gewif3 nicht hin, um einen regelrechten Beweis fiir diese These zu
fithren. Immerhin zeigen einzelne Uberlegungen zu diesem Themen-
kreis, obgleich sie hinter die gedanklichen Errungenschaften des BFJ
zuriickfallen mégen, dafl eine rein psychologistische Lesart von Guo
Xis #[BE Angaben zum Malakt und seinen Bedingungen verfehlt ist.
Die eigentliche Beweislast fiir die These, Guo Xi £[EE habe ein welt-
haftes Malen propagiert, das in einer Vermittlungsbewegung aus der
Welt durch das Individuum des Malers hindurch zurtick zur im Bild
fiir den Betrachter gestifteten Welt fithren solle, kommt ohne Zweifel
den bereits analysierten Passagen zur Rezeptionsisthetik des Berg-
Wasser-Bildes als eines gelungenen Welt-Bildes zu.

8. Die Systematisierung durch Han Zhuo &4t}

Die bisher nachgezeichneten Gedankenfiden aus der Uberlieferungs-
linie des SSJ, des SSL bzw. SSF nach dem jiingeren Wang Wei
sowie des SSJii nach Li Cheng =% mit Anleihen aus dem LOGZ des
Guo Xi %EE einerseits, andererseits aus der eigentiimlichen Sonder-
leistung, die in Jing Haos #i{# BFJ zum Ausdruck gebracht werden,
laufen in gewisser Weise alle in der anderen der beiden bis heute iiber-
lieferten groflen Abhandlungen zur Berg-Wasser-Malerei aus der
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nordlichen SongA-Zeit zusammen. Nach Guo Xi ¥EE gilt es daher
jetzt auf Han Zhuo #&fifi mit dem Beinamen »rein Vollendeter«
(Chunquan #fi4) und seine umfassende Schrift mit dem Titel Samm-
lung des Chunquan zur Berg-Wasser-Malerei (Shan shui Chunquan
ji thik#ti4tE), kurz SSCQJ,! einzugehen. Nach der Jahresangabe
1121 in einem offenbar von einem engen Vertrauten und Mitarbeiter
des Autors stammenden »Nachwort« sowie aufgrund weiterer darin
genannter Einzelheiten zur Entstehung der Sammlung? laBt sich die-
se auf das erste oder zweite Jahrzehnt des 12. Jahrhunderts datieren.
Somit vermag sie die volle Entfaltung der akademischen Berg-Was-
ser-Malerei wie ebenso der Tuschemalerei der Gebildeten widerzu-
spiegeln. Dieser Tatsache wie ihrer beeindruckenden Systematik und
Durchdachtheit zum Trotz ist diese Quelle von der Forschung bisher
nicht gewirdigt, vielmehr nur als historisch-philologischer Ver-
gleichstext im Hinblick auf die frithere Uberlieferung herangezogen
worden. Im folgenden soll dagegen gezeigt werden, worin die theo-
retischen Stirken dieser »Summec« aller fritheren Entwicklungen ge-
legen sind. Diese Sammlung steht ebenbiirtig neben jenem mal-
praktischen Klassiker aus derselben Zeit, dem LQGZ, dem sie in
theoretischer Hinsicht klar iiberlegen ist.

In dieser lingeren Schrift findet sich die bis dahin ausfiihrlichste
und differenzierteste Auflistung von Gebirgs-, Wasser-, Baum-, Fels-
und Wolkenformationen unter den entsprechenden Hauptiiberschrif-
ten. In der bereits mehrfach vorgestellten Art und Weise werden dar-
iber hinaus Motive aus der menschlichen Kulturwelt mit grofler
Sorgfalt und Plastizitat geschildert. Sodann ist ein eingehendes Kapi-
tel — und das stellt eine Neuerung gegeniiber jenem mit den Namen
Wang Wei E# und Li Cheng #=p{ verkniipften Uberlieferungs-
strang dar — den »Schwichen beim Einsatz von Pinsel und Tusche,
bei den Maf3staben und Verfahrensweisen sowie bei der Gestimmtheit
im Atmen« gewidmet.? Hierin finden wichtige, von Jing Hao #ii# her
bekannte Vorgaben, die sich demnach geschichtlich durchsetzen
konnten, eine bedeutsame Prazisierung und Festigung. Zugleich wird
freilich in Riickgriffen auf das GHPL des Xie He #tf# und das LDMH]
des Zhang Yanyuan #&/Zi% die frithe Tradition der Bildbeurteilung

' Vgl. die Ubersetzung des SSCQJ, VI. 9. und die englische Teiliibersetzung in Robert J.
Maeda, Two Twelfth Century Texts on Chinese Painting, Ann Arbor 1970, 11 ff.

2 Vgl. dazu SSCQJ, VL. 9. [75] und [77]; LB 11 685.

7 SSCQJ, VL. 9. [48]ff,, LB 11 674 ff.
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auf dem Stand der geschichtlichen Entwicklung der Tuschemalerei
und unter eingehender Beriicksichtigung der nunmehr in den Mittel-
punkt der Aufmerksamkeit geriickten Berg-Wasser-Malerei eingear-
beitet und unter formalisthetischen Gesichtspunkten ausdifferen-
ziert.* Das besondere Augenmerk richtet Han Zhuo &4} dabei tiber
die historischen Vorgaben hinaus auf das ausgewogene Verhiltnis der
Darstellungsmittel Pinsel und Tusche (bi mo 4).5 Und schlieflich
durchzieht das Problem der Regelbefolgung unter Wahrung des Ideals
des »Von-selbst« (zi ran [ #X) auf entscheidende Weise das gesamte
Kapitel. Indem sich hinter diesem Thema nicht zum wenigsten die
historische Auseinandersetzung zwischen einer alteren akademischen
und einer neueren »Malerei der Gebildeten« (wén rén hua LA\ &)
verbirgt, wird deutlich, da nunmehr die Idee »iiberlegener Unge-
zwungenheit« (yi %) als das Kennzeichen hochster kiinstlerischer
Vollendung innerhalb der Bewegung der letzteren herangereift ist.®
Die Bestimmung einer normativen Tradition und die Auseinanderset-
zung mit tiberlieferten Mustern und der alteren Malerei, das heif3t mit
»MaBstiben und Verfahrensweisen« (gé fd #i%) bildet im weiteren
den gedanklichen Kern der Schlufkapitel zur Kunstkennerschaft in
Han Zhuos ##ti Schrift.

Im Hinblick auf die Frage, wie darin das Thema der Welthaltig-
keit der Berg-Wasser-Malerei aufgegriffen und verfeinert wird, sind
nunmehr jedoch zunichst die Anfangskapitel genauer zu betrachten.
Hierbei gilt es nachzuzeichnen, was genau die an Jing Haos #ii zen-
trale Rede von der »echten Ansicht« (zhén jing 5L 5) erinnernde Aus-
sage, beim Malen seien »die aus friheren Zeiten [iiberlieferten] Ver-
fahrensweisen aufzusuchen«, »die echten Berge darzustellen« und
nicht »nur gewohnliche Abwandlungen anzustreben«,” meint. Schon
aus dem Vordersatz geht immerhin so viel klar hervor, dafl dies nicht
einer Weisung gleichkommt, durch das Studium vor der Natur die
sichtbaren Gegebenheiten im Hinblick auf ihre formale Erschei-
nungsweise moglichst getreu im Bild wiederzugeben. An erster Stelle
steht die Tradition, stehen malerische Konventionen. Diese erst befa-
higen dazu, dafl die »echten Berge« im gemalten Bild anschauliche

+ Vgl. besonders SSCQJ, VL. 9. [51], LB II 675.

s SSCQJ, VL 9. [48] und [52] bis [54], LB Il 674 .

¢ Vgl. auch die Andeutungen zur muBevollen Malerei der »namhaften GroBwiirden-
triger, Gebildeten und hohen Beamten« in SSCQJ, VI. 9. [63], LB 11 679.

7 SSCQJ, VL. 9. [14], LB 11 665: K ik, [ A~ 5 511, HE B {4t
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Gestalt bekommen. Nicht das genaue Hinsehen,® das Erfassen des Ge-
genstandes unter formalen Gesichtspunkten und die anschliefende
technische Umsetzung im Verein mit vorgegebenen allgemeinen Re-
geln sind die hier genannten Arbeitsschritte. Zuerst aus einer be-
stimmten Ubung heraus und anscheinend ohne eindringliches Hin-
sehen auf den Gegenstand erwichst jene Fertigkeit, wonach es der
Malerei um »Echtheit« zu tun sein muf, nicht um modische Darstel-
lungsweisen. Es kann, wo das unmittelbare und individuelle Studium
in der Anschauung in so ausschlaggebendem Mafle einer Regelung
durch die allgemeine Uberlieferung unterworfen wird, schwerlich
von einem représentationistischen Verstandnis der Berg-Wasser-Ma-
lerei ausgegangen werden. Gleichwohl geht es der Malerei natiirlich
um sichtbare Phinomene, und gleichwohl behandelt die Schrift des
Han Zhuo #4f in grofiter Eindringlichkeit formale Aspekte am Ge-
sehenen und Probleme einer »echten« Darstellung. Was bedeutet also
»echt«, wenn diese Idee nicht auf eine duflere Ahnlichkeit hinauslau-
fen soll?

8.1. Der Aufbau der sichtbaren Welt und die Freilegung des Ortes

Wie in dieser Sammlung des Chunquan #{i4* in einer ausgeweiteten
Systematik abermals die bekannte »Logik der Welt« bis ins einzelne
dargelegt wird, bedarf nach dem in IV. 5. und IV. 6. Dargelegten kei-
ner genauen Paraphrase mehr. Zu benennen sind indes einige grund-
satzliche Beobachtungen. Als erstes fillt in den Kapiteln tiber Gebirge

® Leon Battista Alberti beginnt dagegen in der europiischen Renaissance seine Lehre
von der Malerei mit dem Verweis auf die Mathematik. Sodann folgen deutliche Worte:
»Delle cose quali non possiamo vedere, neuno nega nulla apartenersene al pittore. Solo
studia il pittore fingere quello si vede.« (Alberti, Della Pittura, »Libro Primos, 2., 66).
Der Maler hat die Finger von dem zu lassen, was man nicht sehen kann. Das ist ein
direkter Angriff auf die im damaligen Europa freilich noch unbekannte »Hintergriindig-
keit« in der Berg-Wasser-Malerei. Es folgen sodann Ausfilhrungen zu den »razzi visivic
oder »Sehstrahlen« und zur »Sehpyramide«, womit die Flichen »gemessen werden«
(ebd., 5./6., 70£.) Es geht ihm namlich vor allem anderen um eine »certezza del vedere«
(ebd., 8., 76); und schlieBlich wird die genaue Wahrnehmung der Gréflenverhiltnisse
erlautert (ebd., 14., 86). All dies gehért zur »forza del vedere« (ebd., 19., 92). Ahnlich
legitimiert um 1500 auch Leonardo da Vinci in seinem Trattato della pittura die Land-
schaftsmalerei damit, dal? sie die »naturale bellezza del mondo« vorfithre als eine solche,
»la quale, se ben consideri, sol col senso del vedere fruisci« (zitiert nach Werner Busch
(Hg.), Landschaftsmalerei, Darmstadt 2003, 66). Gerade das »Sehvermégen« ist mithin
in der europiischen Neuzeit zur Grundlage der Malerei erkoren worden.
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und iiber Gewisser das Bemiihen um eine prizise Nomenklatur auf.
Die schier uniibersetzbare Auflistung von Spezialausdriicken zur Be-
nennung von geologischen Formationen in den Abschnitten [8] und
[15] ist dem Bestreben, eine Sachlogik der Grundelemente des Berg-
Wasser-Bildes zu gewinnen, zuzuordnen. Damit einhergehend findet
sich der wiederholte implizite und ausdriickliche Riickgriff auf philo-
logische Formeln aus dem ersten Glossar des Chinesischen, jener
Sammlung von Erklarungen zu stehenden Wendungen mit dem Titel
Er ya [-Wérterbuch zur >Anndherung an den vornehmen< Wortge-
brauch] (Er ya %), die aus dem Altertum noch vor der Hanj#-Zeit
stammt.” Wenngleich diesbeziiglich kosmologische Untertone sicht-
lich geglittet werden, kommt hierin doch ein Wille zur genauen Er-
fassung physiographischer Unterscheidungen in ihrer Bedeutsamkeit
fiir die Typologie in der Berg-Wasser-Malerei zum Ausdruck. Hinter
dem Riickgriff auf diese philologischen Vorgaben verbirgt sich freilich
zugleich ein weiteres Anliegen. Auch zur Zeit des Han Zhuo &4}
steht die Berg-Wasser-Malerei offensichtlich nach wie vor in einem
Wettbewerb mit der Dichtung, die sie nicht fachkundig zu illustrieren,
sondern die sie letzten Endes zu ibertrumpfen hat. Mit dem Wissen
um die treffende Benennung naturwiichsiger Formationen hat fiir den
Maler gegeniiber dem Dichter die Kenntnis des betreffenden Ausse-
hens Hand in Hand zu gehen, denn das gemalte Bild erwéchst aus dem
gleichen Geist wie die Dichtung; dies wird in Abschnitt [12] erlautert.
Andererseits vermag die Malerei noch tiber die Dichtung hinauszu-
gehen, wie im Riickgang auf einen zuerst von dem fritheren Wang
Wei E#4 eingefithrten Gedanken und in Anlehnung an Aussagen
aus dem LDMH] von Zhang Yanyuan &= 3% bereits in der » Vorre-
de« in Abschnitt [2] festgestellt wird. Die Starke der Malerei ist nam-
lich darin gelegen, daf8 sie in einer anschaulichen Gestalt festhalten
und mitteilen kann, was sich zeigt. In der ausgefeilten nomenklatori-
schen Unternehmung des Han Zhuo 4} ist das Bestreben zu sehen,
die dichterische Topik bis ins Innerste des reflektierten Bewuftseins
des Kiinstlers von seiner Anschauung und seinem Tun hinein mit der
Malerei zu verkniipfen, um deren Rang gebiihrend zur Geltung brin-
gen zu konnen.

In weit hoherem Mafle dienen dem all jene Ausfiihrungen, die
sich von der Bindung an die Philologie befreien und diese Sachlogik in
eine Darstellungslogik iiberfithren. Eng verkniipft ist die Frage nach

¢ §SCQJ, VL. 9. [8], LB 11 663; [34], LB 11 670; [39], LB 11 671.
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den naturwiichsigen Felsformationen mit dem Problem ihrer ange-
messenen Darstellung durch die Malerei insbesondere in Ab-
schnitt [34]. Untrennbar geht da die Beschreibung der Formen der
Natur tiber in Angaben iiber die gegenstandsbeschreibenden Mittel
der Darstellung und deren anschauliche Wirkung. Aber bereits in
den Abschnitten [6] und [13] wird die Darstellungsweise von Gebir-
gen in einer gemalten Ansicht erértert, wobei es nicht mehr um die
Erfassung einzelner Bildelemente, sondern immer auch um den geord-
neten Zusammenhang im ganzen geht. In Abschnitt [16] sind den
Gewissern im Bild dhnliche Angaben gewidmet. Neu ist dabei die
Beobachtung von »Bergen« im Wasser in Abschnitt [17], wiahrend in
Abschnitt [20] umgekehrt Wassermotive mit dem Bergelement ver-
zahnt werden. Solche Zusammenhange zwischen verschiedenen Bild-
elementen bestimmen wiederum weite Teile der Darlegungen zu den
Baumen, die zunichst in den Abschnitten [21] bis [31] von Problemen
der Darstellung ausgehend entwickelt werden, um sodann vor allem
in den Abschnitten [32] und [33] wiederum im Verhiltnis zum grofSe-
ren Ganzen von Baumgruppen und dem Gebirge als dem Ort ihrer
Zugehorigkeit beschrieben zu werden.

Vor allem die Schilderung in Abschnitt [26] zu den Wurzeln, die
der Erde oder dem Fels entwachsen und nicht nur darauf aufliegend
zu malen sind, macht ferner deutlich, dal es dem Autor in den ge-
nannten Abschnitten darum zu tun ist, die einzelnen Bildelemente
stets im Kontext zu »verorten«. Gerade in der Erdrterung zu den
Wurzeln, in denen die Verbindung zwischen Luftraum und Boden
verkorpert ist und Gestalt annimmt, wird besonders gut greifbar, daf3
Han Zhuo ## nicht bei Hinweisen auf visuelle Phinomene stehen-
bleibt. In der Drastik der gewahlten Ausdriicke »herabstiirzen«, »tief
eindringen«, »davonstiirmen, »wild« (ddo f8]; shen rit & N\; beng i#;
kudng %) spiegelt sich der Umstand, daf8 es sich um die Schilderung
eines zu anschaulicher Gestalt geronnenen Uberlebenskampfes han-
delt. An der zur Wachstumsgestalt erstarrten Dynamik dieses Kamp-
fes hat der schicksalhafte Ort, »der Rand eines Steilabfalls« (lin ydi &
f£) oder auch »die ebene Flache« (ping %), an dem er sich abspielt,
entscheidenden Anteil. Der so beschriebenen Wachstumsgestalt der
Biume und Wurzeln liegt nicht nur eine Logik der Sachen, den an-
thropomorphen Sprachbildern nicht nur eine Didaktik hinsichtlich
der Darstellung zugrunde. Es geht dariiber hinaus um die anschau-
liche Evokation der naturwiichsigen Umgebung, die wihrend der gan-
zen Wachstums- und Lebenszeit der Baume deren Gestaltausprigung
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beherrscht. Die Berg-Wasser-Malerei hat diesem bedeutungsmifigen
Zusammenhang, der iiber formale Merkmale hinausreicht, Rechnung
zu tragen, gerade weil ihr Gegenstand nicht auf einzelne Bildelemente
begrenzt ist, sondern weil sie es immer zugleich auf eine bestimmte
Ortlichkeit abgesehen hat. Wie eine Ortlichkeit ihren beherrschenden
Charakter durch die Zeit hindurch entfaltet, davon sollen im Bild die
Wurzeln die angeschauten Spuren bilden.

Physiographisch erfaflte Formationen fithren unweigerlich eine
jeweils anders bestimmte Ortsgebundenheit mit sich, die es im Bild
herauszubringen gilt. Dabei handelt es sich nicht mehr ausschlieSlich
um die liberzeugende malerische Darstellung sichtbarer Einzelformen
im Bildganzen, sondern es tritt an dieser Stelle zugleich zutage, daf3
das gemalte Berg-Wasser-Bild in seinem orthaften Charakter reflek-
tiert wird. Jedes Element hat seinen angemessenen Ort, an dem es
nicht blof »vorkommt«, sondern mit dem es innerlich »verwachsen«
ist. Das bedeutet umgekehrt, daf8 durch eine treffende Darstellung
einzelne Elemente wiederum ihren Kontext in Gestalt eines je be-
stimmten Ortes mit zutage treten lassen. Sichtbar werden in solchen
Bildern nicht nur Gegenstande im Kontext, sondern diese Kontexte
selbst als Orte in einer Welt. »Treffend« kann die Darstellung folglich
nicht im Hinblick auf die formale Wiedergabe von Naturobjekten,
sondern erst hinsichtlich der Evokation von Ortlichkeiten genannt
werden. Wie diese emphatische Stiftung von Orten im Bild iiber die
Sach- und die Darstellungslogik hinaus zum Tragen kommt, soll im
weiteren verfolgt werden.

In Abschnitt [9] kommt neben der Sachlogik in Form einer geo-
graphischen Ortsgebundenheit bestimmter Gebirgsformationen und
der Darstellungslogik im Sinne der diesbeziiglichen Kennzeichnung
im gemalten Bild auflerdem der wichtige Faktor des menschlichen
Treibens in der Welt zum Vorschein. Neben der Logik der Naturwelt
muf die Logik des gemalten Welt-Bildes die Kulturwelt beriicksichti-
gen. Der Mensch kommt schon hier nicht einfach neben den anderen
naturwiichsigen Bildelementen in den Bildern vor. Der Mensch im
Bild verortet dies ebenso in einer bestimmten Weltgegend wie die ge-
mil einer geographischen Kenntnis ausgefiithrten Berggestalten. Zu-
mindest ein solches Berg-Wasser-Bild kann nicht als eine reine Fik-
tion, als eine »Paradies-Welt« oder »Utopia« bezeichnet werden.
Denn wichtig ist gerade die glaubhafte Einordnung der angeschauten
»Bild-Welt« in die reale Lebenswelt des Menschen.

Bereits auf der ersten Ebene einer stimmigen Kombination von
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Bildelementen ist es darum zu tun, der groben Orientierung nach
einen wirklichen Ort ins Bild zu holen. Freilich ist dieser Ansatz zu
unterscheiden von der Wiedergabe einer ganz genau bestimmbaren
wirklichen Ansicht, die nicht nur durch bildimmanente Versatzstiicke,
sondern tatsichlich vor allem durch den perspektivischen Standort
eindeutig festgelegt wire. Fiir die Berg-Wasser-Malerei kommt es also
wieder nicht auf die geographische Exaktheit des Landvermessers und
der Erfassung eines Standortes vermittels der Wiedergabe der von
ihm aus sich darbietenden sichtbaren Gegebenheiten an. Die Beto-
nung liegt vielmehr auf der Orthaftigkeit als solcher. Die geographi-
sche Kennzeichnung mufl gerade so weit reichen, dafi jenem im Bild
angeschauten Berg-Wasser-Ort das Pradikat »wirklich« verliehen
werden kann. Denn umgekehrt ist erst ein in bedeutungsmaifigen
Hinsichten in sich stimmiges und damit in diesem Sinne »tatsichli-
ches« Ganzes von anschaulichen Merkmalen in der Lage, den Ein-
druck der Orthaftigkeit zu vermitteln. Die anschauliche Evokation
eines tatsichlichen Ortes in der realen Welt wird gerade nur soweit
angestrebt, als es notwendig ist, um diesen Ort im Bild als einen Ort
der Wirklichkeit aufscheinen zu lassen.

Das Bild muf es sich dem bisherigen Untersuchungsgang zufol-
ge angelegen sein lassen, einen Ort als einen solchen, der Wirklichkeit
zu stiften vermag, vorzufithren. Diesem Hauptanliegen des Berg-
Wasser-Bildes dient neben den Angaben zur geographischen Einord-
nung iiberdies die durchgingige Verzeitlichung der Ansicht. So soll
sich der Maler unbedingt an der tages- und jahreszeitlich wechselnden
Verfassung von Berg-Wasser-Gegebenheiten ausrichten. Der jahres-
zeitlichen Bedingungen wird dabei nicht nur begleitend'® Erwahnung
getan, sondern es werden alle Phanomene wie Berge, Gewisser, Ge-
hélze und auch atmosphirische Bildelemente dem wiederholten Hin-
weis auf die Unterschiede in den Jahreszeiten unterworfen.!’ Der
zuerst vom Autor des SSL in aller Entschiedenheit formulierte Leit-
satz, daf8 im Berg-Wasser-Bild durchgingig auf die jahreszeitlichen
Markierungen zu achten sei,’? beherrscht im 11. und 12. Jahrhundert
sichtlich das Nachdenken iiber diese Malerei. Han Zhuo #fifi tiber-
nimmt daher nicht nur aus dem BF]J das vierte Kernstiick, wonach die

10 Vgl. vor allem hinsichtlich des Regens SSCQJ, VI. 9. [39], LB I 671.

"t $SCQJ, VL 9. [4], LB 11 662; [10], LB 11 664; [18], LB 11 666; [21], LB 11 667; [31], LB II
669; [35], LB 11 670.

12 SSL, V1. 5. a) [14], LB 1597.
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Wahrnehmung und die Gestaltung der »Ansicht« aufs innigste mit
einer Beachtung der jahreszeitlichen Erscheinungsweise verkniipft
ist.’® Er widmet diesem Thema dariiber hinaus eigens den lingeren
Abschnitt [47], der in bisher nicht erreichter Weise verdeutlicht, in-
wiefern das vierte Kernstiick nun gewissermafSen Programm gewor-
den ist.

Da wird noch einmal unterstrichen, daf3 es in dieser Frage nicht
um die jeweils »korrekte« Darstellung der Natur im Berg-Wasser-Bild
zu tun ist. Denn Han Zhuo &t weist gleich zu Beginn auf die Kennt-
nis der »menschlichen Angelegenheiten« (rén shi A%¥) in diesem
Zusammenhang hin. Indem das Jahreszeitliche gerade im Hinblick
auf den Menschen in seiner Kulturwelt in jeder gemalten Ansicht
mitschwingen soll, wird einmal mehr auf die weltstiftende Dimension
der Zeitlichkeit selbst aufmerksam gemacht. Wo die unterschiedlichen
menschlichen Tatigkeiten jeweils eng mit verschiedenen Jahreszeiten
verkniipft sind, geht es entgegen einem oberflichlichen Anschein ge-
rade nicht um so etwas wie »Genre-Darstellungen«. Diese nehmen
die jahreszeitlichen Unterschiede allenfalls zum Vorwand fiir die bun-
te Bandbreite ihrer Geschichten. Die Jahreszeit liefert dem Genre das
entsprechende, ausreichend konkretisierte » Ambiente« und der Gen-
re-Malerei die Gelegenheit zur Variation. Han Zhuo ##1} erklart in-
des umgekehrt die Darstellung der Jahreszeiten selbst. Und dazu
nimmt er, was leicht als »Genre« mifdeutet werden kénnte, entspre-
chende Titigkeiten des Menschen zuhilfe.

Wenn in dieser Malereitheorie mit solcher Eindringlichkeit auf
die Bedeutung der Jahreszeiten eingegangen wird, laf3t sich daran ein-
mal mehr ablesen, daff es um das Wirkliche und die Welt in der Be-
deutsamkeit fiir das menschliche Leben zu tun ist. Die menschliche
Welt in ihrer zeitlichen Ausprigung dient hier zur Charakterisierung
von Welt iiberhaupt, insofern damit wiederum gerade eine solche Be-
wandtnisganzheit mit dem gemalten Bild intendiert ist, die den Men-
schen anspricht. Die menschlichen Titigkeiten fungieren nach dem
Chunquan #fi4 in ihrer zeitlichen Konnotierung als das Vermitteln-
de, um im Bild Jahreszeiten, damit {iberhaupt Zeitlichkeit, damit aber
letztlich wieder Welt als Welt des Menschen zu evozieren. Das
Menschsein ist zutiefst gezeichnet vom Einklang mit den Jahreszei-
ten; und wihrend diese in der Natur nur gleichgiiltige Spuren hinter-
lassen, gewinnen diese Spuren fiir den landwirtschaftlich orientierten

13 SSCQJ, V1. 9. [59], LB 11 679; vgl. BF], VL. 6. [6], 606.
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Menschen im vormodernen China eine lebensnotwendige Bedeutung.
Die jahreszeitlichen Schwankungen in seinen Lebensvollziigen stellen
gewissermafSen das Elixir seiner Welt, der menschlichen Lebenswelt,
dar. Nur naheliegend ist aus diesem Grund, daf in der Malerei wieder-
um die Spuren der Jahreszeiten in der Natur in besonderem Mafe
dazu angetan sind, auf der Ebene der Bedeutsamkeit des Berg-Was-
ser-Bildes die menschliche Umwelt als solche zu evozieren. Nicht ver-
wunderlich ist aus derselben Uberlegung heraus, daf3 diese ganz we-
sentliche bedeutungsmifBe Beziehung zwischen einem als wirklich
markierten Ort in der naturwiichsigen Welt, der geographische und
zeitliche Ziige der Tatsichlichkeit an sich tragen muf, und der
menschlichen Lebenswelt in Han Zhuos #4l{ Erorterung des Ab-
schnittes [47] schlieflich manifest wird, indem auch die iltere Topik
einer menschlichen Gegenwart in Berg-Wasser-Gegebenheiten jetzt
von der Motivik der Zeit, das heiflt der menschlichen im Einklang
mit der natiirlichen Zeit durchdrungen wird.

8.2. Die Umwelt des Menschen im Berg-Wasser-Bild

Allgegenwiirtig ist iiber die bisher genannten Momente hinaus die
»Untermalung« des Berg-Wasser-Bildes durch den Menschen und
seine Kulturwelt. Erst in der Uberlagerung einer naturwiichsigen Ge-
gebenheit durch diese Kulturwelt und in der Zentrierung auf einen
umwelthaften Ort entfaltet das Bild seine eigentiimliche Kraft, mit
anschaulichen Mitteln Welt und das Wirkliche als solches zu evozie-
ren. Aus diesem Vorhaben lif3t sich ganz folgerichtig auch hier wieder
die Betonung des »Wohnens« (ju &) ableiten. Das Motiv eines
Wohnortes, den das gemalte Bild erschliefit, ist in seiner theoretischen
Tragweite aus dem letzten Kapitel zu Guo Xi %FEE hinlinglich be-
kannt. Wahrend hier nun der ganze Abschnitt [45] mit Worten ma-
lend alle Ziige einer von Menschen bewohnten und titig ausgefiillten
Welt schildert, blitzt der ganze Sinngehalt im Thema des Wohnens
auf ebenso knappe wie kennzeichnende Weise in Abschnitt [19] auf.
Dort ist zu lesen:

»Uberdies gibt es »sandige Inseln¢ und >Inselchen im Seec — alles [Orte] inmitten
des Wassers, wo man Menschen wohnen lassen kann und wo sich eine Ansicht
sammelt.«

1 SSCQJ, VI. 9. [19], LB 11 666: XAy #bi i 45 At af k5 A ifi St e th.
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Wie eine weitere Verschachtelung, das heiflt wie eine »Welt in der
Welt« wirkt diese Vorstellung von der bewohnten Insel im Wasser.
Das Wasser ist, indem es die Inseln allseits umschliefSt, besonders ge-
eignet, den Charakter einer »Umwelt« anschaulich vorzufiithren. Und
die auf einen Flecken Erde zusammengezogenen Inselchen sind eben-
so ausgezeichnete »Orte inmitten einer Umwelt«. Wenn die hier ver-
folgte These von der Welthaltigkeit des Berg-Wasser-Bildes glaubhaft
ist, mufl das gesuchte Phinomen gerade an solchen Bildelementen
greifbar werden. In der Tat wird aber in dieser kurzen Auskunft in
einer sachlich keineswegs zwingenden Weise der Mensch und seine
Kulturwelt ins Spiel gebracht.

Indem der Mensch sich dort nicht blof3 aufhalt, indem er tatsich-
lich stindig dort »wohnt, indem das Eiland zum »Wohnort« erklért
wird, wird die sandige Insel im Wasser erst tatsdchlich zu einem sol-
chen Bildelement, wo das Orthafte selbst in die Anschauung tritt.
Nicht von ungefahr unterstreicht diese Funktion der Stiftung eines
Ortes sodann die ansonsten reichlich enigmatische Auskunft, daf8 sich
»somit hier die Ansicht sammelt«. Erst der Gedanke vom weltstiften-
den Grundzug der Berg-Wasser-Malerei verleiht diesem Halbsatz ge-
rade an dieser Stelle seinen guten Sinn. Die ganze gemalte Ansicht
zieht sich namlich nach dieser Deutung in besondere Orte wie Inseln
als ihren Kernbereich zusammen, insofern gerade hier das Orthafte
sichtbar wird, insofern umgekehrt aber diese Orthaftigkeit anschau-
lich zutage treten zu lassen das erste Anliegen jeder Berg-Wasser-An-
sicht darstellt. Als Ort im emphatischen Sinne ist die Ansicht gerade
in solchen umwelthaften Inselchen und Wohnorten von Menschen
zentriert. Selbst ein anderes sprachliches Verstandnis, wonach die An-
sicht insbesondere solche Orte eigens in sich versammelt, wiirde die-
sen Beobachtungen im tibrigen kaum Abbruch tun.

Der bekannteste und durch die Geistesgeschichte hindurch an-
zutreffende Beleg fiir die Allgegenwart des Menschen im Berg-Was-
ser-Bild ist daneben sicherlich die anthropomorphe Charakterisierung
verschiedener Gegebenheiten. So taucht jener Topos von der gleich-
sam gesellschaftlich verstandenen Rangordnung unter Haupt- und
Nebengebirgen, der sich bis auf eine dem Dichter Wang Wei T #
zugeschriebene Auflerung zuriickverfolgen 148t,* auch bei Han Zhuo
G4t wieder auf. Zu Anfang von Abschnitt [6] werden beispielsweise
Gipfelformationen als »Herrscher mit Gefolgsleuten« gesehen. Dieser

5 SSL, VI. 5. a) [5], LB 1596; vgl. SSJu, VI.7.[1], LB 1 616; LQGZ, VI. 8. [11], LB 1 635.
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Gedanke kann freilich leicht nach Mafigabe eines Symbolismus mi§3-
verstanden werden, ganz so, als sollte das gemalte Bild kodierte An-
spielungen auf gesellschaftliche Machtverhiltnisse enthalten. Aber
auch als Gleichnis auf die rezeptionsdsthetisch gefafSte Wirkung des
Berg-Wasser-Bildes oder als didaktisches Anschauungsmittel fiir den
Malschiiler verstanden, wire das Entscheidende daran noch verfehlt.
Aus weiteren Belegen soll daher hier versucht werden, die Gegenwart
des Menschlichen als den Kerngehalt dieser verbreiteten Vorstellung
von der Anthropomorphie des Berg-Wasser-Bildes freizulegen. Hier-
bei 18t sich an Helmuth Plessner ankniipfen, der hinsichtlich des
Schauspiels von einer »Darstellung im Material der eigenen
Existenz«'® spricht. Demgemif8 gilt es zu verstehen, inwiefern der
Mensch gewissermafSen auch in der dlteren chinesischen Berg-Was-
ser-Malerei sich selbst »figuriert«. In der Bildbetrachtung gewinnt er
aus einer komplexeren Form der Nachahmung, die sich einerseits auf
den »anthropomorph« wahrgenommenen Gegenstand des Bildes, an-
dererseits und vorrangig aber auf das Wie seiner Entstehung bezieht,
unmittelbar in der mitgehenden Anschauung ein Verhaltnis zu sich
selbst.

In einer Entwicklungslinie werden auf dem Gebiet der Schreib-
kunst bekanntlich schon frith »abstrakte« Gestaltaspekte wie die Qua-
litit von Pinsellinien mit anthropomorphen Beschreibungen wie
»Knochen« (gt &) oder »Fleisch« (rou [4]) erfa8t.'” Die Schrift wird
auf der Ebene der Art und Weise ihrer Ausfihrung wie ein mensch-
licher Korper wahrgenommen oder im iibertragenen Sinne ausge-
hend von Qualititen der menschlichen Leiblichkeit buchstiblich
nachempfunden. Wie oben in III. 3. und in IV. 4. dargelegt, kommt
es auf dem Gebiet der Malerei etwas spiter und in der Befruchtung
durch den physiognomischen Sprachgebrauch zu verwandten
Erscheinungen.’ In einer anderen Entwicklungslinie bildet sich hier
eine Topik der Gleichsetzung von Bergen, Gewissern und Baumen
mit dem menschlichen Kérper im Knochenbau, dem Adernsystem

16 Plessner, Zur Anthropologie des Schauspielers, in: Ders., Gesammelte Schriften VII,
407.

7 Vgl. Wei Shuo #i#, Bi zhen tu "fEjdil&].

% Vgl. dazu vor allem die zweite Verfahrensweise vom »Knochenbau« in Xie Hes i
GHPL, VL. 3. [2], LB I 355, und Jing Haos i Kategorien der dsthetischen Beurteilung
der Pinselarbeit in BF], VI. 6. [8] und [14], LB 1 606 bzw. 608; vgl. SSCQ]J, V1. 9. [22] und
[23], LB Il 667.
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des Blutkreislaufs und der Behaarung oder der Kleidung heraus.?
Diese Vorstellungen unterstreichen einmal mehr, wie sehr es der
Anthropomorphie in der Malerei im Unterschied zur Schreibkunst
zunichst und immer auch um die Charakterisierung von dargestellten
Gegenstanden oder zumindest gegenstandlichen Gestalten zu tun ist,
nicht ohne weiteres um abstrakte Werte einer »autonomen« Pinsel-
linie.

Die genannten Vorstellungen fafdt Han Zhuo #&#i am Ende von
Abschnitt [13] in besonderer Ausdifferenzierung zusammen. Es wer-
den iiberdies atmospharische Erscheinungen hinzugenommen, um ei-
nerseits die anthropomorphe geistige Ausstrahlung, andererseits das
»Atmen« des Menschen noch in Berg-Wasser-Gegebenheiten zu cha-
rakterisieren. Aufgefithrt werden dariiber hinaus ganz allgemein all
die Vorkommnisse im Bild, die dem Korper der Berge wie ein
Schmuck angelegt sind. Weit stirker als in den Zeugnissen der Kunst-
geschichte, wo hochst selten tatsachlich ein menschlicher Korper un-
mittelbar in den Berg-Wasser-Gegebenheiten durchscheinen diirfte,
tritt in der Reflexion das anhaltende Bediirfnis zutage, nicht nur Ge-
birge, Gewasser und Wolken fiir sich in organizistischer Weise als
einen dynamischen Lebenszusammenhang zu interpretieren, sondern
das Berg-Wasser-Bild dariiber hinaus gleichsam als eine iibergangs-
lose Erweiterung der menschlichen Seinsweise in der Kulturwelt
wahrzunehmen. In theoretischer Hinsicht wird in diesem Punkt viel-
leicht am klarsten das Bemiihen um die Verschmelzung von natur-
wiichsigen Gegebenheiten mit der Kulturwelt des Menschen greifbar,
das Bemiihen um die Verschmelzung der angeschauten Welt im Bild
mit einer gelebten Umwelt.

Bis in die dsthetische Anschauung hinein lift sich diese Ausrich-
tung auf den Menschen freilich an einem anderen Motiv, namlich am
Kiefernbaum, festmachen. Ganz wie dies oben zu Jing Haos #ii# BF]
bereits ausgefiihrt wurde, stellt auch Han Zhuo ##{ verschiedene
Baumtypen in ihrer evokatorischen Qualitdt wie angeschaute Verkor-
perungen des Menschseins heraus. Dies sind vor allem der
Kiefernbaum,? die Zeder und der Wacholder in den Abschnitten

% Vgl. schon Zong Bing %534 in HSSX, VI. 1. [1], LB 1 583; Wang Wei £ in XH, V1.
2.[2], LB 1585; SSL, VI. 5. a) [5] und besonders [16], LB 1596f.; Guo Xi #582/Guo Si 45
in LQGZ, VI. 8. [23], LB 1 638.

2 Vgl. zu dieser Reflexion auf das Motiv des Kiefernbaumes BF], VI. 6. [1], LB 1 605
sowie [10] und [16], LB 1607 f. Ebenso finden sich Andeutungen bei Guo Xi ¥{BE/Guo Si
I, LOGZ, VI 8. [11], LB 1635; [52], LB [ 642; [66], LB I 645.
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[25] und [27] bis [29]. Man mag diese Reden nach Art einer gleichnis-
haften Didaktik interpretieren wollen, so als sollte der Riickgriff auf
Kennzeichnungen aus der Menschenwelt der Malanweisung zu kon-
kreter Umsetzbarkeit verhelfen. Uber den Wert blofer Anschaulich-
keit gehen die Vergleiche allerdings hinaus. Dies verdeutlicht die fein-
sinnige Doppeldeutigkeit, die Han Zhuo ##iii einem Zitat nach Jing
Hao #i{#% verleiht, wenn er angesichts der Kiefernbaume in den glei-
chen Worten wie im Falle von konfuzianischen Lebenslaufen von der
»Vollendung ihrer Anlage« (chéng cdi {k4) und von den »Unbegab-
ten« (bit cdi A~#4) die sich selbst immerhin treu bleiben, spricht.! Die
Zeichen fiir »Holzmaterial« und fiir »Begabungx, cdi # und cdi .},
werden oft austauschbar verwendet. Wenn also herausragende Baume
in ihrer Individualitat bis zu einem gewissen Grad ein anschauliches
Sinnbild fir die menschliche Lebenssituation in der Welt abgeben, gilt
dies in ausgezeichneter Weise fiir den Kiefernbaum, der hier wie an-
derswo als verkorperte Gestalt des Edlen gedeutet wird. Indem der ge-
malte Kiefernbaum — ikonologisch gesprochen —im Bild als Ideal einer
menschlichen Lebensform erscheint, teilt er wiederum dem ganzen
Bild die Fiarbung der Menschlichkeit mit. Der Kiefernbaum wichst
inmitten der naturwiichsigen Berg-Wasser-Gegebenheiten und wird
dabei angeschaut als ein Mensch in seiner menschlichen Umwelt. In-
dem der Kiefernbaum umgekehrt durch seine Bedeutsamkeit die
menschliche Lebenswelt auch da noch assozieren 1a3t, wo keine Spur
des Menschen mehr in Erscheinung tritt, verwandelt sich seine natur-
wiichsige Umgebung unter der Hand in eine menschliche »Umwelt«.
Stellvertretend fiir den Menschen entfaltet der gemalte Kiefernbaum
um sich die Welt als eine menschliche Lebenswelt im Bild.

Nach diesen gewissermaflen allegorisch zuginglichen Indizien
gilt es endlich nach versteckteren Hinweisen auf die menschliche Ge-
genwart im Bild zu suchen, um der These von der Welthaltigkeit noch
mehr Farbe zu verleihen. Und in der Tat ist es eine Auskunft zur
Farbung der Jahreszeiten, die einen ersten Anhaltspunkt liefert. Wih-
rend sich die Anweisungen zur farblichen Gestaltung von Wasser je
nach Jahreszeit dreimal gewissermaflen technisch einlosen lassen,
wird unter dem Winter statt einer Farbe das Wort »traurig« (cdn 12)
eingesetzt.2? Besagt dies nicht in aller Schlichtheit einmal mehr, daf3
die Jahreszeiten in ihrer Bedeutung fiir das menschliche Leben darge-

3 SSCQJ, VI 9. [27], LB 11 668.
2 §SCQ], VI. 9. [18], LB 11 666.
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stellt werden, da auf diesem Wege die menschliche Umwelt als kon-
krete Ausformung der Welt schlechthin evoziert zu werden vermag?

Zumindest zeigt sich, dal im Gesehenen stets das Empfinden
mitbeteiligt ist. Die angeschauten Berg-Wasser-Gegebenheiten sind
durchtrinkt mit menschlichen Stimmungswerten. Diese freilich sind
in ihrer Allgemeinheit nicht zu verwechseln mit subjektiv-individuel-
len Stimmungen und deren expressiver Umsetzung im gemalten Bild.
Auf einer grundsitzlicheren Ebene geht es viel eher darum zu erken-
nen, daf das Berg-Wasser-Bild im ganzen »durchstimmt« ist, daf3 das
urmenschliche Phanomen einer Gestimmtheit, einer gestimmten Be-
findlichkeit, auch in der Malerei zum Tragen kommen soll. In dem
blofen Umstand einer solchen Gestimmtheit der Berg-Wasser-Ge-
staltung, nicht in einer spezifischen Sonderstimmung, tritt die Gegen-
wart des Menschen im Bild zutage. Diese Beobachtung laf3t sich an-
hand des bereits besprochenen Abschnitts [45] konkretisieren. Dort
wird gesprochen von »Orten wie halb nur offenstehenden und sie
umfangenden versunkenen Tilern, tiefen Bergiiberhingen und
schroffen Winden«, von der »Fahne eines Weinausschanks«, einem
»Lokal fiir Reisende« wie von Orten, an denen »in den Bergen zu-
riickgezogene und iiberlegen-ungezwungene Gebildete wohnen, die
unbedingt hintergriindig-versunken und abseitig sein miissen«.?
Wenn hier unleugbar verschiedene Stimmungen wachgerufen wer-
den, so wohnen diese offenkundig dem geweils dargestellten Bildge-
halt in ganz allgemeiner Form inne. Noch in der Spezifizierung han-
delt es sich also nicht um individuelle Stimmungen, wie sie etwa eine
expressionistische Malweise erzeugen konnte. Vielmehr wird die je
eigene Gestimmtheit von verschiedenen Orten in einer typischen
Ausprigung vorgefiihrt. Es geht Han Zhuo ##i damit um den Hin-
weis auf die Stimmungshaltigkeit der Darstellung. Dieser Forderung
entspricht durchaus folgende Aussage zur Darstellung von winterli-
chen Gehélzen:

»[...] man erreicht, daB bei einer hintergriindig-versunkenen Gestimmtheit das
Atmen klar ist.«

Auch hier wird eine an der gemalten Darstellung ablesbare Eigen-
schaft mit dem aus der Musik entlehnten und langst auf das mensch-

2 SSCQJ, VL. 9. [45], LB 11 672: HEfal e 27, IR MRS B 2 1 [ )RR ARG [ L iR
Z b T R
24 SSCQJ, VI. 9. [30], LB 11 668: 7tk i i 407
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liche Aussehen wie auf menschliche Charaktereigenschaften iibertra-
genen Ausdruck yun #8, »Gestimmtheit« oder »Nachklang«, umris-
sen. Bezeichnet ist damit nicht ein subjektives Gefiihl, sondern der
gleichsam objektive Zustand, in dem das » Atmen« den beschriebenen
Winterwald durchherrscht. Das Berg-Wasser-Bild ist als Gestaltganz-
heit durchstimmt, das heifit es ist in sich getragen von Schwingungen,
die es in lebendiger Form anschaulich sichtbar macht.?* Diese nicht
mehr an einzelnen Darstellungselementen oder Darstellungsweisen
festzumachende »Gestimmtheit« des Bildes gilt es jedoch in dem Ma-
Be als einen Grundzug des Berg-Wasser-Bildes zu erkennen, in dem
diese »Gestimmtheit« das Sein des Menschen in seiner Lebenswelt
durchzieht. Auch hierin offenbart sich mithin die Gegenwart des
Menschseins im Bild. Uberdies liegt damit einmal mehr der Umstand
bloB, daf8 das Bild den Weltcharakter an der sichtbaren Welt aufschei-
nen lat. Denn unter der dsthetischen Kategorie der Gestimmtheit
weist es iiber blof3 formale Eigenschaften visueller Gegenstinde hin-
aus und holt die existentielle Kategorie der Gestimmtheit des
Menschseins in seiner Umwelt ein. Am nichsten kommt einem stim-
mungsmifligen menschlichen Ansprechen auf diese welthafte Ge-
stimmtheit des Bildes vielleicht die Rede von der »Stimmung hinter-
griindig-versunkener Weiten und der ungebundenen Freiheit«.2 In
seinen Umwelt- und Stimmungscharakteren wird das gemalte Bild
im SSCQJ demnach bestimmt als ein Bild, das in sich Welt aufgehen
1aBt, als ein Welt-Bild.

8.3. Fernblick und Hintergriindigkeit

Auf diesem gedanklichen Boden widmet sich Han Zhuo # i sogar
dem Wind. Die Reflexionen auf dieses Thema als eine Extremform
sichtbarer Gegenstindlichkeit stellen gewissermafSen einen Priifstein
fiir das bisher Gesagte dar. So sind seine knappen Hinweise zur Dar-
stellung des seinerseits unsichtbaren Windes in Abschnitt [38] nicht
so sehr in maltechnischer Hinsicht interessant; bemerkenswert ist
vielmehr: Die unsichtbare Gegenwart des Windes muf8 ebenso wie

% Vgl. die nachdriicklich wiederholte Forderung, beim Malen zu allererst von der »Ge-
stimmtheit im Atmen« (gi yiin %(ff) auszugehen in SSCQJ [49], LB 11 672 und [52],
LB 11 675.

* SSCQJ, VI 9. [54], LB 11 676: [ i i =~ B
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schon die wenig konkrete Qualitit der Gestimmtheit in anschaulichen
Gestalten verkorpert werden, ohne daf3 es fiir deren Erfassung auf
solche »sekundiren« Gestaltmerkmale ankdme. Somit soll iiber diese
einzelnen Gestalten hinaus der Verweis auf ein iibergeordnetes Gan-
zes zur Entfaltung kommen. Indem alle anschaulichen Bildelemente
stimmig mit einem nicht wahrnehmbaren Wind sich beugen, wird
nicht lediglich eine unsichtbare Naturerscheinung auf diesem Umweg
wie ein zusitzliches Bildelement im Berg-Wasser-Bild sichtbar. Er-
stens ist der Wind gerade aufgrund seiner Unsichtbarkeit ein formen-
iibergreifendes Phanomen, das einen Ort in seiner Gesamtheit durch-
waltet. Zweitens verdeutlicht der Kontext in dem vorausgehenden
Abschnitt [37], daf8 der Wind seinerseits als eine Erscheinungsform
des »Atmens«, mithin stellvertretend fiir das umfassende Wand-
lungsgeschehen und die Bahnen der Wirk-lichkeit selbst verstanden
wird. In der allgegenwirtigen Unscheinbarkeit des Windes gilt es so-
mit, das Wirkliche selbst in seiner Bewegtheit ins Bild hereinzuholen.

Dieses Programm laf3t sich auch hinsichtlich der entgegengesetz-
ten Seite im Spektrum der Bildgegenstinde, hinsichtlich der massi-
gen, ganzlich unbewegten Berge feststellen. Da wird im Gegenzug
die Entfernung und Verhiillung sowie eine gewissermafSen »inwendi-
ge« Offnung als Grundzug des Berg-Wasser-Bildes angesprochen. Es
gilt in der Malerei, durch ein Spiel von Verbergen und Zutagetreten-
Lassen der Gebirge noch diesem statischesten » Vorkommnis« Leben
und Bewegtheit einzuflofilen. Vom gelungenen Darstellen eines Ge-
birges heifst es namlich:

»Hinwiederum darf es nicht zu vollwirklich [geraten], es bedarf noch des [halb]
verschlossenen Widerscheinens zwischen Dunstschwaden und Nebel, des Ver-
deckens und Verbergens durch Gehélze; der Kérper darf nicht zutage treten.«?

Die machtigste korperliche Prisenz, die tiberhaupt vorstellbar ist, die
Erhabenheit der Gebirge, soll nicht zu »vollwirklich« (shi ) gemalt
werden. Gebirge erhalten nach der bekannten anthropomorphen Vor-
stellung ein Kleid aus Biumen und Pflanzen.?® Dadurch entzieht sich
ihr »Korper« dem Blick, und sie erhalten eine Innen- und eine AufSen-
seite. Dort wo die Gebirge sind im Bild, sind sie nicht ganz da oder
nicht als sie selbst da, gewissermaflen nur in der Stellvertretung durch
ihre dulere Hiille. Der Bildgegenstand erfahrt dadurch eine gewisse

¥ SSCQJ, VI. 9. [13], LB 11 665: XA~ AT AT, {7 2 Jad 75 S8R, AR ACELRE, 715 AT 5 RY.
% Vgl. dazu insbesondere die Vorgaben in LQGZ, VI. 8. [23] bis [27], LB [ 6381.
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Umstiilpung nach innen. Der Blick des Betrachters wird durch diese
Schichtung noch in der Verstellung hinter die Fassade der Baume zum
unsichtbaren, nur vermuteten Korper hingezogen. Sodann sollen die
Gebirge »widerscheinen« (ying B) zwischen Dunst und Nebel, wo-
durch sie ein weiteres Mal in ein Spiel von Nihe und Entriickung
verwickelt werden. In dieser Weise wird nicht blof die Darstellung
aufgelockert; das Gebirge gerit in Bewegung und wird letztlich sogar
in seinen Konturen und in seinem ganzen Geriist unsicher. Da mit
diesem isthetischen Gedanken nicht eine Offnung des Horizontes
auf unendliche Fernen gemeint sein kann, sollte er eher mit einer
Offnung ins Innere des Bildes, auf den Bildgrund und in eine Bildtiefe
hinter der Oberflache der sichtbaren Gestalten umrissen werden.
Wie verhilt es sich in Anbetracht dieser Feststellungen mit je-
nem leitenden Gedanken einer Darstellung grofler Weite in der Berg-
Wasser-Malerei, der sich an kunstgeschichtlichen Entwicklungen vor
allem dann seit der siidlichen Song%<-Zeit (1127-1279) gut nachvoll-
ziehen lafit? Im SSCQJ findet sich an einer Stelle folgende Anwei-
sung:
»wann immer Berge und Gewisser gemalt werden, ist es daher angebracht, den

Himmel hoch und die Erde weit gedffnet [zu malen] - das ist [dann] ausge-
zeichnet.«

In einer abweichenden Version wird versucht, dies auf das Malen von
Wasserflachen einzuschrinken. Dieser Eingriff liele sich durchaus
mit der spateren kunstgeschichtlichen Entwicklung erkldren. In jedem
Falle wird hier eine Offnung des Bildes angemahnt, die zunichst
kaum anders denn als »Fernblick« bezeichnet werden kann. Ist das
bisher zur Welthaltigkeit des Berg-Wasser-Bildes Ausgefiihrte, wo-
nach diese Welthaltigkeit Han Zhuo #&#lt zufolge in einer Dimension
des mittelbar Angeschauten gelegen sei, also nicht doch verfehlt?
Kann es fiir ihn doch allenfalls nur um die direkte, gewissermafSen
»vordergriindige« Darstellung einer welthaften Ganzheit mit den
Mitteln einer mimetischen Malerei gehen? Ist es letztlich doch nur
die Abbildung einer weiten Weltgegend, einer »Welt im Bild«, die in
ihrer Erhabenheit dem Betrachter iiber die asthetische Anschauung in
einem gesteigerten Sinne » Welt« vorfiihrt? Was genau hat es mit der
Offnung und Weite auf sich?

In mehrfacher Weise kommt bei Han Zhuo &##t der Gedanke

¥ SSCQJ, VL. 9. [20], LB 11 666: FL i 111 AT K i Hikel A1k

380



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Systematisierung durch Han Zhuo #4}

einer Einstimmung des Bildbetrachters im Bereich des Sichtbaren auf
die iiber die Anschaulichkeit einzelner Gegenstande ausgreifende
Weltstiftung im Berg-Wasser-Bild zum Vorschein. Am deutlichsten
geschieht dies allerdings in seiner bemerkenswerten Erweiterung der
von Guo Xi #[EE her bekannten »drei Formen der Ferne« (san yudn
— %) in der Malerei um seine eigenen Formen in Abschnitt [11]. Die
bekannte »Hohenferne« im Blick vom Fufs eines Gebirges in die Ho-
he, die »Tiefenferne« im Blick in die Bildtiefe einer geschlossenen
mittelnahen Gebirgsansicht und zuletzt die »Ferne auf gleicher Hohe«
im Fernblick, diese Kategorien des Guo Xi %[EE3 mogen zunichst
noch mit einer Logik des physikalischen Raumes oder einer maleri-
schen Darstellungslogik umrissen werden. Wie oben gezeigt, spielt
jedoch der Gedanke der Umwelthaftigkeit bereits bei dem Vorlaufer
eine nicht unerhebliche Rolle. So bergen auch jene drei Formen der
Ferne — im Unterschied zu einer rein technisch orientierten Erfassung
perspektivischen Sehens — den Gedanken einer mehrfach gerichteten
Entfaltung eines Weltenraumes im Berg-Wasser-Bild, geht es doch in
allen Fillen um eine gerichtete Tiefe, die potentiell in einen sich ent-
ziehenden Hintergrund fithren mag.*

Dieser Sinngehalt tritt bei der unbeachtet gebliebenen Fortfiih-
rung durch Han Zhuo ##i} in erstaunlicher Klarheit zutage. Alle drei
von ihm gefundenen Kategorien der Ferne, die »offene« (kuo yudn [
1), die »verwirrende« (mi yudn ¥i%) und die »hintergriindig ver-
sunkene Ferne« (you yudn [4435), mogen sich auf Errungenschaften
der zeitgendssischen Malerei zuriickfiihren lassen. Sie beziehen sich
indes nicht mehr allein auf »Gebirge« wie bei Guo Xi 2[EE, sondern

Foand

0 Vgl. Guo Xi #EE/Guo Si #05H, LOGZ, VI. 8. [28]: »Der Blick vom Fuf des Gebirges
aus zu den Berggipfeln empor, dies wird sHéhenferne« genannt. Der Blick von der Vor-
derseite des Gebirges aus um es herum auf das, was hinter dem Gebirge [gelegen ist],
wird »Tiefenferne« genannt. Der Fernblick von einem nahegelegenen Berg aus auf weit
entfernte Berge wird »Ferne auf gleicher Hohe« genannt.« (LB 1639: [ (L1 F ifii (/1 Lifici 5
348, F LT B L 4 B Az TR, AP L S L A 2 ).

3 Ginzlich in diesem Sinne versteht Xu Fuguan #74#}{ das Nachdenken iiber die Ferne
schon bei Guo Xi #EE; und er versucht den Nachweis zu erbringen, dali ein unmittelba-
rer Zusammenhang der »drei Formen der Ferne« mit der bis auf das Zhuang Zi {t-+
zuriickreichenden Strémung der »Lehre vom Geheimnisvoll-Dunklen« (xudn xué #%4)
besteht (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 342 ff.). Wenngleich seine philologischen Bemii-
hungen nicht restlos iiberzeugen, ist ihm aus phinomenologischer Sicht sicherlich zuzu-
stimmen. Verwunderlich ist freilich, warum er iiber die Parallelstelle zur Ferne bei Han
Zhuo @4ili, wo dieser Zusammenhang viel eher auf der Hand liegt, mit dem abschitzigen
Urteil hinweggeht, das sei alles schon bei Guo Xi ¥{EE enthalten und habe »keine beson-
dere Bedeutung« (ebd. 349: HEASRI| & ).
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auf Berg-Wasser-Gegebenheiten in ihrer Gesamtheit, worin jetzt of-
fensichtlich weite Wasserflachen mitgedacht werden. Und allen drei
Fernen ist in der vorliegenden theoretischen Fassung nunmehr ge-
meinsam, daf8 sie nur noch bedingt einer Blickrichtung und einem
Standort im Raum zuzuordnen sind. Weiterhin verdienen allenfalls
die erste und die dritte iiberhaupt noch als »Ferne« angesprochen zu
werden, wobei die dritte dann einfach als duflerste Ferne verstanden
werden miifite. Hingegen stellt die zweite mit ihrer Rede von »Berg-
nebeln« (xid #%) und »abgetrennten, nicht sichtbar scheinenden
Gewissern«*? doch offenkundig eher das Gegenteil einer dargebote-
nen Ferne dar. In einer diffusen Ausprigung von »Nahe« wird da nur
noch der entzogene Fernblick thematisiert. Es handelt sich somit
schon dem ersten Anschein nach gar nicht um drei »Formen« des
Fernblicks, sondern vielmehr um drei unterschiedliche Erscheinungs-
weisen der einen Ferne oder Blicktiefe. Und sie beziehen sich sicher-
lich nicht mehr auf den Blick in die Natur. Offenkundig sind sie in
erster Linie an Erfahrungen geschult, die aus der Betrachtung von
ausschnitthaften Berg-Wasser-Bildern herrithren. Denn in der freien
Natur hilft uns auch in solch »verwirrenden« Situationen unser
raumliches Wissen und unser Verstand, indem er uns Halt im nich-
sten Vordergrund suchen und den diffusen Hintergrund schlicht aus-
blenden laft. Zumindest aber setzen diese Gedanken genuin astheti-
sche Erfahrungen, die iiber die praktische Situiertheit im Raum und
praktische Belange menschlichen Handelns hinausgehen, voraus. Ent-
scheidend ist namlich, daf3 sie insgesamt auf eine kennzeichnende
»Hintergriindigkeit« im Berg-Wasser-Bild abzielen.

Diese umfassende und wenig gerichtete Hintergriindigkeit reicht
nun von einem Offenstehen in der Sichtbarkeit iiber eine Vagheit der
sichtbaren Verhaltnisse bis hin zum Sich-Verbergen des Sichtbaren in
einer nun nicht mehr raumlich definierten, sondern vielmehr den Be-
zirk der Sichtbarkeit iiberhaupt verlassenden Weite. Gerade diese
ganz eigentiimliche Entgrenzung des Gesichtsfeldes spricht wohl von
einer gewissermaflen immanenten Offnung des Bildes auf den Mal-
grund hin. Da werden unter der letzten Rubrik eben

»die einzelnen Vorkommnisse in einer Ansicht bis zum Verschwinden unschein-
bar und grenzenlos und verschwimmen im Vagen. «*

2 SSCQJ, VL. 9. [11], LB I1 664: AR {4~ K.
W SSCQJ, VI 9. [11], LB 11 664: Ft¥-E4a i iz,
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Diese Offnung kann nur eingeschrinkt als »Ferne« verstanden wer-
den, indem da die duflerste Ferne mit der vordergriindigen Nihe zu
einer Einheit verschmilzt, die von der »Unscheinbarkeit« der Bildge-
genstinde getragen wird.

Natiirlich kann mit »unscheinbar« (wéi ) der Sache nach ein-
fach die verschwindende Winzigkeit der dargestellten Gegenstinde
gemeint sein. Doch es entzieht sich das winzig Gemalte ja nicht wirk-
lich in eine endlose Ferne; im Bild schldgt es irgendwann aus der Un-
kenntlichkeit um in die raumlose Nihe des Malgrundes, in die Gegen-
wart eines unbestimmten Nichts. Die moglichst weitgehend
durchgehaltene Ubersetzung »unscheinbar« fiir wéi # soll dem Wort
den Verstindnishorizont der Sichtbarkeit im anschaulichen wie im
iibertragenen Sinn erhalten. In zahlreichen politischen Quellen der
Zhou J&- und Han {#-Zeit,* vor allem aber in der provokativ negie-
renden Denkbewegung daoistischer Strémungen?® tritt bekanntlich
ein Lob des »Unscheinbaren« hervor. Letzteres beherrscht trotz seiner
Unauffalligkeit das Wirkliche. Wo das »Unscheinbare« — im Winzigen
wie im Groflen — erfaft ist, gilt oft die Malerei als gelungen. Es kann
darum bei der Rede von wéi i nicht lediglich um eine formale
»Kleinheit« oder die Sorgfalt »im Detail« gehen.

Auf bezeichnende Weise verkehrt sich sogar der semantische Ge-
halt des Wortes you 44 bisweilen sichtlich von »dunkel« oder »ver-
borgen« zu »hintergriindig-rein«, wie beispielsweise in der gingigen
Wendung ging you &4, »klar und rein«. An einer anderen Stelle
spricht Han Zhuo ##li selbst von einer »hintergriindig-versunkenen
Mufe« (you xidn f#])* und verleiht dem »Verborgenen« (you 1)
damit Wiirde. So bekundet auch er die diesem allgemein gezollte An-
erkennung. Zum anderen ist sowohl der Ausdruck you 144 wie auch
der Ausdruck wéi $ in der dichterischen und denkerischen Verwen-
dung seit dem Altertum mit einem ebenso machtigen wie diffusen
und schwer greifbaren spekulativen Sinngehalt aufgeladen worden.

# Vgl stellvertretend etwa die Aussage »der vollkommene Mensch sieht das Unschein-
bare und weils sodann Bescheid um die Keime« in Han Fei Zi @ 3F-f, Kap. 22 »Shuo lin
shang 38 #k |-« (»Wald der Lehren 1«); iibersetzt nach Chen Qiyou [ #7#k, Han Fei Zi ji
shi 3t 3EF-# 5%, herausgegeben von Yang Jialuo #5%8#, 2 Bde., Taibei 1981, 1. Bd., 438:
N\ AL, .

3 Klassisch mag dafiir die Aussage »das Kleine sehen heil3t hellsichtig sein« in Lao Zi

+ 52 (Wang Bi, Lao Zi, 32: H./)\EI#; vgl. Wilhelm, Laotse, 95) stehen.

¥ SSCQJ, VL. 9. [41], LB 11 672.
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Bereits in der kanonisierten Kommentartradition zum Buch der
Wandlungen (Yi jing 5#%) steht der Satz:

»Man betrachtet droben die Linien am Himmel und untersucht drunten die Bah-
nen der Wirk-lichkeit auf der Erde. Deshalb weiff man Bescheid iiber das Her-
kommen des Dunklen und des Hellen.«*

Der Hauptkommentar des Han Kangbo #H#{f erlautert die Wen-
dung you ming 44 sodann folgendermafen:

»Das sind die Erscheinungsgestalten, bei denen eine kirperliche Gestalt gegeben
ist und die, bei denen keine korperliche Gestalt gegeben ist.«

Demzufolge wire das vermeintlich »Dunkle« oder »Verborgene«
(you 4), das sonst fiir die dunkle Erde und das schattig-dunkle yin
[ wie fiir das Weibliche steht,* tatsdchlich zugleich sichtbar als ein
»Hintergriindig- Versunkenes«, indem es sich auf ungeahnte Weise
an den Himmel mit seinen »Erscheinungsgestalten« (xiang %) ver-
setzt findet. Das »Hintergriindig-Versunkene« kommt keineswegs
dem Nichts oder dem Nicht-Sichtbaren gleich. Es besagt vielmehr
eine eigentiimliche Weise des bedeutsamen Erscheinens, die ohne
Verkérperung (xing ) auskommt.

Steht nicht eine solche Vorstellung Han Zhuos @ iti Rede von
der »hintergriindig-versunkenen Ferne«, die im gemalten Bild in
Form einer Unsichtbarkeit sichtbar macht, sehr nahe? Erinnert sei
schlieBlich iiberdies an lexikalisierte Wendungen wie you xudn 44 %,
»das Hintergriindig-Versunkene und das Urspriinglich-Dunkle [der
Lehre]«, und wéi miao ###¥, »unscheinbar-wunderbar«, im daoisti-
schen und buddhistischen Sprachgebrauch.# Selbst wenn Han Zhuo
a4l mystisch zu nennende Konnotationen etwa durch die Zusam-
menfiigung von wéi #mit anderen Wortern umgehen kann, bleibt
hier eines festzuhalten: Sowohl in der Spekulation und in der Dich-
tung wie auch in der malereitheoretischen Literatur selbst ist wohl
untrennbar mit der fraglichen Wortwahl die Entscheidung fiir ein im
Hintergrund Waltendes, fiir ein gerade im Entzug duflerst gegenwar-
tiges und eben darin »positiv« zu nennendes Moment verbunden.
Nicht von ungefahr fithrt Han Zhuo i selbst ganz in diesem Geist

v ZYIY, 4% 7, Abteilung »Xi ci $2FHE bi«, 3a: {MELER S K ST LLER 7 Hb IS A Enis 1) |
2 8z vgl. Wilhelm, [ Ging, 272.

W ZYTY, 48 7, Abteilung »Xi ci ¥4 |« 3a: HIEEE.2 4.

W ZW Art. you .

W ZW Art. you xudn B & bzw. wéi miao Bk,
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Zhang Yanyuans 3= 1% Wendung »das Schreiben [bzw. die Malerei]
ermif3t das Hintergriindige und das Unscheinbare« an.#! In seiner mit
Bedacht gewihlten Benennung der von ihm eingefiihrten Erschei-
nungsweisen der Ferne geht es folglich eindeutig nicht um das » Dunk-
le und das Kleinwinzige« allergrofiter Ferne im optischen Sinne.

Unter diesen Voraussetzungen bedeutet Han Zhuos @i Ein-
fithrung dieser Erscheinungsweisen der Ferne nicht weniger als die
Entdeckung der Welthaltigkeit des gemalten Berg-Wasser-Bildes als
solchen im Unterschied zum Blick auf naturwiichsige Berg-Wasser-
Gegebenheiten im freien Raum. Die hier zutage tretende Hintergriin-
digkeit steht fiir die endgiiltige theoretische Emanzipation des Welt-
Bildes in der Berg-Wasser-Malerei von einer rein darstellerischen
»Bild-Welt«. Dem Maler mufl es nach dieser Reflexion letztlich
immer darum gehen, das »Welten von Welt« selbst im Bild aufzuru-
fen. Dies gelingt sicherlich zum einen durch eine - freilich noch in der
orthaften Umgebung eines Vordergrundes verankerten — Offnung des
Blickhorizontes ins Unendliche, durch den Verzicht auf die mehr oder
weniger klar definierten Ferngrenzen des Guo Xi £[EE also und damit
durch die Ausweitung des Dargestellten auf des Ganze des Darstellba-
ren, auf das Weltganze hin. Zum anderen gelingt es jedoch durch eine
Offnung der Darstellung gleichsam »nach innen, in den Bildgrund
hinein, dorthin, wo Bild- und Malgrund ineinander verlaufen. Durch
den Verzicht auf konkrete Gestaltmerkmale wird - in Analogie zur
daoistischen Spekulation — das Ganze aller méglichen Gestalten ein-
geholt. Wihrend die zweite, die »verwirrende Ferne«, noch einen un-
entschiedenen Ubergang zwischen Sichtbarkeit und Verbergung mar-
kiert, vollendet die dritte, die »hintergriindig-versunkene Ferne«, die
Tendenz zur Auflosung des Sehens in eine erfiillte Unsichtbarkeit hin-
ein. Diese erscheinende Unsichtbarkeit bedeutet weder ein Transzen-
dieren des Sichtbaren noch das Nicht-Sichtbare. Vielmehr wird ver-
sucht, noch innerhalb des Bereiches der Sichtbarkeit selbst ein
eigentiimliches »Zwischen« einzurichten. So erst kann aus Gegen-
stainden der Anschauung in der Bildbetrachtung ein wirklicher Ort
geboren werden. Das »Zwischen« wird als solches in der Anschauung
sinnlich wahrnehmbar; aber aus diesem »Zwischen« heraus entfaltet
das Berg-Wasser-Bild tiber ein blo8 Angeschautes hinausgehend seine
weltstiftende Wirksamkeit.

Han Zhuo &l denkt Ansitze, die schon in jenen dem jiingeren

i SSCQJ, VI.9. [2], LB Il 661: #llu##. Vgl. LDMH] 1.
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Wang Wei F# und Li Cheng Z=p% zugeschriebenen Schriften (SS],
SSL, SSF und SSJii) als eine »Asthetik der Andeutung« angeklungen
hatten, mit seiner Systematisierung der drei neuen Erscheinungswei-
sen von Ferne im gemalten Bild zuende. Das Berg-Wasser-Bild tritt im
Lichte dessen hervor als ein Bild, welches gerade dadurch seinen ei-
gentiimlichen Gehalt zu zeigen imstande ist, daf es nicht einfach et-
was oder nichts zeigt. Es zeigt, indem es in einer sich entziehenden
Darstellungsweise nicht mehr und noch nicht zeigt. Das Zeigen selbst
gelangt somit als ein Vorgang in die dsthetische Anschauung. Diese
reflexive Bewuftwerdung hebt sich freilich von bestimmten Pro-
grammen der klassischen Moderne im Westen dadurch ab, daf es
nicht um diesen Vorgang selbst, um die Schwelle zum Eintritt in die
Sichtbarkeit geht. Das Berg-Wasser-Bild bleibt noch im Entzug be-
stimmter Gegenstinde in der zweiten und dritten Erscheinungsweise
von Ferne oder Tiefe nach Han Zhuo ##iti das, was die Kunstwissen-
schaft ein »gegenstiandliches Bild« nennt. Es steigt nicht auf die Meta-
Ebene der Abstraktion moderner Avantgarden. Noch in der sich ent-
ziehenden Gegenstindlichkeit bleibt es vielmehr ganz und gar auf
diese verpflichtet. Indem jedoch jede einzeln bestimmte Gegenstind-
lichkeit sich entzieht, vermag auf einmal die Tiefe selbst im Bild als
eine »Welttiefe« in Erscheinung zu treten und zugleich zu wirken.

Es muf als eine nicht geringe theoretische Leistung des Han
Zhuo @ fili gewertet werden, daf8 er ganz bestimmte Errungenschaf-
ten des dialektischen Denkens im vormodernen China in neuartiger
Weise auf das Problem des Bildes anzuwenden vermag. Wenn die hier
vorgetragene Interpretation in die richtige Richtung weist, dann tritt
an diesem Punkt sehr deutlich die Erkenntnis ins Licht der Geistesge-
schichte, dafy das Berg-Wasser-Bild nicht Gesehenes zu reprisentie-
ren, daf es auch nicht eine duflere Welt in Form einer »Bild-Welt« in
sich wiedererstehen zu lassen hat, dal es vielmehr danach streben
muf, in immanenter Weise alles Darstellungshafte zu transzendieren,
um schlieflich im Sinne der Welt als Bild das Welten der Welt selbst
wirksam werden und das angeschaute Bild mit der Wirklichkeit ver-
schmelzen zu lassen. Wenn mitunter von einer Verldngerung des
Berg-Wasser-Bildes in die wirkliche Welt hinein gesprochen wird, so
mufl diese Rede genau umgedreht werden. Das Bild erweitert sich
nicht etwa iiber seine darstellungsméfigen Horizonte hinaus ins Un-
endliche. Damit bliebe es immer noch dem raumlichen All in seiner
sichtbaren und darstellbaren Gegenstindlichkeit verhaftet. In der
Weise einer sich entziehenden Nahe eroffnet das Bild viel eher die an
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allen Orten des Alls gleich gegenwirtige Welt. Die Welt selbst — nicht
ihr Abbild und nicht ihr Sinnbild - ist es, die den Betrachter eines
solchen Bildes anmutet und einholt, in dem sich die von Han Zhuo
i 4iti benannten Erscheinungsweisen der Ferne darstellerisch bewal-
tigt finden.

8.4.  Von Wolkenerscheinungen und qi &

Bisher wurde versucht, ein phanomenologisches Plidoyer dafiir vor-
zutragen, daf in Han Zhuos @i einigermaflen systematischen Dar-
legungen zur Berg-Wasser-Malerei vielfach das theoretische Bemii-
hen zutage tritt, den hohen Wert der Malerei und insbesondere
dieser Gattung der Malerei im Rekurs auf ihre innige Verbindung
zur Welt als ihrem zentralen Anliegen hervorzukehren. Welt wird
dabei moglichst umfassend als diejenige allgemeine Ganzheit wirkli-
cher Beziige und Wirksamkeiten in Raum und Zeit geschildert, inner-
halb deren das Leben des Menschen sich immer schon vollzieht. Au-
Berdem wird, wie gezeigt, verschiedentlich das Haften an den
sichtbaren Formen und am Darstellerischen zu tiberwinden gesucht,
um dagegen Welt als eine die Berg-Wasser-Malerei in ihren besonde-
ren gestalterischen Moglichkeiten auszeichnende Sinnschicht bloSzu-
legen. Und schlieBlich wird wenigstens ansatzweise diese welthaltige
Bedeutsamkeit des Berg-Wasser-Bildes auch hier wieder, wie schon
bei Jing Hao #i{#, nicht langer in dargestellten Bildinhalten, sondern
eher in einer Auflésung des Inhalts zugunsten des Sinngehalts zu
fassen gesucht. In letzter Konsequenz muf3 dies bedeuten, daf sich
das Berg-Wasser-Bild fiir Han Zhuo &&fiti wesentlich nicht in einer
mimetisch reprisentierenden Funktion erfiillen kann. Vielmehr liegt
sein Zweck auflerhalb des Darstellens, namlich in einer durch das
Sichtbare und die Anschauung und noch durch deren Extremform
der entzogenen Anschauung hindurch stattfindenden Eréffnung von
Welt als einem Geschehen. Der Gipfel einer so vorgestellten Malerei
muf nicht linger in einem Nachahmen, Hinweisen oder aufzeigenden
Sichtbarmachen, sondern zuletzt in einem tatsichlichen Hinfiihren
zur Welt gesucht werden. Insofern alles bislang Vorgebrachte mogli-
cherweise als interpretative Unterstellung abgetan werden konnte,
sollen zum Abschluf eine Reihe handfestere Argumente fiir diese
Lesart des SSCQJ aufgewiesen werden.

Han Zhuos ##iti eingehende Besprechung der Lufterscheinun-
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gen ist aufschluBSreicher als alles sonst aus dem hier betrachteten Zeit-
raum zu diesem Thema Uberlieferte. Denn wo sich das Bemiihen um
eine Reduktion des Angeschauten auf bestimmte Gestaltmerkmale in
den Vordergrund drangt, taucht doch unter der Hand die Dimension
der Bedeutsamkeit des Sichtbaren und des Gesehenen um so entschie-
dener wieder auf, wo es um eine Theorie des » Atmens« (gi %) im
Rahmen von Berg-Wasser-Gegebenheiten geht. In Abschnitt [35]
wird zu Beginn hervorgehoben, daf jenes Berge und Fliisse durchwal-
tende »Atmen« in den Wolkenerscheinungen seine sichtbare Verkor-
perung findet. Die »Wolken treten aus tiefen Talern hervore«, wie es
da heift. Ist diese Auskunft nur einem malerischen Topos entsprun-
gen? Oder findet sie nicht vielleicht in jener bereits seit dem zweiten
Jahrhundert vor der allgemeinen Zeitrechnung nachgewiesenen Pra-
xis, mit Raucherwerk aus Bronzebecken in Form von Miniaturbergen
(b6 shan li f& |L1%K) einen bedeutungsschwangeren Dunst aufsteigen
zu lassen, ihr sinngemifes Pendant? Gemifl den damit verkniipften
daoistischen Spekulationen besagt diese Sitte, die gleichzeitig mit der
Berg-Wasser-Malerei in der Tangf#-Zeit zu voller Bliite gelangt ist,
dall aus dem Innern der Berge gqi % der Hauch des »Atmensc,
heraustritt.* Dafs Han Zhuo &4l diesem ilteren Gedankengut kei-
neswegs ablehnend gegeniibersteht, mag immerhin der Umstand be-
legen, daf er zur Erliuterung des Nebels auf ein Zitat aus jenem vor-
kaiserzeitlichen »Glossar«, dem Er ya #§f#, zuriickgreift. Wenn
danach eben »das Atmen aus der Erde aufgeht, ohne daf§ der Himmel
darauf anspricht«,* so ist hier zumindest eine kosmologische Speku-
lation impliziert, die iiber rein atmosphirische Erscheinungen hinaus-
reicht, welche visuell oder mit meteorologischem Blick erfalt werden.
Setzt also Han Zhuo # 4! tatsichlich gi %4 und Wolkengebilde gleich?

Zunichst mag es so klingen, als ginge es in seinen einschlagigen
Darlegungen allgemein um »Wasserdampf« und seine dichteren oder
weniger dichten Erscheinungsformen im Luftraum. Bei genauerem
Zusehen stellt sich jedoch heraus, daf gi %, das »Atmenc, hier auf

2 §SCQJ, VI 9. [35], LB 11 670: ZZ 1A TES.

# Vel dazu naher Ledderose, The Earthly Paradise, 174f; Little/Eichman (Hg.),
Taoism, 17 £; Roger Goepper (Hg.), Das alte China. Menschen und Gotter im Reich der
Mitte. 5000 v. Chr. — 220 nach Chr., Ausstellungskatalog, Miinchen 1995, Kat. Nr. 82,
356 ff.

# SSCQJ, VL. 9. [39], LB 11 671: #1451l A, Vgl. Er ya #H, Abschnitt 8 »Shi tian
F# K« (»Erklirungen zum Himmel«), in: Xiong Dunsheng fig§fi/i: (Hg.), Er ya zhu shu
RRETEE (Kommentar und Erliduterungen zum Er ya), Taibei 1985, & 6, 5b.
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einer anderen kategorialen Ebene angesiedelt ist als Wolken und
Dunst. Dies ist an der folgenden, zunichst freilich leicht ritselhaft
scheinenden Aussage tiber Wolken abzulesen:

»In der Aufheiterung nach dem Regen bei ihrem Aufsteigen wird das Atmen zu
den vier Jahreszeiten sichtbar gemacht. In der schattig-dunklen Verfinsterung
bei ihrer Ausbreitung verfolgt man ihre Erscheinungsgestalten zu den vier
Jahreszeiten.«*

Gerade wo sich Wolken auflésen, soll das gi 4 aller vier Jahreszeiten
sichtbar werden. Kann damit also wirklich »Wasserdampf« gemeint
sein? Was beim Aufklaren nach dem Regen sichtbar wird, ist doch
gerade nicht ein Dunst oder Dampf, sondern eher dessen Auflosung
ins Lichte des heiteren Himmels hinein. Demnach wird hier eher ein
Vorgang sichtbar. Im Verschwinden des sichtbaren Wolkendunstes
zeigt sich der Kreislauf des — »Wasserdampfes«? Vermutlich zeigt sich
an dieser Stelle doch viel mehr, namlich das » Atmen« der ganzen Welt
in seiner zeitlichen Entfaltung. Nicht ein augenblicklicher Wasser-
dampf tritt da im Riickzug der Wolken auf, sondern das simtliche
Jahreszeiten durchziehende Phianomen des » Atmens« der Welt. Wo-
hin sich die Wolken aus der Sichtbarkeit zuriickziehen, von dort her
treten sie auch in die Sichtbarkeit ein. Daher gelten die duflerst wan-
delbaren, mitunter bis zu einer extrem stofflichen Erscheinung dich-
ten und dann wieder nahezu nichtigen Wolken zu Recht als anschau-
lichste Verkorperung jener Grundbewegtheit des Wirklichen, die
immer wieder in der chinesischen Geistesgeschichte mit dem »At-
men« oder gi 4 gleichgesetzt wurde. Weil aber gi % als » Atmen«
einen Vorgang und nicht einen Gegenstand bezeichnet, findet es in
der zweiten Hilfte der Aussage seine Entsprechung in »Erscheinungs-
gestalten« (xiang %). Dem Phinomen der Auflésung von Eintrii-
bung, Nebel und Dunst in immer diinnere Wolken bei heiterem Him-
mel dort stehen hier ihre korperlicheren und zugleich bedeutsamen
Erscheinungsformen bei bedecktem Wetter gegeniiber. Diese sind ih-
rerseits je nach der Jahreszeit zu unterscheiden und erscheinen daher
wie ein Verweis auf die betreffende Jahreszeit; so werden die einzel-
nen Wolkenbildungen im Hinblick auf ihre Darstellungslogik im Bild
in der Folge genau beschrieben. Dabei wird noch einmal unterschie-
den, ob es sich eher um einen heiteren Tag oder eher um triibe Witte-
rung handelt. Dem einen » Atmen« in seinen jahreszeitlichen Auspri-

¥ SSCQJ, VI. 9. [35], LB 11 670: Fi-2 i o, BV By 22 5 5 oz P, HIE L Uns 2 4.
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gungen dort steht also die Vielzahl anschaulicher Erscheinungen hier
gegeniiber.

Die Asymmetrie zwischen den vielen Erscheinungsgestalten und
dem einen »Atmen« zu den vier Jahreszeiten findet sich, wie folgt
bestatigt:

»Zerstreuen sich [die Wolken], werden sie zum Atmen.«*
Und:

»Was den Wolkendunst betrifft, so ist er dasjenige, wo das Atmen sich sam-
melt«¥

Auch wenn diese beiden aus dem Kontext herausgeschnittenen Satze
problematisch sind, zumal die Bedeutung des ersten Wortes san #,
»zerstreuen/sich zerstreuen« oder »abfallen«, so verwirrend scheint,
daf eine andere Version das eindeutige ju %, »sich zusammenballenc,
dafiir einsetzen mochte, zeigen sie doch eines: Entweder beide Aus-
sagen laufen auf dasselbe hinaus, was beispielsweise Maeda glaubt, *
oder sie stehen tatsichlich fiir eine Inversion der Vorstellung — einmal
l6sen sich die Wolken in das »Atmen« hinein auf, einmal wieder ge-
hen sie daraus hervor. Das Spiel mit den spekulativen Konnotationen
von gi % verwirrt diese Stelle selbst dann noch, wenn wir mit Maeda
einfach »Wasserdampf« dafiir einsetzen und das Gemeinte somit auf
eine kategoriale Stufe mit allen anderen Wolkenerscheinungen stel-
len. Denn wihrend dann dieser » Wasserdampf« im ersten Fall eine
spezifische Form der Wolken - sei’s nun ihrer »Zerstreuung« oder
ihrer »Zusammenballung« — darstellen sollte, wird er im zweiten Be-
leg zur allgemeinsten Charakterisierung aller Wolkenerscheinungen
herangezogen. Dieser Vergleich spricht also nicht dafiir, gi % in die-
sen Auskiinften tatsichlich blof als »Wasserdampf« zu interpretieren.
Wahrscheinlicher ist angesichts dessen, dafl gi % als »Atmen« hier
mit einer Reihe tieferliegender Bedeutungsschichten ausgestattet
und auf eine allgemeinere kategoriale Ebene zu setzen ist. Demnach
wire gi % der zweiten Aussage gemif3 etwas Hintergriindiges, das
sich in die Wolkenerscheinungen hinein erstrecken und damit eine
Form der Sichtbarkeit erlangen wiirde.

Unmittelbar anschlieend im Text ist dementsprechend allge-

% SSCQJ, VI. 9. [35], LB 11 670: i ifi %%
¥ SSCQYJ, VI. 9. [35], LB II 670: 8 # &~ e th.
# Vgl. Maeda, Two Twelfth, 26.
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mein von »Anzeichen des Atmens« (gi hou % {#%) die Rede, bei denen
alle Malerei anfangen miisse. Unter diese Anzeichen fallen neben an-
deren vor allem die Wolkenerscheinungen. Ob gi hou % {&treffend
mit »climatic [conditions]« wiedergegeben werden kann, wie Maeda
dies in modernistischer Niichternheit tut,* muf also angezweifelt
werden. Muf8 der Maler denn wirklich stets zuerst auf die klimatischen
Gegebenheiten als solche hinblicken? Soll er den Blick des Meteorolo-
gen besitzen? Die Nihe dieser Aussage zu jenen anderen im SSCQJ,
wonach an erster Stelle gi yun & #8, die »Gestimmtheit im Atmenc,
stehen solle, ist einigermaflen auffallig.5® Demnach wire hier die Wen-
dung gi hou %%, » Anzeichen des Atmens, ebenso nicht speziell auf
atmospharische Erscheinungen gemiinzt. Diese stehen in ihrer eigen-
tiimlichen Form der Sichtbarkeit allerdings in einer besonderen Nihe
zum Sichtbarwerden des umfassenden » Atmens« der Welt. Insofern
sie dieses besonders lebendig und wandelbar anzeigen konnen, sind
Wolkenerscheinungen sicher pridestiniert, als gi hou %%, » Anzei-
chen des Atmens«, zu gelten.’! Letztere sind jedoch, insofern sie we-
sentlich einen Bedeutungsaspekt implizieren, grundlegender als blof3
gestalthaft gesehene »Wolkenformationen«. Erst aufgeladen mit die-
ser besonderen Bedeutsamkeit, daf8 sie namlich zeichenhaft verweisen
auf das » Atmen« des Wandlungsgeschehens, spielen diese » Anzeichen
des Atmens« eine fundamentale Rolle in der Berg-Wasser-Malerei,
nachdem sie schon im fiinften Jahrhundert, iiber die Bildnismalerei
vermittelt, in der Asthetik aufgetaucht waren.*2

Somit ist zunéchst festzustellen: Han Zhuo it zufolge sind alle
verschiedenen Lufterscheinungen nicht deshalb von Belang fiir die
Berg-Wasser-Malerei, weil sie nun einmal einen unverzichtbaren Be-
standteil von naturwiichsigen Berg-Wasser-Gegebenheiten darstel-
len. Sie sind nicht um einer groferen Wahrscheinlichkeit und Natur-
treue der gemalten Ansicht willen mit darzustellen. Wolken und all
dergleichen gilt es aus genau dem Grunde zu malen, weil sie als Ver-
dichtungen aus dem weltdurchwaltenden gi 4, aus dem » Atmen« der
Welt hervorgehen und weil sie, als sinnhafte »Erscheinungsgestalten«
wahrgenommen, gerade als Anzeichen fiir das »Atmen« fungieren.

# Vgl. Maeda, Two Twelfth, 26.

0 SSCQYJ, VI. 9. [49], LB 11 674; [52), LB 11 675; vgl. [50], LB 11 675; [53], LB 11 676; [56],
LB Il 677.

51 S§SCQJ, VI. 9. [4], LB II 662.

2 Vgl. GHPL, VI. 3. [8], LB I 357.
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Welches Bildelement wire auch geeigneter als Wolkenerscheinungen
in ihrem Kommen und Weiterziehen, Entstehen und Vergehen, den
ununterbrochenen Kreislauf des »Atmens« in der Welt symbolisch
sichtbar zu machen oder gar das sich vollziehende Atmen in Form
einer innerlich hochgradig bewegten Gestalt fiir die Anschauung zu
verkdrpern und in einer bestimmten Weise wirksam werden zu las-
sen? Dementsprechend kann Han Zhuo @4} hinsichtlich jener » An-
zeichen von Wind und Wolken« (féng yiin zhi hou JA\ZE .2 {%), die in
der Berg-Wasser-Malerei in vermeintlich realistischer oder impressio-
nistischer Manier dargestellt werden, in folgender Weise von einem
tieferreichenden Verweis auf dasjenige »Atmen« ausgehen, das die
ganze Wirklichkeit durchherrscht:

»Aber was an der Malerei gelegen ist, so schipft sie die inneren Geheimnisse von
Himmel und Erde aus, pinselt die Anzeichen von Wind und Wolken — wie kénn-
te sie da nicht tief in jene [Geheimnisse des Atmens] eindringen?«5

An einer fritheren Stelle war zur Bedeutung der Wolkendarstellung
noch unmifiverstandlicher folgendes Resiimee gezogen worden:

»Wer gut im farbigen Malen hinsichtlich dieser [Wolken-Motive] ist, der erlangt
dann in seiner Echtheit das Atmen zu den vier Jahreszeiten, die wunderbaren
Bahnen der Wirk-lichkeit im Hervorbringen der Wandlungen. «>

Nicht allein im Riickgang auf das »Atmen« (gi %) sucht aber Han
Zhuo @ 4tti die Befahigung der Berg-Wasser-Malerei zur Weltstiftung
zu verankern. Auch in bezug auf die »Bahnen der Wirk-lichkeit« (If
Pf), entlang derer das Weltgeschehen als ein »Hervorbringen der
Wandlungen« (zao hua i#1{k) ablauft, stellt der Autor die Fihigkeit
der Malerei heraus, das »Echte« (zhén ¥) zu erlangen. Kann damit
wirklich eine bloe »Einsicht hinsichtlich der Erhebungen und Hiigel
[der Erde]« (zhéng gin ling & f:[#%), kann damit lediglich eine »Er-
kenntnis« der wahren Verhaltnisse im Bereich der sichtbaren wie der
hintergriindigen Wirklichkeit gemeint sein, wie dies andernorts mit
buddhistischen Untertonen nahegelegt zu werden scheint?%5

Wenn die Malerei in einer wesensmifigen Verbindung zu jenen
»Bahnen der Wirk-lichkeit« steht, wenn diese wiederum einer beweg-
ten » Wirk-lichkeit« in der Zeit ihren Verlauf eingeben, statt die sicht-
bare oder wenigstens intelligible Seinsordnung einer sichtbaren An-

® SSCQJ, VL. 9. [40], LB 11 671 f.: #A7E#E#, 8 Kt 2 W it BB\ T 2 fke, &y W] AR TR TE NS,
# SSCQJ, VL 9. [37], LB 11 671: #:4f A bt 45, R 0URS 2 ST, i b 2 i) 1.
% Vgl. SSCQJ, VL. 9. [56], LB 11 677.
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sammlung von Seiendem zu bezeichnen, wenn die Bahnen mithin auf
ein bewegtes Wirkgeschehen, auf das Erwirken der Vorkommnisse im
»Hervorbringen der Wandlungen« verweisen, dann geht es der Male-
rei nicht linger um Erkenntnis. Ahnlich wie dies schon in jenem Vor-
liufertext, dem SSJ, zum Ausdruck gebracht worden war, denkt auch
Han Zhuo ##ft], dafl die Malerei »die Leistung des Hervorbringens
der Wandlungen zuwege bringt«% oder daf sie sich — in den Worten
Zhang Yanyuans 7%= 1% — »mit der Leistung des Hervorbringens der
Wandlungen vereinigt«.” Auch nach seiner Auffassung kommt die
gelungene Malerei, vor allem aber die Berg-Wasser-Malerei, an deren
systematischer Ergriindung dem Chunquan #fi4> so sehr gelegen ist,
mit der Wirklichkeit in Form einer genuin erwirkenden Bewegtheit
tiberein; es geht dabei nicht um eine Erkenntnis vermittelnde Abbild-
haftigkeit.

Aus diesem Grunde zitiert der Autor in seiner » Vorrede« in gro-
Ber Ausfiihrlichkeit, jedoch anonym und ganz so, als sei damit die
opinio communis wiedergegeben, zwei diesbeziigliche Aussagen aus
der Uberlieferung, denen sichtlich seine volle Unterstiitzung gilt.5
Entscheidend ist freilich jener tiberaus enthusiastische Kommentar,
den er im Anschluf an diese langen Zitate hinsichtlich einer Aussage
des Zhu Jingxuan %3 X einflicht:

»|...] Wird das Vermégen des [eben mal] zollgroBen [Herzens] entfaltet, so be-
finden sich tausend Li-Meilen auf einem Handteller« — bedeutet das etwa nicht,
daB mit dem Pinsel das Hervorbringen der Wandlungen unterstiitzt wird 7«

Die malerische Darstellungskunst entspringt dem Innern des Malers.
Doch sie vermag die ganze Welt in eine handtellergrofie Bildfliche
hereinzuholen. Diese Kunst bedeutet fiir Han Zhuo 8%#1i nicht weni-
ger als ein »Ausfiillen« und »Stopfen« wie bei der Kleidung (bt ##),
eben die Tétigkeit des unterstiitzenden Eingreifens in die Liicken des
Weltgeschehens.

Entweder wird hier behauptet, die Welt sei unvollkommen und
wiirde durch den Eingriff der Malerei an Vollkommenheit noch ge-
winnen konnen. Nach dieser starken Deutung geriete der Maler ge-
wif in die Nihe des abendlindischen creator secundus, des gottglei-
chen Schopfers. Plausibler ist allerdings, die Rede vom »Stopfen«

5 Vgl. SSJ, VL. 4. [1], LB 1 592: plaé{b 2z h.

57 LDMH] (48 2) 24: A1k 5h; vgl. Acker, Some T'ang, 1 181.

% SSCQJ, VL. 9. 2], LB 1T 661.

% SSCQJ, VI 9. [2), LB 11 661: fig J7 <2 e, Bl T B 55, K R A v (L 4k |
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nicht im Sinne eines Uberschreitens und Vollendens einer vorgege-
benen Seinskonstitution zu verstehen. Wie schon oft wiederholt und
auch an dieser Stelle einwandfrei ersichtlich, ist auch diese Rede vom
»Stopfen« (bil ##) von vornherein auf ein Geschehen bezogen, nam-
lich auf die »Wandlungen« (hua {t;) und deren unentwegtes Hervor-
bringen. Das Wort bii 48, »stopfen«, muf8 daher eher wie das »Ein-
springen« bei einer Arbeit, wie ein »Unterstiitzen« verstanden
werden. Die Malerei springt hier und da unterstiitzend dem Ablauf
des Weltgeschehens bei — ganz wie der tiichtige Herrscher gemaf der
Wendung bii tian#fi X »den Himmel unterstiitzt«.% Sie erfiillt damit
nach konfuzianischen, letztlich auch buddhistischen Grundiiberzeu-
gungen wahrscheinlich die hochste denkbare Verwirklichung des
Menschseins iiberhaupt: Sie verhilft dem Lauf der Welt zum Guten.
Stark genug ist vor diesem geistigen Hintergrund des vormodernen
China gleichwohl Han Zhuos §&# Einsicht, daf8 mit den Mitteln der
Malerei und also der Anschauung ein wesentlicher Beitrag zum Welt-
geschehen im ganzen geleistet werden kann. Kaum schwicher steht
diese Behauptung im iibrigen da, wenn nach einer anderen Version yi
¥, »weitertragenc, statt bii i, »unterstiitzen«, gelesen wird. Denn
auch das Wort yi # kann an dieser Stelle nicht gut auf ein blofes
»Wiedergeben von etwas Gesehenem« reduziert werden, wenn da-
hinter kein Sein, sondern ein bewegtes Geschehen als dasjenige ge-
dacht wird, was es »weiterzutragen« gilt. Auch so wird doch eher eine
Wirksamkeit als eine blof8 sichtbare Gestalt weitergegeben, wie es die
Abbild-Theorie in einem verfehlten Verstindnis der geistesgeschicht-
lichen Zusammenhange vielleicht behaupten méchte.

# Vgl. zum Beispiel den Satz »Seine Titigkeit kommt einem [unterstiitzenden] Stopfen
des Himmels gleich; seine Leistung ist einem Abstiitzen der Erde ebenbiirtig«, der auf
jenen Kaiser gemiinzt war, der die Wasseruhr neu eichen lief und damit gleichsam dem
Zeitablauf erneut auf die Spriinge half, in der Vorrede zu »Xin ke lou ming #r %«
(»Inschrift auf die neu geeichte Wasseruhr« aus dem Jahr 508) des Lu Chui [{f (Wen
xuan i¥, 48 56, 18b, WX 775: ¥k K. 2h#41: 1h). Vgl. auch das Lob des Tang-Kai-
sers Gaozu: »Er nahm von der Erde weg, um [unterstiitzend] den Himmel zu stopfen«
(Jiu Tang shu #RF i [Altere Geschichtsbiicher der Tang-Dynastie], 4 28, Abteilung
»Yin yue zhi yi 5% &« (»Bericht iiber die Musik [«); iibersetzt nach Liu Xu #f5) u.a.,
Jiu Tang shu # 7% i, 16 Bde., Beijing (Zhonghua) 1975, 1043: # i X ). Gemeint ist in
dieser iibertragenen Verwendung eine politisch-geschichtliche Wirksamkeit, also gerade
nicht mehr die topische Vorlage, jenes vorzeitliche buchstibliche »Stopfen des Himmels-
lochs« mit Steinen durch die mythische Nii Wa 4.

! Vgl. ganz dhnlich die Bemerkungen zur Bedeutung der Sitte des »Kopierens« in Es-
cande, L'art, 64.
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Auf diesem Boden erschlieft sich nunmehr Han Zhuos #&#
eigene, allererste einleitende Kennzeichnung der Malerei besser. Sie
hat nicht von ungefihr folgenden Wortlaut:

»[...] damit wird die Wirkmacht von Himmel und Erde durchgingig gemacht,
und es werden in korrespondierender Zugehorigkeit die wirklichen Sachverhalte
der ungezihlten Vorkommnisse [ausgebildet].«52

Die »Wirkmacht von Himmel und Erde« (tian di zhi dé Kz {%)
bezeichnet das Wandlungsgeschehen der ganzen Weltwirklichkeit.
Dieses kann nach dieser Reflexion in der Malerei »ungehemmt und
durchgangig« (tong i) werden, denn die Malerei steht damit in einer
»durchgingigen Verbindung« (tong i#). Wer mit einer » Wirkmacht«
in Verbindung steht, hat es auf ein Wirken, auf ein Wirkgeschehen
abgesehen. Demnach zielt die Malerei auf eine Form der »Mitwir-
kung« an der Welt selbst als einem fortgesetzten Wandlungsgesche-
hen ab. Diesem Anliegen dient ihr Verfahren eines malerischen » Aus-
bildens in korrespondierender Zugehérigkeit« (léi ¥§), bezogen auf
die innerlich lebendig bestimmten Verhaltnisse, auf die wirklichen
Lebensvollziige (ging f#) an all den innerweltlichen Vorkommnissen.
Wenngleich Han Zhuo §#4i gewif alte »animistische« Vorstellungen
vom Geschift des anschaulichen Darstellens hinter sich gelassen hat,
wenngleich seine Rede nicht als Reproduktion jenes frithen astheti-
schen Denkens eines Zong Bing %4 und selbst noch eines Xie He #t
iifi aus dem fiinften und sechsten Jahrhundert®? zu lesen ist, wie es
oben in III. 2. und 3. sowie in IV. 1. mehrfach thematisiert wurde,
bleibt die altertimelnde Verwendung des Wortes l¢i 3§ an dieser Stel-
le gleichwohl bedeutsam. Bezogen ist die Malerei von vornherein auf
ging 1%, die »wirklichen Sachverhalte«, an den Vorkommnissen, nicht
auf deren auferlich sichtbare Gestalt. Indem sie es der Wirklichkeit
»gleichtut« (léi $8) im Sinne der Ausbildung von Korrespondenzen
auf der Ebene der wirksamen Verlaufsbahnen, soll die Malerei gemaf3
diesen Worten doch wohl nach wie vor dem iiberkommenen Muster
folgen und in gewisser Weise geradezu einschwingen in das Weltgan-
ze selbst.

 SSCQJ, VI 9. [1], LB 1 661: LLith K 2 {4, LU A4 2 1.
& Vgl. HSSX, VI. 1. [5] und [6], LB 1583 bzw. GHPL, VI. 3. [2], LB 1 355.
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8.5. Die Bedeutung des Pinselzuges

Da die Sammlung des Chunquan #fi4: die Uberlegungen eines Malers
widerspiegelt, erhilt die produktionsdsthetische Problematik in den
Abschnitten [48] bis [54] eine tiefere theoretische Durchdringung,
deren Hauptziige im weiteren nachgezeichnet werden sollen. Gefragt
werden soll jetzt: Wie malt man eine welthafte Wirksamkeit?

Hinsichtlich der Vorfrage, was der Maler im Bild verwirklichen
soll, greift Han Zhuo # 4| auf einen Gegensatz aus dem BFJ zuriick,
den er in aussagekriftiger Weise weiterdenkt und gewissermafSen
entschirft. Da wird zunichst das »bliitenschéne Aufscheinen« (hud
#), dem aufgrund der Lautahnlichkeit des Wortes wie aufgrund der
dekorativen Reize der Farbmalerei das Malen (hua #) mitunter gerne
zugerechnet wird, als oberflichlich, auflerlich und somit unzulinglich
verworfen.® Die Malerei hat in der Tiefe zu wurzeln, sie hat aus dem
»wirklichen Gehalt« (shi Bf) zu erwachsen. Han Zhuo g4t} argumen-
tiert nun allerdings beinahe gegen den Alten im BFJ dafiir, daf} zur
Malerei eben auch das Moment der Erscheinung, also durchaus das
»bliitenschone Aufscheinen« (hud #£) dazugehort. Indem er das an-
gesprochene Verhiltnis zwischen reizvoller Erscheinung und tatsich-
lichem Gehalt im Sinne des klassischen Sprachbildes von »Stamm und
Ast« (bén mo AK) als den bipolaren Zusammenhang zwischen Ur-
sprung und Ableitung auslegt, leitet er zu einem anderen, im bud-
dhistischen Denken beliebten Bild iiber. Er fiihrt die organizistische
Vorstellung von dem einen, in sich ruhenden »Kérper« (t ) mit
seinen Gliedmaflen und deren »Gebrauch« (yong Al) in vielfiltigen
Bewegungen ein.®® Vor dem Hintergrund dieses viele Jahrhunderte
lang durchdachten komplementiren Verhiltnisses schreibt er Jing
Haos #ii# Gedankengang zur Bestimmung der Malerei® in dieser
Weise fort:

»Das Von-selbst betrifft die Verkérperung, das menschliche Betreiben betrifft
[deren] Entfaltung.«*

Das menschliche Betreiben hatte er zuvor mit jenem »bliitenschonen
Aufscheinen«, mit der dufSerlichen Erscheinungsweise der gemalten

% SSCQJ, VL. 9. [52], LB 11 675; vgl. BFJ, VL 6. [4], LB 1 605.
% Vgl. FG Art. ti #f; yong Hl; ti yong #8JH.

¢ BFJ, V1. 6. [4] und [7], LB 605f.

# SSCQJ, VL. 9. [52], LB 11 675: [ #:fth, A - fith.
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Bilder also, gleichgesetzt. Umgekehrt fallt dem »wirklichen Gehalt« in
diesem Schematismus daher ganz von selbst das »Von-selbst« zu.
Ausgangspunkt und Ursprung der Malerei, ihr »Kérper« wie ebenso
ihre stilistische Auspriagung, die ja mit demselben Wort als »stilisti-
sche Verkorperung« bezeichnet wird, sollen also von selbst hervortre-
ten. Hier taucht abermals die in Kapitel IV. 4. im Ausgang von BF]
erorterte Idee auf, daf3 die Malerei »ganz von selbst« sich ergeben
solle. Das Malen hat in der Weise des »Von-selbst» (zi rdn H#X) zu
erfolgen. Wenn damit aber doch noch nicht alles gesagt ist, wenn sich
damit aus produktionsisthetischer Perspektive noch lange nicht alles
Weitere »von selbst ergibt« — wie wird diese recht fleischlos und spe-
kulativ eingefiithrte Auffassung vom Akt des Malens mit einem kon-
kreteren Inhalt gefiillt?

Gleich zu Beginn seiner Darlegungen zur Bildgestaltung sowie
mehrfach zwischendurch stellt Han Zhuo # 4t} klar, worauf es beim
Geschift des Malens in erster Linie ankommt. Der Gestaltungsakt im
sprach- und klanglosen Medium der Anschaung wird beschrieben als
ein
»schweigendes Ubereinkommen mit dem Hervorbringen der Wandlungen - aus

einem gemeinsamen Ansatz- und Wirkpunkt mit dem weghaft leitenden Sinn
[heraus].«*3

Der Maler trifft im Idealfall das Wandlungsgeschehen selbst und geht
einen Pakt (gi %2) mit ihm ein. Diese Verbindung gilt um so inniger
und hilt um so fester, als sie schweigend (mo 2X), in der Anschauung
und vermittels des leiblichen Gestaltungsaktes, eingegangen wird;
hinter dieser Formulierung mag immerhin ein ironischer Blick zur
Seite auf die allzu beredte Kunst der Dichtung stehen. Aus dem Ein-
klang mit dem wirklichen Geschehen heraus ergibt sich weiterhin von
selbst, daf8 der Maler weder von einer Erkenntnis noch allein vom
Sehen ausgehen muf3, sondern von einer gemeinschaftlich mit dem
»weghaft leitenden Sinn« (dao j&) ausgeiibten Wirksamkeit. Der
»weghaft leitende Sinn« ist stindig in der Welt am Werk. Er ist nicht
von der Art, dafd es einer Einsicht darein bediirfte. Es bedarf viel eher
der Mitwirkung. Dies gilt um so mehr vom Maler, der im Akt des
Malens seinerseits zum titig Wirkenden wird. Jeder aber, der titig
ist, hat auf die vorgegebene Situation und den dieser innewohnenden
»Ansatz- und Wirkpunkt« (ji 1) einzugehen, will er erfolgreich sein.

% SSCQJ, VI. 9. [48], LB Il 674: Bk 5 (L, BLi 7.
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Die besagte Anweisung des Han Zhuo ##| hat nicht lediglich
das gelingende Kunstschaffen zum Ziel. Es gilt zweifellos im Ansetzen
bei der Wirksamkeit der Welt diese selbst ins gemalte Bild hereinzu-
holen. Dieses vermag als Erzeugnis oder besser »Spur« (ji #) eines so
welthaft angelegten Verfahrens seinerseits einen » Ansatz- und Wirk-
punkt« fiir den Betrachter zu verkérpern — so laf8t sich vorerst nur
vermuten. Immerhin heiflt es in der bereits zitierten Passage aus
dem Abschnitt iiber die Wolkendarstellung und gi %, die — wie ge-
zeigt — eine Schliisselrolle zum Verstindnis der Asthetik des SSCQJ
besitzt:

»Wer gut im farbigen Malen hinsichtlich dieser [Wolken-Motive] ist, der erlangt
dann in seiner Echtheit das Atmen zu den vier Jahreszeiten, die wunderbaren
Bahnen der Wirk-lichkeit im Hervorbringen der Wandlungen.«*

Was bedeutet dieser Ausspruch jetzt aus produktionsisthetischer
Sicht? Wenn der Maler etwas »erlangt« (dé %), dann doch wohl im
gemalten Bild: Als Welt-Bild verkérpert dieses also das » Atmen« in
seiner Echtheit (zhén E) und diejenigen Bahnen der Wirk-lichkeit,
nach denen das Hervorbringen der Wandlungen verlauft. Das Welt-
geschehen kann in einer bestimmten Weise tatsachlich in der geschaf-
fenen Gestalt »eingefangen« (dé 45) werden. Insofern aber das »At-
men« (gi %), zumal in seiner Echtheit, sicherlich nicht auf die
Anschauung begrenzt bleibt, sondern auf die friiher erlauterte Weise
den Betrachter in seiner Leiblichkeit angeht, bietet sich demnach im
so gestalteten Bild der dsthetischen Anschauung durchaus ein wirksa-
mer Zugang zum Wirklichen, gewissermaflen ein »Ansatz- und
Wirkpunkt« zum Eingehen in die Wirksamkeit jenes oben genannten
weghaft leitenden Sinnes.

Weil ferner das » Atmen« wiederum zum Medium dieser astheti-
schen Entfaltung der Weltwirksamkeit genommen wird, hat es auch
als ganz konkreter Ausgangspunkt fiir den Malakt zu dienen:

»Stets ist im Gebrauch des Pinsels zuerst die Gestimmtheit im Atmen zu erstre-
ben, darauffolgend ist der Kern der Verkirperungen zu erfassen [...].«7

In iiberraschender Weise kommt das malerische Schauen auf die For-
men erst an zweiter Stelle — falls sich iiberhaupt hinter dem »Kern der
Verkorperungen« eine Formidee verbirgt. Und was die sichtbaren Ge-

# SSCQJ, VI 9. [37], LB 11 671: #4f i e #, Rl 15 U 0% 2 BTG, i (b2 B0 R
™ SSCQJ, VI 9. [52], LB 11 675: FLH e 5 ok Ui, v bl 2.
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stalten der gemalten Gegenstinde betrifft, so gilt es da wieder zuerst
auf die »wirkmichtige Erscheinung der kérperlichen Gestalt« zu ach-
ten, um das »Atmen« aufzuschliefen. Nicht ein visueller Eindruck
von bloBen Formen, vielmehr eine Art » Anmutung« steht also am
Beginn des Malaktes. Der Maler hat sich von den kérperlichen Ge-
stalten wie von einer »Macht« (shi ) angehen zu lassen. Er muf sich
ihnen gewissermaflen »aussetzen«, noch bevor er sie mit priifendem
Blick abschatzt. Denn in dieser »machtvollen Wirkung« (shi %), die
von vornherein mit der Erscheinung der Gegenstinde einhergeht,
kommt nichts Geringeres als das » Atmen« zum Tragen.

Andernorts heifit es daher in einem verwandten Gedankengang:

»Dringend sollte man [den] Richtlinien und Vorlagen, [den] Malstében und
Verfahrensweisen Folge leisten, seinen Ausgang [aber] bei der von selbst [sich
ergebenden] Gestimmtheit im Atmen nehmen, um so daran den Sinn der Leben-
digkeit zu vollenden.«”!

In einer rhetorisch geschickten Inversion stellt der Autor die mit
Nachdruck eingebrachten Regeln, an denen ihm durchweg so viel ge-
legen ist, an den Anfang. Der zweite Teil gewinnt gleichwohl mehr
Gewicht dadurch, daff ihm gegeniiber jenem bloflen »Folge leisten«
(xiin ) die sachliche Position des »Stammes« oder »Ursprungs«
(bén A) zufillt, von wo das Werkschaffen recht eigentlich seinen
»Ausgang zu nehmen« hat (ebenfalls bén Z). Denn es geht nicht um
der Regeln willen um die Beachtung der Regeln. In der konkreten
Bildgestaltung richtet sich der Maler gewify nach lange eingeiibten
und spielerisch beherrschten Schulgewohnheiten oder einfach habi-
tualisierten Konventionen. Dariiber steht indes das Ziel, ganz im Ein-
klang mit der berithmten ersten Verfahrensweise und ihrer Erklirung
bei Xie He #tiifi dem Bild einen »Sinn von Leben« (shéng yi £ &)
einzuhauchen. Dazu befihigt ihn keine Regelbefolgung, sondern al-
lein das Aufmerken auf die »Gestimmtheit im Atmen« (gi yun FiH).
Wie kann dieses Aufmerken iiber die Konvention hinaus gelingen?
Zu der Wendung »Gestimmtheit im Atmenc, die natiirlich ebenfalls
Xie Hes #tiffi Kennzeichnung entnommen ist, fiigt Han Zhuo ##ii
jetzt freilich in ganz praziser Form den entscheidenden Gedanken hin-
zu. Diese Gestimmtheit im » Atmen« ergibt sich »von selbst« (zi rdn
H #X). Hiermit ist nicht ein Objekt oder ein Gegenstand des Malens
angesprochen. Abermals wird ein Geschehen als Ausgangspunkt des

71 SSCQJ, VL. 9. [49], LB 11 674: US98 F B & iE A T B RSB U2 AR,
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Malakts angegeben. Es bedarf seitens des Malers lediglich einer ge-
wissen Offenheit fiir das » Atmen« und seine Gestimmtheit in einer
vorgegebenen Situation; sodann teilt sich ihm dies ganz von selbst in
der rechten Weise mit. Im leiblichen Einschwingen in diese Ge-
stimmtheit aus seinem eigenen »Atmen« heraus kann der Maler es
ganz von selbst aufnehmen. Nicht verwunderlich ist sicherlich bei
dieser leiblich ausgelebten Ubertragung im Medium des » Atmensc,
daf3 im Ergebnis auch wirklich Leben in das gemalte Bild gelangt sein
sollte.

Was sich darauf im Text anschliet, scheint allerdings der bisher
verfolgten Deutungslinie gerade zuwider zu laufen. Auf einmal
taucht doch neben der Idee der Welthaftigkeit und dem leiblichen
Moment die geistige Planung, so etwas wie ein Entwurf als Vorstufe
in der Gestaltfindung auf. Han Zhuo #&#t fiithrt nun in Ubereinstim-
mung mit einer langen Uberlieferungslinie, die von Wang Xizhi F %
«Z bis zur einfluB8reichen Eingangsformulierung in den unter dem
Namen des Dichters Wang Wei E#£ kursierenden Erorterungen zur
Berg-Wasser-Malerei (SSL) reicht, das vorgingige »Sinnen in der
Sammlung des Geistigen« ein. Und er fiigt da noch erklirend hinzu,
»es [sollte] im voraus vorgestellt werden vor dem Blick«.”? Wo von
»vorstellendem Andenken« (xidng #f) gesprochen wird, kann es
kaum Zweifel geben: Mit mu H ist hier das innere Auge gemeint. In
der Folge wird gegen das BFJ noch ein Ausspruch aus dem Zhuang Zi
#£-F- so in sein Gegenteil verkehrt, daf8 Han Zhuo ##fi nunmehr
tatsichlich von einem der eigentlichen Bildausfiihrung vorausgehen-
den, inneren »Entwerfen« zu sprechen scheint:

»Man erlangt es im inneren Sinn und sagt sich dem zu mit der Hand«.”

Als fraglich kann in Anbetracht dieser Aussagen allenfalls gelten, wor-
auf genau sich dieses Entwerfen richtet — auf eine Form oder auf einen
Vollzug. Hier sollen dhnliche Uberlegungen, die friiher bereits in
IV. 5. zu dieser Frage vorgestellt wurden, nicht wiederholt werden.
Vielmehr soll auf anderem Wege versucht werden, hier abermals In-
dizien fiir die dort aufgestellte These zu sammeln, daf3 sich dieses
»Sinnen« und »Vorstellen« tatsachlich weit weniger auf eine im Gei-
ste konzipierte Form und Komposition der Darstellung richtet, als
dies ein abendlidndisches Verstindnis aufgrund der genannten Aus-

2 SSCQJ, VL. 9. [49], LB 11 674: &b #7 58 und FAL 1] 1.
™ SSCQJ, VL. 9. [49], LB 11 674: {32 i L HEZ 1 .
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spriiche anzunehmen geneigt ist. Es ist freilich zu Beginn zuzugeste-
hen, dal der Autor zu diesem zentralen Punkt, der den Inhalt des
vorgingigen Vorstellens betrifft, jede eindeutige Auskunft schuldig
bleibt.

Schon aus dem unmittelbaren Kontext geht zweierlei hervor.
Erstens gilt das zundchst zum Ausgang von den Wandlungen und
vom »Atmen« Gesagte hier durchgingig als implizierte Vorausset-
zung. Vor diesem Hintergrund ist es, dal Han Zhuo ###i sich gegen
all die »gewdhnlichen Gebildeten« (si shi {51) wendet, die darauf
nicht achten und geradewegs in oberflachlicher Manier und ohne in-
nere Grundlage drauflos pinseln. So viel ist dem Tenor des vorletzten
Kapitels in den Abschnitten [64] bis [68] unschwer zu entnehmen.
Angemahnt wird also Bedachtsamkeit und Sorgfalt, nachdem zuvor
die idealen Grundlagen ausgebreitet worden waren. Zweitens
schleicht sich das leibliche Moment selbst an dieser Stelle wieder ein,
insofern die Hand sich dem inneren Sinne antwortend »zusagenc
(ying fi) soll. Wie anders sagt sich aber eine Hand zu als durch die
gestaltende Bewegung? Diese Bewegung, diese »Zusage«, vollzieht in
der Zeit der Leib. Dieser befindet sich in der gleichwertigen Position
dessen, der »anspricht auf« etwas — mit seinen Mitteln. Auch ist das,
worauf er anspricht, am Ende vermutlich nicht ein Formprogramm,
sondern so etwas wie der vitale Elan zu einer Abfolge von Pinselbe-
wegungen, den der innere Sinn aus dem »Atmen« der Welt »emp-
fangt« (d¢ #3) und an die Hand weitervermittelt. Diese »gehorcht« ja
nicht, sie »folgt« nicht und sie »fiihrt« nicht »aus«, was ein geistiger
Entwurf etwa vorsehen konnte; sie »spricht an« und »sagt sich zu«
(ying J). Das ist ein wichtiger theoretischer Unterschied. Der Maler
hat also wohl doch nicht einen geistig konzipierten Gestaltentwurf
nur noch auf dem Malgrund in die Tat umzusetzen wie eine Projek-
tion. Moglicherweise macht Han Zhuo ##fii in dieser Passage sogar
gewisse Zugestindnisse an starke Zeitstrdmungen, nur um unverse-
hens doch wieder seinen eigenen Weg hin zur starkeren Gewichtung
des leiblichen Malaktes in der dsthetischen Reflexion zu gehen. Dazu
konnte ihm immerhin das von ihm in zentralen Aussagen zitierte BFJ
den Weg weisen.

Um diese zugegebenermafSen spekulativen Bemerkungen zu er-
harten, ist jedoch noch genauer auf den Vorgang der Gestaltfindung
einzugehen. Die Auskunft dieser Quelle ist dufSerst diirftig, was den
Prozefl der Formgebung selbst, also der Gegenstandsdarstellung an-
belangt. Zu erwarten wiren vielleicht Angaben zur Komposition und
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zum Aufbau der Gestalt oder zur Proportionenlehre, wie sie nach
einem europiaischen Verstandnis von der mimetischen Malerei ver-
mutlich an erster Stelle zu stehen hitten. Um so reichhaltiger fallen
die Hinweise zu gewissermaflen abstrakten Ausdruckscharakteren der
Pinsellinie und zum Bewegungsvollzug des Darstellens aus. Davon
ausgehend ist auf die Methode der Gestaltfindung hinsichtlich der ge-
genstindlichen Form des Dargestellten zuriickzuschliefen.

Es ist bezeichnend, daf die in beachtlicher Weise systematisierte
Erorterung der ebenfalls von Jing Hao #iji# vorgegebenen »vier wirk-
machtigen Erscheinungen des Pinselzuges« (si shi %)™ in das
Kapitel iiber Baumdarstellungen in den Abschnitten [22] und [23]
eingefiigt ist. Dafiir spricht jedoch folgendes. Einerseits ist der Kie-
fernbaum fir Jing Hao #ii% bekanntlich das zentrale Motiv der
Berg-Wasser-Asthetik. Auch lassen sich Gestaltmerkmale, die aus
der Beschreibung des Pinselzuges stammen, in der Kieferndarstellung
besonders anschaulich wiederfinden. Zum andern aber — und dieser
Grund diirfte fiir diese tiberraschende Verkniipfung ausschlaggebend
sein — ist es eben gerade der Baum mit seinen Konturlinien und Asten
wie mit den Ausfiihrungsformen der Nadeln und des Laubes, der die
Aufmerksamkeit auf den Pinselzug lenkt. In dieser Weise findet sich
in der Baumdarstellung also eine wichtige Schnittstelle zwischen den
gegenstindlich bedeutsamen und den formalen Gestaltwerten. Viel-
leicht méchte Han Zhuo &4t} iiberdies unterstreichen, daf im Gegen-
satz zur Schreibkunst die Pinsellinie im Berg-Wasser-Bild gerade
nicht eine dsthetische Autonomie beanspruchen kann. Sie bleibt noch
im Erlangen eigenstindiger asthetischer Gestaltwerte an die gegen-
standliche Darstellung gebunden. Wenn diese Vermutung zutrifft,
wire damit noch starker als im BFJ eine grundlegende Zasur gegen-
iiber der verwandten schreibkiinstlerischen Rede markiert, insofern
diese von vornherein die ausfithrende Bewegung im Blick hat,” wah-
rend in der Reflexion auf die gegenstindliche Berg-Wasser-Darstel-
lung die Wirkung im gemalten Bild im Vordergrund steht und erst
im Blick darauf die Aspekte der leiblichen Pinselfithrung eingeholt
werden.

Ohne diesbeziiglich ins einzelne zu gehen, fillt auf, dal Han
Zhuo ##ti auf eine nicht leicht zu erklirende Weise ausgerechnet
die Kategorie gi 4 in seiner Darstellung gestrichen und kurzerhand

* Vgl. BFJ, VI 6. [8], LB 1 606.
s Vgl. die friihe Erwahnung des Themas in Wei Shuo #7#, Bi zhen tu e fi[].
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durch die Kategorie pi i, »Haut« ersetzt hat.”¢ Es kann nur vermutet
werden, dafd er in dieser Systematik den Bezug zu anschaulichen Ge-
stalt- oder Ausdrucksqualititen wahren und die Uberschneidung mit
den »sechs Kernstiicken«, die die Kategorie gi &, an dieser Stelle bei
Jing Hao #i{#% zweifellos darstellt, eliminieren mochte. Offensichtlich
geht es Han Zhuo &t damit um eine rein deskriptive Erfassung und
Benennung derjenigen Gestaltwerte, die sozusagen fiir die maltechni-
sche und schreibkiinstlerische Verstindigung wie beispielsweise die
Erklarung in der didaktischen Rede von Belang sind. In seinen um so
ausfihrlicheren Erlduterungen zu den verschiedenen, vom Pinselzug
ausgehenden Wirkungen in Abschnitt [23] achtet Han Zhuo &t
stiarker als sein Vorbild auf den Ausgleich und die Mitte zwischen
dynamischen und stofflichen Qualititen, das heift letztlich zwischen
den Wirkungsweisen des linear bewegten Pinsels und der flachig in
sich beschlossenen Tusche. Wenn die Vermutung richtig sein sollte,
daf hier auf der Ebene des Ausdrucks beschrieben wird, was auf der
Ebene des Verfahrens wiederkehrt, namlich das Ideal der Vermittlung
des »Atmens« ans Bild bzw. durch das Bild, dann scheint Han Zhuos
g4l Erklarung der verschiedenen Ausdruckswerte eher auf Vollstin-
digkeit bedacht als die frithere Version im BFJ.

Erst an spiteren Stellen kommt deutlicher die dsthetische Refle-
xion auf die grofle Bedeutung des bewegten Pinselzuges zum Vor-
schein. Han Zhuo # 4t} laQt tiber Jing Hao #i{#% das denkbar hochste
Lob ergehen, wenn er ihn noch iiber Wu Daozi %218 stellt.”7 Und
dall er immer wieder entscheidende Aussagen aus dem BF] zitiert,
mufl neben zeitgendssischen Kunstentwicklungen nicht wenig mit
seinem Gespiir fiir die grofiten Leistungen des Jing Hao #ii{f auf
dem Gebiet der Theorie zu tun haben. Er iibernimmt auf diesem Wege
auch jene »sechs Kernstiicke« (lix yao 7<%),7® die im Gefolge der
»sechs Verfahrensweisen« (lin fa 75i%) des Xie He ##ifift stehen und
wiederholt das Augenmerk der Forschung auf sich gezogen haben.”

7 Wenn Munakata (Ching Hao, 33 Anm. 31) in der »praktischen« Einstellung, wovon
diese Abwandlung gegeniiber einer durchweg »metaphysischen« Ausrichtung des BF]
zeuge, iiberhaupt den Schliissel zu allen Abweichungen zwischen SSCQJ und BFJ zu
erkennen glaubt, so ist dem nicht zuzustimmen. Insgesamt finden sich in SSCQJ, wie
diese Untersuchung zu zeigen versucht, sicherlich nicht weniger Belegstellen fiir eine
iiber visuelle und praktische Fragen hinausweisende Reflexion des Autors als etwa bei
Jing Hao #ijf.

77 SSCQJ, VL. 9. [48), LB 11 674.

% BFJ, V1. 6. [4] baw. [6], LB 1 606 . und SSCQJ, VL. 9. [59], LB 11 678.

7 Nakamura, Chiigoku garon, 335 ff.; Munakata, Ching Hao, 23 ff.
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Es mag bezeichnend sein fiir Han Zhuos #&#it} Bestreben, in seiner
Sammlung zu einem ausgewogenen Verhiltnis von maltheoretischen
und fiir die Kennerschaft relevanten Aussagen zu sorgen, daf er diese
Erdrterung in einen hinteren Abschnitt plaziert, wo es um die Bildbe-
trachtung und Bildbewertung geht. Auch referiert er weithin blof3
Jing Haos #i{# Aufstellung. Von Belang ist fiir die hier verfolgte Fra-
gestellung allerdings das fiinfte Kernstiick sowie sein signifikanter
Eingriff in die Gestalt des ersten Leitsatzes, der dem Gedanken des
»Atmens« (gi %) gewidmet ist.

Zuniichst zu seiner leichten Abwandlung der Aussage zur Pinsel-
arbeit im fiinften Kernstiick:

»Mit Miihe an Verfahrensweisen und Mafigaben gebunden, wird er [sc. der Pin-
sel] in der Bewegung titig und lauft durch alle Verinderungen hindurch, und
[da] kommt es weder zu [seiner Verfestigung in] einer stofflichen Gegebenheit
noch zum [Verfolg des] bliitenschénen Aufscheinens - gleichsam Flug und
Selbstbewegung. «*

Die Abweichungen gegeniiber der Vorlage im BF] sollen hier nicht im
ganzen diskutiert werden. So kann von der wahrscheinlichen Ver-
schreibung des sui &, »obgleich«, zu ndan #, »schwierig« abgesehen
werden — es wire denn Han Zhuo i ein skeptischer Befiirworter
von Regeln, wofiir allerdings auch manches spricht. Unklarer als in
Jing Haos i Version mit yun zhudn j#, das wohl nur auf ein
»um und herum Sich-Wenden« der Pinselspitze bezogen werden
kann, ist sodann das Subjekt des Satzes. Vielleicht steht aber auch
hinter dem neuen Ausdruck yin zuo #{F das Ziehen des Pinsels,
das da selbst titig bewegt ist. Was die Korrektur von xing #2, »korper-
liche Gestalt, in hud #E, »bliitenschones Aufscheinen, betrifft, so
steht sie im Einklang mit jener zuvor angefiihrten Erérterung iiber
den notwendigen Ausgleich zwischen dem Sachlichen und dem Deko-
rativen, die ebenfalls an das BFJ anschlief3t.®! Erkennbar ist immerhin,
dafl Han Zhuo #&4iti mit Jing Haos it Vorstellung von einem quasi
selbsttitigen Ziehen des Pinsels einverstanden ist. Im Ziehen des Pin-
sels sind alle gegenstandsbezogenen Werte, aber auch der Reiz der
schonen Form zu mif8achten. Es gilt, die Pinselfithrung wie eine sen-
sibel anpassungsfihige Bewegtheit aufzufassen.

0 SSCJQ, VL. 9. [59], LB 11 678: i1, (1240, 4~ A~ %, in 7 40i)y; vgl. dagegen
BFJ, VL. 6. [6], LB 1 606.
81 SSCQJ, VI 9. [52], LB 11 675.
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Wenn die ersten Beobachtungen zur Funktion des » Atmens« im
Akt des Malens ebenso bei Han Zhuo @4l zutreffen, ist es auch fir
ihn das Lebendige und das aus sich selbst heraus sich Bewegende
(dong &), das sogar noch dort, wo es in einer anschaulichen Gestalt
verkorpert ist, seinerseits zum wirkmachtigen Ausdruck des »At-
mens« zu werden vermag. Es bedarf daher vermutlich auch fiir ihn
der besonderen Aufmerksamkeit fiir die leibliche Pinselfithrung, das
heiBt fiir die Bewegungsabliufe beim Ziehen des Pinsels. Sollten sich
dazu gezielte Auskiinfte finden lassen, so wiirde dadurch bestitigt,
daf3 der Autor der Sammlung in der Tat die gedanklichen Errungen-
schaften des Jing Hao #ij{i% vertieft hat und dafl in diesen »Kernstiik-
ken« nicht lediglich metaphorische Redensarten zu erblicken sind.
Vielmehr wird auf diesem Wege zu erweisen sein, dal das Nachden-
ken iiber die leibliche Seite im Vollzug des Malens wie iiber die eigene
Erscheinungsweise einer halb von der Gegenstandsbeschreibung ab-
gehobenen Pinselspur als Ausdruck einer Vollzugsart seine theoreti-
sche Legitimation aus der Idee des gi %4, das heifit aus dem Gedanken
einer welter6ffnenden Malweise bezieht. Genauer zu erortern ist dazu
jetzt aber zunichst die Problematik des ersten Kernstiicks in der Ver-
sion des SSCQ)J, da diese Leitlinie die Nahtstelle zwischen dem Pinsel-
zug und dem » Atmen« darzustellen verspricht.

Da die zu Beginn im iiberlieferten Text in Abschnitt [59] des
SSCQJ eingeschobene Aussage zu den Jahreszeiten als Erklarung des
ersten Kernstiicks offensichtlich auf eine korrupte Textiiberlieferung
zuriickzufithren ist, konnte auch die nachfolgende Aussage, die ent-
scheidend von Jing Haos #iif Vorgaben abweicht, als ein nicht au-
thentischer Eingriff in die urspriingliche Textgestalt erscheinen. Auch
wenn diese Frage ohne neue editionskritische Erkenntnisse nicht zu
kliren ist, konnen immerhin Indizien zu ihrer Beurteilung aus der
gedanklichen Ausrichtung des gesamten Textes gewonnen werden.
Die fragliche Aussage des BF], »der innere Sinn bewegt sich mit dem
Pinsel mit«,® lautet bei Han Zhuo &4 so:

»Den kérperlichen Gestalten folgend wird der Pinsel bewegt [...].«%

In der fritheren Version folgt der innere Sinn, wie in IV. 4. bespro-
chen, der vorgingig sich aus sich heraus entfaltenden, leiblichen Fiih-
rung des Pinsels in der Hand. In der Version des SSCQJ wird dieser

%2 BFJ, VI. 6. [6], LB I 606: L.
® SSCQJ, VI. 9. [59], LB 11 678: Kifi/ i .
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radikale Gedanke aufs banalste »entscharft«, wie es scheint. Jetzt wird
offenbar die biederste abbildtheoretische Auskunft von der An-
gleichung der Darstellung mit dem Pinsel an die Form der Darstel-
lungsgegenstinde angemahnt. Was hat aber dieser bisweilen einem
»Realismus« zugeschriebene Grundsatz® noch mit jener hochsten
Kategorie, dem »Atmen« zu tun? Nach den eingangs getroffenen
Feststellungen, wonach der Maler jedenfalls zuerst von eben diesem
» Atmen« und sicherlich nicht von den »korperlichen Gestalten« als
sichtbaren Einzelformen auszugehen habe, ist an dieser Stelle zumin-
dest Vorsicht geboten. Wo in der neuen Formulierung nicht mehr ein
bestimmtes Subjekt als Urheber der Bewegung genannt ist, mag das
thematisch implizierte gi zhé % #, das » Atmenc, aus dem Vordersatz
hier nachklingen und gleichsam als das letztlich Bewegende anzuse-
hen sein. Doch selbst wenn der Maler als Subjekt eingesetzt werden
muf3, wiirde nicht viel weniger als dies gesagt: Vermittelt durch das
» Atmen« verlauft seine geistig-leibliche Pinselfiihrung eng angebun-
den an die sichtbar verkorperten Gestalten der Dinge. Auch ein »Ein-
klang« mit den kérperlichen Gestalten, ein »Einschwingen« in diesel-
ben und »Sich-Anschmiegen, scheint in der Semantik des Wortes suf
fiff, »folgen«, enthalten. Es muf nur einmal die formalisthetische Pri-
misse vom Abbilden der Form, gleichsam vom »Nachfahren« der
Konturen als der ersten malerischen Aufgabe fallengelassen werden.
In Han Zhuos #fifi Erneuerung des Gedankens konnte, in die-
sem Licht betrachtet, im Gegensatz zur anfinglichen Vermutung so-
gar zum Ausdruck kommen, daf8 die Malerei jetzt noch weniger von
einem gegenstandsbeschreibenden oder abbildenden Vermogen her
begriffen wird. Wenn hier die Betonung auf yun i, »bewegen«, und
sodann auf dessen niaherer Bestimmung durch das suf fi§i, »folgenc,
liegt, wenn angesichts der Wortfolge moglicherweise sogar das Folgen
herausgestrichen und die Bewegung als dessen Ausflufl angehangt
wird, so ist nicht das »Wiedergeben«, sondern ein »Mitgehen« als
das leitende Paradigma dieser Kunstauffassung anzusetzen. Tatséich-
lich ist es ja das Folgen, das in dieser Aussage eine Bewegung anfiihrt.
Die Bewegung wird auf subtile Weise in eine Art Passiv versetzt, in-
dem sie ein »Folgen« darstellt und obendrein im Satz nachfolgt. Ge-
sagt wird vermutlich nicht: Sowie der Maler den Pinsel in Bewegung
setzen will, diktiert zuerst die korperliche Gestalt seiner Anschauung

% Nakamura, Chagoku garon, 336: »realistisches Schildern« (shajitsu no byosha ¥5 %
D).
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die Form, die er sodann in die rechte Bewegung umzusetzen hat. Aus
dem unmittelbaren Zugang zu den Vorkommnissen in der Welt —
denn fiir diese Innerweltlichkeit steht wahrscheinlich das Wort xing
1, »korperliche Gestalt«, im Gegensatz zum darauf folgenden xiang
%, »Erscheinungsgestalten« — geschieht die Bewegung. Im Element
des »Atmens« aber, dem der Leitspruch gewidmet ist, findet dieser
Vorgang statt. Im » Atmen« vermag die leiblich vollzogene Pinselbe-
wegung mit der Welt mitzugehen und so die »Erscheinungsgestalten«
fiir das zu malende Bild zu finden. Es bedarf demnach, um das »At-
men« wihrend des Malakts in eben diesen Malakt einzubringen, nur
noch sehr eingeschrankt einer Vermittlung durch das »geistig« ver-
standene Innenleben des Malers. Der »innere Sinn« (xin /() aus dem
Zitat nach Jing Hao #i{#% konnte dem Autor der SongR-Zeit aus ge-
nau diesem Grund nicht langer der Rede wert gewesen sein.

Wenigstens drei Voraussetzungen wohnen dieser Deutung inne.
Erstens muf ein abbildtheoretisches Bildverstandnis unter Vorbehalt
gestellt werden. Zweitens muf8 erwogen werden, ob das »Atmen«
selbst in Han Zhuos #& 4t} Theorie einen hinreichend fundamentalen
Stellenwert erlangt hat, um als Subjekt der malerischen Tatigkeit in
der vorliegenden Aussage mitgedacht werden zu konnen. Dies ist
weitgehend eine Ermessensfrage, die es angesichts der oben angefiihr-
ten Belegstellen zur Bedeutung des gi 4& fiir den Malakt im Verein
mit den im weiteren vorzutragenden Beobachtungen zum Moment
der Leiblichkeit zu beurteilen gilt. Drittens konnte sich namlich im
Rahmen von Han Zhuos ##fi song-zeitlicher Theorie zum Malakt
das Verhiltnis des inneren Sinnes (xin .[») zum »Atmen« (gi %) so
weit verschoben haben, dal nun nicht mehr der innere Sinn fiir den
Malvollzug verantwortlich gemacht werden mu8, weil die fithrende
Rolle des Leiblichen erkannt und benannt wurde. Der im BF] scharf
aufbrechende und zugleich geldste Konflikt zwischen geistiger Pla-
nung und leiblichem Einschwingen konnte nicht zuletzt dadurch an
Bedeutung fiir die dsthetische Reflexion verloren haben, daf} sich da-
mit eine neue Selbstverstandlichkeit in der Beachtung des Leiblichen
als malereitheoretisches Gemeingut etabliert hat. Diesbeziiglich be-
darf es eines Aufweises, inwieweit Han Zhuo @4} das leibliche Bewe-
gungsmoment als solches tatsichlich reflektiert und in einem tragen-
den Zusammenhang mit dem » Atmen« denkt.

Was zundchst die zweite Voraussetzung betrifft, so lafSt sich im
SSCQJ ein klares Ubergewicht der Hinweise auf das »Atmen« be-
obachten, wihrend nur zwei Aussagen verbleiben, in denen der »in-
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nere Sinn« ein nennenswertes Gewicht erhalt. Die eine bezieht sich
dabei auf die Bildbetrachtung, wozu es immerhin »der Verschmel-
zung des inneren Sinnes und des Geistigen [mit der Sehwahrneh-
mung, dem Bild oder mit dem ganzen Prozef8]« bedarf.#> Der zweite
Beleg fiihrt hingegen zum Malakt aus:

»Alle Malerei betrifft den Pinsel. Dies bedeutet nichts anderes, als daf3 es mit der
Befihigung des inneren Sinns erkundet wird, noch bevor es sich zeigt, und er-
langt wird im nachhinein aus der kérperlichen Gestalt und der Wirkung [...].«*

Eine Textvariante verleiht der Analogie von leiblicher Pinselarbeit
und »Bewegtheit im inneren Sinn« (xin yun .:#) tberdies Nach-
druck. Gemif diesem Zitat sieht es danach aus, als habe Han Zhuo
## 4t die Pinselkunst ganz der Titigkeit des inneren Sinnes anheim-
gestellt. Allerdings ist das Subjekt der Aussage nicht einwandfrei ge-
klart. Ist dies die Befahigung des inneren Sinns allein, oder ist der
Pinsel mitbeteiligt? Vor den nachfolgenden detaillierten Erdrterungen
zum Gebrauch des Pinsels wirkt diese Einleitung beinahe wie eine
leere Rhetorik, eine captatio benevolentiae.

Um diese These plausibel zu machen, sei jetzt die tatsichliche
Reflexion des Han Zhuo ! auf die oben genannte dritte Voraus-
setzung, die leibliche Ausfithrung der Bewegung zur Vermittlung des
»Atmens, gezielt beleuchtet. In Abschnitt [50] ist eingangs vericht-
lich die Rede von dem,

»der in seinen Bewegungen keine Richtlinien hat, ohne Ordnung [den Pinsel]
schwenkt, [...] sich verwickelt und verhaddert.«*

Diesem »ergibt es sich nicht von selbst« (féi zi ran 3 H #X). Die von
Jing Hao #i{# her gut bekannte Verfahrensweise des Von-selbst stellt
somit auch fiir Han Zhuo §&#i ein Ideal dar. Und dieses Ideal ist
durchweg auf Bewegungsverliufe bezogen. Da diese gleichwohl der
»Richtlinien« und einer Ordnung bediirfen, kann dieser scheinbare
Widerspruch vorerst nur durch den Hinweis auf die Einiibung in ge-
regelte Bewegungen bis zu deren »Selbstverstindlichkeit« ausge-
raumt werden. Zumindest die Beschreibung der »Schwichen« (bing
J#3) im Gebrauch des Pinsels wird jedenfalls — wie vor dem kulturge-
schichtlichen Hintergrund der tief im Bewufitsein und in allen Le-

% SSCQJ, VI. 9. [56], LB 11 677: i,

% §SCQJ, VI. 9. [48], LB 11 674: M st & Fedu. pb Jh Oiti i 2 R AIEZ 0L 12 A Ehk .2
%,

¥ SSCQJ, VI. 9. [50], LB 11 675: B {1 48, BL4H [...] M.
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bensvollziigen verankerten Ubung in der Schreibkunst nicht anders
zu erwarten — keineswegs ausschliefBlich an Gestaltqualititen im Er-
gebnis, dem gemalten Bild, festgemacht. Durchgingig ist es vielmehr
Methode, wenn die Lehre unmittelbar auf den Bewegungsvollzug an-
wendbar dargelegt wird. In zustimmender Weise wird daher der altere
Guo Ruoxu F[# i zitiert, wo dieser die Probleme ungeschickter Pin-
selbewegungen und ihre Folgen haarkleinlich beim Namen nennt. Da
wird ein »kraftloses Handgelenk« (wdn ruo fi©55) und eine »stumpf-
sinnige« (chi #¢), das heilt wohl unsensible Pinselfiihrung moniert
und daf8 »der Einsatz des Pinsels mittendrin erstarrt ist«® bzw. dafl —

wie es im Original bei Guo Ruoxu Z{#[E beinahe noch deutlicher
heifit —

»mitten in der Bewegung des Pinsels Zweifel aufkommen, so daf der innere
Sinn und die Hand sich gegenseitig unterdriicken«.®

Schlecht ist, wenn

»an den Schnittstellen der hakenférmigen Striche falschlich [scharf geschnitte-
ne] Kanten [wie an] Zeptern auftreten«.®

Sodann wird beklagt, daf8 der Pinselzug,

»wo er voranschreiten soll, nicht voranschreitet, wo er frei laufen sollte, nicht
frei laufte.”

Schlielich fiigt der Autor noch seine eigene Variante hinzu. Schlecht
ist ebenso, wenn

»die Fahrte des Pinsels sorgfiltig ausarbeitend und dabei stumpfsinnig klam-
mernd ist, wenn es iiberhaupt keine Durchgingigkeit in der Verinderung gibt,
wenn Pinsel und Tusche, obgleich bewegt, in der Art toten Vorkommnissen
gleich sind.«*

Bis hin zur Nennung der leiblichen Organe — Handgelenk und Hand -
wird in diesen Aussagen versucht, die Gestaltwirkung der gemalten
»Pinselspur« (bi ji #3#5) auf die Art und Weise, in der sie vermittels
einer leiblichen Bewegung hervorgebracht wurde, zuriickzufiihren. In
einer metaphorischen Sprache beschrieben, wirkt es ganz so, als hétte

8 SSCQJ, V1. 9. [51], LB 11 675: )% ke

# THJWZ 20; LB 1 60: it 6, 0 FRIR.

% SSCQJ, VL. 9. [51], LB 11 675: A iz B, s 42 /4.

1 SSCQJ, VL. 9. [51], LB 11 675: £k#T 1T, % AR

2 SSCQY, V1. 9. [51], LB 11 675: % B4 3440 i i 60, & el il s BT 7, B ) 464,

@ =
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der in der Hand bewegte Pinsel ein Eigenleben. Es wird eine leibliche
Kraft eingeklagt; ebenso wird eine Sensibilitit fiir die Geschwindig-
keit in der Pinselfiihrung wie fiir den Zusammenhang zwischen ver-
schiedenen Druckintensitaten und die »Durchgingigkeit« (tong i)
bei Ubergingen, Druck- und Richtungswechseln gefordert. All dies
betrifft unmifiverstindlich sowohl die leibliche Einiibung in Bewe-
gungsabliufe wie eine allein widhrend des aktuellen Vollzuges in einer
leiblichen Selbsterfahrung vermittelte Kontrolle tiber diese Bewegun-
gen‘

Es kann kein Zweifel daran bestehen, dafl sich in diesen Passagen
ein geschirftes Bewuf3tsein fiir die ausschlaggebende Bedeutung des
leiblichen Moments im Malakt fiir das Ergebnis des Malens aus-
spricht. Zugleich mit einem didaktischen Anliegen ist die Grundiiber-
zeugung zu erkennen, daB8 in der geregelten Bewegung des Pinsels als
eines leiblichen Vollzuges der konkreteste Kern aller Probleme der
malerischen Darstellung gelegen ist. Wichtig ist es ja zu beachten,
dafl es dem Autor mit diesen Bemerkungen zur Pinselfiihrung zwar
um sichtbare Gestalteigenschaften im fertigen Bild, um bestimmte
Ausdrucksqualititen zu tun ist. Dennoch sucht er diese Ausdrucks-
qualititen durchgingig von der Seite ihrer Entstehung im leiblichen
Ziehen des Pinsels iiber den Malgrund zu fassen. In Entsprechung
dazu wird noch in Abschnitt [54], der zunichst dem Einsatz der »Tu-
sche« (mo &), mithin der Erscheinungsweise in der Flache, gewidmet
sein sollte, alsbald der »Pinsel« (bi %) und dessen » Texturstrich« (ciin
#}), somit aber die Dynamik der Linie erneut ins Spiel gebracht.

Unverkennbar ist es nach Han Zhuos ##fti Auffassung die ge-
schulte und geregelte Pinselfiihrung in ihrer leiblichen Dimension,
die in erster Linie das Wesen der Malerei ausmacht. »Malen« bedeutet
fiir ihn vorrangig ein »Malen in Linienzeichnungen«, wie eine inter-
pretierende Ubersetzung des Wortes hua # im Kontext von Ab-
schnitt [53] klarzustellen nicht umhin kommt. Es sind, wie ebenda
betont wird, die verschiedenen Ausfiihrungsarten im physischen
»Gehenlassen des Pinsels« (xing bi 17%), die dafiir einstehen miissen,
dafd aus einer blofen »Darstellung« (xié #5) eine »Malerei« (hua #)
im vollen Wortsinn wird. Die »Darstellung« vermag allenfalls der
»Ahnlichkeit« (si {£1) zu dienen und mag daher immerhin in jenen
Bildtafeln, die den illustrierten Schriften (ti jing [@#5) beigegeben
sind, Anwendung finden. Allein die leibliche Sensibilitat der Pinsel-
fihrung in der echten Malerei ist hingegen in der Lage, das »Durch-
stimmtsein von den Bahnen der Wirk-lichkeit« (Ii git FE#R) und die
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bekannte »Gestimmtheit im Atmen« (gi yun %#8) unmittelbar an die
anschauliche Gestalt der lebendig gezogenen Linie weiterzugeben.
Der Grund fiir die gesteigerte Aufmerksamkeit gegeniiber dem leibli-
chen Bewegungsvollzug ist mithin im Verfolg des alten 4sthetischen
Wertes des » Atmens« oder gi %, zu suchen.

In der Leiblichkeit eines so gearteten »Spurenlegens« mit Pinsel
und Tusche in der Malerei schlief3t sich der Kreis zwischen den voran-
gegangenen, zum grofleren Teil werkasthetisch angeleiteten Beobach-
tungen zur Welt als dem Thema der Berg-Wasser-Malerei und dieser
produktionsisthetischen Perspektive. Es war zunichst »Welt« als Be-
wandtnisganzheit des menschlichen Seins in der Welt, also von der
Umwelt her vorgefiihrt worden; diese war zugleich aber als lebendige
Wirksambkeit, als ein atmendes Wandlungsgeschehen in den Blick ge-
nommen worden. Sodann war das » Atmen« als allgemeiner hochster
Mafstab des Malakts selbst angesetzt worden. Nunmehr muf beziig-
lich der Pinselfiihrung daran gedacht werden, daf8 unter dem Titel der
leiblichen Pinselbewegung das » Atmen« in der leiblichen Verfassung
des Kiinstlers selbst in die Bildgestaltung einflieRt. Aus diesen Uber-
legungen heraus erweist sich das Berg-Wasser-Bild als ein gemaltes
Welt-Bild, das von allen Seiten der asthetischen Reflexion herkom-
mend durchdrungen ist vom Grundgedanken des »Atmens». Ganz
zu Beginn dieses Untersuchungsganges wurde in den Grundziigen
die Bedeutung des gi % in der Frithzeit des dsthetischen Denkens
herausgestellt. Im Einklang damit offenbart sich jetzt auch in dieser
song-zeitlichen Quelle in der Reflexion auf die Pinselbewegung gi%
als der gedankliche Punkt, an dem eine Verschmelzung von Wirksam-
keit und gestalthaftem Ausdruck stattfinden kann. Was ergibt sich
daraus fiir die Eingangsfrage dieses Kapitels nach dem Prozef der
Formfindung?

Ungeachtet der systematischen und eingehenden Darlegungen
des SSCQJ zu allen méglichen Gestaltformationen kann nunmehr
nochmals betont werden: Der Vorgang der Gestaltgebung im Malakt
selbst wird von der Seite einer »formalen Konzeption« her so gut wie
nicht reflektiert. Das liegt daran, daf8 dem Verfahren einer gestalten-
den Umsetzung im Ausgang von einem vorgéngigen Entwurf fiir Han
Zhuo # 4l keine Bedeutung zukommt. Allenfalls kann es ein einge-
iibter Bewegungsablauf sein, auf den sich eine vorgingige Gestal-
tungs- oder »Sinnabsicht« (yi &) ausrichtet. Dieser Bewegungsvoll-
zug entspringt nicht einer klaren Richtungs- und Formabsicht. Er
speist sich vorrangig und durch den gesamten Verlauf der Bildgestal-
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tung hindurch aus der inneren Sammlung auf einen leiblichen Voll-
zug des Mitschwingens. Er besagt die Offnung des Kiinstlers gegen-
tiber dem »Atmenc in der Welt, das ihn in seiner leiblichen Grundge-
stimmtheit anspricht. Nicht Formen sind es, von denen der Berg-
Wasser-Maler auszugehen hat, und nicht Formen sind es, auf die es
der Tuschemaler abgesehen haben soll. Es kommt allein an auf den
lebendig atmenden Bewegungsvollzug in der Bildausfithrung mit
dem Pinsel. Daraus resultiert ein Ubergewicht der leiblich verkorper-
ten Seite iiber das geistige Vorstellen im Prozef8 der Gestaltfindung.
Zugleich bedeutet dies, dal dem Sehen und der Anschauung weit we-
niger Gewicht beizumessen sind als vielleicht zu erwarten wire. Weit
vor der Sehwahrnehmung und dem gezielten Formschaffen kommen
in den Uberlegungen des Han Zhuo & #if} zu einer Produktionsasthe-
tik die stimmungsmafige Befindlichkeit des Menschen in seiner Welt
und die geiibte Sensibilitdt in der Ausiibung leiblicher Bewegungs-
ablaufe zu stehen. Nicht das Absehen auf anschauliche Verhiltnisse
im Bereich der Sichtbarkeit, sondern das leibliche Einschwingen in das
Wirkliche als eine lebendig atmende und zugleich sinnerfiillte Wirk-
samkeit bestimmen in einem maltheoretischen Kernbereich das Ge-
schift des Malers.

Vor diesem Hintergrund gewinnen schlieflich spitere Aulerun-
gen wie beispielsweise die nachstehende, dem Mo Shilong % f:#E
(vor 1587 tatig; auch bekannt als Mo Yunqing % Z£4l) zugeschriebe-
ne, an Kontur:

»[...] Man sollte Himmel und Erde zum Lehrer nehmen. [...] Wenn man [alles]
reiflich angesehen hat, gibt man ganz von selbst das Geistige weiter. Das Weiter-
geben des Geistigen muf notwendigerweise iiber die gestalthafte Verkérperung
[erfolgen]; wo die kirperlichen Gestalten mit dem inneren Sinn und der Hand
wechselweise zusammentreffen und wo [diese beiden Seiten] einander dabei ver-
gessen, ist der Ort, dem das Geistige sich anvertraut.«*

Noch wo eine Art »Naturstudiume, noch wo jetzt das reifliche Hin-
schauen angemahnt wird, wo auch scheinbar vom getreuen Abbilden
der Gestalt die Rede ist, genau da erhilt der Gedanke im Hinblick auf

1 Mo Shilong £ JE i (auch bekannt als Mo Yunging $03241), »Hua shuo # i« (»Leh-
re der Malerei«) in LB 11 717: [...] & LAK HU BRI, [...] 55 1524, 0 SA00 8 {4 37 4 LA,
JEBLL TS, o2 AT, Vgl fast dieselbe Sequenz bei Tang Zhiqi Fff, L%
(1579-1651), Hui shi wei yan #§ ¥ S (Unscheinbare Reden iiber das Geschift der
Malerei), Abschnitt »Hua you zi ran # 47 H #« (»In der Malerei gibt es das Von-
selbst«), in LB 11 739.
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die Malweise seine charakteristische Wendung. Die in der Friihzeit
von Gu Kaizhi #i{52 aus der Erfahrung der Bildnismalerei heraus
aufgestellte Leitidee der »Weitergabe des Geistigen« (chudn shén {4
#41) wird erst jetzt auch mit Berg-Wasser-Darstellungen zusammen-
gedacht. Die Betonung liegt indes darauf, daf sich dieses Gelingen im
Malakt ganz »von selbst« (zi rdn B #X) einstellt. Dies geschieht gerade
dann, wenn das reifliche Schauen in die gestaltende Bewegung selbst
tiberfiihrt wird und wenn da das Angeschaute, also die schlichte »ge-
stalthafte Verkorperung« in der Welt mit dem inneren Sinn und der
Hand des Malers zu einer selbstvergessenen, selbstverstindlich arbei-
tenden Einheit verwichst. Gerade wo es um die duflerlichste Form
(xing %) zu gehen scheint, wird die ausfithrende Hand und damit
der Bewegungsvollzug einer Gestaltung in der Zeit ins Spiel gebracht.
Dieser Bewegungsvollzug ergibt sich von selbst. Das Geistige aber hat
sich dieser auffilligen Formulierung zufolge diesem Geschehnis an-
vertraut, nicht etwa den dufleren Gestalten als blof8 angeschauten. Es
bestitigt sich also im Vorblick auf diese historische Nachfolge, wie
wegweisend die bisher herausgestellte Fokussierung gerade auf die
leibliche Seite am Gestaltungsakt in der Tat ist.

8.6. Ein Riickzug in die Welt als Bild

Wenn die bisher aufgewiesene Idee eines dsthetischen Einschwingens
in das Wirkliche den Malakt leitet und der Malerei insgesamt — um
nicht zu sagen jeder dsthetischen Praxis — ihren Sinn verleiht, steht
dahinter letztlich das Anliegen, dieselbe Leistung in der Betrachtung
des gemalten Bildes abermals zu verwirklichen. Dieses oberste Ziel
wird wahrscheinlich jedoch mit so grofler Selbstverstandlichkeit als
die Voraussetzung aller Malerei und der hochentwickelten Kunstpra-
xis der Zeit angesehen, daf es selbst in den lingeren Ausfithrungen
zur Kunstkennerschaft im SSCQJ nirgendwo mehr auf so ausdriick-
liche Weise greifbar wird wie seinerzeit in Zong Bings 74§ wegwei-
senden Reflexionen.” Allerdings bemiiht sich Han Zhuo &4} in den
dichten Abschnitten [55] und [56] auch hinsichtlich einer Rezeptions-
asthetik um einige Aufklarung. Und daf es sich tatsachlich bei der
Bildbetrachtung vor allem um ein schlagartig vollzogenes, ein »stim-
mungsmifiges Einschwingen« in einen Ort und in eine Weltganzheit

% Vgl HSSX, VL. 1. [5] und [7], LB 1 583f. bzw. IV. 1.4.
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handeln muf und nicht um die visuelle Gestalterfassung, eine schritt-
weise vollzogene Gegenstandserkenntnis oder die Lust an der schénen
Form, dies unterstreicht der Autor vorab in einer etwas hymnischen
Formulierung:

»Falls der Betrachter mit einem Schlage gleichsam mit [eigenem] Auge die Stim-
mung hintergriindig-versunkener Weiten und der ungebundenen Freiheit
durchdringt — ist das dann nicht die Vergeistigung und wunderbare Vollendung
dessen [nidmlich der Berg-Wasser-Malerei] 7«

Ebenso wie zum Malen bedarf es zur Beurteilung der Kunst, wie er
sodann ausfiihrt, einer tiefen Durchdringung der »Verfahrensweisen
des Malens« (hua fa #i{%). Das Malen als solches unterliegt einer
besonderen Regelung, wodurch es sich von einem bloflen »Darstel-
len« (xié ¥5) unterscheiden liflt. Diese »Maf3stibe und Verfahrens-
weisen« (g€ fd ¥&1%), von denen das gelingende Malen durchdrungen
ist und die der getibte Kunstbetrachter angesichts des gemalten Bildes
wiederum seinerseits zu wiirdigen versteht, griinden letztlich in den
alldurchwaltenden »Bahnen der Wirk-lichkeit« (/i #). Von diesen
leitenden Bahnen im Wirklichen lassen sich also die Regeln des Mal-
vorgangs selbst ableiten. Dieselben leitenden Bahnen hat auch der
Maler im Hinblick auf die gegenstiandliche Darstellung im Bild, also
in inhaltlicher Hinsicht zu beriicksichtigen;% und abermals sind es
diese leitenden Bahnen der Wirk-lichkeit, die in den leitenden Bahnen
einer gelingenden dsthetischen Betrachtung wiederkehren. Vermittelt
durch die an der Tradition der Malerei geschulte Vorstellung von
»Maf3stiben und Verfahrensweisen« des Malens ist es zuletzt der Ge-
danke der Bahnen der Wirk-lichkeit, der den ganzen Abschnitt unter-
griindig zusammenhalt und der eine Einheit stiftet zwischen dem Ge-
schehen der Weltwirklichkeit, dem welthaften Malakt und dem
rezeptiven Akt der Betrachtung.

Zum SchluB dieser verwickelten Darlegungen lebt immerhin der
Gedanke des Zong Bing 5%/ von einer geistigen Vereinigung in der
asthetischen Einstellung bei Han Zhuo &4} fort, wenn er nach einem
dichten Gedankengang in Abschnitt [56] fordert:

»Was die [leitenden] Bahnen bei der Betrachtung von gemalten Bildern [betrifft]
- wenn man da nicht den inneren Sinn und das Geistige [zugleich mit der Seh-

% SSCQJ, VL. 9. [54], LB I 676: 1 #] & #2440 B 55 a0 il & 8, A< Joapbl e 7 7
% Vgl etwa SSCQJ, V1. 9. [47], LB 11 673; [54], LB 11 676.
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wahrnehmung dabei] verschmelzen 1dft, [...] vermag man diese [leitenden]
Bahnen nicht zu erreichen.«%

Uber die Sehwahrnehmung hinaus, so ist hier zu folgern, muf es zu
einer Verschmelzung der ganzen Personlichkeit einschlieflich des in-
neren Sinns und des Geistigen kommen. Die Frage ist nur: Womit?
Erschliefen 1aft sich aus dem Kontext wenigstens so viel, dafl es hier
darum geht, das Geschmacksurteil des Kunstkenners in jenen die ge-
samte Welt durchziehenden Bahnen der Wirk-lichkeit (/i B) veran-
kert zu wissen, um eine oberflichliche Kennerschaft und ein willkiir-
liches Urteil als ungeniigend abzuweisen. Wie fiir alles in der Welt
gelten eben auch fiir die Bildbetrachtung jene maf3geblichen Bahnen
der Wirk-lichkeit. In gewisser Weise kann also sicherlich gefolgert
werden, daf8 das Innere und Geistige des Betrachters sich in der rech-
ten dsthetischen Einstellung zum einen mit diesen Bahnen der Wirk-
lichkeit, das heifit letztlich mit dem Weltganzen vereinen soll. Zum
zweiten soll das Innere vermutlich mit der Anschauung, mit dem Se-
hen verschmelzen, das heif8t die ganze Person des Betrachters mufl am
Akt der Betrachtung aufgehen. Voraussetzung dafiir ist drittens — und
das ist rein philologisch der Aussage des Textes am ehesten zu ent-
nehmen —, dal der Betrachter sich innerlich sammeln und »mit Leib
und Seele« auf das gemalte Bild einlassen soll.

Daf mit der Einbeziehung der Leiblichkeit in den rezeptiven Akt
nicht einmal zuviel behauptet ist, 18t sich auf diesem Boden der aller-
ersten Auskunft des Abschnitts [56] entnehmen:

»[...] man schaut zuerst auf die Ausstrahlung und die wirkmichtige Erschei-
nung, auf die Gestimmtheit im Atmen [...].«

Natiirlich ist hier von einem »Schauen« (kan %), also von der An-
schauung des Bildes die Rede. Doch wie oben zum Gedanken des gi %,
ausgefiihrt wurde, kann seit den Anfingen des isthetischen Denkens
in China die Leiblichkeit aus der Asthetik nicht ausgeklammert wer-
den. Asthetische Kategorien wie » Ausstrahlung« (féng /i), eigentlich
»Wind«, »wirkméchtige Erscheinung« (shi #) und die beriihmte »Ge-
stimmtheit im Atmen« sind zutiefst von der Sinnlichkeit des Leib-
lichen durchzogen. Ohne leibliche Empfindungen, ohne die Empfind-
samkeit von so etwas wie einem »Leibsinn« ist letztlich nur noch

7 SSCQJ, VL. 9. [56], LB 11 677: i # 2 78, JEM.0odp, [..] R R E .
% SSCQJ, VI 9. [56], LB 11 677: 5% B SMER.
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metaphorisch und abstraktiv, das heifSt aber reduktiv von diesen as-
thetischen Qualititen zu sprechen. Sicherlich gilt es Han Zhuo ##fi
zufolge, die eigentiimliche Ausstrahlung eines bestimmten Kunst-
werks in der Anschauung und tber die Anschauung aufzunehmen.
Doch insofern diese besondere Ausstrahlung eines jeden Kunstgebil-
des wie ein »Wind« gedacht wird, der es in dieser anschaulich gege-
benen stilistischen Verkorperung gleichsam durchweht, muf8 doch
diese Eigenschaft der angeschauten Bildgestaltung vom Betrachter
vermittels der Sehwahrnehmung wie ein »Hauch« empfunden und
in der eigenen Leiblichkeit wie eine ebensolche Verkérperung nach-
und mitvollzogen werden. Unterstrichen wird diese Vorstellung von
der Rede von der »wirkmichtigen Erscheinung« des Bildes, das den
Betrachter ebenso leiblich wie ein »Wind«, das heif3t in seiner leibli-
chen Eingebundenheit in raumliche Situationen und Wirkungszu-
sammenhinge, anmutet oder angeht. Das gemalte Bild nimmt nach
dieser Auffassung beinahe eine »Machtposition« (shi 24) gegeniiber
dem Betrachter ein; und diese Machtfiille in ihrer konkret gestalteten
stilistischen Verkorperung soll der Betrachter als erstes ausloten. Hin-
zu kommt die »Gestimmtheit, die das Ganze der Gestaltung als einen
gleichsam musikalischen Schwingungs- und Wirkzusammenhang be-
herrscht. Diese Gestimmtheit kommt, durch das »Atmenc, das leib-
liche Medium par excellence vermittelt, auf die Empfinglichkeit fiir
»Stimmungen« im Betrachter zu und versetzt ihn in seiner leiblichen
und geistigen Gesamtheit in eine bestimmte Stimmung. All diese zu-
nichst herausgestellten Zugangsweisen zum gemalten Bild werden
von der Sehwahrnehmung vermittelt, gehen dabei aber iiber die An-
schauung hinaus und involvieren den ganzen Menschen in seinen leib-
lichen Lebensvollziigen. Bezeichnend ist, dal diese Beschreibung des
asthetischen Rezeptionsaktes an erster Stelle kommt und dafl dann
erst im Hinblick auf die »Maf3stabe und Verfahrensweisenc, letztlich
also auf tiberindividuelle und sprachlich leichter falbare Kategorien,
das Kunstwerk gepriift werden soll. Zur Kunstkennerschaft bedarf es
also einer vielschichtigen Aufnahme der Bildgestalt im Rahmen einer
asthetischen Einstellung, die durchzogen ist von der Anschauung und
leiblichen Befindlichkeiten.

Was die so geartete Bildbetrachtung aber ihrem Kern nach be-
deutet, faft folgender Satz programmatisch zusammen:
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Die Systematisierung durch Han Zhuo 4}

»[Der Bildbetrachter] zieht sich [auf dem Wege der dsthetischen Anschauung] in
die tatsichlichen Verhaltnisse und den wirklichen Gehalt im Hervorbringen der
Wandlungen zuriick [...].«*

Tatsiachlich vermag die Bildbetrachtung zu einer zumindest dsthetisch
ausgelebten Verbindung mit dem Weltgeschehen zu verhelfen. Fiir
dieses ist das »Hervorbringen der Wandlungen« (zao hua 1&1t) ein-
gesetzt. Eindringlich betont der Autor jedoch, dafd im Bild »die tat-
sichlichen Verhiltnisse und der wirkliche Gehalt« (ging shi 1§ ) die-
ses Geschehens verkorpert sind. Uber die dsthetische Anschauung
vermag der Mensch einzudringen ins Innerste des Weltganzen. Daf3
dieses Weltganze im Bild wiederum geradezu orthaft gedacht ist, be-
legt der unkonventionell eingesetzte Ausdruck yin f3 mit erheblicher
Deutlichkeit. Wie der in der Einsamkeit einer Berg-Wasser-Welt zu-
riickgezogen lebende Einsiedler, der dem Wortlaut und dem Ideal zu-
folge viel eher ein »verborgener Gebildeter« (yin shi [#) genannt zu
werden verdient, ganz ebenso vermag sich der Bildbetrachter ins
Berg-Wasser-Bild »zuriickzuziehen« (yin f2). Er vermag sich darin
vor der gesellschaftlichen Welt und den Tagesereignissen zu »verber-
gen« (yin f2); er lebt zuriickgezogen im Berg-Wasser-Bild als einem
Welt-Bild. Was heifst dies aber anderes, als daf3 das gemalte Bild dem
Betrachter einen Ort in einer Umwelt, ja, seinen Lebensort im asthe-
tischen Akt wirksam stiftet? Es bedeutet, zumal im Hinblick auf die
zuvor in IV. 7. besprochenen Aussagen zum »Wohnort« im LOGZ so
viel wie: Der Bildbetrachter lebt in einer »Welt als Bild«.

Da die angefiihrte Passage freilich auch wie eine gleichsam ironi-
sche Metapher auf die gingige Kunstpraxis der Zeit gelesen werden
konnte, hat ihre hier vorgetragene, gewissermafSen »starke« Deutung
von Riickschliissen aus dem Ubrigen der Quelle auszugehen. Was von
Han Zhuo ##i nicht weiter ausgefiihrt wird, kann nur vermutet wer-
den. In der Bildbetrachtung kann sich im Falle einer gelungenen Ma-
lerei das Weltganze genau so wieder in existentieller, die volle Leib-
lichkeit und Geistigkeit des Menschen einschlieBender Wirksamkeit
fiir den Betrachter einstellen, wie es den Ausgangspunkt der Malerei
bildete und wie es im Akt des Malens vom Kiinstler ins Bild hinein-
gelegt wurde. Zumal mit dem Vorwissen iiber die malereitheoreti-
schen Aussagen der Vorliufer des Han Zhuo #4it! 148t sich auch fiir
ihn annehmen: Der hohe Wert des Berg-Wasser-Bildes ist eben darin
gelegen, daf es dem Betrachter seinen Weltort erschlie3t. Einerseits

# SSCQJ, VI. 9. [54], LB 1677: PR k2 1% &
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vermittels seiner eigentiimlichen Hintergriindigkeit, sodann aber als
Spur leiblicher Bewegung und als unmittelbar wirksamer Ausdruck
des » Atmens« erdffnet das Bild ihm an dem Ort der Betrachtung und
in deren Vollzug selbst das Ganze der Welt. Die Welt wird im gemal-
ten Welt-Bild so gestiftet, daf3 sie dem Betrachter zumindest in der
asthetischen Einstellung und wihrend der Dauer der Bildanschauung
als seine Lebenswelt sich darbietet, die mit dem Wandlungsgeschehen
in Einklang steht.

An diesem Punkt angelangt, stellt sich heraus, daf3 allein eine
Ubertragung von der rechten Weise des Malens auf die Moglichkeiten
der dsthetischen Betrachtung eine gewisse Gewihr fiir diese Interpre-
tation der Asthetik des Chunquan #fi4> bietet. Um die SchluBfolge-
rungen zum Rezeptionsakt gleichsam indirekt zu stiitzen, war es aus
Mangel an genauen Aussagen zugegebenermafllen erforderlich, von
der oben erérterten Reflexion auf den Malakt selbst und das, was da-
mit ins gemalte Bild hineingelegt wurde, zu extrapolieren. Dieser
Umstand, dafl die Rekonstruktion eines rezeptionsasthetischen Den-
kens so weitgehend auf Aussagen zur Seite der dsthetischen Produk-
tion angewiesen bleibt, mag mifSlich erscheinen. Eben weil jedoch die
Bildbetrachtung in einer transformativen Wirksamkeit Welt stiftet,
findet sie ihre sachliche Parallele und Fundierung in eben jener oben
nachgezeichneten Performativitit des leiblichen Malakts. Gewif3 ist
ein ebenso triftiger Grund dafiir in der Kunstpraxis im vormodernen
China und im Ideal des »Gebildeten« (wén rén 3 A) zu suchen. Fiir
Han Zhuo #&fit; wie fiir alle anderen untersuchten Theoretiker, die
selbst so gut wie alle als Maler tatig waren, mufite eines als selbstver-
stindlich gelten: In der kiinstlerischen und dsthetisch gebildeten Per-
sonlichkeit schlief3t sich der Kreis zwischen Maler, Betrachter, Kunst-
kenner und Kunstsammler zusammen. Indem Han Zhuo &4} also
fir die Maler schreibt, schreibt er zugleich immer auch fiir die Be-
trachter der gemalten Bilder mit.
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V. Zum Verstindnis von Kunst und Anschauung

1. Zusammenfassung der gewonnenen Erkenntnisse zum
vormodernen China

Ziel der vorliegenden Untersuchung war es, im Ausgang von den
maf3geblichen Textquellen zur Theorie der Malerei vom fiinften bis
ins zwolfte Jahrhundert und in Konzentration auf das Thema der
Berg-Wasser-Malerei (shan shui hua |Li7K3#) den Zusammenhang
zwischen der Anschauung und grundlegenden Zugiangen zum Wirk-
lichen und zur Welt im vormodernen China freizulegen. Dariiber hin-
aus wurde aus der Perspektive einer phanomenologisch-philosophi-
schen Asthetik versucht, Grundziige eines Bildbegriffs aus der
Uberlieferung herauszuarbeiten und das Kunst- oder wenigstens das
Malereiverstandnis zu bestimmen.

In einem einfithrenden Teil II galt es zunichst, die umfangreiche
kunsthistorisch und dsthetisch motivierte Forschungsliteratur zu dem
malereitheoretischen Quellenkorpus im Hinblick auf diese Fragestel-
lung zu sichten und wichtige Versaumnisse aufzudecken. Nach einer
Voriiberlegung zur fragwiirdigen Orientierung der bisherigen For-
schung an Begriffen statt an Phianomenen wird sodann im Rahmen
einer kritischen Dekonstruktion der wissenschaftlichen Kunstfor-
schung und Asthetik gezeigt, inwiefern es moderne Vormeinungen
aus der europiischen Kunstentwicklung und Philosophie sind, die
auf einer fundamentalen Ebene die Ergebnisse der Sachforschung in
Ost und West bestimmen. Die in Teil II kenntlich gemachten Ver-
standnishorizonte verstellen teils auf entscheidende Weise den Blick
auf bestimmte Gedanken und Phinomene, die in den ilteren chinesi-
schen Textzeugnissen ausdriicklich artikuliert oder mittelbar ange-
sprochen werden.

Durchweg wird in der modernen Auseinandersetzung mit den
theoretischen Quellen zur Malerei die Auffassung sichtbar, Kunst die-
ne entweder dem Zweck einer Lustgewinnung vermittels des Schonen
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oder einer Erkenntnis vom Wesen des Dargestellten. Ebenso tritt
durchgingig das Unvermaégen zutage, den Wert der Malerei und der
asthetischen Anschauung unabhingig von einem zeichentheoreti-
schen Rahmen zu bestimmen. Auf die eine oder andere Weise wirkt
sich in allen Vorarbeiten das Vorurteil aus, die gegenstandliche Male-
rei sei wesentlich bestimmt von dem Bemiithen um ein mimetisches
Sichtbarmachen und Mitteilen von Sachverhalten, Sinngehalten, oder
Wesenswahrheiten. Bis auf verstreute Ansitze und eine deutlichere
Ausarbeitung des Gedankens bei Xu Fuguan #{&#{ ist der bisherigen
Forschung auf diesem Gebiet dadurch weitgehend entgangen, daf3 die
historische Reflexion auf die Berg-Wasser-Malerei nicht so sehr deren
darstellerischen Wert wie vielmehr deren in der asthetischen Bildbe-
trachtung entfaltete transformative Leistung herausstreicht.

Es ergab sich von daher die Aufgabe, in einer neuerlichen Befra-
gung der Texte herauszufinden, wie die bildnerische Gestaltgebung
im Malakt, die gesehenen und gemalten Formen und schlieBlich das
Geschift der Anschauung als menschliche Tatigkeit im Hinblick auf
eine existentielle Wirksamkeit des gemalten Bildes in der Geschichte
jeweils ausgelegt wurden. Zum Leitfaden der weiteren Untersuchung
wurde einerseits die Frage nach dem Stellenwert gewahlt, den Welt als
solche im édsthetischen Denken der verschiedenen Autoren einnimmt;
andererseits fithrte die aufgrund formalasthetischer Einseitigkeiten
bisher hochst unzureichend wahrgenommene Betonung von Phéno-
menen, die der Leiblichkeit des Menschseins entspringen, durch weite
Teile der Studie. Auf diesem Wege wurde vor allem das bestimmende
Bild- und Kunstverstindnis aus dem maf3geblichen, bislang unge-
nutzten Blickwinkel einer Transformationsasthetik zum Vorschein
gebracht. So sollte die Perspektive auf philosophische SchlufSfolge-
rungen zu einer von europiischen Grundentscheidungen abweichen-
den Stellung der Anschauung im vormodernen chinesischen Denken
insgesamt eroffnet werden.

In Teil Il wurde zunichst versucht, philosophisch wichtige
Grundlagen der historischen Entfaltung eines Nachdenkens tiber Ma-
lerei, insbesondere iiber die Berg-Wasser-Malerei aufzudecken. An-
hand von alteren schriftlichen Zeugnissen bis ins sechste Jahrhundert
hinein wurde die These zu bestitigen gesucht, daf3 gi %, das »At-
menc, sich als leitende Kategorie der ilteren chinesischen Asthetik
ausbilden konnte, weil es in der Auslegung der diesbeziiglichen Erfah-
rungen schon friih als ein dsthetisch verfafstes Phinomen verstanden
worden war. Es wurde gezeigt, wie gi %{seit dem Altertum als Titel fiir
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eine korresponsive Wirksamkeit, die in ihrer Leistung zugleich wahr-
nehmbar ist, gebraucht wird. Aufgewiesen wurden dabei Selbstbeziig-
lichkeit und Ausdruck als die beiden Kennzeichen der unter dem Na-
men gi % gedachten Phianomene. Sodann wurde die Ubertragung
dieser Bedeutsamkeit der Idee gi %4 auf das Feld der dsthetischen An-
schauung in der wegweisenden Malereikritik des Xie He #tififi (um
500) verfolgt, da die im vierten Jahrhundert einsetzende Reflexion
auf die Berg-Wasser-Malerei erst auf diesem Boden der alteren Figu-
renmalerei und ihrer Theorie gedeihen konnte. Insbesondere fiir ein
Verstindnis des Momentes der Leiblichkeit in produktions- und re-
zeptionsisthetischen Kontexten hat sich diese Vorklarung zu gi % als
unabdingbar herausgestellt.

In Teil IV, dem Hauptteil der Studie, wurden in acht Einzelunter-
suchungen im Zuge einer phinomenologisch gestiitzten Hermeneutik
der zentralen Quellen zur theoretischen Aufklirung der Berg-Was-
ser-Malerei bis zum zwélften Jahrhundert die gedanklichen Leitfiden
einer Asthetik des Berg-Wasser-Bildes im vormodernen China her-
ausgearbeitet. Im Anfangskapitel wurde aufgezeigt, inwiefern in der
ersten Abhandlung zur Berg-Wasser-Malerei, in der Vorrede zum
Malen von Berg und Wasser (Hua shan shui xu # (LI7K/5) von Zong
Bing 7741 (375-443) die noch junge Bildgattung mit dem Gedanken
begriindet wird, dafl iiber die Bildbetrachtung ein Weltaufgang von
lebenspraktischer Bedeutsamkeit zu erreichen sei. Das Berg-Wasser-
Bild wird damit von Anbeginn an zu einem betrachtlichen Teil von
darstellerischen Aufgaben entlastet, um desto besser die Rolle eines
wirksamen Mittlers zwischen dem einzelnen Menschen und dem
Weltganzen ausfiillen zu konnen. Verschriankt mit einem »religiosen«
Bemiihen darum, im Eingehen in die Weltwirklichkeit den Aufstieg
zu einem buddhistischen Heil zu vollziehen, wird hier eine transfor-
mierende Performativitdt als Grundzug der Berg-Wasser-Malerei
sichtbar. Die religios motivierte Auspragung des Gedankens ist jedoch
nur eine Moglichkeit, wie die wesentlich ethische, iiber die dsthetische
Erfiillung hinaus auf den Lebensvollzug des Menschen bezogene per-
formative Kraft der gesamten Malereigattung sich entfalten kann.
Ganz allgemein ist es gerade das in einer bestimmten Weise gemalte
Berg-Wasser-Bild, das in der Betrachtung die existentiell wirksame
Transformation des Betrachters zu gewihrleisten imstande ist. Zong
Bing 7% starkt die Malerei gegeniiber der Naturanschauung mit
einer theoretischen Durchdringung der besonderen Leistungsfihig-
keit der gemalten Gestalt. Weder die angeschaute noch die gemalte
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Gestalt werden primar unter formalasthetischen Gesichtspunkten an-
gegangen. Vor allem fiir die Gestalt im Bild ist festzustellen, dafl sie
nicht mimetisch abbildhaft verstanden wird und daf8 sie nicht in erster
Linie etwas sichtbar zu machen hat. Als gestalthafte » Verkorperung«
einer Wirksamkeit verstanden, werden die wesentlichen Merkmale
bildnerischer Formen vielmehr von ihrer weltstiftenden Funktion
aus bestimmt.

Diese Einsichten wurden im zweiten Kapitel durch eine Interpre-
tation des Berichts iiber das Malen (Xu hua #;35) des alteren Malers
Wang Wei £ (415-443) zu untermauern gesucht. Hierbei wurde
die wesensmaflige Kluft zwischen einer asthetischen Anschauung im
Bereich der sichtbaren Gestalten und einer durch die Anschauung
hindurch entfalteten, davon aber prinzipiell unterschiedenen, existen-
tiell wirklichen Weltstiftung schirfer zutage gefordert. Dem Denken
des Wang Wei E#4 zufolge gibt das Berg-Wasser-Bild nicht »Einblik-
ke«; hingegen fiihrt es den Menschen in der Bildbetrachtung mitten
in seine eigene lebensweltliche Wirklichkeit hinein. Daher wurde un-
tersucht, wie das gemalte Bild die umwelthafte Situativitiat des Be-
trachters evoziert und ihn damit in seiner ganzen Existenz aufruft.

In einer ersten Zwischenbilanz wurde sodann die feste Etablie-
rung dieser Leitgedanken in theoretischen Auferungen aus dem ma-
lereikritischen Werk von Zhang Yanyuan /2 i& aus der Mitte des
neunten Jahrhunderts, den Aufzeichnungen zu beriihmten Malern
aus allen Epochen (Li dai ming hua ji f#{X4 #35c), nachgewiesen.
Daf8 die Eroffnung von Welt, nicht ihre Darstellung, das Anliegen
der Berg-Wasser-Malerei ausmacht, mufl daher mit der spiteren
Tangf¥ -Zeit (618-907) als unstrittig angesehen werden. Neu heraus-
gestellt wird seit dieser Zeit aber, dafi es in der Gestaltung des gelun-
genen Bildes auf eine bestimmte Malweise ankommt, die dem Ideal
des Von-selbst (zi ran H#X) zu folgen hat. Nicht der symbolische
Ausdruck des Von-selbst im Gemalten, sondern das Wie des Malens
riickt seitdem in den Mittelpunkt des dsthetischen Denkens.

Im vierten Kapitel wurde anhand der Aufzeichnungen zu den
Verfahrensweisen der Pinselkunst (Bi fa ji %{%3C) des Malers Jing
Hao #i{% (um 900 tatig) freigelegt, wie besonders die Ikonologie des
wichtigen Kiefernbaum-Motivs den Verweis auf die menschliche Le-
benswelt impliziert. Schon auf der Ebene der gegenstindlichen Dar-
stellung naturwiichsiger Gegebenheiten wird das Berg-Wasser-Bild
als die anschaulich gestalthafte Verkorperung menschlicher Wert-
und Sinnhorizonte gefaflt. Auf diese Weise kann das gemalte Bild in
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der Betrachtung in die Lebenspraxis eingreifen. Denn statt eines Ab-
bildens oder symbolischen Einfangens von Welt verfolgt es das An-
liegen, vor dem Betrachter seine jeweilige Welt in realer Wirksamkeit
aufgehen zu lassen. Die grofite gedankliche Errungenschaft des Jing
Hao #i{% ist aber darin zu sehen, daR er das Wie eines Malaktes
durchdenkt, der zu einer Gestaltung von dieser Qualitit fiihren kann.
Bis in die leiblich vollzogene Bewegung des Pinsels hinein sucht er
den Punkt auf, an dem der vorstellungsmifSige Gestaltentwurf und
die willentlich gelenkte Bildgestaltung umschlagen in eine Bildwer-
dung vom Charakter eines »von selbst« stattfindenden Geschehens.
Jing Hao #iii# legt das produktionsisthetische Ideal des Von-selbst in
seinen leiblichen Voraussetzungen frei. Erst indem sich das gemalte
Bild je schon ergeben hat aus einer in freier Selbstbeziiglichkeit ab-
laufenden Bewegung heraus, ist es nach dieser Auffassung imstande,
das Grundmerkmal des wirklichen Weltgeschehens, daf3 es sich nam-
lich von selbst einfach ereignet, in anschaulich wirksame Gestalten zu
gieBen. So verlagert sich ein guter Teil der Verantwortung fiir die
Gestaltfindung vom Denken auf konventionalisierte, in der jeweils
neuen Verwirklichung aber immer auch offene leibliche Bewegungs-
abliufe und ein Antwortgeschehen. Die leibliche Verkérperung einer
Entstehungsweise des Bildes durch die Person des Malers wird zum
Garanten erhoben fiir die wirksame Welthaltigkeit des Berg-Wasser-
Bildes, die dieses in der Betrachtung freizusetzen hat.

Im fiinften und sechsten Kapitel wurde anhand eines ausgeprig-
ten Uberlieferungsstranges von mehreren spiteren Textzeugnissen,
die zu Unrecht traditionell mit dem Dichter Wang Wei F# (701-
761) und dem Maler Li Cheng Z=f% (919-967) verkniipft sind, die
allmahliche Klarung und Verfestigung der welthaften Dimension des
Berg-Wasser-Bildes auf der Darstellungsebene bis in die nérdliche
Song#-Zeit (960-1127) nachgezeichnet; in zunehmend detaillierte-
ren ikonographischen Angaben und Beobachtungen zur Ikonologie
tritt da immer deutlicher der dsthetische Stellenwert einer Welthaltig-
keit des Bildes hervor.

Im siebenten Kapitel wurde in der malereitheoretischen Samm-
lung des akademischen Malers Guo Xi [EE (1023 — etwa 1085) mit
dem Titel Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell (Lin quan gao
zhi BRI L) der schon oft gedufSerte, jedoch kaum je im Detail ver-
folgte Gedanke nachgewiesen, inwiefern das Berg-Wasser-Bild als ein
»Welt-Bild« zu betrachten ist. Das bedeutet, dafl der Weltaufgang im
Bild wie ein ethischer Anspruch an den Betrachter ergeht. Im An-
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schlufl wurde aufgedeckt, daff Guo Xi #5EE erkannt hat, daf das ge-
malte Bild nur dann als ein wirksames Welt-Bild den ihm anvertrau-
ten Weltaufgang leisten kann, wenn es als ein umwelthafter Wohnort
gemalt ist. Bei Guo Xi ¥[EE ist das schon zu Beginn der Entwicklung
der Berg-Wasser-Malerei auftauchende Problem noch schirfer zu fas-
sen, daf3 ein gemaltes Bild nicht als ein symbolisch-metaphorisches
Zeichen fiir die Wirklichkeit gesehen werden soll, sondern tatsichlich
als Verkorperung dieser Wirklichkeit selbst.

Es gilt nach der Grundthese dieser ganzen Studie, das Berg-Was-
ser-Bild im Sinne der buchstablich zum Bild gewordenen und als Bild
wirklichen, durch das Bild lebendig verkérperten Weltbewegtheit zu
erfahren. Das welthaltige, wirksame »Welt-Bild« ist demnach nicht
wie eine »Bild-Welt« oder ein symbolisierendes »Weltbild« zu begrei-
fen; die Welt ist vielmehr als Bild Welt und tritt am Ort des Bildes
hervor. Dem gemalten Bild kommt nicht die evokative Kraft des Me-
taphorischen und ebensowenig die Prisenz eines Nicht-Darstellbaren
in der vergegenwirtigenden Ikone zu. Statt dessen ist es eine in der
leiblichen Situiertheit des Menschen an seinem Lebensort entfaltete
Wirksamkeit der Weltstiftung, womit die Leistung des Berg-Wasser-
Bildes umschrieben werden muf. Das Bild nimmt fiir den Betrachter
eine Verortung in seinem jeweiligen Dasein und nicht etwa in einer
dargestellten »Welt im Bild« vor. Es muf8 daher aus der leibhaften
Befindlichkeit des Menschen in seiner Welt heraus sowohl gemalt als
auch angeschaut werden.

Im letzten Kapitel der Hauptuntersuchung wurde schlief8lich die
bislang so gut wie nicht beachtete Systematisierung der vorangehen-
den Entwicklungen auf diesem Gebiet durch Han Zhuo ##i (um
1100 tatig) erortert. Ein wesentliches Thema seiner Sammlung des
Chunguan zur Berg-Wasser-Malerei (Shan shui Chunquan ji (Li/K
#li423E) ist die weitere Ausarbeitung der verschiedenen Darstellungs-
und Erscheinungsformen der Bildtiefe in der Berg-Wasser-Malerei. Es
wurde gezeigt, wie Han Zhuo &£l den Gedanken der Hintergriindig-
keit entwickelt. Diese denkerische Tat wirft ein neues Licht auf die alte
Frage nach der moglichen Darstellung von Unsichtbarem in sicht-
baren Gestalten. Die Hintergriindigkeit ist da zu verstehen als eine
»hintergriindige Nahe«, die nicht vergegenwirtigt, sondern wirkt.
Mit dieser »hintergriindig« angeschauten Kraft der Bilddarstellung
wird fiir die Berg-Wasser-Malerei abermals der Rahmen mimetisch-
metaphorischer Darstellungskunst iiberwunden zugunsten der Her-
beifithrung einer faktischen Wirksamkeit. Leitend ist fiir die Wirk-
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samkeit des Bildes gi 4, das »Atmenc, das die Wirklichkeit als ein
Wandlungsgeschehen bis ins gemalte Bild hinein durchzieht. Die ei-
gentliche Leistung des Welt-Bildes ist auerhalb einer » Anschauung
von etwas« zu suchen; das Bild muf8 aus dem gi %% des Weltgesche-
hens und aus dem gi % des Malers heraus, zugleich aber als anschau-
licher Ausdruck des gi % selbst gemalt werden, damit es seinen Ein-
fluB auf das gi % des Betrachters ausiiben kann. Darum wird jetzt
noch genauer das leibliche Moment der Pinselbewegung zu erfassen
gesucht. Allein die lebendig atmende, leibliche Bewegung der Pinsel-
fiihrung steht fiir das Gelingen einer Gestaltung ein, die nicht um
ihrer dsthetischen Werte in der Anschauung, sondern um ihrer trans-
formativen Kraft willen ausgefithrt wird. In aller Schirfe wird jetzt
ausgesprochen, daf der leiblich situierte Malakt und der von selbst
aus dessen umwelthaften Qualitdten sich ergebende Bewegungsvoll-
zug allein imstande sind, im Bild die Welt selbst im echten Wortsinn
und somit ein »gelungenes Bild« hervorzubringen. Es sind also im
zwolften Jahrhundert die Bedingungen dafiir durchdacht, da8 im Zu-
ge eines den Menschen transformierenden isthetischen Rezeptions-
aktes von ethischem Rang die Welt als Bild Wirklichkeit erlangt. Das
gemalte Berg-Wasser-Bild vermag in der sthetischen Einstellung das
wirkliche Geschehen als solches und frei von einer Bildmetaphorik zu
stiften.

2. SchluBfolgerungen zur Philosophie und Asthetik

Fiir die Eingangsfrage nach dem Weltzugang ergeben sich aus diesem
Untersuchungsgang eine Reihe von weiterfithrenden Hinweisen.
Hervorzuheben ist demnach, da8 die Zweifel hinsichtlich des Stellen-
wertes der Anschauung innerhalb des Denkens im vormodernen Chi-
na sich im Blick auf die Theorien zur Malerei jedenfalls erhirten las-
sen. Auf dem Gebiet der Kunstphilosophie und Asthetik zeigt sich
klar, dal8 die Sehwahrnehmung ganzheitlichen Wahrnehmungsfor-
men des Sinnenwesens Mensch eingeordnet bleibt und keinen para-
digmatischen Eigenwert erlangt. Vor allem ist es die Einbeziehung der
ganzen Leiblichkeit des Menschseins in den Vollzug der Anschauung,
wodurch diese von vorneherein und durchweg keine Vorrangstellung
behaupten kann; geschaut wird im vormodernen China eindeutig
nicht mit dem Auge, sondern mit dem Leib. Damit geht einher, daf3
die Anschauung einem sinnlichen Weltverhiltnis untergeordnet
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bleibt, das starker von stimmungsmifigen Befindlichkeiten und Para-
digmen des musikalischen Horens, genauer von der Erfahrung eines
»Zwischen« und dem Phidnomen der Schwingungsiibertragung ge-
pragt ist.

Die Sinneswahrnehmung ihrerseits ist insgesamt der Maf3gabe
durch lebenspraktische Belange unterstellt. Das bedeutet, daf die An-
schauung weithin nicht um ihrer selbst oder einer Lust willen, die
damit verbunden wire, gesucht wird; ebensowenig wird sie zum
Zweck einer Erkenntnis verfolgt. Insbesondere die in kiinstlerisch-as-
thetischer Einstellung vollzogene Wahrnehmung dient vielmehr
hauptsichlich einer existentiellen Transformation des Seins-zur-Welt
des Wahrnehmenden. Die Wahrnehmung stiftet fiir den Wahrneh-
menden ein ganzheitliches Weltverhiltnis vom Charakter eines um-
welthaften Lebensvollzuges; der in der Wahrnehmung eroffnete Be-
zug zur Welt ist also weder auf das Gebiet der Wahrnehmung noch
auf den einschichtigen Bezug zu einem Gegeniiber beschrinkt. Es
wird die performative Wirksamkeit der Wahrnehmung vor die kom-
munikative Bedeutsamkeit gestellt. Die Asthetik wird in die Ethik des
gelingenden Lebens eingeschrieben.

Diesem Befund entspricht, daf8 die angeschaute Gestalt ihrerseits
nicht nach dem Muster eines zeichenhaften Verweises auf etwas darin
oder dariiber hinaus sichtbar Erscheinendes gedeutet wird. Die sicht-
bare Gestalt wird also tatsdchlich primar nicht als wiedervergegenwir-
tigendes Abbild, als Symbol oder als Metapher verstanden. Allerdings
wird sie auch nicht um einer reinen Selbstprisentation willen aufge-
sucht. Die Bildgestalt steht in ihrem Kern noch auf8erhalb jeder Form
einer Vergegenwirtigung von etwas. Sie gilt viel eher als performativ,
als ein Vorgang und genauer als die ausdruckshafte Verkorperung
eines transformativen Ereignisses, das sich im Durchgang durch die
Anschauung der Gestalt je neu entfaltet. Diese Aktualisierung betrifft
aber das lebensweltliche Dasein des Anschauenden, nicht das Sein des
Angeschauten. Die Gestalt bedeutet keinen »Zuwachs an Sein«. Eben-
sowenig verschafft die Anschauung einen erkenntnismifigen Zugang
zur Wahrheit des Seins; wenigstens im Rahmen der Kunstphilosophie
dient sie nicht als Paradigma fiir den Bezug zu einer intelligiblen Ge-
genstandlichkeit. Es lat sich von dieser Seite her das Fehlen einer
Metaphysik des Erscheinens im alteren China feststellen. Denn noch
das Thema von Sich-Zeigen und Sich-Verbergen wird innerhalb der
Asthetik nicht in bezug auf die umweghafte Vergegenwirtigung oder
Evokation einer jeweils betroffenen Gegenstiandlichkeit, sondern im
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Hinblick auf die transformative Kraft ausgelegt, die von einer auf dem
Feld der Sinneswahrnehmung wirksamen Form »hintergriindiger
Nihe« ausgeht.

Nach dem Bildverstindnis der vormodernen chinesischen Asthe-
tik wird aus diesem Grund sogar die Eigenart der Bilddarstellung
nicht so sehr in ihrem Verweischarakter und einer kommunikativen
Vermittlungsleistung wie vielmehr darin gesehen, daf das gemalte
Bild ganz unmittelbar Welt eroffnet, statt sie erscheinen zu lassen. Es
wird unterstrichen, daf die Operation eines Bildes darin liegt, de facto
das Wirkliche im Leben des Betrachters zu aktualisieren. Das gemalte
Bild, vermutlich aber jedes »Bild« iiberhaupt, wurde im vormodernen
China anders betrachtet als sein Pendant in Europa. Vor allem eines
machen die theoretischen Quellen ganz deutlich: Die Simultaneitit
einer Gestaltanschauung findet sich ersetzt durch den zeitlichen Ver-
lauf eines Sich-Einlassens aufs Bild, genauer eines Eingehens in die
Welt als Bild. Es wird nicht die distanzierte synthetische Wahrneh-
mung einer komponierten Gestaltganzheit von einem festgelegten
Blickpunkt aus und erst recht nicht die dekorative Funktion oder har-
monische Qualitat des Figurativen gesucht. Zumindest wird diese
Einstellung dem Blick aufs Detail und dem situativen, orthaften Hin-
eingehen ins kiinstlerische Bild an mehr oder weniger beliebigen Stel-
len nachgeordnet. Das transformative Umfangensein vom Bild, mit-
hin eine existentielle Wirksamkeit im Bild, nimmt den systematischen
Platz der bildhermeneutischen Anschauung vor dem Bild ein.

Die Begriffe »Abbild«, »Sinnbild« und »Zeichen fiir« beruhen
auf dem Verweischarakter der Ikonizitit. Auch die besondere Form
einer auratischen Gegenwart in der ikonischen Erscheinung schopft
noch aus demselben prisenzmetaphysischen Bildverstandnis, wonach
das Bild eine paradoxale Gegebenheitsweise verkorpert. Wo die an-
schauliche Sinnstiftung jedoch einer welteréffnenden Wirksamkeit,
einem entscheidend tiber die Anschauung hinausgehenden leibhafti-
gen Weltverhiiltnis zu Diensten ist, tragen die genannten Begriffe das
Bildverstindnis nicht mehr sinnvoll. Indem die Alternative zwischen
Prisenz und Reprisentation insgesamt verlassen ist, wird im Hinblick
auf eine komparative Philosophie klar, daf sich an diesem wichtigen
Priifstein die Existenz einer ontologisch-metaphysischen Disposition
chinesischen Denkens nicht bestitigen lif3t. Die Asthetik stellt sich als
ein weiteres wichtiges Argument heraus, wo prinzipiell eine gegen-
tiber der europiischen Prisenzmetaphysik andersartige Ausrichtung
chinesischen Denkens im ganzen zur Diskussion steht.
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Umgekehrt ergeben sich aus dem Blick nach China auch Einsich-
ten darein, wie weitgehend selbst in der europaischen Kunstpraxis
Bilder immer schon als »Wirkbilder« angelegt sind, als Wirkraume
also, in denen sich unser menschliches Sein-zur-Welt entfalten kann.
Um dies zu erkennen, bedarf es einer veranderten Blickrichtung nach
dem Vorbild der hier vorgestellten Transformationsdsthetik. Aus der
anderen Orientierung des vormodernen chinesischen Bilddenkens ge-
geniiber europaischen Ansitzen ergibt sich die Moglichkeit, insbeson-
dere im Zuge der kiinstlerischen Entwicklungen seit der klassischen
Moderne den Grundbegriff der Bildhaftigkeit umzudenken und zu
erweitern. Denn es tritt eine bisher kaum bemerkte Tiefenschicht des
Ikonischen zutage, wo Bilder nicht als Zeichen, sondern als performa-
tive »Wirkbilder« wahrgenommen und verwendet werden.

Jedem um das Erkenntnisvermogen zentrierten, letztlich noch
durch einen jenseits der Bildebene angesiedelten Bildgehalt geleiste-
ten Weltaufgang geht ein tatsichliches Sein-zur-Welt innerhalb der
sinnlich angeschauten Bildgestalt voraus. Dieses menschliche Welt-
verhiltnis wird durch die Bildhaftigkeit nicht so sehr »vermittelt«
wie es sich vielmehr ganz im Rahmen des konkreten Bildes aufhiilt.
Wo das Bild Mittler zum Sinn sein soll, ist es je zuvor schon ein dia-
logisches Gegeniiber mit eigenem Daseinsrecht. Anders als ein »Sinn-
bild« bietet sich jedoch das Bild oder Objekt der Kunst gewif3 immer
und tiberall ein Stiick weit als ein solches dialogisches Gegeniiber an.
Wir leben mit Bildern und wir leben leiblich in Bildern. In Bildern
aber bewegen wir uns anders durch unsere Welt als mit Begriffen.
Das menschliche Leben ergeht sich in Bildern, ohne durch sie hin-
durch zu einer »gereinigten« Reflexion vorzudringen. Das leiblich-
geistige Leben in und mit Bildern ist gerade nicht abhingig von einer
letztgiiltigen Sinnstiftung der Begriffe, wie uns gingige Zeichentheo-
rien mit ihrer Fixierung auf das Moment des Verweises weismachen
kénnten.

Zumal die Bildanschauung ist als ein zeitlich offener Akt stets
durchdrungen vom leiblichen Weltverhaltnis des Menschen; wir
schauen immer im Leib und mit dem Leib — was offensichtlich viel
mehr umfa3t als die konventionelle Rede von der »Sinneswahrneh-
mung«. Daher gibt es ein leibliches Denken, das auf der konkreten
Seinsebene der Bilder anzusetzen hat; und fiir dieses weder begriff-
liche noch vorbegriffliche Denken hat zu gelten, daf3 die Welt als Bild
ebenso vollwirklich ist und das Bild eine die Theorie irritierende,
gleichwohl keine »paradoxe« Gegebenheit darstellt. Diese dsthetische
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Grundtatsache bleibt freilich heute als Erfahrung im Denken erst
noch einzuholen. Fiir das gelingende Menschsein aber spielt vermut-
lich nicht zuletzt aus diesem Grund der vielgestaltige Umgang mit der
bildenden Kunst iiberall eine so zentrale Rolle: Das Bild oder Kunst-
werk »zeigt« nicht so sehr wie es vielmehr auf ausgezeichnete Weise
imstande ist, unsere Lebensvollziige zu tragen, in sich zu bergen und
je situativ zu erneuern.

Des weiteren ist festzuhalten, dafl auch im dsthetischen Denken
das Wirkliche selbst nicht primir als eine statische Gegenstandlichkeit
gedacht wird. Das Wirkliche geht vielmehr in Form eines umge-
bungshaften Geschehens das Menschsein im ganzen an. Welt ist da-
her nicht als All des Seienden, sondern durchweg als Lebenswelt und
als Umwelt gedacht. Noch in scheinbar »metaphysischen« Spekula-
tionen bis hin zu solchen Haltungen, die mitunter »mystisch« ge-
nannt werden, ist es dem Menschen nicht um die ErschlieBung von
Sinn und nicht um die Anniherung an ein transzendentes Gegeniiber
zu tun. Statt dessen wird darin das Bemiihen erkennbar, in einen voll
erfiillten, aus urspriinglichen Wirkverhiltnissen gespeisten und zeit-
lich ausgelebten Bezug zur unmittelbar umgebenden Wirklichkeit
einzugehen. Es geht dabei um die Eréffnung einer diesseitigen Di-
mension des Menschseins, um die Entfaltung einer diesem je schon
innewohnenden Situiertheit in der Welt und eines zeitlichen Seins-
zur-Welt. Ein leibliches Antwortgeschehen — das Leitbild eines indivi-
duell, situativ, orthaft und leibhaftig einschwingenden Weltverhilt-
nisses — nimmt den systematischen Ort der abendlindischen »Theo-
rie« und »Praxis« in einer sowohl erkennenden als auch herstellenden
und handelnden Stellung zur Welt ein.

In den genannten Einsichten wird fiir eine philosophische Asthe-
tik eine neuartige Moglichkeit greifbar, klassische formal- und werk-
asthetische Ansitze mit produktions- und rezeptionsisthetischen Per-
spektiven zu verbinden. Die erprobten Vorgehensweisen in der
Auseinandersetzung mit Phanomenen der Kunst scheinen allzu eng
befangen in einem poietischen Grundmuster, wonach es der Kunst
grundsitzlich um die Herstellung einer Sache oder um das Herbei-
fithren von Zustinden zu tun ist. Der Blick der konventionellen As-
thetiken geht gewissermafien vom Ergebnis auf seine Bedingungen
zuriick. Wo indes eine performative Praxis auch logisch noch vor die
poietische Herstellung zu setzen ist, indem sie nicht mehr an einer zu
verwirklichenden »Gestalterfiillung« von etwas als ihrem Ziel ausge-
richtet wird, wo eine responsive Vollzugsform menschlichen Lebens
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gedacht wird, die nicht mehr handlungstheoretisch im klassischen
Verstiandnis zu analysieren ist, miissen auch zeichentheoretische Ho-
rizonte auf der einen und ein psychologischer Interpretationsrahmen
auf der anderen Seite in der Asthetik einer neuen Herangehensweise
weichen. Eine Transformationsisthetik kann jenseits einer auf dsthe-
tische Phinomene begrenzten Pragmatik asthetischer Performativitat
das transformative Verhaltnis zwischen einzelnen asthetischen Akten
und dem ethisch verfaflten menschlichen Sein-zur-Welt im ganzen
beleuchten.

Was sich seit lingerem in der europiischen Asthetik abzeichnet,
findet eine glinzende Bestatigung in der chinesischen Geistesge-
schichte. Es gilt iiber das Aisthetische hinaus die Performativitit und
das transformative Moment in allen dsthetischen Akten in den Blick
zu riicken. Das Augenmerk sollte dabei verstirkt auf Phanomene der
Leiblichkeit gerichtet werden, da gerade hier jene Schnittstelle zwi-
schen Denken und Sein, zwischen Ich und Welt zu vermuten ist, an
der die dsthetische Praxis wie die Asthetik als philosophisches Feld
ihre genuine Aufgabe erfiillen kann. Gerade in der Leiblichkeit ist
aber eine kiinstlerisch-asthetisch hochst »kreative« Bewegtheit vom
Charakter des Von-selbst-sich-Ergebens verwurzelt. Diese Vollzugs-
weise einer asthetischen Lebensverwirklichung des Menschen im
Weltbezug zu durchdenken, stellt sicherlich eine lohnende Aufgabe
fiir eine gegenwirtige Asthetik dar. In den reifen Vorleistungen des
alteren chinesischen Denkens zu diesem im Asthetischen sich verwirk-
lichenden Lebensentwurf ist mithin ein wesentlicher Beitrag fiir die
Beschreibung und Bestimmung zeitgenossischer Phanomene auf dem
Gebiet der Kunst wie fiir eine gegenwirtige Theorie des Asthetischen
zu erblicken.

430



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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Vorbemerkung

Ziel der hier versammelten Ubersetzungen ist es, erstmals eine ver-
stindliche und zuverlissige Grundlage fiir das inhaltliche Studium
der bekanntesten und philosophisch aufschlufireichsten frithen Text-
quellen zur chinesischen Theorie der Malerei in deutscher Sprache
bereitzustellen. Es ging dabei weniger um leichte Lesbarkeit als dar-
um, moglichst viel von dem urspriinglichen Sinngehalt in die Uber-
setzung hineinzutragen, um weitere Interpretationen zu ermoglichen.
Es galt folglich moglichst nah am Original zu bleiben und zugleich die
kritische Auseinandersetzung mit der verwendeten Ubersetzungster-
minologie weitestgehend offenzulegen. Sinnergianzungen sind durch
eckige Klammern [] gekennzeichnet, wobei das Verfahren angesichts
der stark vom deutschen Sprachbau abweichenden Struktur des Chi-
nesischen an Grenzen stof3t. Angestrebt wird mit dieser Kennzeich-
nung neben der Verstindnishilfe also zugleich, daf8 eine maglichst
genaue Rekonstruktion des chinesischen Wortlauts fiir den deutschen
Leser offen gehalten wird. In einigen Fallen sind in den FuBnoten
philologisch gerechtfertigte alternative Ubersetzungsvorschlige bei-
gegeben. Die Angaben zu Eigennamen und zum allgemeinen geistes-
geschichtlichen Hintergrund beschrinken sich auf das fiir das unmit-
telbare Leseverstandnis notwendige Maf3, um den Rahmen nicht zu
sprengen. Auch scheint eine detaillierte Kommentierung dieser sach-
bezogenen Art angesichts der Zuganglichkeit von solchen Vorarbeiten
in europaischen Sprachen, die zum Teil in historischer Hinsicht um-
fangreich annotieren, nicht dringend geboten. Umgekehrt wurden
philologische Nachforschungen sowie Hinweise auf frithere Uberset-
zungsvorschliage und alternative Interpretationen in die Fuflnoten
eingearbeitet, wo es um Fragen von philosophischer Bedeutung geht.

Die Ziffern in runden Klammern () geben zur besseren Orientie-
rung die Seitenzihlung der chinesischen Grundlage aller Ubersetzun-
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gen an, also: Yu Jianhua gi%l%E (Hg.), Zhongguo gudai hualun lei-
bian " EW{RELES, xindingbén {E1] A, 2 Bde., Beijing 1998
(zitiert als LB I bzw. LB II). Die Ziffern in eckigen Klammern [] kenn-
zeichnen die zur besseren Orientierung im Text eingefiihrten Ab-
schnitte, die sich mit Absétzen im Original decken, bei lingeren Pas-
sagen dariiber hinaus aber eine weitere Unterteilung anzeigen. Auf
diese Abschnittszihlung beziehen sich auch die vorstehenden Stu-
dien. Textvarianten mit der dementsprechenden Ubersetzung des je-
weiligen Textteiles werden in den FuBnoten in Anfiihrungszeichen »«
aufgefiihrt. Zeichenabweichungen und Varianten aus verschiedenen
Uberlieferungen, die der moderne Herausgeber, Yu Jianhua i,
in seiner Ausgabe des LB verzeichnet hat, finden in allen Ubersetzun-
gen dieses Anhangs nur dann Erwihnung und Beriicksichtigung,
wenn damit eindeutig semantische oder stilistische Unterschiede mar-
kiert werden. Handelt es sich um eine gingige Schreibvariante eines
Zeichens, wird diese in der Regel in den Fufinoten nicht gesondert
ausgewiesen.

1. Zong Bing 77%Jf, Vorrede zum Malen von Berg und Wasser
(Hua shan shui xu % [LI7K - [HSSX], nach LB | 583f.)!

(LB 1583) [1] Die vollkommenen Menschen? tragen in sich den weg-
haft leitenden Sinn und lassen die innerweltlichen Vorkommnisse [in

! Der Text folgt der Uberlieferung nach Zhang Yanyuan #/%}#; siche LDMHJ (4 6)
130f. Vgl. meine friihere, stellenweise abweichende Wiedergabe in Obert, Vom Nutzen,
842 ff; vgl. die teils nur paraphrasierende Wiedergabe in Ku Teng, »Chinesische Mal-
kunsttheorie in der T'ang- und Sungzeits, in: Ostasiatische Zeitschrift 20:5 (1934),
164f.; Ubersetzungen ins Japanische bei Nakamura Shigeo f14f/{ %, Chagoku garon,
70£.; Hatano Takeshi M%7 i 5], S6 Hei, 38 ff; ins Franzésische in Delahaye, Les premie-
res, 96 ff.; Vandier-Nicolas, Esthéthique, 64 ff; Escande, Traités, 207 ff.; ins Englische vor
allem bei Acker, Some T’ang, 11 116 £; Sirén, The Chinese, 15ff.; Hurvitz, Tsung Ping's
Comments, 148 ff; Bush, Tsung Ping, 144 ff; Lin Yutang, The Chinese, 31f.

? Zu dem einseitigen Vorschlag, shéng rén 52 A in diesem Text nicht primir auf die
idealisierten Kulturheroen des Altertums zu beziehen, das Wort vielmehr nach dem Vor-
bild einer spiter verbreiteten Ubertragung durchgingig als Bezeichnung fiir Buddha(s)
zu interpretieren, vgl. Nakamura, Chugoku garon, 72f; Hatano, So Hei, 40; Delahaye,
Les premieres, 85; Bush, Tsung Ping, 134. Die Anklinge an die vorbuddhistische Uber-
lieferung Chinas sind im HSSX zu deutlich, als daB eine rein buddhistische Wiedergabe
des Ausdrucks gerechtfertigt scheint. Eine Gleichberechtigung der bekannten »drei Leh-
ren« (san jiao _“#Y) fiir Zong Bing 51 belegt tiberdies die dritte Antwort im Ming fo
lun Wi#li%: »Kong [Zi] und Lao [Zi] haben den Klang [ihrer Rede] erhoben und den
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sich] widerscheinen.?> Die Tugendhaften und Fihigen machen ihr In-

weghaft leitenden Sinn aufgewiesen« (in: T 52, 2102, 12a: fL####518) und »Kong
[Zi], Lao [Zi] und Buddha [bewegen sich] in einer gemeinsamen Bahn« (ebd.: FL#& a3
HL4).

7 Vgl. in diesem Gebrauch das abermalige Vorkommen von ying Bt in HSSX [4]:
»Wenn ich jetzt weifle Seide aufspanne und [das Gebirge] darauf aus der Ferne wider-
scheinen lasse« (4-dR#i#LLAEE). Das Vermégen einer spiegelgleich unmittelbaren
Aufnahme des Scheinens der Vorkommnisse ist wahrscheinlich parallel zum nachfol-
genden »Auskosten von Erscheinungsgestalten« zu lesen. Im Spiegel scheint von selbst
wider, was als Bild eigens der dsthetischen Wahrnehmung bedarf. Denkbar wire unge-
achtet dieser sachlichen Parallelitit auch die Ubersetzung: »]...] und scheinen wider in
den innerweltlichen Vorkommnissen.« So iibersetzt Delahaye ying wit B&# mit »|...]
brille sur toutes les choses du monde« (Les premiéres, 84 f£./90); vgl. die Wiedergabe mit
»der weghatt leitende Sinn [...] scheint wider in den Dingen« (iff [...] Btf44%) in Chen
Chuanxi, Liuchao, 139. Hierfiir kénnte am Schluf des HSSX in [7] die Formulierung
»[Es] scheinen die Vollkommenen und die Tugendhaften und Fihigen wider iiber die
Zeiten hinweg« (M FFBER5E{L) sprechen. Vgl. dhnlich in Zong Bings 734/ buddhisti-
scher Abhandlung: »Das Geistige schien wider [iiber] den chinesischen Landen« (T 52,
2102, 14b25: #hpf e #E). SchlieBlich ist sogar folgende Ubersetzung nicht ganz auszu-
schlieBen: »[...] und lassen die innerweltlichen Vorkommnisse [vom Widerschein des
Sinns] erstrahlen.« Fiir eine kausativ-transitivische Verwendung von ying B bzw. Bt
bietet die Hymne (zan ) »San guo ming chen xu =4 B F« (»Vorrede zu beriihm-
ten Ministern der drei Staaten«) des Yuan Hong ¥t % einen Beleg: »Obgleich die Samm-
lung der Wirkmacht unscheinbar sein mag, liit der weghaft leitende Sinn die Welt
widerscheinen [sc. im Gegensatz zum begrenzten Strahlen einer Jade in den eigenen
Handen]« (Wen xuan 3%, & 47, 30b; WX 673: {48 08 K F); vgl. ahnlich aus
der Gedenktafel »Qi gu Anlu Zhao wang bei wen 7% FEld £ 3« (»Inschrift fiir
den verstorbenen Lehensfiirsten von Anlu, Kénig Zhao in Qi«) von Shen Xiuwen {{{#
3: »Glanzvoll und erhebend in seiner Ausstrahlung und Art, lie er von seinem klaren
Strahlen seine Zeit widerscheinen« (Wen xuan 3Ci%, 48 59, 26b; WX 822: J&l£E 7 &
HifiBs t). Aus Griinden der sachlichen und sprachlichen Parallelitit zum folgenden Satz
ist jedoch gegen diese beiden Alternativinterpretationen die im Haupttext gegebene
Ubersetzung vorzuziehen. — Umstritten ist andererseits in der Forschung, ob die hier
gegebene Lesung B oder nicht die aus der daoistischen Uberlieferung vertraute Lesung
ying ME, »erwidern/ansprechen auf/sich zusagen«, zutreffend ist. Nach der Variante
ying B in Yan Kejun #% 7] (Hg.), Quan shang gu san dai Qin Han san guo liu chao
wen 4= b X ER BN (Samtliche Texte des hohen Altertums, der drei [anti-
ken] Dynastien, der Qin und Han, der Drei Staaten und der Sechs Dynastien) [Guang-
zhou 1887-93; Nachdruck herausgegeben von Yang Jialuo ¥5%54), 9 Bde., Taibei 1982,
Bd. 6, Abteilung »Quan Song wen 44 ¥ «, 4 20, 8b, bedeutete dieser Satz viel eher:
»[...] und sagen sich den innerweltlichen Vorkommnissen zu«. So auch der Text in Shen
Zicheng, Lidai hualun, 14; Nakamura, Chiigoku garon, 70; Xu Fuguan, Zhongguo yishu,
238; Bush, Tsung Ping, 163. Lin Yutang (The Chinese, 31) iibersetzt entsprechend: »[...]
deals with things accordingly«; vgl. nicht anders »response to things« bei Hurvitz, Tsung
Ping's Comments, 148, oder »respond to things« in Bush/Shih, Early, 36; vgl. ebenso
Escande, Traités, 207. Fiir diese Version ying [ spricht der aus dem Zhuang Zi §E+
(Kap. 22 »Zhi bei you #1itilf«, ZZJS 324 bzw. Wilhelm, Dschuang Dsi, 229) bekannte
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neres klar und kosten* die [sinnhaften] Erscheinungsgestalten® aus.

Ausdruck ying wit €4, worauf Acker (Some T’ang, 1l 116 bzw. 119 Anm. 9) verweist.
Vgl. jedoch gegen die Lesung ying M die teils spekulativ anmutenden Einwinde in
Delahaye, Les premiéres, 84 f£./90. Auch in der frithen Untersuchung von Hatano Take-
shi steht dagegen ying B, »widerscheinen« (Hatano, S6 Hei, 38). Chen Chuanxi [ {4 %
hilt die Fassung ying B — »widerscheinen« statt »erwidern« — aus sachlichen Griinden
fiir die richtige (Chen Chuanxi, Liuchao, 125 Anm. 2). Stiitzen liBt sich diese Lesung
schlieBlich im Blick auf das mehrmalige Vorkommen des Zeichens ying Bt in einem
verwandten Zusammenhang in der Bedeutung von »leuchten« und »widerscheinen« in
Zong Bings 74 buddhistischer Abhandlung (T 52, 2102, 9b26/10c9/13b8/14b25). Vor
allem sachliche Griinde sprechen indes fiir die Version ying B, »widerscheinen«, sofern
es bei dem HSSX im ganzen zweifellos um eine Legitimation der Malerei, mithin um ein
Plidoyer fiir die sichtbare Welt und die Anschauung geht.

4 Wei BE, »kosten, beinhaltet fiir Zong Bing 7%4% mehr als den modernen »Kunstge-
nufB«; vgl. folgende Aussage in seinem buddhistischen Ming fo lun B {#3&: »Sie kosten
die Lehre des Buddha aus und fordern so das Geistige.« (T 52, 2102, 16a6: ME#h L L1 %
#4). Daneben findet sich ebenso das sinnlich lustvolle »Kosten im Bereich des stofflich
Gegebenen schiner Klinge und eines reizenden Anblicks« (ebd., 11a26f.: T{B:AF(2).
Mit der Formulierung wéi xiang B{% bzw. Bk %: bewegt sich Zong Bing i34 also auf
bedeutsame Weise zwischen der vordergriindigen Sinneswahrnehmung und jenem ho-
hen geistig-moralischen » Auskosten«, wie es als wéi dao Wi, » Auskosten des weghaft
leitenden Sinnes«, seit der Hani#i-Zeit belegt ist (HY Art. wei dao Maii; vgl. Wen xuan
ik, 4 45, 17a [WX 635]; 4 46, 22a [WX 653]; 48 56, 26b [WX 780]; % 56, 30b [WX
782]).

5 Erstaunlich ist die Wiedergabe von xiang {4 mit »material forms« in Lin Yutang, The
Chinese, 31; denkt er an jene »Abbilder« der Ideen, als die Platon das stofflich Seiende
beschrieb? Vgl. Acker, Some T'ang, Il 116: »phenomena«; Bush, Tsung Ping, 144: »ima-
ges«; Escande, Traités, 207: »manifestations«. Fraglich ist, ob hier ganz bewufBt das Zei-
chen xiang {#, »nachbilden« oder »Bildnis«, gewihlt wurde oder ob nicht xiang %,
»sinnhafte Erscheinungsgestalt«, zu lesen ist; so Xu Fuguan {1 #}, Zhongguo yishu,
238. Zu diesem Problem findet sich nirgendwo ein Hinweis, obgleich ein Lavieren zwi-
schen beiden Zeichen etwa bei Chen Chuanxi [#{#/# deutlich wird; in seiner neuen
Ubersetzung gibt er wiixiang #1%, »Dingerscheinungen«, in den Erliuterungen um-
schreibt er indes das xiang {& aus HSSX mit »die konkreten Abbilder der Dinge/in Form
der Dinge« (Chen Chuanxi, Liuchao, 139 bzw. 126 Anm. 3: E§#if)47{%). Im Sinne einer
anschaulichen Bildgestalt und eines kiinstlerischen Nachbildens verwendet Zong Bing
57444 im buddhistischen Ming fo lun BA4# 3% das Zeichen xiang {% mehrmals (T 52, 2102,
12¢13/13a10/14b24/16a8). Umgekehrt wird ebenda auch das Zeichen xiang % (11a4/
14a25) in der Bedeutung »Erscheinung« oder eben »sinnhafte Erscheinungsgestalt« ein-
gesetzt. Und zumindest an einer Stelle wird klar dessen Zusammenhang mit der exege-
tischen Tradition des Kommentars »Xi ci #8ff« (»Angehingte Spriiche«) im Yi jing $#§
(Buch der Wandlungen) hergestellt (T 52, 2102, 15b28). Der Tugendhafte und Fihige
wire demnach mit einem Bildbetrachter, letztlich mit dem Betrachter der Berg-Wasser-
Malerei, gleichzusetzen. Der Maler seinerseits wiirde so freilich in schwer vorstellbarer
Weise mit dem Vollkommenen auf eine Stufe geraten (vgl. genau diesen Gedanken in
XH, VI. 2. [1], LB I 585, sowie eine solche Charakterisierung der Kunst des Gu Junzhi i
Btz in GHPL, VI 3. [9], LB1 358). Denn er stellt ja — urspriingliche »Sinngestalten
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Was Berge und Gewisser angeht: Sie sind stofflich gegeben® und nei-
gen zugleich den geistigen Kriften zu.” Daher ergab es sich unweiger-
lich fiir Xuanyuan® und Yao,? fiir Kong [Zi],’® Guangcheng [Zi],"!
Dawei,'? Xu You," [die Briider aus] Guzhu' und ihresgleichen, daf8
sie sich da in den Kongtong-, Juci-, Maogu-, Jishou- oder Dameng-

zeichnend« (hua xiang # %), wie es in HSSX [2] heilt - analog zu einem Spiegel dem
Bildbetrachter seinerseits einen addquaten Anschauungsgegenstand erst vor Augen. In
Anbetracht des verbreiteten Schriftgebrauchs ist es wahrscheinlich, da im HSSX in
jedem Fall xiang % in der Bedeutung von »sinnhafte Erscheinungsgestalt« gemeint ist.
¢ Vgl. dhnlich die Erlduterung in Nakamura, Chugoku garon, 73. Nicht sinnvoll scheint
der Vorschlag von L. Hurvitz im Riickgang auf H. Kohara, zhi B hier als Verbum auf-
zufassen und zu iibersetzen: »Having the existent as their basic stuff« (Hurvitz, Tsung
Ping’s Comments, 148). Zum einen unterstellt diese Interpretation eine fragwiirdige
Vergegenstandlichung von yéu 45 im Sinne des Seienden der europaischen Philosophie,
und fiir die ganze Wendung nach diesem Verstindnis findet sich keine Parallele; zum
anderen ist die hier gegebene Ubersetzung sprachlich stimmig und bedeutungsmiBig
gehaltvoll. Was gemeint ist, leuchtet unmittelbar ein: Wenn es etwas »Festes« und
»Dauerhaftes« (zhi ) gibt, dann doch wohl Berge!

7 DaR die Vorstellung, Berge und Gewisser triten selbst unmittelbar in Verbindung mit
den geistigen Kriften, hiufiger anzutreffen ist, belegen daoistische Anschauungen seit
der Han{#-Zeit (vgl. Ledderose, The Earthly Paradise). Dem genauen Wortlaut kommt
zum Beispiel dieses Zitat aus dem »Si zi jiang de lun U 3§ &« (»Erorterung iiber die
Rede der vier Meister iiber die Wirkmacht«) des Wang Bao E## nahe: »Berge und
Fliisse rufen die geistigen Krifte herbei« (Wen xuan 305#, 4 51, 18a bzw. WX 716: |Li
JI1 B 8E).

8 Xuanyuan $F#g ist der mythische Name des »Urahnen [und Herrschers] iiber das
Gelbe«, auch »Gelber Kaiser« genannt (Huang Di #7).

? Yao % ist der posthume Titel des ersten von drei mythischen Dynastiegriindern und
Regenten iiber China.

10 Kong Zi 4Lf- ist Konfuzius.

W Vgl. Zhuang Zi £+, Kap. 11 »Zai you {E% « (»Selbstsein und Gewihren-Lassen«),
wo der laut Subkommentar bisweilen mit dem legendiren Lao Zi #-f identifizierte
»Unsterbliche« (xian rén fili \) Guangcheng [&hk als Bewohner des Kongtong ZE[7l-
Gebirges genannt wird (ZZ]S 172; vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 120).

1 Vgl. Zhuang Zi -, Kap. 24 »Xu Wugui #: 1 ®«, wonach Dawei K[ - laut Sub-
kommentar ein »vollendeter Mensch« (zhi rén % A) des Altertums, auch Dadao #3#
genannt — vom »Urahnen und Herrscher iiber das Gelbe« (Huang Di #i#7), auch der
»Gelbe Kaiser« genannt, auf dem Berg Juci 2% aufgesucht wird (ZZ]S 359f. bzw. Wil-
helm, Dschuang Dsi, 252£.).

B Vgl. Zhuang Zi £, Kap. 1 »Xiaoyao you ifii&iff« (»Unbeschwertes Umherschwei-
fen«), wonach Xu You 7Ffi die ihm vom mythischen Herrscher Yao #% angetragene
Herrschaft iiber das Reich ablehnte (ZZ]S 12 f. bzw. Wilhelm, Dschuang Dsi, 31).

" Vgl. Zhuang Zi #t -, Kap. 28 »Rang wang % E « (»Das Konigtum iiberlassen«), wo-
nach sich die beiden Séhne des Lehnsherrn von Guzhu 171, Boyi {3 und Shuqi £,
aus moralischen Erwigungen der Herrschaftsnachfolge entzogen (ZZ]S 425f.).
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Bergen ergingen.'S Auch spricht man [ja] von »der Freude des mit-
menschlich Giitigen und des Wissenden« daran.’* Wo nun die voll-
kommenen Menschen im Geistigen sich nach dem weghaft leitenden
Sinn ausrichten'” und wo die Tugendhaften und Fihigen daraufhin
mit ihm in eine durchgingige Verbindung treten — wenn da Gebirge
und Gewisser mit ihren korperlichen Gestalten den weghaft leitenden
Sinn reizend umschmeicheln®™ und »der mitmenschlich Giitige sich
[daran] freutc, ist das nicht auch ganz dhnlich?

[2] Ich liebte das Lu- und das Heng [-Gebirge] so iiber alles und

15 Vgl. dazu im einzelnen Hurvitz, Tsung Ping’s Comments, 148 ff. Zur zeiteniibergreif-
enden Lehre des Konfuzius in Verbindung mit dem Topos des Bergblicks, in dem sich die
Welt und das rein Geistige iiber die Zeitalter hinweg vereinigen, vgl. iiberdies den deut-
lichen Hinweis auf die heilsgeschichtliche Bedeutsamkeit von Bergen und Gewissern in
Zong Bings 744 buddhistischem Ming fo lun Bffiida, T 52, 2102, 15a: »[...] Ubersteigt
er nicht deshalb die eine Generation [der eigenen Gegenwart], weil er [da] im Geistigen
eins wird mit den acht Weiten?« (G FF #0572 JUB ECE 2 - {05, Im Hinblick auf das
am jeweiligen Ort angeschaute Motiv der Verginglichkeit deutet dagegen ungefihr zeit-
gleich der buddhistische Ménch Seng Zhao {#%§ den Topos, dal Zhuang Zi {1+ die
Berge, Konfuzius L {- aber das Wasser aufsuchte (vgl. T 45, 1858, 151b21f.).

1® Anspielung auf LY 6.23 (Schwarz, Konfuzius, VI1.21).

17 Gegen die Version fa #§, »ausbreiten«, in Yan Kejun i 77, Quan shang gu, Bd. 6,
Abteilung »Quan Song wen 424 &«, 4 20, 8b, steht das hier gegebene fd ) auch bei
Zhang Yanyuan #é%1%, LDMH] 130; Shen Zicheng, Lidai hualun, 14; Bush, Tsung
Ping, 163. Vgl. die Parallelstelle im buddhistischen Ming fo lun Wi{#i&: »Nur Buddha
richtet sich im Geistigen nach dem weghaft leitenden Sinn« (T 52, 2102, 13a: M4 HIlLL
f#hif:1H). Die Passage enthilt einen uniiberhorbaren Anklang an Lao Zi # - 25 (Wil-
helm, Laotse, 65) — nur um sodann die vermittelnde Anschauung ins Spiel zu bringen
und von hier aus zuletzt die Malerei zu legitimieren.

* Ein dem verwandter Gedanke von der gleichsam erotischen Anziehungskraft der Ber-
ge und Gewiisser findet sich bereits in jener bekannten Passage aus dem Wen fu SCHit
(Langgedicht auf die literarische Bildung) des Lu Ji [#§# (261-303): »Die Steine bergen
Jade in sich, und daher glinzen die Berge; die Gewisser umfangen Perlen, und darum
schmeicheln reizend die Fliisse« (Wen xuan 338, % 17, 26a bzw. WX 242: {13 Fifi 11
Bl AR i )11 8§1). Auch auf Naturgegenstinde strahlt mitunter eine solche quasi
menschliche Beziehung aus, wie etwa in Xie Lingyuns #{#iif Gedicht »Deng jiang
zhong gu yu il /[« (»Die einsame Berginsel in der Mitte des Stromes betre-
tend«): »Eine einsame Berginsel umschmeichelt reizend [in der] Mitte des Flusses [die-
selbe]« (Huang Jie ##ii, Xie Kangle shi zhu BBE425% T, Taibei 1987, 4 2, 92: JIGLLT
t111). In dem Gedicht »Guo Shining shu #4458« (Besuch in der Villa im [Kreis]
Shining) desselben Dichters heifSt es ahnlich: »Reizend umschmeichelt griiner junger
Bambus [das] klare Gekriusel [in demselben]« (ebd., 68: k& i 1% i#). DaB freilich etwas
Nicht-Gegenstindliches wie der weghaft leitende Sinn durch die sinnlichen Reize von
Naturgegebenheiten umschmeichelt werden kann, wire hier eine eigenwillige Pointe,
die Zong Bing i diesem erotischen Topos innerhalb einer Vorstellung von der An-
thropomorphie der Natur hinzugefiigt hitte.
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hatte eine so enge Beziehung zu den Jing- und den Wu [-Bergen],"
dafl »ich mir nicht bewuf8t war, daf8 das Alter herannahen wiirde«.2
Beschamt war ich [da], dal ich mein Atmen nicht [mehr] sammeln
und meinen Kérper nicht [mehr] leicht und unbefangen machen
konnte. Betriibt hinkte ich [da unter den bergliebenden] »Leuten
vom steinernen Tor«.2! Daraufhin malte ich [sinnhafte] Erschei-
nungsgestalten,? breitete Farbe dariiber und errichtete so die um-
wolkten Gipfel hier.?

1 Fiir die Lage der Berge gibt Bush die heutigen Provinzen Jiangxi {1/, Hunan #1¥,
Hubei i#fldt und Sichuan [4}I| an, vgl. Bush, Tsung Ping, 157, Anm. 62 bzw. Bush/Shih,
Early, 36.

2 Zitat nach LY 7.19 (Schwarz, Konfuzius, VIL.18).

21 Oder: »Betriibt blieb ich da zuriick an den Wassern am steinernen Tor.« Nach fritherer
Auffassung spielt die Stelle auf LY 14.38 (Schwarz, Konfuzius, XIV.41) an, wo Zi Lu f
#5, ein Schiiler des Konfuzius, am »Steintor« nichtigt und der Torwichter seinen Mei-
ster so charakterisiert: »Ist das der, der weiB, daB es nicht geht, und es doch betreibt?« (J&
LA AT %2 # 8. Klagt demnach der Maler dariiber, daR er nun auch zu den Aus-
sichtslosen und »Idealisten« gehort? Noch spekulativer mutet Hurvitz’ Identifizierung
der »traditions of the stone gate« mit der verfehlten Beamtenlaufbahn des Zong Bing /5%
1, des Ausspruchs »unable to concentrate my vital vapors« mit gescheiterten daoisti-
schen Bestrebungen an (Hurvitz, Tsung Ping’s Comments, 151). Nach neueren For-
schungen ist eine historisch-geographische Deutung wahrscheinlicher. Demnach handelt
es sich um einen Ort, der zu jener Zeit im Mittelpunkt der Erkundung der Berge und
Gewisser gestanden haben konnte. Vgl. die kritische Erorterung der alteren opinio com-
munis in Delahaye, Les premiéres, 93 f. John D. Frodsham weist im weiteren Zusammen-
hang der Ausbildung eines »Naturgefiihls« auf die Gedichte »Deng Shimen zui gao
ding %47 " 5 1f« und »Shimen xin ying suo zhu simian gao shan hui qi shi lai mao
lin xiu zhu AP 8 AT (¥ DY o 3 1 LR R A @il rE AR 7« von Xie Lingyun #3885 hin
(Frodsham, »The Origins of Nature Poetry«, in: Asia Major 8:1 [1960], 84f.). S. Bush
fiihrt ihrerseits Bergausfliige der Gemeinde vom Lushan 1Ll an, die zu einem Wasser-
fall mit Namen Shimen 77", »Steintors, gefiihrt haben (Bush, Tsung Ping, 147 £.). Auf-
grund dieser historischen Belege wird mit der Anspielung auf Konfuzius’ Lage doch
primir die leibliche Verfassung innerhalb der Wandergruppe vom Lushan Ji |11 gemeint
sein. Vgl. ebenso Nakamura, Chagoku garon, 75; Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 239; Li
Zehou/Liu Gangji, Zhongguo meixue, 513; Chen Chuanxi, Liuchao, 131 Anm. 26.

2 Eine radikale Lesart dieser Aussage riickt den Maler in die Nihe des »vollkommenen«
(shéng %2) Fu Xi {K#E, des sagenhaften Erfinders der Trigramme (/\ #). Wahrscheinli-
cher ist ein trivialerer Sprachgebrauch, wonach der Maler im Bild »Formen von der Art
sinnerfiillter Erscheinungsgestalten« zeichnet. Gegen den von abbildtheoretischen
Denkgewohnheiten nahegelegten Bezug auf »Erscheinungen« der Natur diirfte die Be-
tonung angesichts der Fortsetzung auf den mit dem Pinsel gezogenen »Erscheinungsge-
stalten« im Bild liegen — und nicht etwa auf einem » Abmalen«.

2 Offenbar hat der Maler die Situation der am Ende des Textes geschilderten Bildbe-
trachtung bereits hier vor Augen. Er blickt schon auf eben jene Malerei, deren Entste-
hung und Bedeutung er im folgenden erldutern will.
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[3] Wovon ferner die Bahnen der Wirk-lichkeit schon vor dem
mittleren Altertum untergegangen sind, das konnen wir mit unserem
Sinnverstehen noch nach tausend Jahren aufsuchen. Wo ein Gehalt
unscheinbar ist [noch] auflerhalb der Worte und der [sinnhaften]
Erscheinungsgestalten, konnen wir [ihn doch] mit unserem inneren
Sinn aufnehmen im Geschriebenen der Biicher. Um wieviel leichter
stellen wir, wo unser Leib sich umgetan, was unser Auge innig um-
spielt hat,?> davon mit korperlichen Gestalten die korperlichen Gestal-
ten dar und geben mit einer dufleren Erscheinungsweise der dufSeren
Erscheinungsweise [dessen] einen Anblick!2

[4] Wenn ferner — bei der Grofle des Kunlun-Gebirges und der
Kleinheit der Pupille — [das Gebirge] bis auf einen Cun-Zoll? an das

% Je nachdem, ob die sichtbar erscheinende Bedeutung von Gestalten tiberhaupt im Vor-
dergrund steht oder die Kiinstlichkeit einer zwar bedeutungstrichtigen, aber eben zum
Zweck einer Mitteilung gezeichneten Gestaltung wie bei den friihen piktographischen
Schriftzeichen, wire hier wieder zwischen der vorliegenden und einer Schreibung als
xiang {§, »Abbild«, zu wihlen. An dieser Stelle soll in jedem Fall aber das mit den
duBeren Sinnen Wahrnehmbare als Zeichen von dem nur mit dem inneren Sinn aufge-
nommenen zeichenlosen Gehalt unterschieden werden.

% In dieser Parallelitat mit mn [, dem leiblichen Auge, und aufgrund des ganzen Tones
scheint an dieser Stelle shén & tatsichlich einmal den »Leib« und nicht nur die abstrakte
»Person« anzusprechen. Nur der Leib kann sich ja in dieser zaudernden Weise in einer
Situation »hin- und herbewegen« (pdnhudn #4d). Zu dem erotisch konnotierten Aus-
druck choumou #8#% vgl. Shi jing 3548 (Buch der Lieder), 1. Abteilung »Guo feng [ Jl «
(»Liedweisen der Staaten«), 10.5 und 15.2. (Ma Chiying, Shi jing, 165/218; vgl. Straufi,
Schi-king, 200/242).

* Vgl. ebenso Acker, Some T'ang, 116, und Xu Fuguans {:{i{#} Paraphrase in Zhong-
guo yishu, 240. Nach einer anderen Deutung dieser Stelle lige die Betonung hingegen
auf dem Gegensatz zwischen geistigen Gehalten einerseits und Erlebnissen sowie an-
schaulichen Gegenstinden andererseits; demnach wire so zu iibersetzen: »Um wieviel
mehr [gilt dies, wenn es sich um solches handelt,] wo unser Leib sich verweilte, was
unser Auge verliebt umspielte und wovon mit kérperlichen Gestalten die korperlichen
Gestalten dargestellt werden und mit einer duBeren Erscheinungsweise die duBere Er-
scheinungsweise wiedergegeben ist!« Vgl. so etwa Lin Yutang, The Chinese, 32; Bush/
Shih, Early, 37; Bush, Tsung Ping, 145. Es wiire hier also bereits von der Bildbetrach-
tung, nicht vom Malen aus der Erinnerung die Rede. Gesagt wiirde: Der Sinnverweis
von den angeschauten Bildgestalten auf die erlebte Wirklichkeit ist um so viel leichter zu
verstehen als im Falle der bloBen Vorstellung oder der schriftlichen Uberlieferung, inso-
fern dieses Verstehen erstens auf unmittelbar Erlebtem fufit und zweitens getragen wird
von einer Selbigkeit von Zeichen und Bezeichnetem. Der Adressat hitte dann freilich in
Analogie zum Maler selbst nicht nur Kunst-, sondern zugleich Naturliebhaber mit ver-
wandten Erlebnissen zu sein. Zu bedenken gilt es gegen diese giingige Interpretation
iiberdies, dal8 hierauf folgend zunichst von Wahrnehmungs- und Darstellungsproble-
men im einzelnen, jedoch noch lange nicht von der Bilddeutung die Rede ist.

7 Ein ciin | entspricht zu dieser Zeit etwa 2,4 cm.
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Auge herandringte, so wire seine korperliche Gestalt keinesfalls
wahrzunehmen. Auf eine Entfernung von einigen Li-Meilen? aber
ist es mit einer zollgrofien Pupille zu umfassen. Wahrhaftig, infolge
einer leicht vergroflerten Entfernung erschiene es dann um so kleiner.
Wenn ich jetzt weile Seide aufspanne und es darauf aus der Ferne
widerscheinen lasse,?? dann kann die korperliche Gestalt des Lang
[yuan-Gebirges im] Kun [lun-Massiv] innerhalb eines cun-zollgro-
en Vierecks umfafit werden. Ziehe ich einen senkrechten Strich von
drei Cun-Zoll [Linge], entspricht er einer Hohe von tausend Ren-
Klaftern.* Quer [gezogene] Tusche von einigen Chi-Fuf3*! verkorpert
eine Entfernung von hundert Li-Meilen.

[5] Wer daher gemalte Bilddarstellungen betrachtet, fiirchtet
allein,?? daf die korrespondierende Zugehorigkeit nicht geschickt ge-
lungen sei. Er miiht sich nicht bei dem kleinen Zuschnitt mit der Ahn-
lichkeit [der Darstellung] ab;* es ist ja [vielmehr] die wirkmachtige

% Ein Ii B entspricht zu dieser Zeit 360 »Schritten« (bii %), also einer Linge von 436 m
bis 532 m; vgl. ZW und HY Art. li B bzw. bii 3 sowie die Auflistung der historischen
MaBeinheiten in HY Anhang (fitli fff.3%).

» Konkret gemeint ist hier wohl doch das fertige Bild, das eine »auf Entfernung« ange-
legte Ansicht erscheinen laBt (vgl. oben [1] die Parallelstelle zu ying B, »widerscheinen
lassen«), nicht aber, wie manche Autoren spekulieren, ein durchzupausendes Abbild auf
der hochgehaltenen Gaze (vgl. etwa Nakamura, Chiigoku garon, 76; Hatano, S6 Hei, 43);
vgl. dazu treffend die praktischen Bedenken zur Pinselfiihrung und den Beleuchtungs-
verhiltnissen, die Munakata (Concepts, 122 f.) gegen die auf die Verwendung einer zen-
tralperspektivischen Zeichenmethode abzielende Interpretation dieser Stelle in Anschlag
bringt. Noch grundsitzlicher an der nicht abbildhaften Eigenart der chinesischen Berg-
Wasser-Malerei ausgerichtet sind die treffenden Einwinde gegen diese technischen Spe-
kulationen zu einer méglichen »Projektion«, die Escande (Traités, 211 Anm. 305) vor-
bringt.

% Die Angaben zur Lingeneinheit rén {J] reichen von fiinf chi & (»Fuf«) und sechs
Cun-Zoll bis zu acht Chi-Fuf, also von 1,36 m bis zu 1,96 m.

M Ein chi ] entspricht zu der Zeit etwa 24,2 cm.

% Statt der hiufigen Fehlschreibung xi i lies tii f&; ebenso Shen Zicheng, Lidai hualun,
15; Nakamura, Chaigoku garon, 70; Bush, Tsung Ping, 163.

3 Verwirrend und gerade an dieser Stelle offenkundig sachlich falsch ist die gleichartige
Wiedergabe sowohl von si {] als auch von [éi ¥ mit »resemblance« bei Acker (Some
T'ang, Il 117). Aufgrund desselben reprisentationstheoretischen Gesamtansatzes ge-
langt Hurvitz zu der Annahme, es sei an dieser Stelle eine Verneinung bit 4~ vor si {£l
ausgefallen. Einen formalisthetischen »lack of resemblance between the original and its
pictorial representation« sicht Hurvitz als Zong Bings %1% Thema an; so ist auch er
geradezu gezwungen, [¢i ¥ mit »likeness« zu iibersetzen, wodurch hier jede Unterschei-
dung zwischen si {£] oder xing si 4{£l, » Ahnlichkeit (in der korperlichen Gestalt)«, und
lei ¥, »korrespondierende Zugehérigkeit«, verwischt wird. Dementsprechend faflt er
weiter unten xi¢ 5 sehr eng als ein bloBes »copy« auf (Hurvitz, Tsung Ping’s Com-
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Erscheinung, die aus dem Von-selbst [sich ergibt].>* So aber konnen
wir dann den Glanz des Song- und des Hua-Gebirges* sowie die gei-
stigen Krifte des »dunklen Weiblichen«,* [kénnen wir] all dies in
einem einzigen Bild erlangen. Was nun jenen [Umstand] betrifft, daf8
wir mit [unserem] sich zusagenden Auge und [unserem] iibereintref-
fenden inneren Sinn¥ die Bahnen der Wirk-lichkeit [im Bild]
betreiben,* so sagt sich da, ist die korrespondierende Zugehorigkeit

ments, 152f.). Dagegen versucht die Ubersetzung bei Escande zwischen einer rein opti-
schen »ressemblance« (si {£l) und einem nicht mehr mimetisch, sondern rezeptionsis-
thetisch von der erzielten Wirkung her zu verstehenden »effet de vraisemblance« (1¢i i)
zu unterscheiden. Gleichwohl verfingt sie sich damit doch wieder in einem representa-
tionstheoretischen Rahmen, wenn auch der »Effekt« der gelungenen Malerei eben doch
nichts anderes bedeutet als eine glaubhafte Vergegenwirtigung fiir das Sehen (Escande,
Traités, 212 Anm. 308: »donner un effet de réel, [...] étre présent devant les yeux du
spectateur«).

M Vgl. philologisch dhnlich die sich auf dltere Kommentare berufende Interpretation in
Escande, L'art, 106. Gegen diese gewissermaBen starke Behauptung, dem gemalten Bild
gehe es nach Zong Bing % um denjenigen »Erscheinungszusammenhang« (shi %)
der dargestellten Gegenstiande, der »von selbst« sich ergebe und als solcher erst wirklich
cine Korrespondenz entfalten kinne, steht jedoch die Mehrzahl der vorliegenden Inter-
pretationen. Philologisch plausibel mag es tatsichlich sein, in dieser Aussage eine »in der
Natur der Sache« (shi %%) liegende Rechtfertigung mangelnder Ahnlichkeit bei verklei-
nertem Format zu sehen; vgl. Hatano, 56 Hei, 43; Hurvitz, Tsung Ping’s Comments, 152:
»[The good sense of] this [attitude] is self-evident«; Bush/Shih, Early, 37: »This is a
natural condition«.

% Stellvertretend fiir glanzvolle Hohen sind hier zwei der »fiinf verehrten Berge« (wii
yué TL3ik), das zentral gelegene Song/#-Gebirge in Henan {i/[#j und das westliche Hua
#-Gebirge in Shaanxi B, angefiihrt.

% Die Wendung xudn pin Z4t spielt auf das »Geistige im Tal« (git shén 741 in Lao Zi
# {- 6 (Wilhelm, Laotse, 46) an.

7 In seiner buddhistischen Schrift verwendet Zong Bing %7 {i einmal die Wendung xin
xudn hui > £§7, »auf geheimnisvoll-dunkle Weise versammelt [es] iibereintreffend der
innere Sinn« im unmittelbaren Zusammenhang mit gan lei ¥ (T 52, 2102, 13b6).

" In diese Richtung weist gegen die meisten Auffassungen Chen Chuanxi {8/ mit
seiner Umschreibung von wéi [i %FE durch »das slic bildnerisch ausformen« (Chen
Chuanxi, Liuchao, 136 Anm. 50: 25 [ B | #). Denkbar ist aber auch diese Alterna-
tiviibersetzung: »[...] daB das sich zusagende Auge und der iibereintreffend versam-
melnde innere Sinn als Bahn der Verwirklichung [im Schaffensakt] genommen werden
[...]«. Vgl. dhnlich Nakamura, Chiagoku garon, 71 (dagegen die Erlduterung ebd., 77);
Hatano, So Hei, 44; Acker, Some Tang, I 117; Cahill, Confucian Elements, 119; Hur-
vitz, Tsung Ping’s Comments, 152; Bush/Shih, Early, 37 und Escande, Traités, 213. Nach
dieser Interpretation meint i B hier den leitenden Gedanken im Malverfahren. Vgl. fiir
eine wiederum leicht abweichende und sprachlich etwas gezwungene Auffassung, wo-
nach [i #f fiir eine absolute Gréfe im angeschauten Objekt stehen soll, Lin Yutang, The
Chinese, 32. Noch wesentlich anders lautet die Stelle nach Bush: »If response by the eye
and accord by the mind (to nature) is considered a universal law« (Bush, Tsung Ping,
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vollendet und treffend gelungen, das Auge [des Bildbetrachters] in
Gemeinschaft [mit dem des Kiinstlers] ebenso zu, und gemeinsam
trifft dann [sein] innerer Sinn ebenfalls [damit] tiberein. Im Uns-Zu-
sagen und Ubereintreffen werden wir vom Geistigen [der Welt] ange-
rithrt und springen im Geistigen iiber, und die Bahnen der Wirk-lich-
keit stellen sich ein. Wenn wir auch immer wieder einfach nur® die
abgeschiedenen Felsgebirge aufsuchten — welchen Zugewinn brichte
dies noch dariiber hinaus?

[6] Und wiederum ist [ja andererseits] beim Geistigen an ihm
selbst ein Ansatzpunkt nicht gegeben. Nimmt es sein Zuhause in den
korperlichen Gestalten, so wird es durch korrespondierende Zugeho-

145). Das gemalte Bild kann beim Betrachter Korrespondenz auslésen, wenn Korrespon-
denz im gemalten Bild erreicht ist, weil Korrespondenz ein Naturgesetz ist. Diese Auf-
fassung ist verwirrend, aber einfach und nicht ohne Reiz. Zentral wire demnach der
Verfolg von léi #i, von »korrespondierender Zugeharigkeit«, im Bild; dann erzielt es
seine Wirkung beim Betrachter mit »naturgesetzlicher« Notwendigkeit. Es werden zwar
in nachvollziehbarer Weise eine Reihe von intertextuellen Belegen fiir ein durchgingig
buddhistisch gefarbtes Verstindnis von Ii ¥ bei Zong Bing 7} angefiihrt (ebd., 141 ff.).
Dennoch soll gerade dieses eine [i B anders interpretiert werden: »[...] it appears to have
the underlying traditional meaning of »natural law« oder >principle;, a common truth«
(ebd., 142). Es muf allerdings bezweifelt werden, daf i B! jemals im vormodernen
China ein »Naturgesetz«, eine »Norm« oder ein »Prinzip« bezeichnen konnte. Und wo
diese »traditionelle Bedeutung« zuerst grundgelegt worden sein soll, scheint ebenso
fraglich wie der Grund dafiir, warum iiberhaupt mit der Wendung ying mit hui xin i
H .0 nicht weniger als ein »universal law« (ebd., 145) benannt sein sollte. Fiir die hier
im Haupttext gegebene, inhaltlich »stirkere« Ubersetzung spricht demgegeniiber die
nichstfolgende Wendung, »die Bahnen der Wirk-lichkeit stellen sich ein« (Ii dé 2t 1),
sowie die friihere Formulierung in [3], »die Bahnen der Wirk-lichkeit sind untergegan-
gen« (I jué BR4E) und die spitere Formulierung in [6], »die Bahnen der Wirk-lichkeit
gehen in sichtbare Spuren ein« (i rit ying ji B2 AB2i). Dem ist der Hinweis zu ent-
nehmen, daf es sich bei dem vorliegenden [7 B ebenfalls um die Nennung einer konkret
welthaften Vorstellung von Ordnung und Sinn handelt, nicht um eine abstrakte Natur-
gesetzlichkeit.

¥ Unklar ist, ob xit I, »hohl/leer/nichtig«, neutral das »mufBevolle« Wandern an-
spricht oder ob es nicht sogar dessen Minderwertigkeit im Verhiltnis zur gelungenen
Bildbetrachtung bekriftigt. Vgl. im letzteren Sinne Bush/Shih, Early, 37; Bush, Tsung
Ping, 145. Jedenfalls scheint hier von Zong Bing 7344 nach iibereinstimmender Auffas-
sung die Anschauung des gemalten Bildes der Wahrnehmung vor der Natur zumindest
gleichgestellt zu werden. Allein Delahaye macht den bedenkenswerten Vorschlag, hier
nichts dergleichen, vielmehr eine Zuriickweisung des blofen Imaginierens zu verstehen
(Delahaye, Les premiéres, 104f.). Demnach wiirde an dieser Stelle das gerade gemalte
Bildding in seiner materialisierten Wirksamkeit gegen die bloRe Erinnerung ausgespielt,
insofern eben erst das Bild aus seiner Gestaltung ein geistiges Geschehen zu entfalten
imstande ist.
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rigkeit angeriihrt.* Die Bahnen der Wirk-lichkeit gehen in die sicht-
bare Erscheinung?! als ihre Spuren ein. Kénnen wir es wahrhaftig auf
wunderbar vollendete Weise darstellen, haben wir es auch wahrhaftig
schon zur Ginze durchgingig gemacht.

[7] Auf dieser Grundlage wohne ich daheim in Mufe, regle mein
Atmen, wische den Becher aus und lasse die Zither erklingen. Ich ent-
rolle ein Bild und [setze mich] in hintergriindiger Versunkenheit
(584) davor. [So] durchdringe ich im Sitzen die Wildnis nach allen
Seiten, wende mich [also] keinesfalls ab vom keimenden Griin, das
der Himmel fordert,*2 und sage einsam mich der menschenleeren
Weite zu. In steilen Gebirgsgipfeln und Kliiften, in Gebirgen, die in
luftige Hohen aufragen, in wolkenverhangenen Waldchen und in der
Ferne der Wilder scheinen die Vollkommenen und die Tugendhaften
und Fahigen wider iiber die Zeiten hinweg;** mit allen Weltldufen ist
ihr vergeistigtes Sinnen* verschmolzen. Was [muf] ich denn da noch

# Munakata versteht den Ausdruck gdn [éi ¥ an dieser Stelle zu Recht noch explizi-
ter wie ein erweitertes gan ying /i (Munakata, Concepts, 123: »Spirits [...] respond
sympathetically to [...]«).

it Gemeint sein mag mit dem gegeniiber xing f%, »kirperliche Gestalt«, und xiang %,
»sinnhafte Erscheinungsgestalt«, noch eindeutiger auf das Faktum der Sichtbarkeit ge-
miinzten Ausdruck ying i, »Schattenerscheinung«, »Spiegelbild« oder »Erscheinungs-
bild«, ebensogut das in der Welt sichtbar Erscheinende wie dessen Widerscheinen in
Bildern.

2 Nach der Lesung i [fff, »erdriicken«, statt [i l{}j, »antreiben«, verstehen manche Inter-
preten die etwas ungewdhnliche Stelle eher als einen Hinweis auf »Gefahren« oder »Un-
bilden«; vgl. so Nakamura, Chagoku garon, 79; Hurvitz, Tsung Ping’s Comments, 153;
Delahaye, Les premieres, 106 f.; Bush, Tsung Ping, 146. Chen Chuanxi {4/ versteht
seinerseits [i Jiff im Sinne von tianji XP als »Grenzen der Welt« oder »weite Ferne«
(Chen Chuanxi, Liuchao, 137 Anm. 63 bzw. 140). Niher liegt da aber wohl einfach die
Inversion i tian [y X, »nahe am Himmel«, das heift »bis zum Himmel reichend« (vgl.
dazu Wen xuan i3, 4% 1, 18a bzw. WX 29, wo in dem tang-zeitlichen Kommentar von
Li Shan 423 [i Jfi{ mit fit [{f glossiert wird).

# Eine dhnliche Formulierung findet sich im Niepan wu ming lun {88284, 5% (Bei
nirvana ist kein Name gegeben) des Zeitgenossen Seng Zhao {{{%: »Das ist der Um-
stand, daB das Strahlen des weghaft leitenden Sinns erneut widerscheint nach tausend
Jahren« (T 45, 1858, 157b20 £.: i 3. dibk A Tk & th).

H Shén st #4}Y, »vergeistigtes Sinnen«, lautet ebenfalls der Titel eines der wichtigsten
Kapitel (6.26) in Liu Xies 4% dichtungstheoretischem Klassiker, dem Wen xin diao long
LR Die »Vergeistigung« (shén #) des Sinnens bedeutet in diesem Zusammen-
hang, daf gewissermaBen iiber die »Verdiinnung« im Feinstofflichen (jing %) eine du-
Berste Verfeinerung im Sinnen erreicht wurde. Diese Verfeinerung bringt eine gelebte
Einheit des einzelnen mit der Welt mit sich, die durch das Ansprechen auf eine Anriih-
rung im rein Geistigen sich einstellt.
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tun?* Ich setze das Geistige frei und weiter nichts. Wer [aber] hatte
demgegeniiber einen vorziiglicheren Ort, an dem das Geistige freige-
setzt wiirde?46

2.  Wang Wei £, Bericht iiber das Malen
(Xu hua 342 [XH], nach LB | 585)!

(LB I 585) [1] Ich erhielt ein Schreiben von Yan Guanglu,? [worin es
heift]: »Bild und Malerei [sollten wohl] nicht auf den Kreis der
Kunstfertigkeiten beschriankt [bleiben], sie sollten [vielmehr], wenn
vollendet, eine gemeinsame Verkorperung mit den [sinnhaften] Er-
scheinungsgestalten aus dem Yi [-jing, dem Buch der Wandlungen,
darstellen].«* Aber diejenigen, die [auf dem Gebiet der Schreibkunst]
in der Siegel- und der Kanzleischrift kunstfertig sind, nehmen selbst-
verstindlich an, das treffende Gelingen in der Schreibkunst stehe ho-
her. Ich mochte sie [sc. die Schreibkunst] gemeinsam mit der farbigen
Malerei* erorternund untersuchen, worin [beide Kiinste] gleich sind.

[2] Jene nun, die iiber die farbige Malerei reden, suchen da letzt-

# Die Anspielung auf die bekannte Wendung aus Lao Zi ¥ + 48: »ein Betreiben ist da
nicht gegeben und zugleich ist nicht gegeben, daf [es] nicht getan wiirde« (Wang Bi, Lao
Zi, 29: A ifi A~ 2; vgl. Wilhelm, Laotse, 91) ist kaum zu iiberhéren.

# Nach Hurvitz’ iiberraschender Ubersetzung viel eher: »1 have but to give free rein to
my spirit. For, where the spirit has free rein, who or what can take precedence over it?«
Nach seiner Deutung ist mit chang shén 54 die befreite subjektive Geisteshaltung als
Voraussetzung der Bildbetrachtung gemeint (Hurvitz, Tsung Ping’s Comments, 153£.).
Dagegen steht die Deutung im Sinne einer mit Lust empfundenen Befreiung des sub-
jektiven Geistes als Ergebnis der Bildbetrachtung bei Nakamura, Chagoku garon, 79;
Hatano, S6 Hei, 47; Sirén, The Chinese, 16; Acker, Some Tang, 11 117; Bush/Shih, Early,
38; Bush, Tsung Ping, 146/148; Chen Chuanxi, Liuchao, 138 Anm. 70.

1 Der Text folgt Zhang Yanyuan 3Er£1%; siehe LDMH] (4% 6) 132ff. Vgl. die Uberset-
zung ins Japanische bei Nakamura, Chigoku garon, 89f,; Ubersetzungen ins Englische
bei Acker, Some T'ang, Il 129ff; Sirén, The Chinese, 17f; Bush/Shih, Early, 38f,; Uber-
setzungen ins Franzosische bei Delahaye, Les premiéres, 114ff,; Vandier-Nicolas, Esthé-
tique, 66f.; Escande, Traités, 218 ff.

? Das ist Yan Yanzhi Zi3E7 (384-456).

* An dieser Stelle endet vermutlich bereits das Briefzitat, auch wenn der moderne Her-
ausgeber durch seine Interpunktion eine Fortsetzung bis ans Ende des Abschnittes nicht
ausschlieft; vgl. zum hier gegebenen Verstiandnis sowie zu dem ansonsten nicht iiber-
lieferten Zitat genauer Nakamura, Chigoku garon, 90f.

+ Zdo hui ##8 kann als Kompositbildung in dieser Zeit neben literarischer Vorziiglich-
keit auch allein die Linienmalerei bezeichnen (ZW und HY Art. zdo hui #:4). Vgl. da-
gegen das allgemeine Verstandnis als »qualités stylistiques« in Escande, Traités, 220.

443



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

lich nach dem Anblick und der wirkmichtigen Erscheinung und sonst
nach nichts. Wenn aber die Alten gemalte Bilder machten, so nicht,
um die [betreffende] Stadt und das Gebiet zu erforschen, die Gegend
und Provinz kenntlich zu machen, Marktstidte und Hiigel darzustel-
len, Zufliisse und Wasserldufe zu markieren.> Was in der korperli-
chen Gestalt verwurzelt ist, ist hell [sichtbar]. Was, [von] geistigen
Kriften [durchwaltet], die Verwandlungen bewegt, [betrifft] den in-
neren Sinn.® Die geistigen Krifte werden nirgends [duferlich] sicht-

5 Vermutlich soll die Malerei, hui hua #§ i, von der schematischen Kartographie, i [,
in dem Ausdruck tii hua [ #, den der Briefschreiber gebraucht hatte, abgehoben wer-
den. Vgl. so insbesondere die Interpretation bei Chen Chuanxi, Zhongguo huihua lilun,
31ff; ebenso dann Escande, Traités, 220 Anm. 337.

¢ Die Passage ist schwer auflgsbar, und die Interpunktion des modernen Herausgebers
befriedigt stilistisch solange nicht, wie man an der Grundbedeutung »schmelzen« fiir
réng i festhilt. So wie der Text in LB gegeben ist, miiBte der erste Satz lauten: »Was
in der kérperlichen Gestalt verwurzelt ist, ist verschmolzen.« Erst bei gednderter Inter-
punktion (A< T-1Z # 88, il B %% ¥ .[-th) wiirde die Passage stilistisch sauber. Sie kann
dann etwa so lauten: »Was in der kirperlichen Gestalt wurzelt, verschmilzt mit den
geistigen Kriften.« Vgl. so Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 244; Sirén, The Chinese, 17;
Acker, Some T’ang, 11 130; Bush/Shih, Early, 38 sowie Chen Chuanxi, Liuchao, 135.
Letzterer stellt ausdriicklich eine Parallele zu Zong Bings /4% Formulierung »[Berge
und Gewiisser] sind stofflich gegeben und neigen zugleich den geistigen Kriften zu«
(VL. 1. [1], LB 1 583: '#{ 47 fii ##k) fest (Chen Chuanxi, Liuchao, 169 Anm. 12), um dann
freilich in einer sehr unkonventionellen Konstruktion das einleitende bén hit A< T wie
ein bénlar A4 zu verstehen (ebd., 176). Wie problematisch die gingige »plotinisieren-
de« Deutung ist, wird auch an der schwer begriindbaren Umformung der nachfolgenden
Aussagesitze mit gt &, »darume, in hypothetische Konstruktionen nach dem Muster
»if ... then« (Bush/Shih, Early, 38) kenntlich. Acker (Some T’ang, II 130) bleibt da
zumindest dem Original treu. Auf einfallsreiche, jedoch schwer nachvollziehbare Weise
versucht Escande an dieser Stelle den Problemen der Textgestalt zu begegnen. Aber auch
bei ihr wird ein »Sich-Manifestieren« des Geistigen im Sichtbaren unterstellt, so da
sich aus genau dieser Passage der Beleg fiir einen — modernen — »Expressionismus«
ergibt. (Escande, Traités, 220f.). Diese Ubersetzungsvorschlige beruhen alle auf dem
besagten Eingriff in den Satzbau; dieser Eingriff fullt wiederum in einem Vorverstindnis
erstens hinsichtlich der Bedeutung von réng f# in verbaler Verwendung, zweitens in
bezug auf den sachlichen Gehalt, daB namlich sichtbare Gestalt und unsichtbare Krifte
ontologisch gesprochen iiberhaupt eins werden kénnen. Das Zeichen rong f# ist jedoch
in einer Satzendstellung gut belegt und dann mehrfach iiberzeugend im Sinne von ling
[9], »klar und deutlich«, ming B, »hell« oder da ming A W], »sehr hell«, glossiert wor-
den (HY und ZW Art. rong ##). Ganz in diesem Sinne interpungiert und iibersetzt daher
bereits Nakamura (Chagoku garon, 89). Nicht véllig von der Hand zu weisen ist schlieB-
lich die Moglichkeit einer Fehlschreibung fiir das weiter oben eingefiihrte Wort réng 4,
» Anblick«. Demnach hitte die Stelle so zu lauten: »Was in der kérperlichen Gestalt ver-
wurzelt ist, [betrifft] den Anblick.« Auch damit kime ohne stilistische Verrenkung die
gedankliche Struktur einer Entgegensetzung von starrem Anblick der korperlichen Ge-
stalt im AuBeren und geistiger Bewegtheit im Innern heraus.
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bar;” darum bewegt sich nicht, worauf sie sich stiitzen. Dem Auge
sind Grenzen gegeben; darum ist nicht allumfassend, was es sieht.
Daraufhin bilden wir vermittels eines einzigen Pinsels die Verkdrpe-
rung des hochsten Leeren nach; wir beurteilen damit die dufleren Er-
scheinungen der Kérper und malen,® was die cun-zollgrole Pupille
erhellt. Eine gebogene [Linie] wird zur Hohe des Song [-Gebirges],
ein Loseilen [des Pinsels]® wird zum [legenddren] Fangzhang [-Ge-
birge, wo die Unsterblichen wohnen]. Mit einem [herausgezogenen|]
Ba-Strich®® wird es dem Taihua [-Gebirge| ebenbiirtig. Mit einem
gekriimmten Tupfen!! wird jene erhabene Nase dargestellt. Mit Au-
genbrauen und Stirn, Wangen und Kieferknochen ist’s gleichsam ein
heiteres Lacheln.'? [Oder da sind] einsame Bergiiberhinge mit satt
glinzendem Baumbewuchs — als spuckten sie Wolken aus. In die

7 Nach einer Variante lautet die Stelle vielmehr: »Was aus geistiger Kraft heraus sich
bewegt, wandelt sich. Der innere Sinn ist nur geistige Kraft; er wird nicht sichtbar« (# ifii
) #7440 1L 8 FL). Diese Uberlieferung wiirde die hier verfolgte Gesamtinterpretation
durchaus stiitzen.

® Nach der Variante jin f: »durchdringen vollstindige«.

¢ Xu Fuguan #RTE#] verweist zur Erlduterung auf einen Wang Xizhi £#2 zuge-
schriebenen Ausspruch, worin die Schreibkunst der Wei Shuo %788 mit dem eilenden
Lauf der FiiBe verglichen wird (siche Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 244, bzw. »Wang
Youjun ti »Bi zhen tuc hou 1-47 #i 8 % il % «, in: Wang Yuangi, Peiwen, [ 3, i &
<] 11 56b).

10 Auch Acker deutet bd & in dieser Weise als den schreibkiinstlerischen Terminus bd
# (Acker, Some T’ang, 11 133 Anm. 16); vgl. Nakamura, Chigoku garon, 93 bzw. 95.

11 Vielleicht in Anlehnung an Nakamura (Chagoku garon, 95) liest Xu Fuguan {27}
unter Anfithrung eines Zitats zhit §| statt wdng £ als Kennzeichnung einer Strichart in
der Schreibkunst (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 245 bzw. Zhao Yi #7%¥, »Zhao Yi fei cao
shu B3 15 1« [»Zhao Yi gegen die Grasschrift«], in: Wang Yuangi, Peiwen, [% 5, i&
# 1] 11 125af.). Die Anspielung auf Aussagen zur Schreibkunst gehirt ja mit dem Vor-
spann unverkennbar in den Betrachtungshorizont dieses Textes. Die Anlehnung an die
von Xu Fuguan ####} herangezogene Textstelle scheint jedoch nicht zwingend, da nur
zwei Zeichen aus dem ganz anderen Kontext entlehnt wiren, noch davon eines in einer
strittigen Uberlieferungsform.

2 Wenn Xu Fuguan #: & # und Nakamura beide an dieser Stelle von einer Charakteri-
sierung der Figurenmalerei ausgehen (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 245; Nakamura,
Chugoku garon, 93), so wire ein solcher Einschub innerhalb der Besprechung der
Berg-Malerei doch verbliiffender als die Annahme, daB hier erstmals die spater weit
verbreitete Anthropomorphie (vgl. HSSX, VI. 1. [1], LB I 583; SSL, VL 5. a) [5] und
besonders [16], LB I 596f; LQGZ, VI. 8. [23], LB I 638; SSCQJ, VL. 9. [13], LB 1I 665)
in der Anschauung von Naturgegebenheiten zum Ausdruck kommt; vgl. ebenso aus-
driicklich schon Acker, Some T’ang, I1 133 Anm. 17 und Chen Chuanxi, Liuchao, 176/
172 Anm. 23. Dagegen explizit, allerdings ohne Begriindung, jiingst wieder Escande
(Traités, 222 Anm. 344).
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

Breite schlagt es um, von oben nach unten wandelt es sich; darum
entsteht darin eine Selbstbewegung, und vorne tritt ein Winkel, hin-
ten die Seite [eines Rechtecks] hervor.?* Daraufhin sind dann Palaste
und daoistische Anlagen, Schiffe und Wagen, sind Gegenstande je
nach ihrer korrespondierenden Zugehorigkeit [darin] versammelt,
und Hunde, Pferde, Vigel und Fische — Lebewesen — sind nach ihrer
dufleren Gestalt unterschieden. Dies wird von der Malerei bewirkt.
Auf Herbstwolken hinblickend, fliegt das Geistige empor. Dem Friih-
lingswind nahend, wird das Sinnen weit und frei. Auch wenn es die
Musik von Metall- und Stein- [glocken] und die Kostbarkeiten [wert-
voller] Zepter gibt — kann dies denn wirklich jenes aufscheinen las-
sen?

[3] Wenn wir [so gemalte] Tafeln entrollen und Schriftstiicke
[der Dichtung und Schreibkunst] auslegen, ist der Erfolg verschieden
gegeniiber [den schematischen Darstellungen in jener [Schrift zu|
Bergen und Gewdssern.'s In frischgriinen Waldchen lassen [da Male-

" Ganz anders lautet die Stelle gemi€ der Variante ér ling (i #&: »[Vorne ein Winkel,]
und es treten darin die geistigen Krifte hervor.«

'+ Vgl. folgende, allerdings nur dem Wortlaut nach verwandte Stelle aus dem Zhou yi J#
5 (Buch der Wandlungen), worauf ausdriicklich Nakamura (Chigoku garon, 96) hin-
weist: »Die Verfahren kommen je nach ihrer korrespondierenden Zugehérigkeit zusam-
men, die Vorkommnisse werden nach Gruppen eingeteilt.« (ZY]Y, 4% 7, Abteilung »Xi ci
YAEE 1, 1o SR LLRESY; vgl. Wilhelm, 1 Ging, 260).

5 Chen Chuanxi B{#/% zufolge steht der Ausdruck shan hdi (Ui fir das Shan hai
jing (LifE#, die Schrift zu Bergen und Gewdssern, so daB die Passage in Anspielung auf
die kartographisch flache Illustrationsweise in gingigen Ausgaben dieses Werkes etwa so
zu verstehen sei: »Wenn man Bildrollen oder Bilderalben aufschligt, ist das Gefiihl, das
Berg-Wasser-Bilder dem Geist des Menschen vermitteln, ganz verschieden von den in
der Schrift zu Bergen und Gewdssern enthaltenen Illustrationen (Reliefkarten)« (Chen
Chuanxi, Zhongguo huihua lilun, 32: FTBHE % @, LA AR bR 1A9ESE AR
B @ tligAs ) P EFE ( #hIEE ) ; vgl. ebenso ders., Liuchao, 176/174 Anm. 36). Da
eingangs im XH genau diese » Abschilderung« von &rtlichen Gegebenheiten fiir die Ma-
lerei zuriickgewiesen wird, erscheint der Hinweis als ganz treffend. Tii [# und di¢ K
wiren demnach gemaR der Sprache der Zeit als generische Ausdriicke fiir die Materiali-
sierung von Bilddarstellungen und Schriftzeugnissen - gleich, ob kartographischer oder
kiinstlerisch-dichterischer Ausrichtung — zu verstehen. Escande scheint Chen Chuanxi
[ {4 % ihrerseits zu folgen, versteht den Satz jedoch gerade als kontrastiven Einschub
zur kiinstlerischen Malerei und spricht hier daher von »cartes« und »documents« (Es-
cande, Traités, 223 und ebd. Anm. 352). Siréns Fassung »to prepare the board« fiir an di¢
%K (Sirén, The Chinese, 17 f.) kann wohl zuriickgewiesen werden. Doch ob mit di¢ i,
»Schriftstiicke«, hier tatsichlich Bildaufschriften gemeint sind (vgl. Acker, Some T'ang,
I 131: »the texts (accompanying them)«; ebenso Bush/Shih, Early, 39: »inscriptions«),
kann aus Griinden der historischen Stimmigkeit fiir eine vortangzeitliche Quelle eben-
falls angezweifelt werden. Ob hier abermals jene schreibkiinstlerischen Werke, die zu
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Wang Wei £, Bericht iiber das Malen

rei und Dichtung] Wind aufkommen, mit weilem Wasser Gebirgs-
biche spritzen. Ach! Bewegen wir das denn wirklich allein aus den
Fingern und der Hand heraus?'® Auch mit der geistigen Helle holen
wir es herbei.7 So verhilt es sich in Wirklichkeit mit der Malerei.

Beginn gemeinsam mit der Malerei zur Erérterung standen, in der Form von Gedichten
wieder auftauchen, weil der Horizont der Asthetik in dieser frithen Zeit unterschiedslos
Dichtung, Schreibkunst und Malerei im Hinblick auf ihren nicht-dokumentarischen
Wert umfafte, bleibt eine Vermutung. Nach Nakamuras verbliiffender und wenig be-
friedigender Deutung sollen hier dagegen gerade »Karten« (chizu Hi[#) und »Schrift-
stiicke« (bunsho 3C5#) erst noch »zu gemalten Bilder gemacht werden« (#2327 ¢,
|£), um den dsthetischen Erfolg zu erzielen (Nakamura, Chugoku garon, 96).

16 Vgl. dhnlich Bush/Shih, Early, 39. Acker verweist hingegen zur Erliuterung seiner
Interpretation, wonach die Malerei fiir Wang Wei E ¥ selbst unter Zuhilfenahme des
»spirit« eine dulerst schwierige Angelegenheit sei, auf die Wendung zhi g1 zhdng 5
4 aus LY 3.11 (vgl. Acker, Some T'ang, 11 131 bzw. 134 Anm. 26). Da hier jedoch iiber-
dies das Zeichen yiin i, »bewegenc, steht und die Malerei ja tatsichlich auf die leibliche
Ausfiihrung durch die Hand nicht verzichten kann, bildet diese Anspielung allenfalls die
eine Seite des Textsinnes. Die Anspielung auf die aus Meng Zi £ 2A1 bekannte Aus-
sage, »es [mit Leichtigkeit] in [einer] Hand bewegen« (Jiao Xun, Meng Zi, 104: jii & %¢;
vgl. Wilhelm, Mong Dsi, 67), ist sicher deutlich, auch wenn die Wendung zu der Zeit
offenbar nicht giingig war (vgl. nur ein Vorkommnis in Wen xuan 30i%: Dongfang Shuo
# )74, »Da ke nan yi shou # %% — &« (»Erwiderung auf die Einwinde eines Ga-
stes«), in Wen xuan, % 45, 3b bzw. WX 628). Mit diesem Topos kann jedoch ebenso
auf die groBe Schwierigkeit der Sache wie auf die groe Kunst — oder die richtige Me-
thode — des echten Konners hingewiesen werden. Auf verbliiffende Weise dem genau
entgegengesetzt ist im uibrigen die — spekulative, keinesfalls textgetreue — Version, die
Sirén gibt: »It needs only the turning of the hand to bring down the brightness of the
spirit into the picturel« (Sirén, The Chinese, 18).

7 Die »geistige Helle« meint offenbar zunichst die Geistigkeit des Malers im Gegensatz
zu seiner leiblichen Handbewegung (so etwa Chen Chuanxi, Liuchao, 177 bzw. 175
Anm. 40). Zugleich bezeichnet shén ming 187 jedoch stets auch die Dimension des
Geistigen in der Welt (so eher »divine inspiration« in Bush/Shih, Early, 39; vgl. HY
Art. shén ming #H). Ins Vordergriindige gewendet taucht der Ausdruck bereits bei
Gu Kaizhi j#i{§ 7 in der Wendung »Wohnort der geistigen Helle« oder eben »Wohnort
der Vergeistigten und Erhellten« (Hua Yuntaishan ji #3285 U0 [Aufzeichnungen zum
Malen des Yuntai-Berges), in LB 1 582: shén ming zhi jii #8827 J&) auf. DaB Acker mit
seinen Spekulationen zu dieser SchluBpassage vermutlich fehlgeht, zeigt sich an der
sachlich fragwiirdigen Auffassung des jiang B als xidng %, »to subdue« (Acker, Some
T'ang, I 134 Anm. 27). Hier ist wohl viel eher ein feinsinniger Hinweis auf die schon
frith mit Opferritualen verbundene Vorstellung vom »Herabholen des Geistigen« in der
Wendung jiang shén [ft8 beabsichtigt. Eine Anspielung auf den locus classicus »die
verehrten Gebirge sind’s, die das Geistige herbeirufen« (#E3#P%44) aus dem Shi jing 5%
i, 3. Abteilung »Da ya X« 3.5 »Song gao #2#&« (»Erhabene Héhen«; Ma Chiying,
Shi jing, 480 bzw. Strauf, Schi-king, 446) liegt insofern nahe, da seit dem Altertum
Berge als Orte der Verbindung zum Geistigen erfahren wurden. Nur folgerichtig scheint
es vor diesem Hintergrund, daff von vornherein auch die Berg-Wasser-Malerei in die
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

3. Xie He #fiifif, Alteres Verzeichnis der Rangordnung in der
Malerei (Gu hua pin lu 13 5 §% [GHPL], nach LB | 355ff.)!

(LB 1355) [1] Vorrede zum Alteren Verzeichnis der Rangordnung
in der Malerei

Was die Rangordnung in der Malerei betrifft, so bedeutet diese [eine

Nihe einer solchen Fahigkeit geriickt wird — diese mal vermittelnd, mal aus ihr resultie-
rend. Nach Wang Weis 1% Umkehrung des Topos ist es ja nunmehr die geistige Helle
selbst, die hier etwas »herab-« oder »herbeiholt« (jiang B). So mutet die Stelle beinahe
wie eine dem Sinn nach verschrinkte, ironische Antwort auf jene Frage in Zhuang Zi ili:
-, Kap. 33 »Tian xia X Fe« (»In der Welt«), an, wo es heilt: »Wodurch wird das Gei-
stige herbeigerufen? Wodurch wird die Helle hervorgeholt?« (ZZ]S 461: fthfaf ¢ 4. Wi iy
f1il}). Die Auskunft im XH gemahnt insgesamt eher an folgende Stelle in Yang Xiongs
#5# »Ganquan fu H '#f« (»Langgedicht auf [die Opferhalle an der] siifien Quelle«):
»Hat man dann das Feinstoffliche und das Kraftvolle am weghaft leitenden Sinn und an
der Wirkmacht gefalt, ist man ebenbiirtig den [Kriften der] geistigen Helle, hat an
ihnen teil und kann sich darauf stiitzen« (Wen xuan 3%, 4 7, 8b bzw. WX 114: /i #i§
JE 2 M 5 A Bl A %), rritierend bleibt vor diesem gedanklichen Hinter-
grund allemal die Wortstellung der vorliegenden Passage, wonach die »geistige Helle«
doch eindeutig eher das Mittel als ein Objekt oder gar das Subjekt zu jiang [ darstellt,
welcher Umstand sowohl gegen die Wiedergabe bei Sirén (The Chinese, 18: »to bring
down the brightness of the spirit into the picture«) als auch gegen die von Nakamura
(Chugoku garon, 90 bzw. 96) gewihlte spricht. Gerade in dieser ironischen Umkehrung
der Tradition durch Wang Wei Ef# ist es nunmehr nicht das Geistige in der Welt, das
herbeigerufen werden soll, sondern der Maler bedient sich in freier Verfiigung eben
dieses Geistigen, um seine Gestaltung durchzufiihren und damit seine dsthetische Wirk-
samkeit zu vollenden. Diesen Punkt verfehlen simtliche Interpreten aufgrund eines Vor-
verstindnisses oder Unachtsamkeit. Am klarsten tritt philologische Ungenauigkeit im
Verein mit bestimmten Vorurteilen zutage, wenn in einer Manipulation der Wortstel-
lung behauptet wird, wortlich laute der Satz: »En y faisant descendre la lumiére de la
puissance spirituelle« (Escande, Traités, 224 Anm. 354). In derselben Weise mag kunst-
historische Vorbildung den philologischen Blick lenken, wo die Wendung dong shéng
yan W)E 15, »es entsteht darin eine Selbstbewegung« (XH, oben [2]) - ohne iiber den
Anachronismus zu stutzen — mit Xie Hes #{## umgekehrter Wendung shéng dong -1l
in deren Interpretation seit Zhang Yanyuan 3ErZ % gleichgesetzt wird (Escande, Traités,
222 und ebd. Anm. 345: »le mouvement de la vie«).

i Vgl. die Ubersetzung ins Englische bei Acker, Some T’ang, 1 3, sowie die ins Franzi-
sische bei Escande, Traités, 296 ff. Nach der Uberlieferung in Yan Kejun f#%#]J), Quan
shang gu, Bd. 6, Abteilung »Quan Qi wen 7% ¥ «, 4 25, 7a, lautet der Titel lediglich
Gu hua pin & # 5, also Altere Rangordnung in der Malerei oder Rangordnung in der
dlteren Malerei. Zum richtigen Verstindnis der vier Zeichen wie zu einem mutmafBli-
chen »urspriinglichen« Titel Hua pin # ) (Rangordnung in der Malerei) - in Entspre-
chung zu den Werken Shi pin §%dl (Rangordnung in der Dichtung) und Shu pin # i
(Rangordung in der Schreibkunst) wie vor allem zu dem direkten Nachfolger, dem Xu
hua pin #{ % (Fortsetzung der Rangordnung in der Malerei) des Yao Zui Bkhr — sind
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Xie He #fif#, Alteres Verzeichnis der Rangordnung in der Malerei

Einteilung] der gemalten Bilder simtlicher [Maler]? in vorziiglichere
und schlechtere. Jeder, der in Bildern [etwas] ausmalt, beleuchtet [da-
mit] eine Ermahnung [zum Guten] und eine Warnung [vor dem
Schlechten]; er klart auf iiber Aufstieg und Untergang. Das stille
Schweigen von tausend Jahre [schon Vergangenem] kann im Entrol-
len eines Bildes begutachtet werden.

[2] Obgleich es in der Malerei sechs Verfahrensweisen gibt, ver-
mag sie selten [einer] allesamt véllig [zu beherrschen]; aber von alters
her bis heute war jeder ein Stiick weit gut. Welche sind die »sechs
Verfahrensweisen«? Erstens: »Gestimmtheit im Atmenc,? das bedeu-

zahlreiche Uberlegungen vorgetragen worden (Acker, Some T'ang, I 3 Anm. 1; sehr ein-
gehend und plausibel Chen Chuanxi [#{# %, Liuchao, 179 ff. und 198f. Anm. 1).

2 Die nicht lexikalisierte Wendung zhong hua 5 # wire demnach wie etwa zhong lin
i, »samtliche [-r Meister] Erdrterungen«, aufzufassen. Vgl. dagegen »Maler« bei
Acker, Some T’ang, I 3; vgl. die Begriindung in Escande, Traités, 292f. Um eine Rang-
ordnung personlich verkérperter Malstile und nicht einzelner Bilder handelt es sich
letztlich in der Tat bei Xie Hes #{##i Auflistung. Allerdings sind ihm die Persénlichkeiten
in der Mehrzahl nur mehr tiber die erhaltenen Bilder zugénglich. Und angesichts sowohl
der tradierten Auffassung von hua pin #dh im Sinne einer »Rangordnung der Maler
und ihrer Bilder« (vgl. ZW und HY Art. hua pin # d4) wie auch der verbreiteten Bereit-
schaft in der vorliegenden Forschung, hua # nicht selten fiir hua rén % A oder hua
gong i 1. zu lesen, erstaunt der Umstand um so mehr, dal das Wort hua # allein in
dieser Bedeutung nicht eigens glossiert wird (vgl. ZW und HY Art. hua #). Der Aus-
druck pin &} erinnert an die Ringe in der gesellschaftlichen und administrativen Hierar-
chie. Zu denken ist dabei aber auch an die dsthetisch-physiognomisch verfahrende Be-
amtenauswahl, wie sie gegen 240 von Liu Shao #]#if im Renwu zhi A4 (Bericht iiber
Menschen) dargelegt wurde; und schlieflich gemahnt das Wort an die zu Beginn des
5. Jahrhunderts gingige Gesellschaftspraxis einer Einschitzung von Menschen nach
dem Aussehen, wie sie unter dem Titel pin zdo 47, »Beurteilung der Schonheit [her-
ausragender Personlichkeiten]«, in Liu Yigings £I72HE Shi shuo xin yu 38 $13E ein-
gegangen ist. In der eigentiimlichen Verschmelzung des in einzelnen Werken anschau-
lich verkorperten Stils mit der charakterlichen Ausprigung der Person des Kiinstlers,
wie sie die gesamte chinesische Asthetik bis auf den heutigen Tag durchzieht, ist der
Hauptgrund fiir eine Verwirrung seitens der westlichen Forschung zu suchen. Wo zu-
gleich Maler und ihr CEuvre im ganzen dem klassifizierenden Urteil unterworfen wer-
den, bilden gleichwohl im Werk angeschaute Stilphdnomene den Dreh- und Angelpunkt
des GHPL.

* Ganz idealistisch wird gi % um seine leiblichen Konnotationen beschnitten, wo gi yiin
%t mit »Spirit Resonance« (Acker, Some T'ang, I 4) iibersetzt wird. Wenn Lin Yutang
(The Chinese, 36) die Wendung als »bisyllabic word« auffalt und mit dem Hinweis auf
ihren - spiteren und populiren! — Gebrauch gegen ihre Zerlegung seitens einer ignoran-
ten westlichen Sinologenschaft wettert, erstaunt doch sein Ubersetzungsvorschlag in
zwei Wortern um so mehr: »a noun meaning tone and atmosphere«. Ahnlich abfallig
iiber die monosyllabitische Marotte westlicher Sinologen dufert sich auch Qian Zhong-
shu #£#6 &, der in dem Ausdruck gi yin % einfach eine »Lebendigkeit« verstanden
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tet eine lebendige Selbstbewegung.t Zweitens: »Die Verfahrensweise

wissen will, wenn nidmlich »die Menschen in den Bildern schlicht eine zufriedene, gleich-
sam lebhaft bewegte Gestalt« zeigen (Qian Zhongshu, Guan zhui bian ¥ #ifi (Samm-
lung von Bambusrohr und Ahle), 5 Bde., Taibei 1990, Nr. 189, IV 1354: H[I[& T A 45
NS 2K H). Qi yin &R stehe auch fiir das ebenso gebriuchliche shén yin fif,
»geistige Gestimmtheit« (ebd., 1353) und sei mit den Wendungen jing ling Hi#,
sfeinstofflich und geistig bewegte, und shén ming #8, »geistige Helle«, gleichbedeu-
tend (ebd., 1354). Gegen eine solche »Einebnung« der verschiedenen Ausdrucksweisen
spricht allerdings allein schon die Varianz der im GHPL vorkommenden Zusammen-
setzungen. Und da sowohl gi 4 als auch yiin £ mehrmals je fiir sich mit anderen
Wartern zusammen verwendet werden, der ganze Ausdruck gi yun % jedoch bei Xie
He #f## kein zweites Mal auftaucht, muf die modernisierende Zusammenlesung der
beiden Zeichen zu einem Ausdruck mit der Bedeutung »Lebendigkeit« fragwiirdig blei-
ben. Noch im zehnten Jahrhundert steht bei Jing Hao #i# iiberdies folgender Satz: »[Es]
sind an [seinen] Biumen und Felsen das Atmen und die Gestimmtheit gleichermaBen
voll entwickelt.« (BF], VL. 6. [13], LB 1 607: k41 SR {EUE). Vor allem jedoch die zahl-
reichen Einzelbelege von gi % einerseits und yirn &8 andererseits durch die Geistesge-
schichte hindurch legen die Deutung dieser beriihmten Passage in zwei gesonderten
Bedeutungsgehalten nahe. Mit Vehemenz argumentiert daher auch Xu Fuguan {574 #}
fiir eine semantische Aufspaltung der Wendung in zwei selbstindige Sinngehalte, etwa
»Lebenskraft« und »Stimmung und Charakter« (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 162f.
bzw. 177: £ PEHIA: 6 1) bzw. 15 JABLEME).

4 Oder: »Die erste, das ist Gestimmtheit im Atmen und lebendige Selbstbewegung.«
Dieses in chinesischen Verdffentlichungen bis heute verbreitete und in vielen europi-
ischen Ubersetzungen (vgl. etwa Sirén, The Chinese, 19; trotz einiger Originalitit in der
sprachlichen Auflésung ebenso noch Escande, Traités, 297 £.) sich widerspiegelnde popu-
lire Verstiandnis der vier Zeichen im Sinne einer Aufzihlung geht letztlich wohl auf die
Uberlieferung in Zhang Yanyuans 3% LDMH] zuriick. Hier fehlt jeweils der Aus-
druck »ist dies« (shi yé JEth) am Ende (LDMH], 4 1, 13). Daher versteht selbst Xu
Fuguan £ ## Xie Hes #f## Formulierung ganz im Sinne dieser verkiirzenden spiteren
Uberlieferung, wobei er lediglich anmerkt, da shéng dong #:i, die »lebendige Selbst-
bewegung« einen Ausflufl der vorangehenden Wendung gi yitn %, » Atmen und Ge-
stimmtheit«, umreife. Der fundamentale Sinngehalt sei in diesen beiden Zeichen zu
suchen (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 190f.). Dagegen spricht allerdings gerade das frii-
he Verstindnis des ganzen Satzes nach Art eines Themas mit Auslegung. Der unmittel-
bare Nachfolger des Xie He #i#, Yao Zui fkff (um 550), faBt in seiner Charakterisie-
rung des Xie He #f#i selbst die Verfahrensweise in eben diesem Sinn auf, wenn er dem
Vorginger bescheinigt: »Hinsichtlich der Gestimmtheit im Atmen, der Verfeinerung
und geistigen Kraft, hat er noch nicht den Reiz lebendiger Selbstbewegung ausge-
schopft.« (Yao Zui iz, Xu hua pin #{# 55, in LB 1 370: & A EERH®, A8 /Edh
£, vgl. Bush/Shih, Early, 31). Sinnvoll ist daher der Vorschlag von Qian Zhongshu $##E
&, schon beim Lesen alle sechs Verfahrensweisen in eine vorangestellte Formel und eine
nachfolgende Erklirung — markiert durch ein stets neu wiederholtes »ist dies« (shi yé &
#1) — zu zergliedern, was zumal in Anbetracht der zweiten Verfahrensweise grammati-
kalisch geboten scheine (Qian, Guan zhui bian, 1V 1353). Dieser Auffassung schlieBt sich
Chen Chuanxi Pi{9 /& seinerseits an (Chen Chuanxi, Liuchao, 1891.). Auch Acker weist
bereits nachdriicklich auf die Diskrepanz zwischen dem urspriinglichen Wortlaut und
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[einer Ausrichtung nach] dem Knochen [-bau]«, das betrifft den Ein-
satz des Pinsels. Drittens: »Sich den innerweltlichen Vorkommnissen
zusagen, das meint [die Art und Weise, wie] den korperlichen Ge-
stalten eine [sinnhafte] Erscheinungsgestalt verliehen wird. Viertens:
»Der korrespondierenden Zugehorigkeit Folge leisten«, das betrifft
den Auftrag der Farbe.® Fiinftens: »Ordnende Einrichtunge«, das be-

dem Zitat bei Zhang Yanyuan 4% hin und fiihrt zahlreiche plausible Griinde fiir die
Zerlegung aller sechs Verfahrensweisen in je zwei »Binome« - ein setzendes und ein
erklirendes — an (Acker, Some T’ang, 1 XXIIff.), welche Lesart Ziircher befiirwortet
(Ziircher, Recent, 386 ff.). Vgl. ebenso Nakamura, Chigoku garon, 140; Bush/Shih, Ear-
ly, 40. Zur Uberlieferungsgeschichte und zur Frage, ob die im LDMH] tradierte Version
oder die vorliegende als urspriinglicher anzusehen ist, gibt Acker eingehende Hinweise.
Er selbst kommt auf tiberzeugende Weise zu dem SchluB, daf Zhang Yanyuan 32
lediglich nach einer Vorlage zitiert und stilistische Eingriffe vornimmt (Acker, Some
T’ang, I XIV ff.). Da sein Werk freilich durch die Jahrhunderte grofen Einfluf gewann,
konnte seine Version eine »urspriinglichere« iiberlagern und die Uberlieferung von Xie
Hes #i# Katalog bestimmen. Da Xie He #ifi§ seinerseits — wie Acker unter Hinweis auf
den einleitenden Satz »in der Malerei gibt es sechs Verfahrensweisen« (# 4 7 i%) ver-
merkt (Acker, Some T’ang, 1 XLI) — die »sechs Verfahrensweisen« im Kern bereits aus-
formuliert vorgefunden und nur gleichsam an stehende Wendungen seine Erlduterun-
gen angefiigt zu haben scheint, ist hier im iibrigen der erste Teil jedes Abschnitts in
Anfithrungszeichen gesetzt; es muf sich indes nicht um wiértliche Zitate handeln.

5 Xiang xing %7 lautet auch die dritte Rubrik unter den im Altertum etablierten
»sechs [Arten der] Schrift [-zeichenbildung]« (litt shit 7<#). Schwerlich geht es hierbei
- wenn anders die gesamte Reprisentationstheorie des Abendlandes nicht unbefragt
vorausgesetzt werden darf — um »Corresponence to the Object which means the depic-
ting of forms« (Acker, Some T’ang, | 4 und Bush/Shih, Early, 40), also um ein mimetisch
getreues »Abbilden« und um die Verpflichtung der Malerei auf »conformity« und »like-
ness« (Sirén, The Chinese, 19). Sehr wohl ist es Xie He #{## um die Bezugnahme auf
welthafte Vorgegebenheiten zu tun. Diese aber wollten die Maler seiner Zeit offenkun-
dig weniger durch die messende Anschauung, durch ein Taxieren des Auges und die
Angleichung des Sehbildes ans Original erreichen. Wie schon bei Zong Bing 7%1# steht
auch hier ein »antwortendes« Aufnehmen des Anspruchs, der von der sichtbaren Welt
her ergeht, an erster Stelle. Die Betonung liegt daher keineswegs auf einer Ahnlichkeit,
sondern viel eher auf einer Offnung hin zu den Dingen; sie liegt auf der Art und Weise,
wie sich das Weltverhiltnis im gestaltbildenden Malen verwirklicht. Auszugehen ist von
dem »Sich-Zusagen« (ying fi&). Diese Haltung macht als solche das Verfahren der Ge-
staltfindung aus. Die aber hat iiberdies nur bedingt mit » Ahnlichkeit« zu tun, sofern das
Zeichen xiang % an dieser Stelle eben nicht jenes andere xiang {8, »nachbilden«, meint.
Auch nach dem GHPL miissen — wie bei Zong Bing %1% und noch ausdriicklicher bei
dem ilteren Wang Wei Ef# — aus einem antwortenden Weltbezug heraus die Erschei-
nungsgestalten in ihrer bedeutsamen Bildhaftigkeit erst eigens gewonnen werden.

¢ Der Ausdruck sui léi B #8 birgt unleugbar einen buddhistischen Anklang (vgl. Acker,
Some T’ang, 1 XLII; Ziircher, Recent, 389), wenn damit die Kunst des lehrenden Einge-
hens auf die individuellen Voraussetzungen seitens der unerwachten Lebewesen, die der
Buddha und die Bodhisattvas praktizieren, angesprochen ist (vgl. FG Art. sui léi B 5).
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trifft das Setzen [der innerweltlichen Vorkommnisse] auf ihren Platz.”
Sechstens: »Tradierendes Weitergeben«, das betrifft das Darstellen
nach der Vorlage.®

Zugleich evoziert er jedoch den fiir Zong Bing 5 zentralen Gedanken des gdn [éi i
i, der »Anriihrung durch korrespondierende Zugehorigkeit«, wie ebenso Wang Weis
1:##% Ausspruch »Gegenstinde sind je nach ihrer korrespondierenden Zugehorigkeit
[darin] versammelt« (XH, VI. 2. [2], LB I 585: Z3LL¥i%¢). Andererseits erscheint die
Erklirung Xie Hes #tfi#;, daR diese Verfahrensweise mit dem Auftrag der Farbe erfiillt
werden kénne, im Hinblick auf jede dieser méglichen Konnotationen als flach. Entweder
trifft Munakatas dictum doch zu, daB der »stark« interpretierte Gedanke der »korres-
pondierenden Zugehorigkeit« bereits einer ilteren Epoche angehért (Munakata, Con-
cepts, 128) und nicht mehr vollen Anklang findet, so daR Xie He #i## in Erklirungsnot
geraten sein kénnte. Andernfalls wire zu folgern, daBl diese Korrespondenz nicht zuerst
durch eine formale Ahnlichkeit korrespondierender Momente hervorgerufen wird, dafR
sie viel eher von Schwingungs- und Empfindungseigenschaften von atmosphirischem
Wert, eben von der Oberflichenfirbung getragen wird. Ganz selbstverstindlich verfiele
demnach Xie He #t## im Hinblick auf die ausschlieBlich farbige Malerei seiner Tage auf
diese Form der Charakterisierung. Damit wiirde — entgegen vielen formalistischen Vor-
urteilen in West und Ost — bei Xie He #i## die Fliche gegeniiber der Linie erheblich
aufgewertet. Zumindest wiire ein symboltheoretischer, semiotischer Forschungsansatz
wie der von Munakata (Concepts, 107ff.) verfolgte um die Beriicksichtigung farblicher,
stofflicher und atmosphirischer Gestaltwerte zu erginzen, um volle Einsicht in das Den-
ken der »korrespondierenden Zugehérigkeit« zu gewihren.

7 Wenn Sirén (The Chinese, 18) hier in der Tradition der Renaissancemalerei die Rede
von »Composition« und Chen Chuanxi [#{4/% mit der modernen Umschreibung »Bild-
komposition — [...] das heiBt die Anordnung der Formen auf der Bildfliche planen«
(Chen Chuanxi, Liuchao, 231/202 Anm. 11: &8 [...] EDELEIR 45 & o LASHLE)
eben dieses Vorgehen vermutet, so mul doch genauer gefragt werden: Betrifft das »Ein-
richten entlang der Leitfiden« (jing ying #8%%), das heiBt das »Setzen auf Plitze« tat-
sichlich rein formalistisch den Bildentwurf vor der Anschauung? Hat es nicht stets das
Was des Gesetzten in seiner Bedeutsamkeit und Wirksamkeit zu beriicksichtigen? Im-
merhin steht diese Verfahrensweise, mit der im Abendland die Bildzeichnung einsetzt,
bei Xie He #i## an vorletzter Stelle. Es ist also davon auszugehen, dal3 sich ihre Befol-
gung allen vorausgehenden Verfahrensweisen unterzuordnen hat, wodurch ganz von
selbst ein anderer Sinn hereinkommt als der einer formalen, die Gewichtung der Ge-
staltelemente durchspielenden »Komposition«.

% Auch hinsichtlich dieser letzten Verfahrensweise — soll es sich denn um eine » Verfah-
rensweise« und nicht blof um ein mogliches Betitigungsfeld des Malers, das »Kopieren«
von historischen Vorbildern handeln — ist Vorsicht angebracht. Erstens bleibt zu unter-
suchen, auf welche Gesichtspunkte, auf welche Gestaltmomente an der Vorlage bei die-
sem Kopieren hinzublicken ist. Das formahnliche Kopieren erscheint da jedenfalls nur
als eine von zahlreichen Méglichkeiten. Zweitens meint das »Weitergeben« schon in der
beriihmten Formel des Gu Kaizhi j#i{ti -2 vom »Weitergeben des Geistigen« (chudn shén
{di #11) wahrscheinlich etwas anderes als ein »Wiedergeben« im Bild. Vermutlich legt Xie
He @i## wert auf die Forderung, der Maler solle mit jedem einzelnen Bild die Kunstge-
schichte in lebendiger Weise fortschreiben. Er soll sich innerhalb eines geschichtlichen
Zusammenhangs der Wirksamkeit seiner Kunst versichern. DaB die fleifige Befolgung
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[3] Nur Lu Tanwei und Wei Xie erfiillten sie tatsichlich allesamt.
Wihrend es aber unter den [Pinsel-] Spuren gekonnte und stiimper-
hafte gibt, kennt die [kanonisierte] Kunstfertigkeit® [selbst] keinen
[Unterschied zwischen] frither und heute. Ehrfiirchtig gestiitzt auf
entferntere und niherstehende [Quellen],’® habe ich entsprechend
ihrer Rangfolge [einen Katalog mit] geordneten Angaben [zu jedem
einzelnen Maler] verfertigt. Darum soll in den vorliegenden Ausfiih-

dieser die »Wirkungsgeschichte« betreffenden Verfahrensweise allein noch keine guten
Bilder hervorbringt, bleibt unbestritten. Insbesondere gilt dies fiir die Verfallserschei-
nungen des bloBen »Kopisten«. Denn - wie Xie He #tfi# unter ironischer Zuhilfenahme
eines Ausspruchs des Konfuzius hinsichtlich des Liu Shaozu $|#3#H im fiinften Rang
sagt — wberichten und nicht schaffenc ist nicht, was in der Malerei an erster Stelle steht.«
(GHPL, unten VL. 3. [27], LB 1 366: i <, F- 27 4.

¢ Vgl. XH, oben VI. 2. [1], LB I 585. Yi &, das im Zeichen urspriinglich die Bedeutung
»pflanzen«, »kultivieren« trigt, meint eine aktiv ausgeiibte Fertigkeit oder die Befihi-
gung zu etwas (HY Art. yi #: jiyi £% 2, cainéng ¥ fig). Daneben wird die Bedeutung
»Norme, »Ma« angegeben (ebenda: zhiinzé #ER, xiandi BRE). Insbesondere meint
das Wort dann die zur Bildung gehdrigen »Kiinste« und die Tiichtigkeit in ihrer Aus-
iibung (ZW Art. yi 25 wéndé L{E). Andererseits wird damit der Kanon von sechs
Schriften bezeichnet, die die Grundlage alles Lernens und der sittlichen Bildung darstel-
len. Aufschlufreich ist diesbeziiglich Ban Gus BE[E Hanshu # % (Geschichte der Han),
4 30, Kap. »Yi wen zhi #8 % 5« (»Bericht zu den Kiinsten und der [literarischen] Bil-
dung«; Yang Jialuo $5% %% (Hg.), Xinjiaoben Hanshu Frii A, 5 Bde., Taibei 1997,
11 1723). Demnach entspricht die lernende Ubung und die Bewahrung von yi 2£ der
Einverleibung und sittlichen Verkérperung der Tradition in der vermittelnden Ausle-
gung der Schriften. Yi & meint demnach die Beherrschung einer orthodoxen Textausle-
gung und der damit einhergehenden sittlichen Haltung. Die »Kunstfertigkeit« bedeutet
hier offensichtlich eine hermeneutische Kunst und zugleich einen durch ein solches ver-
stehendes Studium (xué £%; tong ifi) erworbenen und bewahrten (shéu 5F) Lebenshabi-
tus. Betont wird von Ban Gu BE[# die pragnante »Gestalt und Verkérperung« (xing ti Jf
1), welche die Kunstfertigkeit in den kanonischen Schriften zu spielerisch eindringen-
der Kunstiibung und in der Beschrinkung allein darauf (ebenda: Bt#f 3 fii £1) vorfand —
im Gegensatz zu einer nach dem Untergang des idealisierten Altertums ausufernden
exegetischen Literatur. Vor diesem Hintergrund erscheint die bei Bush/Shih (Early, 40)
gegebene Ubersetzung als »aesthetics« wie auch Ackers (Some T’ang, 1 5 Anm. 1) »art-
sense« im Sinne einer »kiinstlerischen Sensibilitit« und Siréns (The Chinese, 19) »art as
such is art« als einseitig und zu modernistisch. Alle genannten Wiedergaben setzen un-
befragt den europiischen Kunstbegriff des romantischen und spitbiirgerlichen Zeitalters
fiir yi #% ein. Xie He ### geht es hingegen offensichtlich um einen vom Kiinstler selbst
durch alle Epochen hindurch verkorperten »kanonischen« Mafstab und die habituali-
sierte Befihigung zum Kunstwerk, nicht lediglich um das stets subjektive Geschmacks-
urteil des Kunstkenners.

10 Vgl. dhnlich Bush/Shih, Early, 40; Acker, Some T’ang, 1 5. Der Unterschied konnte
ebenso zwischen Augenzeugenschaft und Hérensagen wie in einer zeitlichen Distanz
gelegen sein. Denkbar wire noch ein anderer Sinn: »Sorgfiltig ausgehend von ihrer
Nihe oder Ferne [zu den sechs Verfahrensweisen]e«.
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rungen tiber die betreffenden Urspriinge [der Kunstfertigkeit] nicht in
aller Breite berichtet werden. Allein, es wird iiberliefert,!! sie habe
ihren Ausgang von den Vergeistigten und Unsterblichen genommen,
[doch] niemand hat das je gehort oder gesehen. 12

[4] Verfafst von Xie He, [geboren] unter der siidlichen Qi [-
Dynastie].!?

[5] Erster Rang (Fiinf Personen)

(356) Lu Tanwei: »Er schopfte restlos die Bahnen der Wirk-lichkeit
aus und durchdrang die angeborene Anlage bis auf den Grund«.'
Sein Schaffen kann mit Worten nicht geschildert werden. Er umfafite
das Friihere und ging schwanger mit dem Spiteren. Unter den Alten
wie unter den Heutigen steht er einzig da. Zwar ist er auch durch noch
so ibermiflige Hymnen nicht [angemessen] zu preisen, sein Wert
aber ist einfach der allerhéchste, noch jenseits der obersten [, dritten
Stufe] im hochsten [von drei] Rangen.'> Weiter gibt es da nichts mehr

I Aufgrund einer abweichenden Texteinteilung, die inhaltlich plausibel, stilistisch aber
unschén ist, werden »deren Urpriinge« (qi yudn i) bei Acker (Some T'ang, 1 5) und
Bush/Shih (Early, 40) zum Thema dieses Satzes, also etwa: »Was ihre [sc. der Kunstfer-
tigkeit] Urspriinge betrifft, so ist sie iiberliefert [im Ausgang von den Vergeistigten]«.
12 Oder im Tonfall der Ironie: »Doch wenn iiberliefert wird, sie habe ihren Ausgang bei
den Vergeistigten und den Unsterblichen genommen, so hat das [jedenfalls] niemand je
gehort oder gesehen« (am stirksten so Chen Chuanxi, Liuchao, 232). Mit anderen Wor-
ten, die Kunstfertigkeit wire dem skeptischen Historiker Xie He #t## zufolge nichts
Genialisches, sondern eine ganz reale Sache, die unter den Menschen ihre geschichtliche
Entfaltung findet.

¥ Dieser Satz fehlt in manchen Ausgaben und in den angefiihrten Ubersetzungen.

4 Das Zitat aus dem Zhou yi J5 5 ([Buch der] Wandlungen der Zhou) lautet vollstian-
dig: »Er erfaSte restlos die Bahnen der Wirk-lichkeit und durchdrang die angeborenen
Anlagen bis auf den Grund, so daB er bis zum [schicksalhaften] Auftrag [des Himmels]
gelangte.« (ZY]Y, 48 7, Abteilung »Shuo gua i # « [»Besprechung der Zeichen«], 15b:
§i PRt LLE i h; vgl. Wilhelm, I Ging, 244). Der Maler wird hier mit der kultur-
schopferischen Tat des » Vollkommenen Menschen« (shéng rén #2 ) des Altertums ver-
glichen, der aus der Ubereinstimmung mit dem Geschehen zwischen Himmel und Erde
die Zeichen der Trigramme stiftete, um so Vorhersagen iiber zukiinftige Entwicklungen
zu erméglichen. In Analogie dazu wiirden die gemalten Bilder Lu Tanweis [EFEH — wie
die Zeichen des Buches der Wandlungen — dem Menschen ein Eingehen in das natur-
wiichsige Geschehen erlauben. Dieser Gedanke paft zum geistesgeschichtlichen Kontext
von HSSX und XH (vgl. VI. 1./2. bzw. IV. 1. 2. und IV. 2.).

'S Entgegen seiner eigenen Einteilung in lediglich sechs Ringe legt Xie He #t## hier
offenbar die alte Hierarchie der neun Dienst- und Adelsringe (jitt pin /L&) zugrunde —
falls der Satz von ihm stammt.
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zu sagen. Deshalb fiihre ich ihn zu Unrecht [mit] in der ersten Klasse
auf.

[6] Cao Buxing: Von Buxings [Pinsel-] Spuren ist so ziemlich
nichts mehr iiberliefert, nur ein einziger Drachen im [kaiserlichen]
geheimen Bibliotheksarchiv, sonst nichts. Betrachtet man dessen Aus-
strahlung und Knochen [-bau] — ist da sein Ruf etwa ohne Berechti-
gung entstanden?

[7] Wei Xie: Die unausgearbeitete Malerei des Altertums wurde
erst mit Wei Xie verfeinert. Von den sechs Verfahrensweisen ist' er
so ziemlich in allen gleichermaflen zuhause. Und obgleich ich nicht
sagen [mochte], dafl er ganz und gar' die korperlichen Gestalten in
wunderbarer Vollendung [erlangt], erreicht er doch in beachtlichem
Mafe die satte Kraft (357) des Atmens.'® Er tbertrifft bei weitem alle
Meister, und durch die Epochen hindurch ist seine Pinselkunst uner-
reicht geblieben.

[8] Zhang Mo, Xun Xu: In ihrer Ausstrahlung und Artung, in
den Anzeichen des Atmens' sind sie von ganz wunderbarer Vollen-

16 Da zumeist nicht klar zu entscheiden ist, ob Xie He ### in seinen Ausfiihrungen
iiber Qualititen von historischen Personen oder von deren hinterlassenen Werken
spricht, ist auch die Zeitform der Verben in der deutschen Wiedergabe oftmals fragwiir-
dig. Das Prasens betont hier die Doppeldeutigkeit des Originals, wo immer es sich nicht
um eine reine Erzihlung historischer Sachverhalte, sondern um eine Beurteilung han-
delt.

17 Oder nach der vom Satzparallelismus her eingiingigeren Variante gai 8% statt shué 38:
»Und obgleich er nicht vollstindig und ganz und gar [...].«

18 Wenn Acker fiir zhuang gi 114 »vigour of expression« einsetzt und lieber xing si %
{£l, »likeness of forme, fiir xing mido 4%, »the subtleties of forme, lise, konstruiert er
einen Gegensatz zwischen abbildhafter Ahnlichkeit und graphisch-expressiver Wertig-
keit im gemalten Bild (Acker, Some T'ang, 19). Damit wird Wei Xie fi{# bzw. dessen
Einschatzung durch Xie He #{## in die Nihe einer fragwiirdigen Grundunterscheidung
zwischen (gegenstandsverhaftetem) Abbild und (subjektivem) kiinstlerischem Ausdruck
geriickt, deren Anfinge die jiingere Forschung (vor allem Bush, The Chinese Literati)
jedoch erst in einem Wertewandel in der »Malerei der Gebildeten« (wén rén hua 3 A %)
der um etliche Jahrhunderte spiteren Song“-Zeit ausgemacht haben will. Vgl. ebenso
die Wiedergabe mit »vigueur expressive« in Escande, Traités, 300, insbesondere
Anm. 625. Auf diese Weise wird heute die modernistische Auffassung von einer formal-
dsthetischen Ausrichtung der frithen Malerei und ihrer Theorie allgemein zementiert.
Das Wort »expression« projiziert dsthetische Errungenschaften einer spateren Zeit in das
fiinfte und sechste Jahrhundert zuriick — wenn hier nicht sogar abendlindische Paradig-
men der Kunstgeschichte auf andersartige Dispositionen in China iibertragen werden
und die Bedeutung des wirksamen »Ausdrucks im Atmen« (gi %) fiir die chinesische
Asthetik verstellt bleibt.

' Der mehrdeutige Ausdruck gi hou %({& bezeichnet einerseits fiir Wahrsagezwecke
bedeutsame atmosphirische Wolkenerscheinungen und klimatische Verinderungen wie
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dung und haben teil am rein Geistigen. Sie nehmen einzig das Fein-
stoffliche und die geistigen Krifte auf und lassen die Verfahrensweise
des Knochen [-baus ihrer Gestalten] beiseite. Wenn man sich von der
Weise, wie [in ihren Bildern] die innerweltlichen Vorkommnisse ver-
korpert sind, gefangen nehmen laft, dann wird man noch nicht die
Reinheit des Feinstofflichen erblicken. Wenn man sie [aber in ihrer]
aufSerhalb der [sinnhaften] Erscheinungsgestalten [gelegenen Eigen-
art] aufnimmt, dann quellen [ihre Bilder] in satter Fruchtbarkeit iiber,
und man kann sie »wunderbar vollendet im Unscheinbaren«? nen-
nen.

[9] Zweiter Rang (Drei Personen)

Gu Junzhi: Er reicht, was die Gestimmtheit im Geistigen und die Kraft
im »Atmenc betrifft, nicht an die vorhergehenden Meister heran. Im
Feinen und Unscheinbaren, in der sorgfiltigen Ausgestaltung iiber-
trifft er [aber] bisweilen [noch] die Weisen der Vergangenheit. Als
erster verwandelt er das Althergebrachte und gibt der Gegenwart ihre
Regel.?! Ob im Auftrag der Farben oder in der Gestaltung der korper-
lichen Gestalten — stets schafft er eine neuartige Sinneshaltung. (358)

dann auch die nach deren Verlauf bemessenen Zeitraume. Andererseits werden damit in
Analogie zur Sinntrichtigkeit dieser himmlischen Erscheinungen ebensogut sichtbare
Qualititen im Eindruck von Personen oder Gedichten umschrieben (HY Art. gi hou %
f); insbesondere der Ausdruck hou {5 steht fiir eine bedeutsame Erscheinung, ein
»Krankheitssymptome« oder ein »Vorzeichen« (HY Art. hou {5 zhéngzhuang #iidk;
zhéngzhao fiFJE) sowie fiir ein »forschendes Ausschau-Halten nach« (ebenda: siwang
{al%!) und »priifendes Vorhersehen« (ebenda: yiuceé fijifl]). Es geht dabei um Sich-Zei-
gendes, nicht um so etwas wie »kiinstlerisches Gefiihl«. Wenn Acker (Some T'ang, 110)
dafiir »atmospheric feeling« setzt, besteht die Gefahr, hier nicht im Bild angeschaute
Gestaltqualititen oder individuelle Eigenschaften der Malerpersonlichkeit anzunehmen.
Vielmehr wird so nur die besondere kiinstlerische Befihigung zu einem Erleben von
» Atmosphiren« und »atmosphirischen Erscheinungen« an den Bildgegenstinden unter-
stellt. Offensichtlich steht der Ausdruck bei Xie He #{## jedoch ganz im Licht der gin-
gigen Menschenkunde, nicht im Schatten einer »Genieésthetike.

2 Mit dem Ausdruck wéi mido ) [#5] werden in Lao Zi # 1 15 (Wilhelm, Laotse,
55) die guten Fiirstendiener des Altertums gepriesen, weshalb in dieser Kunstkritik ein
moralischer Unterton mitschwingen mag.

2 Chen Chuanxi [ {8 /% versteht zé jin B4 nicht faktitiv, sondern putativ. Er iibersetzt
daher: »[...] lernte die Verfahrensweisen der Heutigen« (Chen Chuanxi, Liuchao, 233:
BLE A N2 i vgl. ebd., 210 Anm. 41). Warum dies dann aber laut Chen Chuanxi i {4
I die Begriindung fiir die darauf folgende Auskunft von seinem »Schaffen einer neu-
artigen Sinneshaltung« sein kann, ist nicht recht nachvollziehbar.
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Er gleicht [darin] dem Bao Xi,2 der zuerst die [symbolischen] Ver-
korperungen der [acht] Trigramme abwandelte, sowie dem Shi
Zhou,? der als erster die Schreibweise der Schriftzeichen verinder-
te.* Einst errichtete er ein mehrstockiges Gebiaude und machte es zu
seiner Malstitte. Bei windigem Regenwetter oder in Zeiten grofSer
Hitze griff er daher nicht zum Pinsel. An Tagen, an denen der Himmel
ausgeglichen und das Atmen [in der Welt] frisch und licht war, da erst
trinkte er dann seine Pinselspitze [in Tusche]. Hatte er das obere Ge-
schoB bestiegen und die Leiter entfernt, bekamen ihn seine Frau und
Kinder [dann] selten zu Gesicht. Junzhi war der erste, der Grillen und
Spatzen [-Bilder] malte. Wihrend der Herrschaftszeit Daming der
[siidlichen] Song-Dynastie? wagte schon niemand auf der Welt mehr
sich mit ihm zu messen.

(359) [10] Lu Sui: Hinsichtlich der [von ihm] verkérperten Ge-
stimmtheit ist er kraftvoll und erhebend, in Ausstrahlung und Glanz
frei erhaben. Ob mal in einem Tupfen, ob mal in einem Pinselzug — in
allen Bewegungen des Pinsels ist er herausragend. Auf unsere Zeit
gekommen ist davon allerdings wenig — es sind, was man selten ge-
sehene Rollen nennt; daher werden sie fiir kostbar gehalten.

[11] Yuan Qian: Verglichen mit [jenem] Lu [Tanwei] ist er [noch]
derjenige, der am meisten herausragt und am iiberlegensten ist.2¢ Was

2 Bao Xi 4 oder Pao Xi Fa$# wird auch Fu Xi {RHE, {K# oder {K/ik genannt. Er galt
nach der Uberlieferung als einer der drei legendéren Erhabenen =& des hohen Alter-
tums und wurde als Kulturheros verehrt.

3 Im Amt eines »GroBschreibers« (tai shi A %) unter Konig Xuan der Zhou (J& & L,
regierte 827-781) soll Shi Zhou 41§§ die »grofe Siegelschrift« (da zhuan X %) ausge-
bildet haben.

% In diesem Vergleich wird ein Maler mit Leistungen in Zusammenhang gebracht, die
weit iiber kiinstlerische Errungenschaften hinaus Welt stiften; indem sie die Beziehung
zwischen Mensch und Himmel neu gestalten und ihr symbolische Anschaulichkeit ver-
leihen, kommt solchen Taten ein moralisch-politischer Wert zu. Vgl. oben XH, VI. 2. [1],
LB I 585.

3 Die Regierungsdevise da ming A ¥, »grofe Helle«, des Kaisers Xiaowu (Xiaowu di
# §77) der Liu-Song %4 -Dynastie (ndn chdo Song i #K) galt von 457 bis 464.

% Dieser Satz bereitet insofern Schwierigkeiten, als bekanntlich Lu Tanwei [ tiber
allen Zweifel erhaben als der unschlagbare Meister der Malerei eingefiihrt wurde. Sein
Schiiler aus der zweiten Klasse kann ihn also im Urteil Xie Hes 1## gewil nicht iiber-
troffen haben. Wenn aber Lu Tanwei [Ef£#4 zum schlechthinnigen Mafistab erhoben
wird, so kann sehr wohl Yuan Qian #7% unter allen, die mit Lu Tanwei [E#E#% ver-
glichen werden, noch am iiberzeugendsten abschneiden. Chen Chuanxi BH{#/% argu-
mentiert sehr umstindlich in dieselbe Richtung, dafl nimlich Yuan Qian #={{§ unter
allen Schiilern des Lu Tanwei [EFE# der beste gewesen sei. Dazu meint er allerdings
die ebenfalls iiberlieferte Variante béi 1t fiir bi It lesen und die ganze Wendung béi fang
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die wunderbare Vollendung in der Figurendarstellung betrifft, ist er
an Schonheit den vorangegangenen Meistern unterlegen. Er richtete
seinen Willen allein darauf, die Verfahrensweisen seines Lehrers zu
bewahren; dariiber hinaus gibt es bei ihm keine neuartige Sinneshal-
tung. Wenn allerdings die Jadescheibe des [Bian] He einen unschein-
baren Makel hatte — schmilerte dies etwa ihren Wert, der zehn um-
mauerte Stadte aufwog??’

[12] Dritter Rang (Neun Personen)

Yao Tandu: (360) In seiner Malerei gibt es ein iiberlegen-ungezwun-
genes Verfahren, und in gekonnten Verwandlungen tritt seine scharfe
Klinge zutage. Berggeister und Kobolde?® wie Vergeistigte und See-
lengeister — in all diesen [Stoffen] vermag er an wunderbarer Vollen-
dung alle seiner Zunft zu iibertreffen. Wahrhaftig, er beherrscht die
[vornehme] Hofmusik ebenso wie die [ausgelassenen Melodien des
Staates] Zheng.?® Es gibt kein [Gebiet], auf dem er nicht in herausra-
gender Weise hervortrite, ganz auflerhalb menschlicher Vorstellung.
Weit iiberragend [gleich] dem Himmel, war sein Wissen angeboren —
etwas, das nicht durch irgendein Lernen zu erlangen ist. Obgleich [bis
ins] Unscheinbare sorgfaltig bei den Abmessungen, trat er bisweilen
fehl, doch es kann sich im niederen Gefolge keiner mit ihm ebenbiirtig
wihnen. Wie denn - [geht es da] nur [darum, zwischen] tragendem

At 47 dann als béi mian Jtfi im Sinne von »als Meister verehren« verstehen zu miissen
(Chen Chuanxi, Liuchao, 212f. Anm. 51). Diese philologischen Verrenkungen sind je-
doch unnétig, wenn man nur den Stil des Suberlativs zui wéi fz % ernst nimmt und die
Auskunft nicht mit einem Komparativ géng wéi # % verwechselt.

¥ Der ungliickliche Bian He F fi1 soll den Kénigen von Chu % einen gewaltigen, zu-
nichst jedoch unspektakulir wirkenden Jadefund angeboten und fiir diese Anmaflung
die Fiifle abgehackt bekommen haben, bis endlich der seltene Wert der Jade entdeckt
wurde; vgl. dazu den Bericht im Han Fei Zi §@#3F -, Kap. 13 »He shi 1« (»Herr
He«); Chen Qiyou, Han Fei, 1 238f. — Offenbar gilt Xie He #{#i# die Neuerung und
Originalitit auf dem Gebiet der Kunst, wie sie ein Gu Junzhi f#i%%. vertritt, nicht unbe-
dingt mehr als eine souverane Leichtigkeit in der Nachahmung der héchsten Vorbilder,
wofiir Yuan Qian 7% steht.

% Zu folgen ist angesichts der Korruption dieser Stelle vermutlich eher der Uberliefe-
rung bei Zhang Yanyuan 9k 1%. Auch Acker (Some T'ang, 116) liest hier chi mei R
fiir das nicht lexikalisierte yin [?] kur $55 4

¥ Nach LY 15.11 (Schwarz, Konfuzius, XV.10) kritisierte Konfuzius diese Musik, wih-
rend die Hofmusik yd H einen Teil des frith kanonisierten Shi jing &§#% (Buch der
Lieder) darstellt und als Vorbild kiinstlerischer Verfeinerung galt.
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Gebilk und gemeinem Beifuf [zu unterscheiden]? In der Tat, man
kann so weit gehen, [ihn mit dem Titel] »kostbares Jadegehiange [des
Edlen]« [zu bezeichnen]!

[13] Gu Kaizhi: In seiner abgemessenen [stilistischen] Verkor-
perung® feinstofflich [bis ins] Unscheinbare [hinein], setzte er nie-
mals aufs Geratewohl den Pinsel an. Aber seine [Pinsel-] Spuren rei-
chen nicht an seine Sinneshaltung heran,*' und sein Ruf iibersteigt
seine tatsichlichen [Leistungen].

[14] Mao Huiyuan: In der [stilistischen] Verkorperung seiner Ma-
lerei ist er rundum reich [entwickelt], und er macht sich an keine [Auf-
gabe] heran, ohne sie durchweg zu erfiillen. Hier wie dort schopft er das
Herausragende aus. Von oben nach unten und quer dahin laf3t er unge-
zwungen seinen Pinsel laufen. Stark in seiner Kraft und von vorneh-
mer Gestimmtheit, schreitet er iiber [alle] hinweg und la{3t die [feste]
Sitte hinter sich. Mit seiner gewandt behenden Art schafft er in jedem
Fall ein AuBerstes (361) an wunderbarer Vollendung; was [jedoch] die
klar festgelegten stofflichen Gegebenheiten betrifft, die [er malt] wie
einen Klumpen, so gibt er darin nicht sein Bestes. Vergeistigte und
Seelengeister wie auch Pferde stecken [bei ihm] in ihrer Verkérperung
fest wie in Lehm — das hat etwas einigermafSen Einfaltiges.

[15] Xia Zhan: Obwohl bei ihm die Kraft im » Atmen« nicht aus-
reichend [entwickelt] ist, hat er doch im Ubermaf das Feinstoffliche
und glinzende [Bildung] an sich.?? Einzig steht in jenem fernen Zeit-
alter sein Lob da, und sein Schaffen wird nicht ohne Grund gelobt.

W Oder nach der Variante gii " »In der [stilistischen] Verkorperung des Knochen [-baus
seiner Gestalten]«.

3 Demnach hitte Gu Kaizhi iif§ 2 zwar auf der Ebene der sichtbaren Kérperlichkeit
eine grofe Beherrschung der darstellerischen Mittel und eine sorgfiltige Verfeinerung
verfolgt, ohne daB er jedoch dem, was er im Sinn hatte, wirklich Ausdruck zu verleihen
vermocht hitte. Offenbar dufert Xie He #{## hier sogar seinen Zweifel daran, daf3 es Gu
Kaizhi it} 2 tatsichlich — wie so oft berichtet — gelungen sei, iiber die gemaf3 der Uber-
lieferung oft wahrhaft »bis ins Unscheinbare« (wéi §#) ausgefeilte formale Gestaltung
hinaus »das Geistige weiterzugeben« (chudn shén {8 #).

2 Acker liest hier cdi # wortlich als »Farbe« (Acker, Some T'ang, I 21: »coloration«),
ebenso auch Escande (Traités, 307: »les couleurs«). Dies ist jedoch angesichts der friih
lexikalisierten Wendung jing cdi $§% oder ¥ im Sinne persénlicher Qualititen des
Geistes und der Bildung (HY und ZW Art. jing cdi $§5 bzw. F: shéncdi #83, »ver-
geistigter Glanz«; wéncdi 3L bzw. 3%, »glanzende Bildung«; vgl. Chen Chuanxi,
Liuchao, 219 Anm. 74) ebenso unwahrscheinlich wie im Gegensatz zur »Kraft im At-
men« (gi [i %/7). Mit letzterem Ausdruck wird offensichtlich gerade anderes als eine
rein geistige Grofe (vgl. Acker, Some T'ang, I 4: »spirit« fiir gi %), namlich etwas Leib-
liches, angesprochen. Acker selbst iibersetzt hier und anderswo ja auch »nervous ener-
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[16] Dai Kui: In der Gestimmtheit seiner Wesensart setzt er nir-
gends aus, in der Ausstrahlung und den Neigungen ein herausragen-
der Konner. Er verstand sich besonders auf die Darstellung der Voll-
kommenen und der Tugendhaften und Fahigen und [wurde damit
zum] Vorbild fiir alle Berufshandwerker. Nach dem Tod von Xun
[Xu] und Wei [Xie] war er tatsachlich die Leitfigur; und sein Sohn
Yong konnte dann seine lob [-enswerten Eigenschaften] weitertragen.

(362) [17] Jiang Sengbao: Er studierte Yuan [Qian] und Lu [Tan-
wei] und wurde selbst allméhlich [ganz] rot und blau.?* Im Gebrauch
des Pinsels [bringt] er einen knochenfesten [Aufbau] mit klaren Gra-
ten [hervor], und durchaus besitzt er viel von den Verfahrensweisen
seiner Lehrer. Aufler menschlichen Bildnissen zihlt nichts zu seinen
Starken.

[18] Wu Jian: In der von ihm [stilistisch] verkorperten Verfah-
rensweise ist er vornehm und reizvoll; in Gestaltung und Anordnung
[beweist er] Talent und Geschick. Einzig stand in jenen Jahren sein
Lob da, und er hatte einen Namen in der Hauptstadt [Jiankang wie
sogar im Norden, dem Gebiet jener alten Hauptstadt] Luo [-yang].?*

gy« (ebd., 1 11/21). Mit seinem feinen Kolorit allein hitte ein Maler im {ibrigen wohl
kaum vor dem Urteil eines Xie He #{## bestehen konnen.

" Chen Chuanxi [i{# /% versteht dagegen die Wendung in iibertragenem Sinn: »[...]
von Tag zu Tag war er vertrauter mit der traditionellen Malweise« (Chen Chuanxi,
Liuchao, 220f. Anm. 81: [ 2 AR #T%).

" Der zusammengesetzte Ausdruck jing Luo 5L{# wurde von dem modernen Heraus-
geber gesperrt markiert. Denkbar scheint demnach, dal mit jing &1 die dltere Hauptstadt
Changan }&'%7, mit Luo #% indes die éstliche Hauptstadt Luoyang # [ gemeint ist, daf8
also generisch auf das alte Stammland der chinesischen Staaten im Norden angespielt
wird. In der Regel wird jedoch seit der stlichen Hanifi-Zeit (25-220) mit dem Kompo-
sitausdruck Jingluo jit# einfach die aus Sicht der siidlichen Dynastien 311 verlorene
und erst nach 493 wieder errichtete alte Hauptstadt Luoyang #i#} bezeichnet (vgl. HY
Art. jing Luo 41#4). Nach Auffassung mancher soll der Name hier statt dessen allgemein
fiir »Hauptstadt« zu verstehen und keineswegs auf die ehemalige Hauptstadt gemiinzt
sein; demnach wire eher zu lesen: »[er hatte einen Namen] in der Hauptstadt [sc. Jian-
kang @i, Hauptstadt der Song’-Dynastie der Familie Liu %1, unter der Wu Jian %4
im fiinften Jahrhundert lebte].« Ein solcher Sprachgebrauch ist allerdings weder lexikali-
siert noch im historischen Schriftgut der Zeit nachzuweisen. Fragwiirdig ist im tibrigen
die dieser Meinung zugrunde liegende Annahme, es habe seit dem Beginn des vierten
Jahrhunderts keinen regen kulturellen Austausch zwischen dem Norden und dem Siiden
mehr gegeben; das Gegenteil belegen etwa die zahlreichen Kontakte zwischen der bud-
dhistischen Gemeinde um Huiyuan £ (334-416) am siidlichen Lushani |Li-Gebirge
und der um den einfluBreichen Ménch Kumarajiva (chin. Jiumoluoshi MEE#{|; 343/
344-413) im nordlichen Changan f&%. Niher liegt es daher, eine Ungenauigkeit seitens
des Autors anzunehmen, zu dessen Lebzeiten Luoyang 7% sich gerade zum Zentrum
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[19] Zhang Ze: In Sinneshaltung und Denken iiberschiefend und
iiberlegen-ungezwungen, bewegte er den Pinsel auf neue und heraus-
ragende Weise. Zu seinem Lehrer erkor er seinen inneren Sinn und
[folgte] seinen persénlichen Anschauungen; geringschétzig war er im
Sammeln und Aufgreifen [von anderen]. Seine wandlungsreiche Fer-
tigkeit ist unerschopflich — wie ein Kreis ohne Anfang und Ende.
Zahlreiche seiner Ansichten fallen ins Auge. (Xie erwihnt die zwei
Xu [?] und Luo [?] geheilenen Leute, spiter [aber] a8t er sie nicht
mehr im [Katalog] vertreten sein.)*

(363) [20] Lu Gao: In der [stilistischen] Verkérperung und Ge-
stimmtheit ist er nicht gewéhnlich, er iiberschreitet das Gangige und
Verbreitete. Bisweilen beteiligte er sich an Gemeinschaftsarbeiten,3
und des ofteren ragte er dann unter den anderen hervor. Innerhalb
des [Zusammenspiels von] Tupfen und Linie bewegt er sich flieBend
hin und her zwischen breiter Ausdehnung und Riicknahme.’” Was
der Nachwelt iiberliefert ist, macht schwerlich eine Handvoll [Werke]

der buddhistischen Kunst in Nordchina zu entwickeln begann, nachdem zur Zeit des
buddhistischen Figurenmalers Wu Jian %6 eher die dltere Hauptstadt Changan K%
diese Rolle gespielt hatte. Woméglich soll also mit dem getrennt zu verstehenden Luo
in der vorliegenden Wendung aus der Perspektive des Spitgeborenen historisch unscharf
einfach die »Hauptstadt der buddhistischen Staaten des Nordens« bezeichnet werden,
mit jing Ji hingegen in einer uniiblichen Verbindung die eigene »Hauptstadt« im Siiden.
% Der letzte Satz scheint eine spitere Hinzufiigung von fremder Hand zu sein. Schon
Acker bemerkt zu Recht, daR dieser Satz nicht hierher pafit. Seine Lesung von Xu {% und
Luo #% als Eigennamen kann immerhin einen Sinn ergeben (Acker, Some T'ang, I 23
Anm. 2). Chen Chuanxi [i{#iffi hingegen versucht — auf nicht restlos iiberzeugende
Weise — den Sinn folgendermaRen zu rekonstruieren: »(Hierauf folgend) sind die von
Xie He Aufgefiihrten weggefallen, auBerdem sagt er: Nach diesen beiden (Zhang Ze, Lu
Gao) kann keine weitere [Person] mehr erwdhnt werden« (Chen, Liuchao, 224f
Anm. 93 (HEf%) - BIMER 2% L - W atk T CRAD R ) Z21& - 7%
45 TRE ] T). Wieso dieser Satz aber noch vor dem letzten Eintrag in der dritten
Klasse stehen sollte, kann so auch nicht erklirt werden.

% Ahnlich Acker, Some T’ang, 123. Ganz anders und wohl zu spekulativ deutet dagegen
Chen Chuanxi [#{8 /% die Stelle, wenn er hé zuo G {E als »villig ideales, iiberragendes
Werk« (Chen Chuanxi, Liuchao, 224 Anm. 96: + 43 BRABEYHE 5 22 ) versteht; vgl. al-
lerdings dhnlich Escande, Traités, 309: »il réalisait une ceuvre achevée«.

37 Zur Konjektur hui fit #%7% statt hui fii #KAR vgl. Acker, Some T’ang, I 23 bzw. 24
Anm. 1. Demnach lautet dieser Satz eher: »[Noch] im Ubergang von einem Tupfen zu
einer Linie stellte er in flieBender Bewegung Verlorenes wieder her.« Ahnlich iibersetzt
Escande: »pour corriger son travail« (Escande, Traités, 309 mit der demgegeniiber wider-
spriichlichen Anmerkung 669). Chen Chuanxi Bi{#{/% seinerseits folgt der Uberliefe-
rung im LDMH] und emendiert zu hui gudn JKFg, » Aschenréhre«, womit seiner Erkla-
rung zufolge ein Geriit bezeichnet wurde, mit dem die Stimmung von Blasinstrumenten
kontrolliert werden konnte (Chen Chuanxi, Liuchao, 224f. Anm. 97). Demnach wiirde
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aus. Eine duftende Bliite am Zweig des Zimtbaumes reicht hin, um
[dessen] urspriinglich angeborener Anlage innezuwerden. [Hinge-
gen] ist es [selbst fiir] den reinsten Saft [, der im Baum flieBt,] schwer,
diese Leistung [der Bliite] nachzuahmen.3*

[21] Vierter Rang (Fiinf Personen)

Qu Daomin und Zhang Jibo: Beide haben sich in der Wand [-malerei]
in [buddhistischen] Tempeln hervorgetan, und zugleich lag ihre Star-
ke in der Bemalung von Fichern. In ihrer [Darstellung] von Men-
schen und Pferden verfehlen sie nie auch nur im geringsten deren
unterschiedliche Auspragung. Ihre wunderbare Vollendung in ande-
ren [stilistischen] Verkorperungen ist auch [von der Art, dafl sie] das
Geistige erreichen.

[22] Gu Baoxian: (364) Er hielt sich ganz und gar an die Verfah-
rensweisen der Schule von Lu [Tanwei], und sein ganzes Schaffen
[entspricht dem] vom Meister Ubernommenen. Verglichen mit Yuan
Qian kann man sagen, er sei [nur] ein Zauberlehrling.

[23] Wang Wei und Shi Daoshi: Beide gingen sie bei Xun [Xu]
und Wei [Xie] in die Lehre, und in jeder [stilistisch] verkérperten
[Gattung] sind sie wohl bewandert. Wang aber erzielt Genauigkeit
hinsichtlich der [Gegenstinde], wihrend Shi ihre Echtheit weiter-
gibt.* Genau besehen muff man sagen, dafl [Wang] Jingxuan*® der
Schlechtere ist.

[24] Fiinfter Rang (Drei Personen)

Liu Xu: Umfassend und eindringlich in der Sinneshaltung, ist die [sti-
listische] Verkorperung seiner Malerei siuberlich ausgearbeitet, doch
seine Pinselspuren sind gehemmt und schwach, die Gestaltung der

hier auf die Harmonik in der Malerei des Lu Gao i angespielt — Xie He #ifif als
Musikexperte und Synasthetiker!

" Dieses Gleichnis scheint ein Lob des Lu Gao [ %% oder sogar der gesamten Malerei,
die duBere Gegenstinde in ihrer Sichtbarkeit auslegt, zu bedeuten; vgl. dhnlich Chen
Chuanxi, Liuchao, 225 Anm. 99/100.

¥ Hier setzt Acker (Some T’ang, 1 27) gut metaphysisch »transmits their reality« fiir
eine Wirkung ein.

W Jingxuan §t % lautet der Volljahrigkeitsname des alteren Wang Wei 125,
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korperlichen Gestalten einfach und unvollkommen. Am deutlichsten
[treten] seine Stirken bei Frauendarstellungen [hervor]. (365) Allein,
wie er sie iiber die Maflen siuberlich ausarbeitet, verfehlt er umge-
kehrt um so mehr die Echtheit. Doch wenn man sie sorgfiltig und
eingehend betrachtet, hat er darin wirklich ihren Anblick und ihr
Aussehen erlangt.*!

[25] Kaiser Ming der Jin [-Dynastie] vernachlissigt zwar die kor-
perliche Gestalt und die duf8ere Erscheinungsweise, erlangt aber recht
gut das Atmen im Geistigen. Seine Pinselspuren sind ausgezeichnet
und erhaben; auch gibt es darin eine herausragende Anschauungs-
weise.

[26] Liu Yinzu: [fehlt]

[27] Liu Shaozu: Er war gut im Kopieren, gonnte aber seinem
Sinnen keine Mufle.# Was Spatzen und Ratten*® betrifft, sind seine

# Demnach wire die Kategorie der »Echtheit« (zhén 5) - verstanden als méogliche Ent-
faltung einer Wirksamkeit aus dem Bild heraus — gerade nicht durch Detailtreue und
genaue Beobachtung von » Anblick und Aussehen« (zi tai %%E) zu erlangen. Eine hinter-
griindige »Echtheit« und eine vordergriindig »angeschaute Form« meinen demnach of-
fenbar etwas ganz Verschiedenes. Diesen Unterschied verwischt freilich Chen Chuanxi
{4 7%, wenn er fiir Xie Hes #{#f lakonische Wendung zi tai &fE in der groBziigig
diffusen modernen Sprache »geistiger Ausdruck, Ausstrahlung und Haltung« einsetzt
(Chen Chuanxi, Liuchao, 227 Anm. 119: #14£[& fE). Durch Sinnerginzungen wie »con-
trary to what one would expect« fiir fan # gelangt allerdings auch Acker (Some T’ang, |
29) seinerseits zu einer anderen Auffassung, wonach »likeness« fiir zhén F1 als der Inbe-
griff der hohen Kunst anzusehen wire, und wonach eine schwiichere Wiedergabe von
»manner and attitudes« der dargestellten Menschen immerhin noch als wertvoll gelten
kénnte. In dhnlicher Weise wird auch bei Escande (Traités, 311) hier einen Gegensatz
zwischen »vraisemblance« einerseits und der Wiedergabe der »maniéres« und »atti-
tudes« der Dargestellten andererseits hergestellt. Was anderes aber bedeutet denn eine
iiberzeugende Wiedergabe des Auftretens und der Kérperhaltungen an weiblichen Figu-
ren als letztlich eben eine iiberzeugende dufere Ahnlichkeit, mithin »vraisemblance«?
Es stellt sich die Frage, ob sich die Vorstellung der genannten Ubersetzer von der Echt-
heit (zhén L) als »vraisemblance« oder »likeness« mit Xie Hes #i## »sechs Verfahrens-
weisen« iiberhaupt vereinbaren lif3t oder nicht viel eher vom Geist eines (europdischen)
mimetischen Naturalismus zeugt.

4 Wenn Acker (Some T’ang, I 30) ganz anders mit »but did not study the thought of
those (whose works he copied)« iibersetzt, so muf8 dazu offenbar fiir das Zeichen xidn [
eher xidn [i] oder sogar jidn fili, »iiberpriifen«, gelesen werden. Auflerdem muf der
thematische Bezug des Possessivpronomens gi } auf die kopierten Maler erginzt wer-
den, was zumindest nicht geradlinig erscheint, da doch das Objekt des »Kopierens« oder
»weitergebenden Darstellens« (chudn xié {#%]) im Chinesischen jedenfalls eher die Bil-
der als die Menschen sind. Gestiitzt wird Ackers Interpretation freilich vom SchluBurteil
des Xie He .

# Acker (Some T’ang, I 30 Anm. 5) vermutet angesichts der iiberlieferten Bildzeugnis-
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

Pinselspuren klar und sicher; oftmals ragt er aus der groen Masse
hervor. Seine Zeitgenossen gaben ihm in ihren Reden den Beinamen
»Tradierer (366) der Malerei«. Doch »berichten und nicht schaffen«*
ist nicht, was in der Malerei an erster Stelle steht.

[28] Sechster Rang (Zwei Personen)

Zong Bing: [Zong]| Bing besals Einsicht in die sechs Verfahrensweisen,
letztendlich [aber] gelangte er nirgends bis zur Meisterschaft; und
wenn er mit der [im Mund] angefeuchteten Pinselspitze die Seide
befehligte, gab es jedenfalls stets [nur] ein mehr oder weniger [an
Vollendung].** Seine [Pinsel-] Spuren sind nicht ein Vorbild und Ziel,
seine Sinneshaltung aber reicht aus, um ihm als Lehrer nachzueifern.

[29] Ding Guang: Obwohl er einen besonderen Ruf in [der Gat-
tung] »Grillen und Spatzen« erworben hatte, sind seine Pinselspuren
doch leicht und armselig. Nicht, daf sie nicht [bis ins] Feinstoffliche
hinein sorgsam wiren, aber es mangelt ihnen am pulsierend »At-
men«.

4. 'Wang Wei T, Merkspriiche zur Berg-Wasser-[Malerei]
(Shan shui jue(Li 7K & [SS]], nach LB | 592f.)"

(LB 1 592) [1] Was nun den leitenden Weg der Malerei betrifft, so
nimmt darin die Tuschemalerei den obersten Rang ein. Sie setzt die

se, daB es sich bei shii [il um Eichhornchen handelt, nicht um Ratten. Dal das Motiv der
Ratte oder Maus allerdings bereits spitestens mit der Han{¥i-Zeit durchaus Eingang in
die lkonographie der chinesischen Kunst gefunden hatte, belegen zwei Darstellungen,
die einmal als »Ratte, an einem Kiirbis nagend«, im anderen Fall als »Maus und gefliigel-
te Katze« gedeutet werden; siehe Kite Finsterbusch, Verzeichnis und Motiv-Index der
Han-Darstellungen, 2 Bde., Wiesbaden 1966/1971, 1, 18 (Nr. 60) bzw. 63 (Nr. 338).

# Anspielung auf das bescheidene Selbstverstindnis des Konfuzius in LY 7.1.

# Vielleicht ist diese Aussage aber auch als allgemeine Einsicht in die Problematik der
Umsetzung von »Verfahrensweisen« zu lesen: »Doch wenn man mit der [im Mund] an-
gefeuchteten Pinselspitze die Seide befehligt, wird es stets Verlust und Gewinn geben.«

' Vgl. die englische Ubersetzung in Bush/Shih, Early, 172f. Zur komplizierten Uber-
lieferungslage, wonach dieser Text wahrscheinlich zu Unrecht Wang Wei 11# zuge-
schrieben wird, vgl. das Nachwort von Yu Jianhua % in LB [ 595, sowie Xu Fuguan,
Zhongguo yishu, 281 ff. Bislang ungekldrt ist, ob tatsichlich, wie Xu Fuguan #:li#
(ebd. 283) behauptet, bis zur Yuan si- oder sogar zum Beginn der Minglj-Zeit, also bis
ins 13. bzw. 14. Jahrhundert hinein unter dem Titel Shan shui jue |4k lediglich zwei
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angeborene Anlage, die aus einem Von-selbst [sich ergibt],? anfing-
lich ein, und sie bringt die Leistung des Hervorbringens der Wand-
lungen zuwege.? Bisweilen stellt sie in einem wenige Zoll groflen Bild
eine Ansicht von hunderten oder [sogar] tausend Li-Meilen [Ausdeh-
nung] dar. Ost und West, Siid und Nord erscheinen da vor dem Auge.
Frithling, Sommer, Herbst und Winter entstehen unter dem Pinsel.4

verschiedene Urtexte, nimlich der diesen Merkspriichen (SS]) inhaltlich zugrunde lie-
gende sowie eine Version des Bi fa ji ‘i:30 (Aufzeichnungen zu den Verfahrensweisen
der Pinselkunst [BF]], unten VL. 6.) von Jing Hao #i{%, kursierten. Der erstgenannte
Urtext hitte sich erst in der Folge durch redaktionelle Eingriffe in mehrere, zum Teil
wenig unterschiedene, Quellentexte unter der Rubrik Shan shui jue |l /Kik aufgefichert
und zugleich von jenem ganz anderen, hinfort unter dem Namen Bi fa ji %#{#3C tiber-
lieferten Textstrang abgesondert.

2 Oder: »Sie setzt die dem Von-selbst [eignende] angeborene Anlage ...«

3 Vgl. abweichend in Bush/Shih, Early, 172: »It originates in the nature of the self-
existent and perfects the efforts of the creator.« Um eines europiischen Vorverstindnis-
ses von der Kunst als einer zweiten Schipfung willen, ebenso andererseits weil ja »the
nature of the self-existent« oder gar eine »angeborene Anlage, die aus einem Von-selbst
sich ergibte (4 #5:21%) offensichtlich nicht ohne Selbstwiderspruch vom Kiinstler »er-
schaffen«, weil dieses Seiende allenfalls einbezogen werden kann, werden in dieser Uber-
setzung mehrere interpretative Eingriffe vorgenommen. So wird aus dem nach Art eines
transitivischen Verbalausdrucks gebrauchlichen Wort zhao € ein lexikalisch nicht ohne
Zusatzpartikel belegtes intransitives Verbum gemacht (vgl. dazu ZW und HY Art. zhao
#%) und der Parallelismus der beiden Sitze aufgehoben. Es wird in der Funktion einer
Priposition »in« die Partikel zi H oder yit 5 nach zhao %& hinzugedacht. Diese Partikel
ist aber beispielsweise in bekannten Vergleichsstellen im Wen xin diao long SC.URERE
markiert: 48 1, Kap. 1 »Yuan dao Jilii« (»Ergriindung des weghaft leitenden Sinnes«)
und 48 6, Kap. 27 »Ti xing f#% « (»Korper und angeborene Anlage«); WXDL 8 bzw. 450.
Auch in einer song-zeitlichen Quelle aus derselben Uberlieferungslinie ist sie ausdriick-
lich eingefiigt; Han Zhuo #&#il,, Shan shui Chunquan ji L7k#i4E (Sammlung des
[Han] Chunguan zur Berg-Wasser-[Malerei]), »Xu [¥« (»Vorrede«), LB II 661 bzw.
SSCQJ, unten VL. 9. [1]. Und schlieBlich wird nach verbreiteter Auffassung unter der
Hand aus dem fortgesetzten und anonymen »Machen der Wandlungen« (zdao hua 15{k)
einer, der uranfanglich das Seiende je schon erschaffen und in seiner fertigen Seinsver-
fassung so eingerichtet hat, wie es ist. Es wird daraus der platonische Demiurg also oder
der christliche Schopfergott gemacht. Diese beliebte Umdeutung wire selbst dann frag-
wiirdig, wenn der Text zdao hua zhé i&E{b#, »einer, der die Wandlungen hervorbringte,
enthielte. Und ungeklrt bleibt doch zuletzt, wie sich die Rede von einem »self-existent«
im Vordersatz mit dem Gedanken eines »creator« im Nachsatz sachlich vertrigt. Kurz-
um, solche philologischen Verrenkungen mogen legitimierbar sein. Sind sie indes not-
wendig, nur um einer bestimmten Sinnerwartung zu geniigen und nicht in scheinbare
Widerspriiche zu geraten? Vgl. ferner zu dieser Formulierung die &hnlich gerichtete
Auskunft bei Zhang Yanyuan 952 1%: »[Die Malerei] vereint sich mit der Leistung des
Hervorbringens der Wandlungen« (LDMH]J [4 2] 24: & 1% {k2 Zh; Acker, Some T'ang,
1181).

4 Nach der Variante di [{: »[am] Grund [des Pinsels]«.
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[2] Zuerst werden die Grenzen der Gewisser ausgebreitet. Ver-
pont sei es, freischwebende und iiberbordende Berge zu machen. So-
dann werden die Straflen und abzweigenden [Wege| angelegt. Mach’
keine ununterbrochen sich fortschlingelnde Strafle! Dem Haupt-
gebirgsgipfel geziemt es am ehesten hoch aufzuragen. Die [Neben-]
berge miissen [als Gefolgschaft] laufen und [ihm] zueilen. An einem
allseits umschlossenen Ort kann man eine Monchsbehausung anbrin-
gen. Auf dem festen Land am Wasser kann man das Zuhause von
Menschen plazieren. Einem Dorf sind einige Biaume als Wildchen
hinzuzufiigen; die Aste miissen [dabei] den Korper umschlieBen.
Von einem Steilabfall des Berges bietet es sich an, einen einzigen Was-
serlauf im Fall herabsprithen zu lassen; Quellwasser flieen nicht
[wild] durcheinander. Fiir eine Fahrstelle ist einzig Stille und Verlas-
sensein angebracht; wo Leute gehen, miissen sie locker verstreut sein.
Die Briicke [iiber ein Wasser, auf dem] Ruderschiffe schwimmen, soll-
te sodann hoch aufragen; ist [da hingegen] ein Anglerkahn mit einem
Fischer darauf — wenn der niedrig ist, stort es nicht. Inmitten tiber-
hiangender Steilabfille und ausgesetzter Steilfelsen ist es gut, skurrile
Baume anzubringen. An einem Ort, wo schroffe Winde und steil ab-
fallende Bergiiberhinge [aufragen], darf keine Strafle hindurchge-
fihrt werden. Ferne Felskliifte beriihren das Antlitz der Wolken. Der
weite Himmel tauscht sein Strahlen mit der duferen Erscheinungs-
weise des Wassers. An einem Ort, wo hakenformig die Berge sich
schliefen, [da] tritt an dem allerinnersten [Punkt] ein [klar] zu ver-
folgender Wasserlauf hervor. Wo die Strafle an eine abschiissige Stelle
gelangt, dort kann ein mit Holzbohlen abgestiitzter Weg angebracht
werden. Bei mehrstockigen Gebauden und Terrassen auf ebener Erde
ist es besonders angemessen, wenn da [zwischen] hohen Weiden das
Zuhause von Menschen durchschimmert. Zu Tempeln und daoisti-
schen Anlagen an beriihmten Bergen heiflt es vornehm: »Herausra-
gende Zedern untermalen da Gebdude und Kammern«. In einer fer-
nen Ansicht hingt der Wolkendunst in Schwaden; in der Tiefe von
Bergiiberhingen sind die Wolken eingeschlossen. Die Fahne einer
Weinschenke ist an der Strale hochgehingt. Fiir das Segel eines Rei-
senden ziemt es sich, niedrig auf dem Wasser zu héngen. Die Berge in
der Ferne miissen unbedingt eine niedrigere Kette bilden; fiir die Bau-
me in der Nahe ist es nur angemessen, dal8 sie jah herausplatzen.

[3] Ist die Hand [einmal] innig vertraut mit dem, was iiber [das
Arbeiten mit] Pinsel und Reibstein hinausgeht, spielt sie zuweilen
leicht mit dem [zweckfreien] Samadhi [-Reich der Vollendung]. Sind
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viele Monate und Jahre [der Ubung ins Land gegangen], wird man
einigermaflen das Hintergriindig-Versunkene und das Unscheinbare
erkunden. Das wunderbar vollendete Erwachen ist nicht in vielen
Worten gelegen. Wer im Lernen gut ist, folgt [indes] noch den Richt-
linien und Vorlagen.’

[4] Wo das Haupt einer Pagode in den Himmel reicht, muf8 man
die Halle [daneben] nicht sehen; es scheint sie da zu geben und scheint
sie [auch wieder] nicht zu geben — entweder [zeigt man] den oberen
Teil oder den unteren. Bei Strohhaufen und Erdhiigeln tritt halb ein
tiberdachter Speicher zutage; eine strohgedeckte (593) Behausung
und ein einfacher Unterstand zeigen vage Stangen und Zapfen. Berge
sind in acht Seiten gegliedert; an Felsen gibt es drei Richtungen. Bei
miilig [ziehenden] Wolken sei es streng verpont, sie nach Art von
Sesam und Gras [zu malen]. Menschliche Figuren iibersteigen kaum
einen Cun-Zoll, Kiefernbaume und Zypressen legen im Hochstfall
zwei Chi-Fuf3 Liange an den Tag.

5.a) Wang Wei L i, Erdrterung iiber die Berg-Wasser-[Malerei]
(Shan shui lun|Li 7§ [SSL], nach LB | 596ff.)!

(LB I 596) [1] Bei jeder Berg-Wasser-Malerei geht die Sinneshaltung
dem Pinsel voraus.? Berge [sind] von einem Zhang-Klafter,> Biume

5 Nach einem bestimmten Uberlieferungsstrang endet dieser Text hier (vgl. die Nachbe-
merkung in LB I 593). Davon geht ebenso Xu Fuguan #:##! (Zhongguo yishu, 281)
aus.

! Vgl. die Paralleliiberlieferung als Shan shui fu |LARE [SSF] (Langgedicht zur Berg-
Wasser [-Malerei]), VI. 5. b). Vgl. die Ubersetzungen ins Englische bei Lin Yutang, The
Chinese, 39ff; Bush/Shih, Early, 173 ff. Zu diesem Text sind zwei, nach Xu Fuguans #:
E# nachvollziehbarer Aufklirung irrtiimlicherweise sogar drei bzw. vier Versionen
unter unterschiedlichen Bezeichnungen und Zuschreibungen im Umlauf: 1. die vorlie-
gende, moglicherweise zu Unrecht mit Wang Wei F#E verkniipfte Erérterung (SSL);
2. das nahezu parallele Shan shui fu |LIZKHE [SSF], VI. 5. b); 3. die inhaltlich erheblich
abweichende, dem song-zeitlichen Maler Li Cheng 5 zugeschriebene Schrift Shan
shui jue L7k gk [SS)ii] (Merkspriiche zur Berg-Wasser [-Malerei], unten V1. 7.); 4. die
mit SSJii teilidentische Schrift Hua shan shui jue # LKk [HSS]] (Merkspriiche zum
Malen von Berg und Wasser), die einem anderweit nicht bekannten Autor namens Li
Chengsou %8 & zugeschrieben wird; die Nummern 3. und 4., also SSJii und HSSJ,
weisen wiederum Gemeinsamkeiten zu SSJ (oben VI. 4.) auf. Zu diesen iiberlieferungs-
geschichtlichen Fragen im einzelnen vgl. die editorischen Nachberichte von Yu Jianhua
i) %€, LB I 5991. bzw. 618f; Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 279 ff.; Bush/Shih, Early,
143 f. Angesichts der nicht unerheblichen Unterschiede in gedanklicher und sprachlicher
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von einem Chi-Fuf8 [Hohe], Pferde von einem Cun-Zoll und Men-
schen von einem Zehntel Cun-Zoll [Grofle]. An den Menschen in
der Ferne gibt es keine Augen, an fernen Biumen keine Aste; an weit
entfernten Bergen gibt es keine [einzelnen] Felsblocke, sie sind dunkel
und unklar wie Augenbrauen. Auf fernen Gewissern gibt es keine
Wellen; in den Hohen erreicht es [sc. das Gemalte] die Wolken. Dies
ist der Merkspruch dazu.

[2] An den Flanken der Berge stauen sich Wolken. Vor Felswin-
den stauen sich Quellfliisse. Um mehrstockige Gebaude und Terras-
sen dringen sich Baume. Auf Wegen und Stralen dringen sich Men-
schen.

[3] An Felsblocken sieht man drei Seiten, an den Straflen sieht
man beide Enden, an den Baumen sicht man Wipfel und Halse, an den
Gewissern sieht man den Fuf8 des Windes. Dies ist die Verfahrens-
weise dazu.

[4] Bei jeder Berg-Wasser-Malerei [gilt]: Was platt und eben ist,*
Gipfelkuppen oder Spitzen, das sind Berggipfel; wenn Gipfelspitzen
und Steilfelsen miteinander verbunden sind, ist es ein Gebirgskamm.
Wo es Aushohlungen gibt, das sind Felskliifte; steil aufragende Wiin-
de sind ein Steilabfall. Wo Felsen herabhingen, das ist ein Bergiiber-
hang. Was der korperlichen Gestalt nach abgerundet ist, ist eine Kup-
pe. Wo die Stral8e einen Durchlaf3 findet, ist ein Fluf3[-tal]. Wenn zwei
Berge einen Weg einzwingen, wird das Schlucht genannt. Wenn zwei
Berge einen Wasserlauf einzwingen, wird das Gebirgsbach genannt.
Was einem Gebirgskamm gleicht, aber hoher ist, heiflt » Anhéhec.

Hinsicht erscheinen alle Quellentexte und ihre Versionen als aufschluBreich und beach-
tenswert. Davon scheint auch — anders als Xu Fuguan {;:## — der moderne Herausge-
ber Yu Jianhua (§&|4E ausgegangen zu sein, wenn er simliche Texte in seine Ausgabe
aufgenommen hat. Aufgrund einer bis heute nicht befriedigend aufgeklirten Uberliefe-
rungsgeschichte und bibliographischen Berichterstattung sind daher alle genannten Tex-
te hier zur weiteren Uberpriifung in einer moglichst kritischen Ubersetzung vorgelegt,
damit von vornherein eine philosophische Rekonstruktion méglicherweise zukiinftige
textkritische und historische Nachforschungen begleiten kann.

? Vgl. Wei Shuo f#i#8, Bi zhen tu *£pfil#]: »Bei wem die Sinneshaltung danach kommt
und der Pinsel zuvor, der scheitert; [...] bei wem die Sinneshaltung zuerst kommt und
der Pinsel danach, der triumphiert.« (iibersetzt nach Wang Yuanqi, Peiwen, [ 3, J& .}
] 11 56a: J5 1% Fe i A7 [L..] Al % & B5); ebenso Wang Xizhi £#§.2, Wang You-
jun ti Bi zhen tu hou £4;EIEMiE %, ebd., 11 56 b. Auch Zhang Yanyuan 4% %
iiberliefert diesen Gedanken als einen »fritheren« (xiang [f) (LDMH] [4 2] 24) und
schreibt selbst andernorts ganz dhnlich (LDMH] [# 1] 14).

* Ein zhang i entspricht zu dieser Zeit einer Linge zwischen 3 m und 3,6 m.

+ Nach der Variante yi $: »ebenmiBig«.
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Was bis zum Horizont reicht und platt ist, wird »Hang« genannt. Dar-
auf gestiitzt, weifl man grob Bescheid tiber® die Erscheinungen von
Bergen und Gewissern.

[5] Der Betrachter blickt zuerst auf die Erscheinungsgestalten im
Atmen;¢ danach unterscheidet er klare und triibe [Stellen]. Er legt die
[Rangordnung] von Gast und Herr, [die Richtung] des ehrerbietigen
GrufSes, fest und ordnet fiir die Schar der Gebirgsgipfel die Aufstel-
lung ihres wiirdevollen Auftretens” an. Sind es zu viele, so [entsteht]
Unordnung, sind es zu wenige, so [wirkt das Bild] lahm. [Es sollen]
weder viele noch wenige [sein], [und sie] miissen [iiberdies] geschie-
den sein in Entferntere und Nahestehende.? Entfernte Berge konnen
nicht mit den Bergen im Vordergrund verbunden sein. Entfernte Ge-
wasser konnen nicht mit dem Wasser im Vordergrund verbunden
sein.

[6] Wo die Flanke eines Berges sich zur Umarmung etwas offnet,
dort kann man einen [buddhistischen] Tempel oder eine Behausung
anbringen. Wo ein Felsvorsprung jih abbricht, an einen Hang oder
einen Damm kann man eine kleine Briicke plazieren. An einen Ort
mit einer Strafle [gehort] ein Gehélz, an einen Ort, wo der Felsvor-
sprung aufhért, eine alte Anlegestelle. An einen Ort, wo das Gewisser
abbricht, [gehoren] Baume im Wolkendunst. An einen Ort, wo das
Gewisser sich in die Weite dehnt, [gehort] ein der Ferne zustrebendes
Segel. An einen Ort, wo ein Waildchen dicht ist, [gehort] eine Be-
hausung zum Wohnen. Bei alten Baumen dicht am Bergiiberhang
brechen die Wurzeln jah ab, und [es gibt da] sich windende Kletter-

5 Nach der Variante z¢é Hi|: »[gestiitzt,] ergeben sich in groben Ziigen«.

¢ Es ist bezeichnend fiir eine gewisse Ratlosigkeit der modernen Interpreten angesichts
der ilteren Malereitheorie, wenn etwa Lin Yutang hier fiir den bedeutungsvollen Aus-
druck gi xiang %% nicht mehr als »general impression« zu geben weil, aber doch in
Klammern das transkribierte Original einfiigt (Lin Yutang, The Chinese, 41). Vermutlich
reicht eben die formalistische Haltung eines Landschafters in Europa im ausgehenden
19. Jahrhundert nicht an den hier im Chinesischen umrissenen Gedanken des »Atmo-
sphérischen« als eines sinnhaften Sich-Zeigens im Moment des » Atmens« heran. Ahn-
lich schwach wirkt die Wiedergabe mit »general characteristics« in Bush/Shih, Early,
173. Unnitig mystifizierend, wo nicht entstellend, wirkt dagegen unter dem Motto einer
»Hauch-Atmosphire« die Interpretation als »Bild-Hauch« oder »Phinomen-Hauch« in
Jullien, Das groBe Bild, 63.

7 Nach der Variante xiang %:: »sinnhafte Erscheinungsgestalt«; nach der Variante xiang
% »Bildnis«.

% Die Wendung yudn jin 58T mag im hiesigen Zusammenhang ihre politische Konno-
tation neben der Bezeichnung raumlicher Nihe oder Ferne nicht ganz ablegen.
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ranken. Felsige Steilabhinge dicht am Wasserlauf sind schrig und
vorkragend, dabei [gezeichnet] von den Narben, die das Wasser [hin-
terlassen hat].

[7] Wann immer ein Geholz gemalt wird [, gilt]: In der Ferne ist
es locker und eben, in der Nahe hoch und dicht. An denjenigen [Bau-
men, die] Blitter und Nadeln tragen, sind die Aste zart und weich. Wo
es keine Bldtter und Nadeln gibt, da sind die Aste hart und kriftig. Die
Kiefernrinde ist wie Fischschuppen, die der Zeder umwindet ihren
Korper. Bei [Biaumen], die auf erdigem [Grund] wachsen, sind die
Waurzeln lang und die Stamme gerade. Solche, die auf Felsen wachsen,
sind krumm eingerollt und [stehen] vereinzelt und allein. Alte Baume
[tragen] viele Knorren und sind halb [schon] abgestorben. Ein Wald
im Frost breitet sich locker hin, ist diister und verlassen.?

(597) [8] Gibt es Regen, werden Himmel und Erde nicht geschie-
den, und man hilt Ost und West nicht auseinander. Gibt es Wind
ohne Regen, sieht man [ihn] nur [an] den Asten der Baume. Gibt es
Regen ohne Wind, sind die Hiaupter der Biume tief nach unten ge-
driickt, und die Reisenden [tragen] Schirm und Regenhut, die Fischer
einen Regenumhang als Gewand. Hat der Regen nachgelassen, gehen
die Wolken zuriick, und der Himmel ist smaragdgriin. In diinnem
Nebel - fein und unscheinbar - schillern die Berge noch griiner und
glinzen sie noch satter, und die Sonne [wirkt] nah und scheint schrag.

[9] In einer morgendlichen Ansicht, da will es in all den tausend
Bergen dimmern. Nebel und hohe Bewolkung sind zart und un-
scheinbar in Morgenrot getaucht, blal schimmert der noch nicht un-
tergegangene Mond, und [noch] ist die du8ere Erscheinungsweise des
Atmens diffus und verstort. In einer abendlichen Ansicht, da tragt das
Gebirge die rote Sonne in sich. Die Segel zusammengerollt, [liegen
Schiffe] an einem Eiland im Fluf3, auf den StrafSen gehen Menschen,
die es eilig haben, und halb geoffnet steht eine Tiir aus Reisig.

[10] In einer Friihlingsansicht, da ist der Nebel verschlossen, und
in Schwaden [hiangt] der Wolkendunst. Ausgedehnter Wolkendunst
spannt sein reines Weifd aus, das Wasser ist wie mit Blau eingefarbt,
und die duflere Erscheinungsweise der Berge wird allméhlich griin.

[11] In einer sommerlichen Ansicht, da verdecken alte Baume
den Himmel, und auf dem frischgriinen Wasser gibt es keine Wellen.
Durch die Wolken bricht ein Wasserfall durch, und nah am Wasser
[steht versunken] ein umschatteter Pavillon.

¥ Nach der Variante cén *4*: »[und] einsam aufragende.

470



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Jing Hao #ijit bzw. Wang Wei L H, Langgedicht zur Berg-Wasser-[Malerei]

[12] In einer Herbstansicht, da gleicht der Himmel der dufleren
Erscheinungsweise des Wassers. Dicht gedrangt [stehen versunken]
umschattete Wildchen, wilde Ginse und Schwine [ziehen] iiber
herbstliche Gewisser, und an vom Schilfgras iiberwachsenen Inseln
sind seichte, sandige Ufer.

[13] In einer Winteransicht, da wird aus dem Erdboden Schnee.
Ein Reisigsammler trigt Brennholz auf dem Riicken [heim], der Kahn
eines Fischers ruht am Ufervorsprung, und das Wasser ist seicht, der
Sandstrand flach.

[14] Alle Berg-Wasser-Malerei muf den vier Jahreszeiten gemaf3
[ausgefiihrt werden)].

[15] Mal heifit [ein Bild] »In Schwaden [hangt] der Wolkendunst,
und verschlossen ist der Nebel«. Mal heif3t es »In die Felskliifte im
[alten Siidstaat] Chu ziehen Wolken ein«. Mal heif3t es » Am herbst-
lichen Himmel laft in der Morgendaimmerung der Regen nach«. Mal
[wiederum] heifit es »Zerbrochene Grabstelen auf dem alten Grabhii-
gel«. Mal heif3t es »Frithlingsfarbung am Dongting [-See]«. Mal heifSt
es »Auf der Strale in der Odnis hat ein Mensch sich verlaufen«. Was
von dieser Art ist, nennt man Bildtitel.

[16] Die Berghaupter konnen nicht alle von gleicher Art sein; die
Baumkronen kénnen nicht alle gleich sein. Die Berge benutzen die
Baume als ihr Gewand; die Baume stiitzen sich auf die Berge wie auf
ihr Knochengeriist. Die Baume diirfen nicht tibermdflig wuchern,
[denn] man mufl den Glanz und die Schénheit der Berge sehen. Die
Berge diirfen nicht ungeordnet sein, [denn] man muf das Feinstoff-
liche und das Geistige in den Baumen sichtbar herausbringen.

[17] Wo es so [zu sein] vermag, da kann man sagen: Von der
Hand eines namhaften Meisters sind hier Berg und Wasser gemalt.

5. b) [Paralleliibersetzung zu 5. a)] Jing Hao #iii5 bzw. Wang Wei
T, Langgedicht zur Berg-Wasser-[Malerei] (Shan shui fu L1 7K
fiE [SSF], nach LB | 600ff.)

(LB I 600) [1] Bei jeder Berg-Wasser-Malerei geht die Sinneshaltung
dem Pinsel voraus. Berge von einem Zhang-Klafter, Baume von
einem Chi-Fuf3 [Hohe], Pferde von einem Cun-Zoll [Gréfe] und erb-
sengrofSe Menschen — dies ist die betreffende Verfahrensweise.

[2] An den Menschen in der Ferne gibt es keine Augen, an fernen
Baumen keine Aste; an weit entfernten Bergen gibt es keine Textur-
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striche, ihre Hohen erreichen die Wolken. Auf fernen Gewassern gibt
es keine Wellen, es ist da [nur| dunkel und unklar, als ob es welche
gébe.! Dies ist die betreffende Vorgabe.?

[3] An den Flanken der Berge stauen sich Wolken. Vor Fels-
winden stauen sich Quellfliisse. Um mehrstickige Gebiude und Ter-
rassen driangen sich Baume. Auf Wegen und Straflen dringen sich
Menschen.

[4] Felsblécke sind in drei Seiten gegliedert,® StrafSen gabeln
sich* in zwei auseinanderlaufende [Richtungen],’ an den Biaumen zei-
gen sich Wipfel und Hilse, an den Bergen zeigen sich Felsvorspriinge
und Griinde. Dies ist der betreffende Merkspruch.®

[5] Bei jeder Berg-Wasser-Malerei [gilt]: Was spitz und steil auf-
ragt, sind Gebirgsgipfel; was platt und eben ist, ist ein Gebirgskamm.
Steil aufragende Felswinde sind ein Steilabfall; wo es Aushéhlungen
gibt, das sind Felskliifte. Was der korperlichen Gestalt nach abgerun-
det ist, ist eine Kuppe; wo Felsen herabhingen, das ist ein Bergiiber-
hang.

[6] Wenn zwei Berge einen Wasserlauf einzwingen, wird das Ge-
birgsbach genannt, Schlucht [aber], wenn sie eine Strafle einzwangen.
Wo Wasser sich in ein Fluf3 [-tal] ergieBt,” ist das ein Gebirgsflufl; wo
ein Quellwasser einen FluBdurchbruch [herstellt], ist das ein Tal. Ein
Erdberg unterhalb einer Straf3e® ist ein Hang; was wie Erde aussieht,
aber in die Hohe [reicht], ist ein Hang. Wenn man darin'® den Unter-
schied vollziehen kann, dann weifd man Bescheid!! iiber die Erschei-
nungen von Bergen und Gewissern.

[7] Der Betrachter blickt zuerst auf die Erscheinungsgestalten im
Atmen; danach unterscheidet er klare und triibe [Stellen]. Er legt fiir
die Menge der Gebirgsgipfel [die Richtung] des ehrerbietigen Grufles

Nach der Variante mei Jii: »[gleich] Augenbrauen«.

Nach der Variante jué & ebenso wie Shan shui lun [LIAGH [SSL]: »der Merkspruche.
Oder nach der Variante kan 7 wie SSL: »zeigen sich [drei Seiten]«.

Nach der Variante kan % »[an den Wegen)] zeigt sich [eine Gabelung in]«.

Nach der Variante xi #&: »[zwei] Plade«.

Nach der Variante fd i#: »die betreffende Verfahrensweise«.

Nach der Variante zhit shui zhé £ /K #7: »wo sich Wasser ergieBr«.

Mit dem Zusatz ping xido *}-/]»: »ein flacher kleiner [Erdberg]«.

Oder fast wortlich wie SSL, namlich #i [ 1fii *> #7 : »Was bis zum Horizont reicht
und platt ist, ist ein Abhange.

0 Nach der Variante ci [éf t$: »hinsichtlich dieser Arten«.

1 Mit dem Zusatz cit #l: »[dann weill man] grob [Bescheid]«.

R L T T T T P

472



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Jing Hao i bzw. Wang Wei T #, Langgedicht zur Berg-Wasser-[Malerei]

und der Verbeugung fest'? und ordnet fiir die Schar der Bergkliifte die
Aufstellung ihres wiirdevollen Auftretens an. Sind es zu viele, so
[entsteht] Unordnung, sind es zu wenige, so [wirkt das Bild] lahm.
[Es sollen] weder viele noch wenige [sein], [und sie] miissen [iiber-
dies] geschieden sein in Entferntere und Nahestehende. Entfernte Ber-
ge konnen nicht mit den Bergen im Vordergrund verbunden sein.
(601) Entfernte Gewiasser konnen nicht mit dem Wasser im Vorder-
grund verbunden sein.

[8] Die Berge miissen® in sich gekehrt umschlieflen, Gewasser
miissen gewunden sein. In einem dichten Wildchen kann man einen
alten [buddhistischen] Tempel, [...]"* mehrstockige Gebaude oder
eine daoistische Anlage anbringen.'® Wo ein Felsvorsprung abbricht
oder an einem zerfallenen'® Damm ist es angemessen, ! eine kleine
Briicke zu plazieren. An einem Ort, wo es eine Stralle gibt, gehen
Menschen. An einem Ort, wo es keine Stra8e gibt, [befindet sich] ein
Geholz. An einem Ort, wo der Ufervorsprung aufhért, '8 [ist] eine alte
Anlegestelle. An einem Ort, wo der Berg endet, ' [ist] ein Dorf in der
Odnis. An einem Ort, wo das Gewisser sich in die Weite dehnt, [ist]
ein der Ferne zustrebendes Segel. An einem Ort, wo der Wildchen
dicht ist, [ist] ein Lokal oder eine Behausung. Bei alten Baumen an
einem tberhangenden Steilabfall?® treten die Wurzeln zutage und
Kletterranken winden sich. Skurrile Felsen?! dicht am Wasserlauf
[sind] eingefallen und hohl, dabei [gezeichnet von] den Narben, die
das Wasser [hinterlassen hat].

[9] Wann immer ein Gehélz gemacht wird [, gilt]: In der Ferne,
da ist es?? locker und eben, in der Nihe, da ist es? iippig und dicht. An

12 Oder nach einer Anmerkung wie in SSL, namlich 73 % -2 @i#fi: »Er unterscheidet
die [Rangordnung] von Gast und Herr, [die Richtung] des ehrerbietigen Grufles«.

3 Nach der Variante yao §#: »Die Flanke [der Berge ist in sich gekehrt und umschlie-
Bend]«.

14 Hier vermerkt Yu Jianhua 5%l %€ eine Liicke im tiberlieferten Text.

'S Nach einer Variante lautet dieser ganze Abschnitt kiirzer: »[Wo die Flanke der Berge
in sich gekehrt und umschliefend ist,] da kann man einen [buddhistischen] Tempel oder
eine daoistische Anlage anbringenc.

16 Nach der Variante [uan fL: »unordentlichen«.

17 Nach der Variante ké #]: »kann man [eine kleine Briicke plazieren]«.

% Nach der Variante duan #i: »abbrichte«.

¥ Nach der Variante duan Bf: »abbricht«.

Nach der Variante lin an §ij# wie SSL: »dicht an einem Felsvorsprunge.

Nach der Variante shi an 71 J3: »Ein felsiger Ufervorsprunge.

2 Nach der Variante zhé # wie SSL: »In der Ferne ist es«.

2 Nach der Variante zh¢ # wie SSL: »In der Nihe ist es«.
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denjenigen [Biumen, die] Blitter und Nadeln tragen, sind die Aste
weich. Wo es keine Blatter und Nadeln gibt, da sind die Aste hart.
Die Kiefernrinde gleicht?* Fischschuppen, die der Zeder umwindet
ihren Korper. [Pflanzen], die in der Erde wachsen, sind lang gewach-
sen, kriftig und gerade. Solche, die auf Felsen wachsen, sind krumm
eingerollt und [stehen] vereinzelt und allein. Alte Biaume [tragen|]
viele Knorren und sind halb [schon] abgestorben. Ein Wildchen im
Frost ist traurig und still, gleichsam diister und verlassen.?

[10] Alle Berg-Wasser-Malerei muf den vier Jahreszeiten gemaf3
[ausgefiihrt werden]:

[11] In einer Friihlingsansicht, da ist der Nebel verschlossen, und
Wolkendunst breitet sich quer hin.?* Baume und Waldchen stehen
dunkel und unklar. In der duBeren Erscheinungsweise der Berge hauft
sich tiefes Griin auf, und Wasser in der Ferne streckt seine Bliue hin.?

[12] In einer sommerlichen Ansicht, da verdecken die Gehdlze
den Himmel, frischgriines Gestriipp [wichst] auf dem gleichma@igen
Hang.? Auf die Wolken gestiitzt [ist da] ein Wasserfall.? Nah am
Wasser [steht versunken] ein umschatteter Pavillon.

[13] In einer Herbstansicht, da sind Wasser und Himmel von
derselben dufleren Erscheinungsweise. Vor rot erleuchteten Wolken
fliegt gleichauf [eine Schar] Wildenten.** Wildganse ziehen quer da-
hin, Wolkendunst staut sich. An einem von Schilfgras iiberwachsenen
Eiland sind® seichte, sandige Ufer. In einer Winteransicht, da wird
allenthalben der Erdboden zu Schnee.’> Das Wasser ist seicht, der
Sandstrand flach. Gefrorene Wolken [liegen tiber] der ganzen Erde.
[Da ist] die Fahne einer Weinschenke, ein einsames Dorf. Der Kahn

% Nach der Variante rii flll: »ist wie«.

% Nach der Variante fii shit L& wie SSL: »breitet sich lose hin, [ist diister und ver-
lassen]«.

* Nach der Variante léng fffi wie SSL: »[hingt da] in Schwaden«,

27 Nach einer Variante ist die Reihenfolge in diesem Satz genau umgekehrt.

# Verstindlicher ist die Variante lii shui ping bo #k /K *}:i#: »[Himmel,] frischgriines
Wasser und flache Wellen [sind da zu sehen]«.

% Nach einer Variante folgt hier xing rén yii shan 17 A3 B4: »[Da sind die] Federfacher
von Reisenden«.

% Nach einer Variante sit si shii lin ##064i4k: »Uppig wuchert ein lichtes Wildchenc.
3 Nach der Variante nido %: »[Das Schilfgras] wiegt sich [, und da sind]«.

 Nach einer Variante wird dieser Satz ersetzt durch shit zhi xué ya ftiE5RE: »[da)
sind gedriickt die Aste der Baume vom Schneex.
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eines Fischers ruht am Ufervorsprung. Ein Reisigsammler trigt
Brennholz auf dem Riicken [heim].?

[14] [Herrschen] Wind und Regen, so sind Himmel und Erde
nicht geschieden, und man hilt Ost und West kaum auseinander. Die
Reisenden [tragen] Schirm und Regenhut, die Fischer einen Regen-
umhang als Gewand. Gibt es Wind ohne Regen, zerteilen sich schrag
die Aste, Blatter und Nadeln.3* Gibt es Regen ohne Wind, sind Aste,
Blatter und Nadeln nach unten gesenkt. Hat der Regen nachgelassen,
gehen die Wolken zuriick, und der Himmel ist smaragdgriin. Diinne
Waélkchen sind sparlich verteilt. [...]5 Die Berge glinzen mild
blaugriin,* Netze schimmern im schragen Licht, zum Trocknen aus-
gebreitet.

[15] In einer Ansicht bei Sonnenaufgang, da will es in all den
tausend Bergen tagen. Leichter Nebel® stiebt empor. Blal schimmert
der noch nicht untergegangene Mond. [Noch] scheinen die Erschei-
nungsgestalten im Atmen® [erst] mild. In einer Ansicht bei Sonnen-
untergang, da tragt das Gebirge die versinkende®® Sonne in sich. Hun-
de bellen an einem einfachen Zaun. Ein Ménch eilt zu einem fernen
[buddhistischen] Tempel. Die Segel [-Schiffe liegen] abgetakelt am
FluBufer. Die Reisenden haben Eile bei der Heimkehr. Halb geoffnet
steht eine Tiir aus Reisig.

[16] Mal [ist es] »Wolkendunst zieht schrig und quer liegt der
Nebel«, mal »In ferne Felskliifte ziechen Wolken ein«, mal »Alte
Anlegestelle am herbstlichen Flul«, mal »Zerbrochene Grabstelen
auf einem in der Odnis liegenden*' Grabhiigel«, mal [wiederum]
»Frithlingsfarbung am Dongting [-See]«, mal »In der Gegend des
Xiao- und des Xiang [-Flusses] im Nebel verirrt« [...]* — was wie dies
ist in der Art, nennt man Bildtitel. [...]*

3 Nach einer Variante findet sich die Reihenfolge in dieser Aufzihlung etwas abgewan-
delt.

% Nach der Variante dan kan shit zhi {L 55 #{ £ wie SSL: »sieht man [ithn] nur [an] den
Asten der Baume«.

3 Hier vermerkt Yu Jianhua 5| %€ abermals eine Liicke.

% Nach der Variante tian ifs [cui 3] wie SSL: »[glanzen] noch [blaugriiner]«.

37 Nach der Variante wit ai %3 wie SSL: »Nebel und hohe Bewélkunge.

Nach der Variante xido s¢ Bi{Z: »[scheint] die Firbung der Morgendimmerunge.

¥ Nach der Variante cdn 5%: »verglithende«.

40 Nach der Variante wdn 8§: » Abendliche«.

41 Nach der Variante g1t #7: »[auf einem] alten«.

42 Erneut wird eine Liicke vermerkt.

4 Es wird eine weitere Liicke vermerkt.
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[17] Die Verfahrensweisen der Pinselfiihrung und die Verteilung
und Anordnung [der Bildgegenstande] sind mehr noch dem jeweili-
gen Augenblick iiberlassen. Die korperlichen Gestalten der Berge
(602) konnen nicht entschieden [der groflen Richtung] zuwider-
laufen.# Die Baumkronen konnen nicht wohlgeordnet und eben-
mafig sein. Die Baume stiitzen sich auf die Berge wie auf ihr Kno-
chengeriist; die Berge benutzen die Baume als ihr Gewand.** Die
Béiume diirfen nicht tibermifig wuchern, [denn] man soll den Glanz
und die Schonheit der Berge sehen. Die Berge diirfen nicht ungeord-
net sein, [denn] man soll das Strahlen und den Glanz* der Baume
sehen.¥

[18] Wenn man auf dies zu achten vermag, vereint sich
schlagartig® der innere Sinn mit dem urspriinglich Unscheinbaren.

[19] Ist die Sinneshaltung trige, [geraten] die Felsen nicht hart.
Ist der innere Sinn schwiichlich, [gerit] das Wasser nicht [dicht und]
fest. Ist der Pinsel [zu] spitz, [geraten] die Baume nicht [wie] gealtert.
Ist die Tusche [zu] dick, [geraten] die Wolken nicht zart. [...]#

6. Jing Hao {5, Aufzeichnungen zu den Verfahrensweisen der
Pinselkunst (Bi fa ji%: {430 [BFJ], nach LB | 605ff.)

(LB I 605) [1] Im Taihang-Gebirge? gibt es das Honggu [-Tal]. Dort
pflegte ich ein paar Morgen Ackerland zu bebauen, und davon lebte
ich. Eines Tages bestieg ich den Shenzheng-Berg und blickte [von dort
aus] in alle vier Himmelsrichtungen. Auf dem Riickweg trat ich durch

# Nach der Umkehrung und Lesung als fan ching JLif0 vielleicht eher: »den Fehler
[eintiniger] Schichtung begehen«.

4 Nach einer Variante in umgekehrter Reihenfolge.

# Nach der Variante jing shén K§tf wie SSL: »das Feinstoffliche und das Geistige«.

¥ Nach der Variante xidn 4 wie SSL: »[man soll ...] sichtbar herausbringen«.

# Nach der Variante x1i 4{: »muB [sich der innere Sinn ... vereinen]«.

# Auch hier ist eine Liicke vermerkt.

! Vgl. die Ubersetzungen ins Englische bei Lin Yutang, The Chinese, 63 ff.; Munakata,
Ching Hao, 11ff. Jing Haos #i{i% Ausfiihrungen werden in Teilen von Han Zhuo ##il} in
seinem Shan shui chun quan ji |LK#E2% (Sammlung des Chunguan zur Berg-Was-
ser-[Malerei], SSCQJ, V1. 9. bzw. LB Il 661 ff.) mit leichten, hiufig jedoch signifikanten
Abweichungen zitiert. Zum Vergleich ist im folgenden jeweils eine Ubersetzung nach
der Version bei Han Zhuo ##4lti beigegeben.

? Das Taihang A:f-Gebirge erstreckt sich durch die heutigen Provinzen Henan iuf1¥
und Shanxi |1/ in nordsiidlicher Richtung.
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ein grofles Felsentor; da war Tauwasser auf dem bemoosten Pfad und
skurriles Gestein, aus dem gliickverheilender Dunst [quoll]. Wie ich
eilends tiefer eindrang an dem betreffenden Ort, waren da allenthal-
ben alte Kiefernbaume. Darunter waren welche mit besonders gro-
em Stammumfang, deren Rinde gealtert war und bedeckt mit grau-
em Moos — flatterndes Schuppengetier, in den freien Luftraum sich
erhebend, der wirkmichtigen Erscheinung nach hin und her sich
windende Drachen, die zum Himmel aufwirts strebten. Solche, die
ein Wildchen bildeten, standen frisch im Atmen, reich entwickelt
und prichtig. Die [dies] nicht vermochten,? wanden sich [, Bewahrer
ihrer Tugend,] in ihren Knorren und kriimmten sich in sich selbst
zuriick [, um sich nach Kriften und ohne Zaudern um das Gute zu
bemiihen]. Die einen drehten ihre Wurzeln nach oben und liefen sie
aus dem Boden treten, andere wieder lagen quer und durchschnitten
einen michtigen Wasserlauf. Sie klammerten sich an Felsvorspriinge
oder hockten eingerollt am GebirgsfluBS. Sie zerteilten das Moos und
spalteten den Fels. Da ich tiber ihre AuBergewdhnlichkeit iiberrascht
war, lief ich iiberall umher und erfreute mich daran.

[2] Tags darauf nahm ich die Pinsel und begab mich abermals
dorthin, um sie darzustellen. Wohl zehntausend Stimme [machte]
ich im ganzen, dann waren sie wie die echten.*

[3] Als ich im Friihjahr des darauffolgenden Jahres zu dem Ge-
biet unter dem Steintrommeliiberhang kam, begegnete ich einem Al-
ten. Weil er mich danach fragte, gab ich ihm ohne Auslassung den
Grund zur Antwort, weshalb ich gekommen war. Der Alte sprach:
»Kennt Thr die Verfahrensweisen der Pinselkunst?« Ich sagte: »Alter,
nach deinem Auftreten und deiner Gestalt [zu schliefen], bist du ein
einfacher Mann, der in der Wildnis lebt. Weifst du denn etwas von den
Verfahrensweisen der Pinselkunst?« Der Alte sprach: »Kennt lhr
denn, was ich in meinem Innern berge?«5 Wie ich dies horte, schamte
ich mich und war bestiirzt.

3 Diese Passage lautet im SSCQJ des Han Zhuo ###£ili: »Die ihre Anlage vollendet haben,
an denen gibt es einen Uberschuf in der Haltung des Atmens; die Unbegabten [...]« (VL.
9. [26], LB 11 668: ilehf & EHLA ik A6 ).

# Nach der Variante zhi #1 fiir rii #0: »[dann] wufBte ich Bescheid iiber [ihre Echtheit]«.
Daf an dieser Stelle »wahr« oder »Wahrheit« nicht palt, ist offenkundig, wenn anders
der Aufstieg der Erkenntnis zur Wahrheit auch in Europa nicht iiber die unermiidliche
Wiederholung erreicht werden kann. Gemeint ist hier tatsichlich die oft erorterte illu-
sionire Authentizitit der mimetischen Kunst. Bemerkenswert ist die stark interpretie-
rende Ubersetzung in Lin Yutang, The Chinese, 64: »[...] before I caught the spirit.«

5 Vgl. das berithmte Zwiegesprich iiber das Gliick der Fische zwischen Zhuang Zhou i
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[4] Der Alte sprach: »Wer in jungen Jahren das Studium liebt,
der kann es schlieBlich zu etwas bringen. In der Malerei nun gibt es
sechs Kernstiicke. Das erste betrifft das >Atmen, das zweite die >Ge-
stimmtheit, das dritte das >Sinnen, das vierte die >Ansichts, das fiinfte
den >Pinsel [-zug]:, das sechste den >[Umgang mit der] Tuschec.« Ich
sagte: »Was die Malerei ausmacht, so ist sie ein bliitenschénes Auf-
scheinen. Einzig wird [dabei] Ahnlichkeit geschitzt und das Erlangen
der Echtheit.® Ist dies etwa schon schéddlich?« Der Alte sprach: »Es
verhilt es sich nicht so mit ihr. Was die Malerei ausmacht, so hat sie
mit einem linienziechenden Begrenzen zu tun.” Indem an den [sinn-
haften] Erscheinungsgestalten der Vorkommnisse® Mafl genommen
wird, wird an ihnen das Echte aufgenommen.? Hinsichtlich des blii-
tenschonen Aufscheinens der Vorkommnisse wird das bliitenschione
Aufscheinen an ihnen aufgenommen, hinsichtlich des wirklichen
Gehaltes der Vorkommnisse wird der wirkliche Gehalt an ihnen

J4 und Hui Zi 2 in Zhuang Zi §+, Kap. 17 »Qiu shui $k/K« (»Herbstwasser«),
Z7]S 267 f. bzw. Wilhelm, Dschuang Dsi, 192.

¢ Diese naive Idee einer illusioniren »Echtheit« (zhén #1) des Gemalten, an der der noch
unbelehrte Autor gleichsam in ironischer Weise ein Stiick weit festhilt, ist im weiteren
abzuheben von der Auskunft des Alten, der hingegen »das Echte« als die tatsichliche
Verkorperung des Wirklichen im Bild herauszustellen sucht.

7 In Anspielung auf die phonetischen Vorgaben der ersten Aussage, darin der Maler in
einer Lautassoziation hua #f als hud # interpretierte, muR in diesem bewuBt paradox
formulierten, tautologisch scheinenden Wortspiel fiir das erklirende zweite Zeichen hua
i der Bedeutung nach offenbar das spezifizierende Zeichen hua #| gelesen werden. Auf
den ersten Blick ergibt sich freilich die provozierende Banalitit: »Was die Malerei aus-
macht, so hat sie mit Malerei zu tun.« Vgl. zum zweiten hua i#f stark interpretierend
Munakata, Ching Hao, 12: »measurings«.

® Munakata (Ching Hao, 12) unterschligt das wichtige Wort »Erscheinungsgestalten«
(xiang %) und iibersetzt: »One examines the objects«. Das mag damit zusammenhin-
gen, daf er fiir den Ausdruck xiang % bereits die Bedeutung »painted image of the
existing object« reserviert hat (ebd., 22 Anm. 15). In seiner dreigliedrigen »Ontologie«,
wonach qi % (spirit), xing J% (form) und zhi B (substance) als die drei »constituents of
existence« herausgestellt werden (ebd., 21 Anm. 14), findet die fiir die Theorie der Male-
rie immer wieder entscheidende Idee von in ihrer Bedeutsamkeit erscheinenden xiang %
vor der Malerei keinen Platz.

* Mit der Ubersetzung »aufnehmenc fiir gii Ht soll versucht werden, nicht schon
sprachlich zu suggerieren, es handle sich dabei um einen Erkenntnisakt, wie er etwa in
»erfassen« anklingt. Es kann hier offenkundig nicht um ein rein visuelles Taxieren der
Erscheinungen durch das Auge des Kiinstlers gehen, wenn in der Folge der Wertunter-
schied zwischen einem »bliitenschénen Aufscheinen« (hud #) und dem »wirklichen
Gehalt« (shi ) sowie die atmosphirische Wirkgrofe » Atmen« (gi %8 ins Spiel gebracht
wird.
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aufgenommen.!® Man darf nicht an dem bliitenschénen Aufscheinen
festhalten und [dieses] zum wirklichen Gehalt machen. Wenn man
sich auf Kunstfertigkeit nicht versteht, mag man sehr wohl leichthin
nach Ahnlichkeit trachten. Hat man es aber auf das Echte abgesehen,
kann man [dies so] nicht erreichen.« Ich sagte: »Was verstehst du
unter >Ahnlichkeit? Was verstehst du unter >Echtheit<?« Der Alte
sprach: »Was die Ahnlichkeit betrifft, so wird dabei die kérperliche
Gestalt erlangt und das Atmen aufler Acht gelassen. Was das Echte
betrifft, so sind dabei das Atmen und die stoffliche Gegebenheit glei-
chermaflen voll [entwickelt]. Wo immer das Atmen im bliitenschonen
Aufscheinen weitergegeben, in der [sinnhaften] Erscheinungsgestalt
[jedoch] auBer Acht gelassen wird, bedeutet dies den Tod der [sinn-
haften] Erscheinungsgestalt.« Ich entschuldigte mich und sagte:
»Schon immer wufSte ich, daB}, was Schreibkunst und Malerei betrifft,
diese von Tugendhaften und Fihigen von Rang und Namen studiert
wurden. (606) Ich baurischer Schiiler weif3, daf} ich, wenn es nicht der
Grundlage entspricht, mit dem Pinsel faul nur spiele, [hier etwas] auf-
nehme und [dort etwas] vergebe,!! zuguterletzt [aber] gar nichts zu-
wege bringe. Voller Scham iiber Euren Gunstbeweis empfange ich die
Kernstiicke — die Malerei zu bestimmen, das vermag ich nicht.

[5] Der Alte sprach: »Was die sinnlichen Begierden betrifft, so
sind das Rauber am Leben. Tugendhafte und Fihige von Rang und
Namen gaben sich ganz der Freude am Zitherspiel, an der Schreib-
kunst und am Malen von Bildern hin; [damit] ersetzten sie die unrei-
nen Begierden und hielten sie von sich fern. Thr seid ja innig vertraut
mit dem Guten; nur hoffe ich, dafl Thr, gleich welchem Studium Ihr

10 Entgegen dem locus classicus zu shi #, »Fruchtgehalt«, und hud #, »Bliite«, in Lao
Zi #+ 38 (Wilhelm, Laotse, 81), wohl aber in einer versteckten Anlehnung an die in LY
6.18 (Schwarz, Konfuzius, VI.16) von Konfuzius als Kennzeichen des Edlen geforderte
Komplementaritit von »literarischer Bildung« (wén ) und »innerer Festigkeit« (zhi
), folgt der Redner hier der Gleichstellung von shi # und hud #£ in Wen xin diao long
JCUBERE, % 1, Kap. »Zheng sheng {852« (»Belegspriiche von den Vollkommenen«),
WXDL 25.

11 Xu Fuguan #7881 schligt statt dessen vor, fiir yii B, »geben«, mo &, »Tusche«, zu
lesen (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 291), was freilich - entgegen seiner Auffassung -
kaum als bloRe Verschreibung gewertet werden kann. Ich folge hier — unter Berufung
auf ZW Art. qii yii EiBi - Munakata (Ching Hao, 12 und 22, Anm. 17). Das »oberflach-
liche«, formalistische Pinselspiel hat offenbar etwas Beliebiges in seiner Gestaltgebung.
Positiv faBt freilich Jullien (Das grofe Bild, 124 f.) den Ausdruck qui yit B8l (oder HtF)
in Analogie zum Ein- und Ausatmen als rhythmischen Wechsel von »Annehmen und
Zuriickgeben« im Malakrt auf.
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Euch letztlich widmet, dies ohne Zaudern betreiben miget! Die Kern-
stiicke zum Malen von Bildern teile ich Euch [daher jetzt] vollstindig
mit.

[6] Was das >Atmenc betrifft [, so gilt da]: Der innere Sinn bewegt
sich mit dem Pinsel mit,'2 und ohne Fehl werden [so] die [sinnhaften]
Erscheinungsgestalten aufgenommen. Was die »Gestimmtheit« be-
trifft: Mit verborgener [Pinsel-] Spur werden die korperlichen Gestal-
ten hingestellt,® und [so] wird da die vollstindig gegebene Wirkung!*
nicht gewohnlich. Was das »Sinnenc betrifft: In groen Ziigen wird
durch Wegstreichen der Kern herausgearbeitet,'> und durch Zusam-
menziehung im Vorstellen werden [so] die Vorkommnisse als korper-
liche Gestalt [ausgebildet].'®* Was die >Ansicht¢ betrifft: Gestaltet und

12 Dieser Satz lautet im SSCQJ (vgl. hierzu wie zu diesem gesamten Abschnitt unten VI.
9.[58], LB 11678): »Den kirperlichen Gestalten folgend wird der Pinsel bewegt« (Fifi JiZ il
*t); vgl. ebenso Lin Yutang, The Chinese, 65; Escande, L'art, 114; vgl. ferner konventio-
nell etablierte Wendungen wie »Die Sinneshaltung geht dem Pinselzug voraus« (SSL,
VL. 5. a) [1], LB 1596: &{E %) oder »das Sinnen in Bewegung versetzen und [dann]
den Pinsel schwenken« (zum Beispiel LDMH] 4 2, 25: /8 fifi%&; vgl. Acker, Some
T’ang, 1 183). Ich schlieBe mich dagegen Nakamuras (Chagoku garon, 335f.), Xu Fu-
guans {R{HH (Zhongguo yishu, 293 bzw. 294) und Munakatas (Ching Hao, 12 bzw.
23f, Anm. 19) Auffassung von der Sinnhaftigkeit des textus receptus an, wofiir letzterer
tiberdies eine Reihe guter Griinde anfithrt. Vor allem die parallele Gedankenfiihrung
zum Pinselzug (bi %) — »[der Pinsel] wird bewegt, indem er, um und um sich wendend,
durch alle Verdnderungen hindurchlauft« (H¥##if) — wie sodann zur Vollendung der
Kunst im Rang des »Vergeistigten« (shén ##1) - »eingelassen in die Bewegung« (ren yiin
{T:i#) - sprechen fiir die Auffassung von der Prioritit der Pinselbewegung gegeniiber
dem inneren Sinn.

" Vgl. SSCQJ, VL. 9. [58], LB II 678 (lies die Variante lou § statt wit #§): »In [ihren]
verborgenen und in [ihren] sichtbar zutage tretenden [Seiten] werden die kirperlichen
Gestalten hingestellt« (FR#% \7 Jf2).

" Munakata iibersetzt yr {# hier noch deutlicher mit »propriety« und sieht darin einen
Beleg fiir eine ethisch-moralische Dimension der Welt, die das Malen in den Augen des
»Konfuzianers« Jing Hao #i# unbedingt zu vermitteln habe (Munakata, Ching Hao,
26f. Anm. 21). Es soll indes mit der hier gegebenen Ubersetzung als »Wirkunge, die
ebenso die visuelle Wirkung eines gestalthaften Auftretens wie das in der Welt wirkende
Sich-Zeigen der »zwei Wirkgestalten« (ér yi —{#) Himmel und Erde oder Sonne und
Mond zuliBt, ein weiteres Verstandnis offengehalten werden. Nach der Variante yi i
fiir yi %, die Xu Fuguan {21 (Zhongguo yishu, 293) fiir die richtige hilt, lautet der
Satz hingegen: »[so ist es da im Darbieten wie] im Fortlassen [nicht gewohnlich]«.

5 Vgl. SSCQJ, VI. 9. [58], LB II 678: »Im [Rhythmus] von Niederdriicken und Auf-
wirtswenden [des Pinsels] wird der Kern aufgenommen.« (#E#Hi %)

® Vgl. SSCQJ, VI. 9. [58], LB II 678: »[und] zusammengezogenes Vorstellen [richtet
sich auf] das den Vorkommnissen Angemessene« (EE4E4#)T); vgl. den verwandten Aus-
druck ning si &', den Lu i [£% in seinem Wen fu (i verwendet (Wen xuan i,
4% 13, 3b bzw. WX 240). Munakata liest fiir »herausarbeiten« offenbar noch klarer fa 4%,
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ins rechte Mafl gebracht werden die jahreszeitlichen Vorgaben,” und
[so] wird das wunderbar Vollendete gesucht und das Echte®
geschaffen.’ Was den >Pinsel [-zug]« betrifft: Obgleich gestiitzt auf
Verfahrensweisen und Regeln, wird [der Pinsel] bewegt, 20 indem er,
um und um sich wendend, durch alle Verianderungen hindurchliuft,?!
und [dabei] kommt es nicht zu [seiner Verfestigung in] einer stoff-

»herausbringen«, statt b ##, »schlagen« (Munakata, Ching Hao, 27 Anm. 22); ohnedies
iibersetzt er hier jedoch entgegen seiner Auffassung von dem ersten Kernstiick, dem
»Atmene« aus der Bewegung des Pinsels heraus, nunmehr ganz im Sinne einer natura-
listischen Mimesis-Theorie (ebd., 12): »[...] grasp essential forms eliminating unneces-
sary details (in your observation of nature), and let your ideas crystallize into the forms
to be represented [Hervorhebungen M. O.].« Zusammenfassend spricht er folgerichtig
von einem »examining nature, comprehending the rules of nature« (vgl. ebd., 27
Anm. 22). Dies scheint aber zumindest tendenziell dem stereotypen Ausdruck fiir die
innere Versenkung, ning xidng &&4E, geradewegs zu widersprechen (vgl. HY Art. ning
xidng EE4E bzw. ning si KB »ein Nachdenken in der Weise einer Sammlung der feinen
Krifte und eines Zusammennehmen des Geistes« [huishén dé sikdo HH & 1 E5);
»versunkenes Nachsinnen« [chénsi {J[}E]).

7 Vgl. SSCQJ, VI. 9. [58], LB 11 678: »Gestaltet und ins [rechte] Mal gebracht wird der
Jahreszeit [gemif] die Umsetzung. « (ifill EE#EH).

18 Vgl. SSCQJ, VL. 9. [58], LB 11 678: »das Herausragende« (gi #¥).

9 Auf verwirrende Weise fithrt Munakata (Ching Hao, 27f. Anm. 23) lang und breit
aus, inwiefern zhi dit | so viel wie »formulating regulations or measurese, also die
menschliche Aktivitit des MaRgebens und Bestimmens — offenbar Festlegungen in der
Bildgestaltung — bedeuten soll, nur um in seiner Ubersetzung doch wieder dem Mimesis-
Gedanken und dem erkenntnistheoretischen Topos des Abendlandes vom Naturstudium
zu verfallen: »[...] when you study the laws of nature and the different faces of time
[...]« (ebd., 12).

2 Vgl. SSCQJ, VL. 9. [58], LB II 678: »Mit Miihe an Verfahrensweisen und MaBgaben
gebunden, wird er [sc. der Pinsel] in der Bewegung titig und lauft durch alle Verande-
rungen hindurch« (ndn # statt sui 8 und yiin zu6 M {F) bzw. »wird er [sc. der Pinsel] in
der Bewegung eingesetzt« (yin yong i f).

2 Abermals schmuggelt Munakata (Ching Hao, 12) an dieser Stelle auf iiberraschende
Weise eine »Gestaltungsabsicht vor der Pinselbewegung« ein, wenn er fiir bian tong %
ifi »applying all the varieties of strokes in accordance with your purpose [Hervorhebung
M. O.]« einsetzt. Im Gegensatz zu seinem Pendant tang bian ifi##, »[in einer subjekti-
ven Erkenntnis- und Ordnungsleistung] die Abwandlungen [des Weltgeschehens)
durchdringen«, weist der umgekehrte Ausdruck bian tang %4 hier jedoch unmiBver-
standlich auf die ungehinderte Durchgingigkeit des kosmischen Wandlungsgeschehens
selbst hin; so ist der Ausdruck schon aus dem Yi jing 5% geliufig (siehe zu tong bian if
% ZY]Y, 4 7, Abteilung »Xi ci #8F¥ I-«, 4a/6b; siehe im Gegensatz dazu zu bian tong
#4f: Ebd., 8a/(8b) und ebd., Abteilung »Xi ci #f§ T« 9b; vgl. Wilhelm, I Ging, 278:
»die Verinderungen mit lebendigem Zusammenhang zu durchdringen« und ebd., 291:
»wenn man die Anderungen durchliuft« bzw. dagegen ebd., 295: »[nichts] Bewegli-
cheres und Zusammenhingenderes [als]« und ebd., 298/301: » Verinderung und Zusam-
menhang«).
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lichen Gegebenheit und nicht zur [Ausbildung als] kérperliche
Gestalt? — gleichsam Flug und Selbstbewegung.?* Was den >[Umgang
mit der] Tusche« betrifft: Triilbung und Blasse in Hohen und Niede-
rungen, die Vielfalt der Vorkommnisse [geordnet nach] Vordergrund
und Tiefe?* — [dies ist da] von glanzender Bildung und [zugleich ganz]
von selbst geworden,? gleichsam als sei es nicht abhiangig von [der
Arbeit eines] Pinsels.«2

[7] Und wiederum sprach er: » Vergeistigt¢, >wunderbar vollen-
det¢, >herausragend, >gekonnt« — was [unter diesen den hochsten
Rang, den des] »Vergeistigten« betrifft, so gibt es da nichts, was titig
betrieben wiirde; eingelassen in die Bewegung werden die [sinnhaf-
ten] Erscheinungsgestalten zuwege gebracht. Was den >wunderbar
Vollendeten« betrifft, so durchzieht sein Sinnen Himmel und Erde,
die angeborene Anlage und lebendige Verfassung aller Arten. Die
[Bild-] zeichnung und die Bahnen der Wirk-lichkeit vereinen ihre
Wirkung, und all die Vorkommnisse lassen den Pinsel umlaufen.?

2 Vgl. SSCQJ, VI. 9. [58], LB 11 678: »nicht zum bliitenschénen Aufscheinen« (bii hud
4#£). Diese Variante hilt Xu Fuguan £, offenbar aus einer etwas konventionellen
Ablehnung des Dekorativen und im Widerspruch zu seinen eigenen friiheren Ausfiih-
rungen zugunsten des » Aufscheinens« (hud #€) als Grundlage der Malerei, fiir gliickli-
cher (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 291 f. bzw. 293).

¥ Ganz entfernt erinnert diese Beschreibung an einen Ausspruch in der der Wei Shuo
f#7%% zugeschriebenen Abhandlung Bi zhen tu “EBi[#: »In vornehmer Zuriickhaltung
aus- und eingehend gleicht [diese Pinselfiihrung] einem fliegenden Weif« (Wang Yuan-
qi, Peiwen, [ 3, i@dF —] 11 56a: Z5%EH A BN F1). Es handelt sich aber allenfalls um
eine Anspielung auf das »Fliegen«, nicht um eine direkte Entlehnung. Denn wihrend in
Bi zhen tu %fiili#] auf die angeschaute Pinsellinie hin der Zug des Pinsels charakterisiert
wird, scheint doch im hiesigen BF] die leibliche Bewegung im Ziehen des Pinsels, die dem
Pinsel gleichsam ein selbstandiges Leben einhaucht, im Vordergrund zu stehen.

2 Vgl. SSCQJ, V1. 9. [58], LB 11 678: »werden eingeteilt und gesondert [in Vordergrund
und Tiefe]« (pin bié &%)

% Denkbar wire an dieser Stelle auch folgende Alternative: »[dies ist da] in den Linien-
mustern wie im farbigen Schillern [ganz] von selbst geworden«. Da der Text jedoch ex-
plizit wén cdi L 3 gibt, nicht wén cdi L#, ist hier gegeniiber demselben Problem wie
schon in Xie Hes #i# GHPL (oben 3. [15], LB I 361) noch entschiedener von der iiber-
tragenen Bedeutung des Ausdrucks auszugehen. Gemeint ist offenbar die elegante
Durchbildung der Gestaltung, die in ihrer hichsten Vollendung gerade nicht mehr nach
einer kunstvoll gemachten Durchbildung aussieht, vielmehr nach etwas, das »ganz von
selbst so geworden ist«, wie es sich zeigt.

* Vgl. SSCQJ, VI. 9. [58], LB II 678: »gleichsam als sei ein Pinsel nicht gebraucht wor-
dene (D1 F%).

¥ Munakatas Ubersetzung »[as it is stated in the Book of Changes] »all the objects are
[appropriately] settled into [their forms]« by brush [sic!]« (Munakata, Ching Hao, 13)
erganzt zwar scheinbar treffend den Wortlaut zu jenem Zitat aus dem Yi jing 55#%: »All
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Was den >Herausragendenc« betrifft, so sind die [Pinsel-] Spuren da auf
unberechenbare Weise frei. Von der echten Ansicht ist es wohl abwei-
chend und unterschieden, einseitig im Herbeifiihren von deren Bah-
nen der Wirk-lichkeit. Wo dies erlangt wird, gilt auch: [Die Kunst des]
Pinsels ist gegeben, aber ohne Sinnen. Was den >Gekonntenc betrifft,
so [bietet er wie mit] Geschnitztem und Gewobenem kleine Reize dar,
und er vereint sich scheinbar mit dem groflen Leitfaden. Er miiht sich,
schone Formen darzustellen,?® und [so] vergrofert er [nur] noch den
Abstand zu den Erscheinungsgestalten im Atmen. Dazu ist zu sagen:
Zuwenig an wirklichem Gehalt, zuviel aber vom bliitenschonen Auf-
scheinen.

[8] Am [gemalten] Pinsel [-zug] gibt es im ganzen vier [Qualita-
ten der] wirkmachtigen Erscheinung. Sie heifden >Muskeln und Seh-
nen, >Fleisch¢, )Knochens, >Atmen<.2? Wenn der Pinsel [-zug] aufhort
und [es] dabei doch [nicht]*® abbricht, wird das >Muskeln und Sehnenc
genannt. Wenn im Hervortreten und Abtauchen [des Pinselzuges]
eine gehaltvolle Wirklichkeit’® zuwege gebracht wird,3? wird dies
>Fleisch« genannt. Ist [der Pinselzug] im Aufleben und Absterben

die Vorkommnisse lassen ihre kérperlichen Gestalten [in der Welt] umlaufen« (ZY]Y, 4&
1, Kommentar tuan % zum ersten Hexagramm, gidn %z, 2a: $L 4 ; vel. Wilhelm, 1
Ging, 26). Zugleich aber wird abermals mit einem groben Eingriff in den Satzbau das
Wort bi % als Instrumentalis — zu lesen etwa als liti [xing yui] bi §iE[}552]% — unterzu-
bringen gesucht; so wird die Anspielung vermutlich gerade zerstort. Die Welt lauft ja
nach Jing Haos Auskunft férmlich gerade so im Pinsel, in der Pinselbewegung und in
den »Pinselspuren«, dem gemalten Bild also, zusammen und die Vorkommnisse lassen
den Pinsel so »flieBen« (liii #i) wie urspriinglich die naturwiichsige Gegebenheit der
korperlichen Gestalten, die durch die Welt »flieen«, eben eine dynamische ist.

% Mit der Variante jid {i statt gidng if: »[Er stellt] scheinbar [schéne Formen dar].«

» Vgl. SSCQJ, VL. 9. [21], LB 11 667: »Muskeln und Sehnen, Haut, Knochen, Fleisch«
(jin pi g1 rou W HCH A9).

* Entsprechend der Uberlieferung des Satzes im SSCQJ (VL. 9. [21], LB II 667) ist hier
mit dem modernen Herausgeber tatsichlich eine ausgefallene Verneinung btt 4= anzu-
nehmen. Nur so wird verstandlich, was einige Sitze weiter unten vom »Abbrechen der
[Pinsel-] Spuren« (ji duan i) gesagt wird. Vgl. so schon Nakamura, Chagoku garon,
341; Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 294; Munakata, Ching Hao, 33 Anm. 32.

3 Das Wort shi #, sonst auch spekulativer mit »wirklicher Gehalt« im Gegensatz zu
hud #, »bliitenschones Aufscheinen, iibersetzt, mag an dieser Stelle doch vorrangig die
ganz konkrete Bedeutung einer leiblich nachempfundenen, innerlich zusammengehalte-
nen Sittigung des angeschauten Pinselzuges mit schwarzer Tusche meinen.

2 Vgl. SSCQJ, VI. 9. [21], LBII 667: »Wenn im Hervortreten und Abtauchen [der
Pinselzug in sich] abgerundet, durch und durch zusammengeballt und dabei iippig ist«

(2 A [BI7E i AES).
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kraftvoll und aufrecht,” wird dies >Knochen« genannt. Wenn die [Pin-
sel-] Spuren und Linienziige nicht versagen, wird dies >Atmenc
genannt.** Darum weifl man: Wo die Tusche zu einer groflen stoff-
lichen Gegebenheit wird, geht daran die Kérperlichkeit verloren.?
Wo die dufSere Erscheinungsweise unscheinbar ist, wird das aufrechte
Atmen zum Versagen gebracht.? Wo die »Muskeln und Sehnen« tot
sind, gibt es kein >Fleisch¢, wo die [Pinsel-] Spuren abbrechen, gibt es
keine >Muskeln und Sehnen«. Wo der verfiihrerische Reiz gesucht
wird, gibt es keine >Knochenc.

[9] Was nun die Schwichen anbelangt, so gibt es deren zwei: Die
eine heifSt >[Schwiche] ohne eine koérperliche Gestalt¢, ¥ die andere
»[Schwiiche] mit einer korperlichen Gestalt. Was die »Schwiche mit
einer korperlichen Gestaltc anbelangt, so [bedeutet dies]: Bliiten und
Biume entsprechen nicht der Jahreszeit. Die Behausungen sind klein,
die Menschen grof3, bisweilen sind die Baume hoher als die Berge, die
Briicken sitzen nicht auf dem Ufervorsprung auf — es ist von der Art,

¥ Vgl. SSCQJ, VL. 9. [21], LB 11 667: »Treten unter dem zugespitzten [Ende] bei festem,
aufrechtem Pinsel die Ansatz- und Wendepunkte sichtbar zutage« (il iE ifi g% fii;
bzw. gemiB den Varianten ji ¥ und gang Ml statt xué Hil und jian 5%: »Sind die Pinsel-
spuren kraftvoll [und aufrecht, so daf die Ansatz- und Wendepunkte sichtbar zutage
treten]«).

M Statt dessen steht im SSCQJ zur vierten Kategorie (VI. 9. [21], LB 11 667): »Folgt [der
Pinselzug wie darein] verwickelt und gebunden dem Knochen [-geriist], so wird dies
*Haut« genannt« (PEEEEHH I 2 ).

% Mit »Korper« (i ##) ist demnach nicht an Plastizitit, an ein physikalisches Raum-
volumen — in Kubus, Kugel und Zylinder — gedacht, sondern viel eher an eine »Verkér-
perung« von Lebendigkeit im Hinblick auf deren »Entfaltunge« in der Zeit (yong Jfl).

% Nach Nakamura (Chiagoku garon, 343/345) gehéren die letzten beiden Sitze iiber die
Wirkung der Tusche in einen anderen Zusammenhang und sind hier félschlich einge-
fiigt. Seine Argumente muten jedoch eher spekulativ an. Vgl. dagegen die plausible
Deutung in Munakata, Ching Hao, 37 Anm. 37. Es fehlt ja in der abschlieBenden Auf-
zihlung in auffilliger Weise eine Aussage zu den Problemen hinsichtlich der vierten
Erscheinungsweise, der des » Atmens«. Dazu gibt dieser vermeintlich iiberfliissige Passus
immerhin Hinweise. Er fiigt sich also sachlich eherein als sprachlich.

¥ Die Wendung wii xing #J erinnert entfernt an den Satz »Horen dort, wo es keinen
Klang gibt; schauen dort, wo es keine kirperlichen Gestalten gibt« aus dem ersten Kapi-
tel, »Qu li shang #hi# |-« (» Ausfiihrliche [Beschreibung der einzelnen] ritenkonformen
Verhaltensweisen l«), des Li ji i3 (Buch der Riten); iibersetzt nach Yang Jialuo £5% 5%
(Hg.), Li ji ji shuo #3038, Taibei 1990, 48 1, 4: §ii* #AF N HA ¥ JE. Es handelt sich
aber wohl nicht um eine Anspielung dieser Art. Eher paBt der spekulative Hauptkom-
mentar von Han Kangbo @ fEf() aus dem zweiten Abschnitt der »Angehingten Sprii-
che« des Yijing % #4 als Vorlage an diese Stelle: »Das sind die Erscheinungsgestalten, bei
denen eine korperliche Gestalt gegeben ist und die, bei denen keine korperliche Gestalt
gegeben ist.« (ZY]Y, 4 7, Abteilung »Xi ci B § L.« 3a: i BEF .2 4.
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daf da eine kérperliche Gestalt abgeschitzt werden kann. Ist eine der-
artige Schwiche gegeben, kann das Bild (nicht)*® gedndert werden.
Was die »Schwiche ohne eine kérperliche Gestalt« anbelangt, so sind
da Atmen und Gestimmtheit durchweg untergegangen, die Erschei-
nungsgestalten der Vorkommnisse sind ganz und gar abwegig,* und
obwohl Pinsel und Tusche zum Einsatz gekommen sind, ist es doch in
der Art toten Vorkommnissen gleich. Ist es derart seinem Maf3stab
nach ungeschickt,* kann man es nicht ausradieren und verbessern.
(607) [10] Da Ihr es ja liebt, Wolken, Wildchen, Berge und Ge-
wisser darzustellen, miifdt Thr Euch im klaren sein tiber den Ursprung
der [sinnhaften] Erscheinungsgestalten der Vorkommnisse. Seht,
wenn ein Baum entsteht, bedeutet dies, daf3 er seine angeborene An-
lage erhilt. Der Kiefernbaum ist von seiner Entstehung an nicht ge-
rade [gewachsen], gleichwohl nicht gebeugt. [Ganz] zufillig® ist er,

* Der moderne Herausgeber schligt an dieser Stelle aus Sinngriinden eine durchaus
plausible Emendation von bit 4 zu shang i), »noch« vor, wodurch der Satz einen positi-
ven Sinn erhielte, etwa »kann das Bild [durchaus] noch geindert werden«. Denkbar wiire
auch, daf im Prozef des Abschreibens hier in Anlehnung an die nachfolgende Parallel-
stelle eine Verneinung in den Text hineingerutscht ist, um einen aus nur drei Zeichen
bestehenden Satz geschmeidiger klingen zu lassen. Wihrend jedoch auch Munakata hier
die Negation streicht (Munakata, Ching Hao, 37f. Anm. 41), hilt Xu Fuguan {1
(Zhongguo yishu, 294) daran ohne weiteren Kommentar fest.

¥ Wenn Munakata (Ching Hao, 13) »objects which violate the rules of nature« iiber-
setzt, suggeriert dies doch abermals eine Verletzung der visuellen Verhiltnisse in den
»korperlichen Gestalten«. An dieser Stelle ist indes das Wort xiang % offenbar stirker
aufzufassen, nicht als »optische Erscheinung« der Gegenstiinde, sondern als »wirksame
Bedeutsamkeit«, wodurch alle Gestaltqualititen erst eine eigentiimliche Lebendigkeit
erlangen. Die »Erscheinungsgestalten« sind als innere Wiirze der Malerei offensichtlich
gerade abzuheben von den »korperlichen Gestalten« — sonst kinnten sie schwerlich im
Rahmen der hier erdrterten Schwiche, die im Zusammenhang mit dem »Atmen« und
der Gestimmtheit steht, die sich jedoch gerade nicht an rein sachbezogenen Formmerk-
malen festmachen laBt, auftauchen.

% Offensichtlich geht es bei dieser »Schwiiche« um die grundlegende Frage nach den
»Mafstiben«, nach dem »Muster« oder »Stil« (gé #%) als einer sichtbaren Eigenschaft
der Ausfiihrung der gesamten Bildgestaltung, also um Pinsel, Tusche und den sinnhaf-
ten Gehalt der Darstellung. Produktionsisthetisch gesprochen geht es jetzt nicht um
einzelne Lapsus, sondern um das kiinstlerische Vermégen oder Unvermégen des Schaf-
fenden. Es verwundert, daB Munakata banal sagt, »Since these paintings are categorical-
ly inferior [...]« (Munakata, Ching Hao, 13) und die Stelle nicht kommentiert.

41 Wortlich lBt sich die Passage in dieser Fassung vermutlich eher so iibersetzen: »Man
trifft [mal] auf welche, die wie dicht, [mal] auf welche, die wie locker [gewachsen] sind.«
In der Alternative geht jedoch die auf die — duBerlich mitunter unscheinbare - morali-
sche Wiirde und Komplexitit in der Person des Edlen (jiin zi # ) anspielende Ambiva-
lenz in der Ikonologie der Kiefer verloren. Wenn der moderne Herausgeber (Interlinear-

485



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

als ob er dicht [, und auch wieder,] als ob er locker [gewachsen] wire.
Er hat weder ein tiefes Griin noch das Blaugriin des Eisvogels. Aus der
Unscheinbarkeit heraus richtet er sich selbst aufrecht empor, und in
der inneren Mitte seines Aufkeimens ist er nicht nieder.* Wenn er
schon seiner wirkmachtigen Erscheinung nach einzigartig aufragt,
[wachsen] niedrig die Aste und legen sich obendrein hin. [Selbst wo]
er umgewendet herabhingt, stiirzt er [doch] niemals bis auf den Bo-
den herab. In Schichten gegliedert, [steht er] gleichsam aufgetiirmt
inmitten eines Waldchens. Er gleicht dem [zum Guten bekehrenden]
>Wind, den die Wirkmacht des Edlen [nach Konfuzius darstellt]«.#
Manche malen ihn wie einen fliegenden Drachen, sich windend zum
Kniuel, mit wildem Wuchs von Asten und Nadeln — das entspricht
nicht der Gestimmtheit im Atmen des Kiefernbaumes. Die Zeder
[aber] ist von ihrer Entstehung an in Bewegung und vielfach gebeugt;
sie [wichst] tippig und [ldBt es] doch nicht bei einem bliitenschonen
Aufscheinen [bewenden); sie reicht [ihre] Knorren dar und bietet
einen [schon] gestalteten Ausdruck. lhre Maserung umwindet sie im
Gefolge des Sonnenlaufs. Die Nadeln gleichen gekniipften Fiden, die
Aste sind wie in Leinen gekleidet. Manche malen sie wie eine Schlan-
ge, wie rohe Seide, leer im Innern und gegenstrebend gewunden - das
ist ebenfalls zuriickzuweisen. Dann gibt es da den Trompetenbaum,
den Holzolbaum, den Gétterbaum, die Spitzeiche, die Ulme, die Wei-
de, den Maulbeerbaum, den [akazienahnlichen] Schnurbaum - alle in
ihrer korperlichen Gestalt und ihren stofflichen Gegebenheiten von-
einander verschieden. Wenn [hr weithin [dariiber] nachsinnt, werdet
Ihr sie treffen, und jede einzelne [Baumart] fiir sich wird Euch geson-
dert und klar [dastehen].

[11] In den [sinnhaften] Erscheinungsgestalten von Bergen und
Gewissern bringen Atmen und wirkmichtige Erscheinung einander

kommentar in LB 1, 607) wie ebenso Xu Fuguan {%#{#}l (Zhongguo yishu, 295) und
Munakata (Ching Hao, 38 Anm. 43) sich irritiert iiber das vielleicht iiberschiissige Zei-
chen yit i# duBern, so ergibt sich ein besserer Sinn, wenn man eine durchaus vorkom-
mende Vertauschung der Zeichen yu i und 6u {# annimmt (vgl. dazu HY Art. yii i):
Die Erscheinung des »edlen« Kiefernbaumes ist nur zufillig »gleichsam wie [...]« (ri
f1), doch im Kern bleibt er sich selbst in jeder Lage treu.

2 Auch in diesem Satz scheint die Doppeldeutigkeit des Motivs eine physiologische Be-
schreibung mit einer ethischen verquickt zu haben. Wie das Trachten des »Edlen« setzen
auch die Keime zu jungen Asten am Kiefernbaum stets ganz oben an.

4 Die Anspielung geht auf LY 12.19 zuriick. Wie die unscheinbare Macht des Windes
(féng J&.) das Gras beugt, so nimmt die »Ausstrahlung« (ebenfalls féng ) des Edlen
ganz von selbst EinfluB auf das Verhalten des »gemeinen Menschen« (xido rén /j» ).
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gegenseitig hervor.# Sind sie daher [also] spitz, werden sie >Gebirgs-
gipfelc genannt. Sind sie flach, heifSen sie >Gipfelkuppenc. Sind sie ab-
gerundet, heiflen sie >Bergkuppen«. Sind sie untereinander verbun-
den, heifit das >Gebirgskammc«. Gibt es Aushohlungen, spricht man
von >Felskliiftenc. Schroff aufragende Winde heifen >Steilabfallc. Die
Mitte und der Fufl eines Steilabfalls heifSt >Bergiiberhang«.** Fiihrt
eine Strafe zwischen Bergen hindurch, heif3t das >Tal<. Wo die Strafle
versperrt ist, spricht man von einer >Kesselschlucht«. Gibt es in der
Kesselschlucht ein Gewisser, heifst das >Gebirgsflufl<. Zwingen die
Berge das Gewisser ein, heift das >Gebirgsbach<. Obwohl die Gebirgs-
gipfel und Bergkuppen droben getrennt sind, sind die unteren Kuppen
und Bergkimme miteinander verbunden. [Halb] verdeckt, [halb] wi-
derscheinend sind da Quellwasser und Wildchen, vage angedeutet
Nihe und Ferne. Wo nun Berg und Wasser ohne diese [sinnhaften]
Erscheinungsgestalten gemalt werden, ist [dies] ebenfalls zuriickzu-
weisen. Manche malen fliefende Gewisser und fahren dabei vielfach
wild mit dem Pinsel herum, die Linien sind wie abgerissene Fiden,
und es gibt kein bifichen Welle, [kein Gewoge von] hoch und tief —
dies ist ebenso zuriickzuweisen. Was ferner Nebel, Wolken, Dunst
und hohe Bewolkung betrifft, so gibt es da fir schwer und leicht [je-
weils seine] Zeit. [Thre] wirkmichtigen Erscheinungen hingen wohl
auch vom Wind ab, und all [ihre] Erscheinungsgestalten sind keine
feststehenden. Man muf ihren iiberquellend gestalteten Ausdruck
weglassen und in grofen Ziigen den Kern aufnehmen. Erst wenn

# Demnach sind fiir diese anschaulichen Erscheinungsgestalten zwei Aspekte konstitu-
tiv, namlich zum einen die alles durchherrschende atmende Bewegtheit, zum anderen die
als Wirkmacht aufgefalste besondere Lage und Gestalt. Indem jedoch das »Atmen« in
einer bestimmten Erscheinung verkérpert sein muf, um angeschaut werden zu kénnen,
indem umgekehrt die besondere Berggestalt lebendig atmen muB, damit sie als »wirk-
michtig« empfunden wird, miissen beide Aspekte der sichtbaren Gestalt zusammenspie-
len, bevor - iiber die im folgenden aufgefiihrten physikalischen oder optischen »For-
men« hinaus — von einer »Erscheinungsgestalt« im emphatischen Sinne (xiang %)
gesprochen werden kann. Insofern unterstreicht ein anschaulicher Aspekt jeweils den
anderen; und vor dieser Grundregel bedeutet die anschlieBende Liste keine Erlauterung
und keine sachliche Schluffolgerung, sondern lediglich die Illustration des hier einlei-
tend Festgestellten auf einer anderen argumentativen Ebene.

% Vgl. SSCQJ, 9. [5], LB 11 663: »Die spitzen werden »Gebirgsgipfelc genannt, die fla-
chen heiBen >Hiigel«. Die abgerundeten heiflen ;Bergkuppe, die untereinander verbun-
denen heiflen »Gebirgskamm¢; gibt es da Aushshlungen, spricht man von >Felskliiften;
eine schroff aufragende Wand heifit >Bergiiberhange.« Bzw. mit einem Zusatz in Anleh-
nung an den Ausgangswortlaut auch dort: »[heifft] »Steilabfall<; der Fuf3 eines Steilab-
falls heiflt [;Bergiiberhang].«
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man zunichst einmal imstande ist, hinsichtlich [dieser Unterschei-
dung von] richtig und falsch Bescheid zu wissen, erhalt man danach
die betreffenden Verfahrensweisen der Pinsel [-kunst].«

[12] Ich sagte: »Welcher von den Leuten, die seit alters her im
Studium [danach strebten], hat es denn schon véllig zuwege ge-
bracht?«

[13] Der Alte sprach: »Die es erlangten, sind wenige. Xie He
schitzt Lu [Tanwei] als den Gipfel der Vollendung ein. Heute ist es
bereits schwer, eigenhandige [Pinsel-] Spuren [von ihm] anzutreffen.
Den von Zhang Sengyou hinterlassenen Bildern ermangelt es erheb-
lich an den betreffenden Bahnen der Wirk-lichkeit. Was jenes >Auf-
tragen der Farbe gemifS der korrespondierenden Zugehorigkeit«# be-
trifft, so gab es seit alter Zeit welche, die sich darin gekonnt [zeigten].
Wenn es um die Abtonung mit Wasser und um den gestalteten Aus-
druck [allein] mit Tusche geht, so kam [diese Kunst] in unserer Tang-
Zeit auf. Bei Zhang Zao, dem >Beamten auf einer auferordentlichen
Stelle¢, sind an Baumen und Felsen das Atmen und die Gestimmtheit
gleichermaflen voll entwickelt.#” Im [Umgang mit] Pinsel und Tusche
versammelt er das [Hintergriindig-] Unscheinbare;* erhaben ragt er
auf in seinem echten Sinnen. Keinen Wert legt er auf die fiinf Farben.
[Wie er] den Alten weit voraus ist und die Gegenwart tibertrifft — das
hat es noch nicht gegeben. Bei Qu Ting und (608) dem >Ehrwiirdigen
Meister [aus dem Tempel] der weiflen Wolken*® sind die Erschei-
nungsgestalten im Atmen hintergriindig-versunken und wunderbar
vollendet. Beide haben sie den betreffenden Ursprungsort erlangt.
Wie sie sich bewegen und [mit Pinsel und Tusche] umgehen, sind sie
ungehemmt [und stehen iiber] den gingigen Verfahrensweisen;* un-

# Vgl. wortlich die Wendung als vierte »Verfahrensweise« bei Xie He #t#, GHPL, V1.
3. [2), LB1 355. Es ist allerdings davon auszugehen, daf das Wort léi ¥ im zehnten
Jahrhundert den alten Beiklang der »Korrespondenz« nun tatsachlich weitgehend einge-
biilt hat und zur Angabe einer sichtbar verkorperten Beziehung geworden ist.

¥ Denkbar wire hier auch folgende Alternativiibersetzung: »ist an allen [seinen] Baum-
Fels [-Bildern] stets die Gestimmtheit im Atmen voll entwickelt«; nach der Regel wire
bei mehr als zwei Elementen fiir »alle« dann jedoch jié 4 statt jit {E zu erwarten.

# Ich folge hier der Interpretation von Xu Fuguan {:##! (Zhongguo yishu, 296), der
wéi i als xudan weéi L34 glossiert. GemiB der lexikalisierten Deutung der Wendung ji
wéi HiE (vgl. HY Art. j wéi Fif9%) wire ansonsten wohl eher so zu iibersetzen: »[...]
arbeitet er sich vom Unscheinbar-Geringen [aus zur Vollendung empor]«.

# Zur ungeklirten Identifikation dieser Figur vgl. ausfiihrlich Munakata, Ching Hao, 45
Anm. 60.

0 Naheliegend wire in diesem Satz allerdings eine Verschreibung von yi % zu yi %, so
dal8 viel eher »sind sie abseits des Gingigen« zu verstehen wire.
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ermefllich tief sind sie. Des [>Vizeprasidenten] Wang Youcheng®
Umgang mit Pinsel und Tusche ist gefillig und schon. In [seiner] Ge-
stimmtheit im Atmen ist er erhaben und rein. Geschickt im [Ausbil-
den der sinnhaften] Erscheinungsgestalten fiihrt er seine Darstellun-
gen aus, und er setzt ebenso ein echtes Sinnen ein. Bei [dem >General¢]
Li Jiangjun® sind die Bahnen der Wirk-lichkeit tief [durchdrungen]
und sein Sinnen reicht weit. In den Spuren seines Pinsels ist er iiber-
aus verfeinert. Doch obwohl gewandt und bliitenschon aufscheinend,
fehlt es [ihm] doch erheblich beim [Umgang mit der] Tusche und bei
der Fiarbung. Bei dem >Einsiedler« Xiang Rong sind die Baume und
Felsen einfiltig und beschrinkt, an den Randern und Winkeln gibt es
bei ihm kein Gewicht.** Einzig im Gebrauch der Tusche hat er das Tor
zum dunklen [Geheimnis] gefunden; im Einsatz des Pinsels hat er gar
nichts von der betreffenden Knochen [-festigkeit]. In [seinem] Loslas-
sen ins Ungehemmte jedoch verfehlt er nicht die echten und urspriing-
lichen Erscheinungsgestalten im Atmen. Im urspriinglich Grofsen
erschafft> er geschickt und reizvoll. Bei Wu Daozi trigt [die Kunst
des] Pinsels den Sieg iiber die [sinnhaften] Erscheinungsgestaltenss
davon,’¢ in der Knochenfestigkeit und im Atmen ist er selbstverstand-
lich erhaben. Hinsichtlich [seiner] Bdume kann nicht [einmal] von
>Bildtafeln< die Rede sein, und ebenso veriible ich ihm, daf3 es [bei
ihm] keinen [verfeinerten Umgang mit der] Tusche gibt.>” Von [dem

5! Das ist der Dichter Wang Wei E#E.

52 Das ist der Maler Li Sixun Z= 3| (653-718).

5% Das aus zii 2 und zhui 1B zusammengesetzte Zeichen am Ende des Satzes ist unbe-
kannt. Xu Fuguan 7 #} liest gii i anstelle von zii /& und geht von einer Bedeutung
wie chui f#t bzw. HE, Schlegel, aus (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 296). Dieser Auffas-
sung folge ich hier. Munakatas Wiedergabe des fraglichen Zeichens mit »angular edges«
im Sinne von zong K, »Spuren, iiberzeugt zwar ebensowohl, ergibt aber im ganzen,
mit »but« eingeleitet, keinen Sinn (Munakata, Ching Hao, 15 und 47 Anm. 65).

4 Lies chuang fil] fiir chuang #; vgl. so Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 296.

55 In SSCQJ, V1. 9. [48], LB 11 674, steht zhi B statt xiang %: »stoffliche Festigkeit«.

% Demnach wire hier das Gemalte in seinem graphischen »Eigenleben« offenbar iiber-
gewichtet gegeniiber der gegenstindlichen Bedeutsamkeit der Darstellung. Eine Alter-
nativiibersetzung, die sich freilich philologisch nicht gut belegen laBt, kénnte so lauten:
»Bei Wu Daozi stellt [die Kunst des] Pinsels hinsichtlich der Erscheinungsgestalten den
Gipfel dar.« Vgl. so Munakata, Ching Hao, 15: »Wu Tao-tzu had a brushwork excelling
in drawing shapes«. Ob der grofe Wu Daoxuan i % demnach iiberhaupt noch eine
Angriffsfliche fiir Kritik wie die méglicherweise im weiteren vorgetragene bietet, wire
bei dieser Lesart allerdings fraglich.

57 Nach einer gegenteiligen Interpretation wire der Vordersatz als historische Anspie-
lung und als Lob zu verstehen, etwa wie folgt: »Vor [seinen] Baumen [bringt er uns
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»Beamten auf einer auerordentlichen Stelle] Chen Yuanwai,® und
dem [Monch] Seng Daofen ab steigt dann das Grobe empor und das
allgemein Verbreitete wird zum Maf3stab. Im Einsatz der Mittel gibt
es [bei diesen] nichts Herausragendes. Wie sie mit Pinsel und Tusche
umgehen, tragt iiberaus die Spuren >korperlicher Gestalthaftigkeit« an
sich.®® Nun habe ich [Euch] Euren Pfad kundgetan; er vermag [aller-
dings] nicht vollstindig in Worte gefaf3t zu werden.«

[14] Daraufhin ergriff ich [mein] zuvor gemaltes »Bild mit au-
Bergewohnlichen Kiefernbaumen« und bot es ihm dar. Der Alte
sprach: »Im >Fleisch [-artigen]« des Pinsel [-zuges] gibt es [da] keine
[geregelte] Verfahrensweise, die »Sehnen und Muskeln< und die >Kno-
chen« drehen sich nirgendwo umeinander® — wie solltet [Thr] da im-
stande sein, [Eure Kunst] auf >auflergewohnliche Kiefernbaume« zu
verwenden? Ich will Euch sogleich die Verfahrensweisen der Pinsel [-
kunst] beibringen.«

[15] Dann iibergab er mir einige Bahnen unbemalter Seide, und
er hief mich, sie [ihm] gegeniiberé' [in Entsprechung] darzustellen.
Der Alte sprach: »Deine Hand — mein innerer Sinn.® Ich habe [von

dazu,] nicht [einmal mehr] von »Bildernc zu reden« (vgl. Munakata, Ching Hao, 47f.
Anm. 68). So allerdings wird das den nachfolgenden Tadel einleitende yi 4, »auch«,
schwerer verstandlich. Die Aussage miifite dann wohl eher so zu verstehen sein: »[Selbst
wenn er uns dazu bringt, angesichts] seiner Baume nicht [einmal mehr] von »Bildtafeln«
zu reden, ist ihm doch zu veriibeln, daR es da keinen [verfeinerten Umgang mit der]
Tusche gibt.«

8 Zur fraglichen Identifikation dieses Malers vgl. Munakata, Ching Hao, 48 Anm. 69.
9 Der Satz mag als Anspielung auf jene die Pinselfiihrung betreffende Leitlinie zu ver-
stehen sein, wonach es ja im Pinselzug »nicht zu [seiner Verfestigung in einer] stoff-
lichen Gegebenheit, nicht zur [Ausbildung als] kérperliche Gestalt« (bit zhi bii xing 4~
A< #%) kommen soll (vgl. oben [6], LB 1606).

“ Mit anderen Worten, der Maler hat es nicht verstanden die gemalten Kiefernbaume
als organisch gewachsene kérperliche Ganzheiten vor den Blick zu stellen. Offenbar ge-
hen an den Baumen »fleischige« Partien ohne Regel in spannungsreiche »Muskelpar-
tien« und in das »Knochengeriist« iiber, so daR »Muskeln« und »Knochen« nicht mit-
einander verwachsen scheinen.

¢ Nicht eindeutig zu entscheiden ist, ob mit dui ¥} hier nur »ihm gegentiber« oder nicht
doch »in Entsprechung und Antwort [zu ihm]« gemeint ist. Letzteres, also eine »empa-
thische« Anleitung durch die parallele Ausfithrung im Malen, scheint ja die folgende
Aussage nahezulegen.

*2 Vgl. die Warnung vor der »Unausgewogenheit zwischen dem inneren Sinn und der
Hand« in jener frithen Abhandlung zur Schreibkunst, die unter dem Titel Bi zhen tu %
Pil# von Wei Shuo fii#4 tiberliefert wird (Wang Yuangi, Peiwen, [ 3, sai#F —] 11 56a:
> FAH%). Vgl. ferner den Satz »man erlangt es im inneren Sinn und sagt sich dem zu
mit der Hand« in SSCQ], VI. 9. [49], LB [ 674: 132 .0 HEZ i F. Die demgegeniiber
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dem Spruch] >Priife seine Rede, so weifdt du iiber sein Handeln
Bescheid«> gehért — kénnt Thr mir [also die Kiefernbaume auch] in
Worten preisen?« Ich entschuldigte mich und sagte: »Jetzt weif8 ich,
daf? die lehrende Verwandlung tatsichlich das Geschift der Vollkom-
menen und der Tugendhaften und Fahigen ist. Mit oder ohne vergii-
tete Anstellung — sie kénnen doch davon nicht ablassen. Die Spuren
des Guten und des Schlechten [in uns] sind nur das Ansprechen auf
eine Anrithrung [durch jene]. Wo du mich so sehr dringst, wie wagte
ich es da, dem Befehl nicht meine Ehrerbietung zu zollen?«

[16] Infolgedessen verfertigte ich folgendes »Loblied auf den al-
ten Kiefernbaum«: »Nicht welk, nicht priachtig / ist allein jener uner-
schiitterliche Kiefernbaum. // In der wirkmachtigen Erscheinung
hoch aufgerichtet und kiihn, / beugt in Ehrerbietung er seine Ge-
lenke. // Wo die Nadeln sich hinbreiten, ist er bedeckt vom Blaugriin
[des Eisvogels]; / die Aste sitzen verschlungen da [gleich] roten Dra-
chen. // Zu seinen Fiiflen gibt es rankendes Gras, / im versunkenen
Schattendunkel spriefit es wild. // Wie nur vermag er zu entstehen — /
in seiner wirkmachtigen Erscheinung den umwolkten Gipfeln na-
he? // Im Blick empor am langgezogenen Stamm / hingebreitet und
aufgereckt ist er zu tausendfacher Schichtung. // Hoch aufragend in-
mitten des Gebirgsflusses —/ griinblaues Schimmern umringt von
Wolkendunst. / Herausragende Aste hingen verkehrt herab, / hin
und her sich wendend, durchlaufend durch alle Verinderungen.¢* //
Unter sich nimmt er das gewohnliche Gehélz auf, / fiigt sich ihm im
Einklang ein und ist doch nicht mit ihm gemein. // Lieddichtung und
Prosagedicht werden edel durch ihn -/ von der Ausstrahlung des Ed-
len. // Klar ist seine Ausstrahlung, ohne Unterlaf, / und mit hinter-
griindig-versunkenem Klang zieht er sich in die Leere hinein zusam-
men.«

[17] Der Alte seufzte iiber die Aulergewdhnlichkeit [dessen], bis

wesentlich kryptischere Wendung im hier vorliegenden BF] wird verschiedentlich als
eine Art von Telepathie verstanden werden (Munakata, Ching Hao, 15: »Your hand
moves now just as my mind wishes«; Xu Fuguan, Zhongguo Yishu, 297). Bezeichnend
ist hier, dal8 der Autor plotzlich wie ein Schiiler mit ér #f und nicht linger mit zi
angesprochen zu werden scheint. In der knappen Formel, die mit ihren sperrigen Binde-
wortern zhi 2 unter Einfiigung einer moglicherweise ausgefallenen Partikel xi %
durchaus einen hymnischen Tonfall gewinnt (#§.2 F%53%.2 [+, kénnte vielleicht auch
ein »so« oder »dies da« stecken, also eher: »Wie die Hand da, so der innere Sinn des Ich«.
8 Letztlich eine vage Anlehnung an LY 12.20.

¢ Vgl. oben dieselbe Formulierung bian tong #iH zur Charakterisierung der Pinsel-
fithrung ([6], LB 1 606).

491



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

er nach einer geraumen Weile sprach: »Ich wiinschte, daf Thr es emsig
tiben moget, so daf3, indem Ihr Pinsel und Tusche vergessen konntet,
eine echte Ansicht dann gegeben wire. Wo ich wohne, das ist unter
dem Steintrommeliiberhang, und ich nenne mich (609) »Meister vom
Steintrommeliiberhang«.« Ich sagte: »Ich wiirde dem gerne Gefolg-
schaft leisten und dienen.« Der Alte sprach: »Das ist nicht nétig.«
Darauf verabschiedete er sich eilends und verschwand.

[18] Des andern Tags ging ich ihn aufsuchen, doch es gab keine
Spur [von ihm]. Spiter iibte ich mich in seiner Pinselkunst. [Schon]
damals wufSte ich sehr zu schitzen, was er [an mich] weitergegeben
hatte; infolgedessen habe ich es hier nun einfach nur {iberarbeitet und
zusammengestellt, um es zur rechten Bahn fiir die Bilder und die
Malerei zu machen.

7. Li Cheng Z=fk, Merkspriiche zur Berg-Wasser-[Malerei]
(Shan shui jue |LI 7Kk [SSJu], nach LB | 616ff.)!

(LB 1 616) [1] Alle, die ihr Berg-Wasser [-Bilder] malt, legt zunichst
die Plitze von Gast und Gastgeber fest; darauf folgend bestimmt die
korperliche Gestalt von Fernem und Nahem!? Erst dann werden die
[einzelnen] Vorkommnisse der Ansicht? durchgebrochen und heraus-
geschilt, Hohen und Niederungen angelegt und verteilt.*

[2] Senkst du den Pinsel® [aufs Bild], laB8 ihn nicht zu schwer

® Vgl. den verwandten, gleichwohl abweichend formulierten Gedanken schon bei
Zhang Yanyuan 3rZ15 (LDMH] 48 2, 25; Acker, Some T'ang, 1 183). Was genau der
Maler auf diesem Wege des »Loslassens« erlangt, gibt jedoch erst Jing Hao an, namlich
die »echte Ansicht« (zhén jing FL 5%).

! Eine etwas lingere und leicht abweichende Version dieses Textes wird als »Vorrede«
einer Schrift des Titels Merkspriiche zum Malen von Berg und Wasser (Hua shan shui
jue #F1LACGE, im weiteren HSSJ, LB 1620ff.) einem anderweit nicht bekannten Verfas-
ser namens Li Chengsou 7% zugeschrieben. Vgl. zur Uberlieferungsgeschichte den
Nachbericht des modernen Herausgebers in LB I 618f.; Xu Fuguan, Zhongguo yishu,
2791f.; Bush/Shih, Early, 143 f. sowie die Teiliibersetzung ins Englische ebd., 176 f.

? In Li Chengsous #4582 HSSJ (LB | 620) fehlt der Vorspann und es steht shi # fiir
xing J5: »[Vorrede: Zuniichst] werden die Plitze von Gast und Gastgeber festgelegt und
es wird die wirkmichtige Erscheinung [der Darstellung hinsichtlich] Fernem und Nahem
bestimmt.«

' Bzw. nach HSSJ, LB 1620, jing 5%: »des [Bild-]bezirks«.

 Bzw. nach HSS], LB 1620, bt zhi {fiifi: »verteilt und hingesetzte.

5 Bzw. nach HSS], LB I 620, mo B: »die Tusche«.

492



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Li Cheng ZEnk, Merkspriiche zur Berg-Wasser-[Malerei]

werden — ist er schwer,® so wird es schmutzig und nicht klar! Er darf
nicht zu leicht sein — ist er leicht, so wird es trocken und nicht
geschmeidig.” Wird iiber die Maflen flichig [und kontrastierend]
vermalt,® so [erfolgt] kein [Aneinander-]AnschlieBen [der Bildele-
mente]. Sind die [Pinselspuren] reichlich entwickelt [bis zum] Zerfa-
sern ins Feine,? so geht das Geistige verloren.®

[3] Werden Biume entwickelt, [sollen] die Aste links lang und
rechts kurz sein; werden Felsblocke hingestellt, [soll] ihre wirkmich-
tige Erscheinung oben schwer und unten leicht sein. Wird
Eingepflanztes'! angelegt und verteilt, [soll man] es der wirkmachti-
gen Erscheinung nach liebevoll einander zugeneigt sein lassen.’? Von
dem Glanz von Bewdlkung und Wolkendunst oben und unten darf
nicht zuviel genommen werden; ist [da zu] viel [davon], so [wirkt der
Wolkendunst] beliebig hingestreut, und es gibt [da] nichts Geistiges.
Links und rechts'® die Wildchen und bewaldeten Berggriinde diirfen

¢ Bzw. nach HSS], LB 1 620, wiederholtes tai A: »zu [schwer]«.

7 Bzw. nach HSSJ, LB 1 620, Wiederholung mit abermaligem mé % und eingefiigtes sé
gan kit il § L »[Senkst du] die Tusche [aufs Bild, 1aB sie nicht zu leicht werden — ist sie
zu leicht, so wird es trocken und] spride, getrocknet und verdorrt [und dabei nicht ge-
schmeidig).«

# Mit den Maltechniken des Vermalens eines dunklen Strichs und des Abténens in der
Flache durch »Résten und Einfarben« (hdng ran #tif) wird eine Verteilung der Tusche
auf dem Malgrund erreicht, sei es zur Verdunkelung, sei es zur Kontrastierung oder
Abtonung; HY Art. hong rdn #t#t und Li Xianwen £5 X (Hg.), Zhongguo meishu
cidian Y [E] ¥ 57 EE SR, Taibei 1989, 73, Art. xuan rdn &4 und hong tuo HEFE.

% Nach einer Variante lies xit 22 fiir xi #: »[wie] Watte«.

0 In HSSJ] wird an dieser Stelle fiir die letzten beiden Sitze folgende ausfiihrlichere
Passage gegeben: »Wird feuchte Tusche [gleichsam] dariibergespriiht, sei es streng ver-
pont, dal8 sie zu vordringlich werde - ist sie zu vordringlich, entsteht hinwiederum ein
glattes Glianzen. Im Zuriickgenommenen und Lockeren laf die Hand nicht watteweich
werden! Ist die Hand watteweich, so wird auf jeden Fall das Feinstoffliche und das Gei-
stige Schaden nehmen. Das Wesentliche ist: Es darf [dem Bild] nicht [an Tusche] fehlen
und es darf nicht [satt damit] gefiillt sein, Texturstriche [vom Pinsel] und [flachig-farbi-
ge] Erscheinungsweise [von der Tusche] miissen [ausgewogen] die Mitte [halten]« (LB I
620: EUUISA R, KRLRIFHRLE I RS T, F R AL HR T EE TR &,
HHARD).

1! Gemif einer Variante wie entsprechend der Uberlieferung in HSS], LB 1620, lies hier
zdi % statt cdi #%; diese Emendation liegt um so niher, als der Ausdruck zai cha #ifi
anderweit ebenfalls belegt ist (HY Art. zai cha #i).

2 Die Formulierung in HSS] lautet: »Wenn Biume und Aste angelegt werden, so ist auf
das Hoher und Tiefer beim Einpflanzen zu sehen. Beim Auslegen einer Kette von Felsen
sollten wiederum die oberen und die unteren liebevoll einander zugeneigt sein« (LB I
620: fEMHEE H A Hffiin (6 A IRE SR L T).

13 Die Lagebestimmung zud you 424 fehlt in HSSJ.
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nicht zu iippig hingebreitet werden; [sind sie zu] {ippig, so [wirken sie
da] aufgehiuft,* zusammengedrangt und nicht locker.’s Sind Berge
hoch aufragend, a8 sie nicht schief und [vom Umstiirzen] bedroht
sein! Sind Gewisser tief und [reichen sie in] die Ferne, a8 sie nicht
versiegen und austrocknen! StrafSen miissen gewunden sein, Berge
sollten sich hoch erheben.

[4] Eine verwaiste Stadtmauer, die wird seitwirts in der Ferne
eingesetzt; eine Stadtruine ist'® an den Fuf3 eines Berges angelehnt.
An einem Schneetag werden Bewdlkung und Wolkendunst nicht ver-
wendet; im Regen gibt es nicht viele Ausblicke in die Ferne. In einer
Behausung'” im Gebirge wohnt man doch [nur] behindert und be-
engt; der alte Fischer’® sollte sich auf einem ebenen Sandstrand be-
finden. Ein Aufklaren am Morgen ist funkelnd und hell; bei Regen'®
zum Sonnenuntergang ist es verdunkelt und getriibt. Bei Behausun-
gen und Hiitten ist nichts an einer gréferen Zahl gelegen; das Angeln
des Fischers wird [nur] bisweilen gemacht. Kletterpflanzen winden
sich? an alten Baumen empor; buschiges Gestriipp steckt dicht?! in
den Hauptern der Berge.

[5] An hohen Bergen umschlieft Wolkendunst ihre Flanken; bei
langen Bergkimmen verdecken Wolken ihre Fiile. Wenn Gewisser?
aus der Ferne in Biegungen daherkommen, verwendet man iiberdies
Bewdlkung und Wolkendunst, um ihre Arme? zu unterbrechen. Wo

4 In HSSJ, LB 1 620, steht pai 4§ statt dui H: »hingeschlagen [zu einem Block]«.

15 Nach der Uberlieferung in HSS] folgt hier ein Einschub: »Felsen [haben] viele Schich-
ten; wenn die nicht durch quer und senkrecht [verlaufende] Texturstriche und Aufrau-
hungen [vom Pinsel] getrennt werden, dann [wirken sie flach wie] ein Holzbrett. Die
Erde ist michtig und breit; wenn sie welk und schwichlich [gemacht wird], dann [wird
das Bild mit] abrutschenden Berghingen und abgebrochenen Felsvorspriingen zwangs-
laufig holprig und gefihrdet. Wird an den Bidumen die wirkmichtige Erscheinung auf-
genommen, [gehoren] Wurzeln und Stamm [jeweils einer] gesonderten stilistischen Ver-
korperung an. Sind die Felsen [wie] in ein Gehege eingefaft, sitzen sie kauernd und ohne
Gewicht.« (LB I 620: 7% 8 35 B B2 1 43 RUBG + K745 2 LI S i A
IS5 AR 1M 7 A, B e S ).

* Nach HSSJ, LB 1620, ist ein dan {H. eingefiigt: »[ist] nur«.

7 Nach HSSJ, LB 1 620, steht hier ciin #f: »In einem Dorf«.

8 Nach HSSJ, LB I 620, steht hier rén A fiir wéng 43, also nur: »der Fischer«.

 Nach HSSJ, LB 1 620, steht hier yi %: »Bedeckung [im Sonnenuntergang]«.

2 Nach HSSJ, LB 1 620, steht hier réng yi {7 fiir yi chdn {&#%: »sind wiederum an
[alten Baumen]«.

2t Nach HSS], LB 1 620, steht hier mit ahnlicher Bedeutung cit yii K fiar cit zha 4L
2 Bzw. nach HSSJ, LB 1 620, shan l1: »Gebirge«.

2 Bzw. nach HSSJ, LB [ 620, mo fift: »ihr Netz«.
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Skurrile Felsen als gipfelhohe Bergiiberhinge stehen, braucht es den-
noch Erdhiigel,* um ihre Wurzeln einzubetten. Weite Ebenen hin-
gen offen und frei miteinander zusammen, und blaue Gebirge schlie-
fen an die Niederungen im Vordergrund an.

[6] Felsen miissen voll ausgefiillt und massig sein, mit Kanten
und Schichten nach acht Seiten hin [wie] Schneiden und Graneln.
Baume sollten untereinander verschrankt sein, sich vorreckende
Stamme verdorrt oder iippig, [ganz] nach den vier Jahreszeiten.
Rasender Wind reifit Biume aus; heftiger Regen laf3t Steilabfille ab-
rutschen.

[7] An einem seichten Fluf3 ist die Uferboschung? flach und san-
dig; an einem tiefen Gebirgsbach? [stiirzen] die senkrechten Steilab-
falle geradewegs®® herab. An einem in die Hohe sich erhebenden
Hang mufl die Erd [-schicht] unbedingt hoch [hinaufreichen] -
[bleibt] sie niedrig, so [wirkt] der Boden vordergriindig. Fiir die Bau-
me eines Waldchens im Wolkendunst ist es ebenfalls angemessen lok-
ker [zu stehen] — [stehen sie] dicht, so [wirkt das] unordentlich und
zerzaust. Bei den geschichteten Bergiiberhangen sei es streng
verpont,* daf3 die Haupter auf gleiche Hohe [aufragen]; fiir die Schar
der Gebirgsgipfel ist es um so angemessener, wenn sie [mal] hoch
[mal] niedrig sind.?!

% Bzw. nach HSSJ, LB 1 620, gii Hi: »werden [Erdhiigel] genommenc«.

% Bzw. nach HSS], LB 1 620, ping gii ¥4 und bidn Ji: »ebene Tiler [schlieBen an] die
flachen [Vordergriinde an]«.

% Bzw. nach HSS] zhi 4% statt shi B¥: » [hervorgestreckte Stimme] und Aste [nach allen
vier Seiten]«. Hier folgt dann noch dieser Einschub: »Weite Berge [werden] in drei Stu-
fen [dargestellt], lichte Dunstschwaden werden iiber die Flanken der Wildchen gedeckt.
Biume in der Ferne [werden] in zwei Schichten [dargestellt], und dunkler Nebel steigt
vom Grund der Wildchen auf.« (LB 1620: & L1 = % i il 1F PR AE, 3 0 i R b s i 7
FREAD).

77 Bzw. nach HSS], LB I 620, wahrscheinlich korrumpiert cé {fi] fiir zé an Hi|5: »[ist das
Ufer] an der Seite«.

2 Statt jian [#] lies jian ] bzw. nach HSSJ, LB I 620, yuan iki: »[tiefen] Gewisser«.

2 Nach HSSJ, LB 1 621, steht zhi [ fiir dou it und zhi 27 fiir zhi [, also etwa: »[tiefe
Gewisser unterhalb] aufragender Steilabfille«.

% Nach HSSJ lautet die ganze Passage von »An einem in die Hohe sich erhebenden
Hang ...« ab folgendermaBen: »[In die Héhe] herausragende Berge miissen nicht zahl-
reich sein - sind sie zahlreich, so [wirkt das nur] gezackt. Blasse Baume und ein Wild-
chen im Wolkendunst, das sollte nicht dicht sein — ist es dicht, so [wirkt es] fein und
zerbrisckelt. Bei Wildchen und Strauchwerk [sei es streng verpént ...]« (LB I 621: [#]
oz WAL, Z A R E AR B, % RHRE AR 2]).

3 Bzw. nach HSS], LB 1 621, #\|ili{fi-Z: »die Reihe der Kliifte wird [mal hoch mal nie-
der] verteilt«.
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[8] Ein verwaister Gebirgsgipfel wird in der Ferne angeordnet,
Wasser in der Odnis zieht?? in die Weite. Wege und Straflen sind mal
verborgen mal sichtbar. Mal gibt es eine Briicke mal wieder nicht.
Hinsichtlich der Ferne ist zu fiirchten, daf sie verdunkelt und triib
[geraten konnte], in der Nahe sei es verwehrt, schwer? und schmut-
zig zu werden. Skurrile Felsen* an der Spitze von Steilabféllen brau-
chen nicht (617) gehauft dargeboten zu werden. Auch bei verdorrten
Baumstiimpfen auf herausragenden Gebirgskiammen ist es angemes-
sen, wenige davon zu machen.’ Bei einem fernen Morgenrot in der
Weite des Wolkendunstes ist bei allzu grofer Uppigkeit [der Tusche]
zu fiirchten, dafl die morgendliche’ Triibung verlorengeht. Bei dich-
ten Baumen und engen Wildchen ist es untersagt, daf8 ihre Reihung
abbricht [wie] in Holz geschnitten. Gebirgshochebenen sind hoch auf-
ragend und ausgesetzt, und es sind da — kaum sichtbar — doch Pfade
von Reisigsammlern vorhanden.

[9] Steilabfille und Felsvorspriinge sind geneigt und ausgesetzt;
sie verbiinden sich im Verborgenen mit dem tiefen Dunkel von Wol-
ken und Wildchen.?” Obgleich ebene Fluf3taler in die Ferne [reichen],
werden sie durch eine Ungleichmifigkeit der Texturstriche und des
Einfarbens [mit Tusche] zuwege gebracht. FlieBende Gewisser und
Quellwasser?® sind undeutlich, [als wiirden sie] noch haufig? [gleich-
sam|] zuriickgeschlagen.

[10] Werden zwei StrafSen angelegt, gibt es da eine helle und
eine diistere. Werden zwei Gebirgsgipfel errichtet, ist [einer] steil und
hoch, [der andere] steil,#! aber niedrig. Ist der Nebel diinn, ist es hell

2 Bzw. nach HSSJ, LB 1 621, shi fiti: »ist dahingebreitet«.

3 Bzw. nach HSS], LB 1 621, zhi ¥{: »massiv stoffliche.

* Bzw. nach HSS], LB 1 621, mu A »Biume«.

¥ Nach HSS] steht hier folgender Einschub: »Es [sei] dicht geschichtet, aber nicht [wie]
abgerutscht und blockiert — im Vollwirklichen werde das Nichtige angestrebt. Beim Ein-
fachen und Blassen ist zu fiirchten, es [kénnte] einsam verwaist werden — im Nichtigen
werde das Vollwirkliche angestrebt.« (LB 1 621: Fd ifii A= H 2, B S8 A 1 3% ol 2Lk
L1 b R ).

% Bzw. nach HSSJ, LB 1 621, yii f* statt zhdo §#, so daB »morgendliche« entfillt.

7 Bzw. nach HSS]: »[ausgesetzt] — ist es denn, grob gesagt, angemessen, daf3 sie hoch
und breit [gemacht werden]?« (LB 1 621: #)8& & 45 ).

* Bzw. nach HSS], LB I 621, ohne erhebliche Bedeutungsverschiebung: yudn lisi shui
qudn JHEACR.

¥ Nach HSS]J, LB 1621, steht tuo {th fiir dué %: »[in die] andere [Richtung].

¥ Bzw. nach HSSJ, LB 1 621, zai lidng an fEMJ#: »An zwei Ufervorspriingen«.

i In HSSJ, LB 1621, steht das nicht selten nur als Fehlschreibung anzusehende Zeichen
[ (zhi) fir dou B, also etwa: »aufragends«.
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und licht; bei offener Aufheiterung [gibt es] Wolkendunst und hohe
Bewilkung. Steigt Niesel empor, wird es regnen.®

[11] Unter ausgewachsenen Baumen,* die sich gerade erheben,
sind [nur] ein oder zwei gewundene und krumme Stimme. Unter
wahllos zum Berg aufgehduften Felsblocken sind [nur] zwei, drei her-
ausragende und skurrile Brocken.

[12] Beim tupfenformigen [Malen] der Baumblatter ist es zwi-
schen spirlich* lockeren [Stellen] dichter. Beim [Eintragen der] Tex-
turstriche [fiir die] Felsadern werden leicht und schwer geschieden.

[13] Bei Pavillons und Klausen kommt es nicht auf Haufigkeit
ihres Einsatzes an; mehrstockige Gebaude und daoistische Anlagen
mufl man gleichwohl mitunter machen. Bei den menschlichen Figu-
ren beachte man wiederum die Vielzahl der Arten,*® und selbst bei
Lokalen in der Odnis ist es untersagt, dafi sie einander dhnlich sehen.

[14] Zu den Erscheinungsgestalten im Atmen: Friihlingsberge
sind hell und verlockend, sommerliche Baume iippig und schatten-
dunkel; ein Wildchen im Herbst ist leergeschiittelt,* weit und locker,
und fiir Biume im Winter ist es in Ordnung, wenn die Aste wie Spie-
Be sich kreuzen.¥

[15] Die Wurzeln der Baume stecken eingepflanzt [in der Erde] —
Drachenkrallen, die [gerade] fest* zuzupacken scheinen. Uber Fels-
blocke werden kantige Schichtungen verteilt;** Wurzeln miissen am
Fuf [aber] noch Erde tragen.3 Wasserldufe [in der Schleifenform] des

2 Oder nach der geringfiigig abweichenden Uberlieferung in HSS], LB I 621, mit dem
unklaren Ausdruck mo long HiRfi fir méng téng ifE sowie in der geinderten Inter-
punktion des modernen Herausgebers: »Ist der Nebel diinn, ist es hell und licht, offen
und heiter; sind Wolkendunst und hohe Bewilkung triib und vage, wird es regnen.«

4 Nach HSSJ, LB 1621, steht lin & statt mu A<: »Wildchen«.

“ Nach HSSJ, LB1 621, steht jiang 1% statt xi &: »werden [die dichteren Stellen von
lockereren durchsetzt]«.

5 Nach HSSJ, LB I 621, steht huan # statt g1t f@ifi: »[Menschliche Figuren wandeln und]
indern sich [in einer Vielzahl von Arten]«.

% Nach HSS], LB 1621, steht tué yé B 3E: »seiner Blatter entbloBt«.

7 Vel. dazu ZW und HY Art. chd yd B&3F.

# Nach HSSJ, LB 1 621, steht 4 {L/##%: »[Drachenkrallen], von denen welche gleich-
sam zugreifen und halten«.

¥ Nach HSS], LB 1 621, steht you 47 statt bit {fii: »[An Felsblocken] gibt es«.

50 Nach HSSJ folgt hier dieser Einschub: »Wenn der Fehler der nérdlichen Malerei darin
besteht, daB sie die Berghinge iibergewichtet, die siidliche Malerei [aber] unter zuviel
Wasser leidet, so sind sie infolge ihrer Gewshnung und Vertrautheit [mit ihrer jeweili-
gen Lebensumgebung] so geworden.« (LB 1 621: b4 7E dEbl, i il {85 T 24, LLHH
A #4th).
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

Schriftzeichens 2 [zeigen] nicht mehr als drei Windungen. Ein gisch-
tend herabstiirzendes®! Wasser [hat] nicht mehr als zwei Stufen.5?
Unmittelbar unter dem Himmel schwebend, sprudelt und stiirzt es
in einem einzigen Quellwasserband herab® tiber viele>* Stromschnel-
len. Bis auf den Grund gehen wilzende Diinung und gewaltige
Wogen;* [oder aber es ist] ein seicht dahinstromender, geglatteter
Wasserlauf. Wellen im Wolkendunst® [reichen] in leere Weiten; Wel-
len, die Wolken [gleich sind,] tiirmen sich machtig und weit.>” Im Ge-
birge gibt es keinen einsamen Baum; Felsblocke [treten] nicht ver-
waist und vereinzelt [auf]. [Mach] vom Wolkendunst [nur] einen
Arm in einem Waldchen — dann laf8 es ruhen; [mach ebenso] nur ein
paar alte Baume, nicht mehr. Hochgewachsene Baume® sind locker in
der weiten Ebene [plaziert]; niedriges Buschwerk wird dicht auf die
Hiaupter der Berge verteilt. Einsam [zieht] Wolkendunst aus der
Ferne®® vom Rand des Wassers auf; diinne Wolkchen eilen am Fuf8
der Bergiiberhange entlang. Still und verlassen [liegt] eine Briicke in
der Odnis, fiihrt in der Weite zu Einfriedungen aus Bambus und zum
Zuhause von Menschen.® Einsam verlassen [steht] ein alter [buddhi-
stischer] Tempel; verdeckt schimmert durch ein Kiefernwéldchen eine
buddhistische Pagode.

[16] Frithlingswasser sind frischgriin und tiberschwappend; im
Sommer ist die Furt vom angeschwollenen [Wasser] iiberflutet. Im

51 Nach HSSJ, LB 1621, steht die vermutlich lautbedingte Fehlschreibung pii % statt pit

i#.

52 Nach HSSJ, LB 1621, steht zhi shi #f}&: »[Fiir ein gischtend herabstiirzendes Wasser]

sind lediglich [zwei Stufen] richtig.«

 Nach HSS] in einer eingingigeren Wortstellung: »Ein einziges schwebendes Quell-

wasserband sprudelt und stiirzt unmittelbar unter dem Himmel hervor« (LB I 621: 7 i
L KRR,

% Nach HSSJ, LB 1 621, steht zhéng 5 statt dué %: »kimpfende [Stromschnellen]«.

55 Nach HSS], LB 1 621, ist gemaf der modernen Interpunktion hier eingingiger so zu

lesen, wobei auch der nichste Satz sich entsprechend zum darauffolgenden hin ver-

schiebt: »Bis auf den Grund gehen kimpfende Stromschnellen, in sich wilzender Dii-

nung und gewaltigen Wogen. [Und bei einem seicht dahinstromenden, geglitteten Was-

serlauf reichen die Wellen im Wolkendunst in ...].«

s Nach HSSJ, LB I 621, steht hier der Zusatz hanman %: »weit und breite.

7 Nach HSSJ, LB 1621, steht Hi4f#f9: »schiefen schrig aufs Tor ins Meer zu [, méch-

tig und weit]«.

5 Nach HSS], LB 1 621, steht abermals [in #k statt ma A< » Wildchen«.

% Nach HSSJ, LB [ 621, steht gi 2 statt yudn i%: »steigt [Wolkendunst vom Rand des

Wassers] aufe.

# Nach HSS], LB I 621, steht shan (L statt rén A: »[Zuhause] im Gebirge«.
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Li Cheng ZE 5k, Merkspriiche zur Berg-Wasser-[Malerei]

Herbst ist das Regenwasser versiegt und [die Gewisser] sind durch-
sichtig und klar; ein Quellwasser im Frost ist ausgetrocknet und hell
erstarrt.®!

[17] Junges Buschwerk ist fett und glatt; Felsen auf einem Fels-
vorsprung miissen jedenfalls blau von den Texturstrichen sein. Bei
alten Biumen kreuzen die Aste sich wie Spiele; die [ganze] Ansicht
[mit ihren einzelnen] Vorkommnissen ist2 daneben [aber] noch
glanzvoll und verfithrerisch. Das Klare ist vom Schmutzigen zu
trennen;® da ergdnzen sich in etwa Leichtes und Schweres. Wo es
nur schwer oder nur leicht ist, ist die Schwiche darin gelegen, daB3 es
einseitig verdorrt ist und so der stilistischen Verkérperung Abbruch
getan wird.** Tausend Bergiiberhidnge, zehntausend Schluchten - die
sollten niedrig und aufgerichtet,® zusammengeballt und verstreut
und dabei ungleich sein. Aufgetiirmte Spitzen und gestufte Berg-
kuppen® ragen® nur [immerzu] in einem Auf und Ab heraus, und
jede ist unterschieden.5®

61 Nach HSS] lautet die ganze Passage vielmehr so: »Frithlingsfluten sollten flieRen;
stehendes Wasser im Sommer ist angeschwollen, gesittigt und fett. Im Herbst sind
Wasserlachen und Quellen klar; ein See im Frost ist ausgetrocknet, versunken und hell«
(LB 1621: A58k, 5L 1%k i 10 AL BK iR I 17, IR 18 M Ut ).

2 Nach HSS] steht vielmehr: » Alte Baumstiimpfe sind verdorrt und [starren,] SpieBen
[gleich; die Vorkommnisse] im [Bild-] bezirk [sind]« (LB 1 621: & #i & 5E, 5%).

¢ Nach HSSJ, LB 1 621, steht — vermutlich korrumpiert — xidn 28 statt des zweiten fén
431 »[das Schmutzige ist] aufzuzeigene.

# Hier folgt in HSS] abermals ein Einschub: »Sind die Berge hoch und die Biume klein,
so [wirkt] es zwar hintergriindig fern, aber die Erscheinungsgestalten im Atmen sind
[dann] nicht mannlich stark. Sind die Baume groB und die Berge niedrig, gewinnt [das
Bild] minnliche Stirke und Kiihnheit, entbehrt aber der herausschilenden Durcharbei-
tung.« (LB 1 622: |Li Ac/], B 58 i S S A B, A QL LR, 75 E B 1T R A 27 ).

# Nach HSSJ, LB 1622, steht umgekehrt gao di @& {f: »hoch und nieder«.

¢ Nach HSSJ, LB 1622, steht shan |11 statt ludn ##: »Gebirge«.

¢ Nach HSSJ, LB 1622, steht ohne Sinnveranderung xuan dng 5.

¢ Nach HSS] folgt ein weiterer Einschub: »Wo das Leichte und Klare als Verkérperung
[des Gehalts] genommen wird, wird [das Bild], wenn es zu nichtig ist, zwangsliufig des
Feinstofflichen und Geistigen entbehren. Wird [umgekehrt] das harte Herausragen [der
Gipfelformationen allein schon] fiir das Geistige gehalten, ist [dieses] befangene Fest-
halten hinwiederum nicht verschieden vom Schwer[-filligen] und Schmutzigen. Bei ver-
waisten Hohen und einsamem Glanz vermeide man, daneben verstreute kleine [Gipfel]
angstlich dort eine Stiitze suchen zu lassen. Ist [die Berg-Wasser-Malerei schlicht] voll-
wirklich [wie] ein Holzbrett und eingekastelt [wie] in einem Gehiuse, l6se und zerschla-
ge man [das], und kreuz und quer zerschneide und trenne man [alles]. Das Nichtige
werde angefiillt, das Volle zerschlagen; man wige ab und ermesse die >lebendige Ver-
fahrensweise« [im kiinstlerischen Werk], um Abhilfe zu schaffen. Das Haupt in den Sack
gesteckt und den Kopf im Halfter, iiberlasse man sich véllig einem Sich-dem-Wandel-
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

[18] Wenn man sich nicht verwirren lafst bei dem Um und He-
rum, dem Hin- und dem Herwenden, ergeht man spielerisch ganz von
selbst sich im Samadhi [-Reich der Vollendung].®

8. Guo Xi Z[EE/Guo Si (2., Erhabene Gestimmtheit zu Wald
und Quell (Lin quan gao zhi#k 57 i Bz [LQGZ], nach LB |
631f)"

(LB 1631) ( [1] Vorrede [von Guo Si])?

(In den Gesprachen [des Konfuzius] heif3t es: »Die Gesinnung [sei] auf
den weghaft leitenden Sinn [gerichtet]; [man] stiitze [sich] auf die

Zusagen, je nach den [sinntrichtig giinstigen] Ansitzen. Wenn [etwas] die urspriingliche
Verkérperung verfilscht, [sollte man] lieber dem [Fiir und Wider all jener] zwischen
sist’s weiblich, ist’s minnlich?« Debattierenden entfliechen. Man habe es nicht auf das
Kénnen von anderen abgesehen, verweigere und beende das Hin- und Hergerede um
[jenen Yu Wenshu aus der Sui-Zeit,] den Herzog von Xu [sc. das Gerede all derer, die
sein Sattelzeug nachahmen wollten]. Man drehe das Nichtige und bringe das Vollwirk-
liche in Umlauf, winde die Kurbel des Schweren und drehe das Leichte.« (LB I 622: i
298, AR 70 A0 M R 2y 4, S 1 | AR I T T, S O AR LA HIE A T 0 K, R
HEHENT ) ETAE RO T, b RS T WL TR A, i B R 8 5 T A, B 0 506 7 M A
A At REAR 3T 2 B e T, 56 A ).

# Mit dem »Um und Herum, dem Hin- und dem Herwenden« (dian dédo hur hudn #if#)
[1]3%) konnen vermutlich ebenso gut die sichtbaren Gestalten der wild bewegten Berge
und Gewiisser wie die eingeiibten Bewegungen des Pinsels gemeint sein. Vielleicht ist
aber in diesem Satz zugleich eine Anspielung auf die bildbestimmende Bewegtheit des
»Atmens« (gi %) und der »Wandlungen« (hua {k) zu sehen, wie sie dem souverin
spielerischen Maler »ganz von selbst« sich einstellt. In diese Richtung scheint die Aus-
weitung des Gedankens in der Version des HSS], méglicherweise aber auch der abschlie-
Bende Hinweis auf einen hoheren Bezirk des Wirklichen zu deuten. Dort namlich
schwingt die buddhistische Wirklichkeitsvorstellung von einem »héchsten Bezirk des
dharma« (fa jie {5 zu sanskr. dharmadhatu) in der Evokation des buddhistischen
samadhi (sanmeéi _“BE) mit, das allgemein fiir die geistige und kiinstlerische Vollendung
in einer wunderbaren Einsicht oder einem gelungenen Werk verwendet wird. — Nach
HSSJ schlieft sich hier noch ein SchluBstiick an: »Somit ist es in groben Ziigen darge-
legt, und darin sind [auch schon] die Verfeinerung und die Einzelheiten vollstindig [ent-
halten]; wer zu den Bahnen der Wirk-lichkeit erwacht ist, hlt sich nicht bei vielfiltigem
Suchen auf, [aber] wer sie erlernt, folgt [allerdings] noch den Mustern. Als Vorrede
sorgsam [verfaBt].« (HIBH KB LA RSO, 15 PR E ATE S R, B 2 BRI BUHLAEIT).

! Vgl. die vollstindige Ubersetzung ins Englische durch Shio Sakanishi: Kuo Hsi, An
Essay on Landscape Painting, translated by Shio Sakanishi, London 1935, 27 f; vgl.
Teiliibersetzungen in Lin Yutang, The Chinese, 69 ff. sowie Bush/Shih, Early, 150ff.

2 Sakanishi schreibt diese Vorrede aufgrund einer falschen Uberlieferung Guo Ruoxu ¥f

500



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Guo Xi #[EL/Guo Si £, Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell

personliche [gute] Wirkmacht, griinde [sich] in mitmenschlicher Giite
und ergehe [sich] in den Kiinsten.«* Die Rede ist von ritenkonformem
Verhalten und Sittlichkeit, Musik, Bogenschieffen, Wagenlenken,
Schreiben und Rechnen. Das Schreiben ist mit der Malerei verwandt.
Im [Zhou] yi [, dem Buch der Wandlungen,] rithren die Abschnitte
»Gebirgshiigel«, »Hiigel des Atmens« und »Hiigel der korperlichen
Gestalt« aus den »drei [Urweisen des] Atmens« her.* Wo die Berge
wie [dieser] »Berg«, das Atmen wie [dieses] » Atmen« und die korper-
lichen Gestalten wie [diese] »kérperliche Gestalt« waren, war dies al-
les der rohe Anfang der Malerei. Als der Gelbe Kaiser [die Sitte] ein-
richtete, dafl es auf den Gewandern Ornamente in [dem Rang
entsprechender] Zahl oder farbige Stickereien geben solle, betraf all
dies die Abstammung der Malerei. Deshalb heifit es von »Berg und
Drachen« und von »Blumen und Insekten« unter den zwdlf Orna-
menten des Shun: »Die [sinnhaften] Erscheinungsgestalten der Alten
betrachten.«5 Im Er ya [-Glossar] steht: »[Malerei in] Linienzeich-
nungen, das sind [sinnhafte] Erscheinungsgestalten.«® Da wird ein-
fach gesagt, dall [etwas] aufgrund der [sinnhaften] Erscheinungsge-
stalten zur [Malerei aus] Linienzeichnungen wird. Wenn im [Zhou]
yi [, dem Buch der Wandlungen,] zu den Trigrammen als Erklirung

#518 zu (Kuo Hsi, An Essay, 27); vgl. zur Aufklirung den editorischen Nachbericht des
modernen Herausgebers Yu Jianhua il 4, LB I 650.

LY T.6.

4 Zu den sogenannten Drei Hiigeln (san fén =) gibt es verschiedene Auskiinfte. Zu-
niichst werden sie im Ausgang von einer Stelle im Zuo zhuan /2 {# (»Zhao gong shi er
nian B3%%+ “4F« [»12. Jahr der Herrschaft von Herzog Zhao«]) mit der urzeitlichen
Uberlieferung der Biicher der »Drei Erhabenen« (san hudng - %) identifiziert. Sodann
werden damit die »Drei [Urweisen] des Atmens« (san gi =-%) bezeichnet. Nach han-
zeitlicher Spekulation kénnten demgemaB hier das »urerste« (tai cha A #)]), das »ur-
anfingliche« (tai shi A 4#) und das »oberste urspriinglich reine« (tai sit AX) »Atmen«
gemeint sein. Die Anspielung laft sich ebenso auf die kanonische Dreigliedrigkeit des
Kosmos, bestehend aus Himmel, Erde und Mensch (tidn di rén K A) wie auf die
daoistische Vorstellung von einem »Atmen« im Element der Sonne, einem ebensolchen
im Element des Mondes und einem in der ausgewogenen Mitte zwischen beiden bezie-
hen; vgl. HY Art. san fén - H§ und Art. san qi =%

5 Vgl. Shang shu 157, Abschnitt »Gao Yao mo S« (»Pline des Gao Yao«) bzaw. »Yi
Ji mo ZEFE« (»Pline des Yi Ji«): »Ich will die [sinnhaften] Erscheinungsgestalten der
Alten betrachten« (iibersetzt nach Wu Yu, Xinyi Shang shu, 26: F8E A2 %; vgl.
Legge, The Shoo King, 80).

¢ Vgl. davon abweichend Er ya #§ ¥, Abschnitt 2 »Shi yan 75« (»Erklarung der Re-
den«): »[Malerei aus] Linienzeichnungen betrifft die kérperliche Gestalt« oder »[Malen]
in Linienzeichnungen¢, das meint seine korperliche Gestalt [geben]«« (iibersetzt nach
Xiong Dunsheng, Er ya, % 3, 6a: i th).
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

steht: »Er betrachtete die [sinnhaften] Erscheinungsgestalten und
hiangte Spriiche an«,” so ist dies gemeint. Wie in den Gesprachen
[des Konfuzius]: »Das Geschift des [Auftrags] bunter Malerei kommt
nach [dem Gegebensein] des unbemalten Stoffes«,® im [Buch der] Ri-
ten der Zhou: »Das farbige Malen und die Linienzeichnung kommen
nach der Kunst [der Herstellung] reiner Seide«? — die Abstammung
der Malerei ist tatsichlich bedeutend und reicht weit zuriick. Wenn
seit alters her gesagt wird, Fu Xi habe »die Linienzeichnungen der
acht Trigramme [entworfen]«,'® so wird das gelesen [im Sinne des
Konfuzius-Zitats:] »Nun, du ziehst dir [selbst] eine Grenzlinie«.!!
Wenn »Linien [ziehend] begrenzen« mit »anhalten« glossiert wird,
weifd ich nicht, was fiir eine Bedeutung denn das »[linienziehende]
Begrenzen« der acht Hexagramme haben soll. Daher muf8 man das
»[linienziehende] Begrenzen« fiir ein »Zeichnen [und Malen]« neh-
men. Es ist lediglich das heutige [Schriftzeichen fiir] »[linienziehen-
des] Begrenzen« in einer spiteren Epoche aufgekommen; [seinerzeit]
gebrauchte man eben in der Tat einfach das Schriftzeichen fiir »Zeich-
nen [und Malen]«, und weiter [hat es damit] nichts [auf sich].1? Ferner
nun haben die Vigel und Fische in der alten Linienschrift, in der gro-

7 Zitat aus ZYJY, 48 7, Abteilung »Xi ci shang #§F |-« 2a; vgl. Wilhelm, I Ging, 266.
* Vgl. LY 3.8.

* Vgl. Zhou li 58, Abschnitt »Dong guan kao gong ji %75 % 1_ic« (»Aufzeichnungen
zu den Erbberufen unter dem Beamten des Winters«): »Alles Malen und farbige Ver-
zieren kommt nach der Kunst [der Herstellung] reiner Seide« (iibersetzt nach Yang
Jialuo 53284 [Hg.], Zhou li zhu shu [Ei@7EEHE, Taibei 1980, 4 40, 13b: Lifi&4 > it
F1h).

10 Sima Zhen @] #1, »San huang ben ji -~ 2 A« (»Hauptchronik der Drei Erhabe-
nen«), in: Shi ji %3 vgl. Takigawa, Shi ji, 11b).

' Vgl. LY 6.12 (Schwarz, Konfuzius, V1.10).

12 Nach dieser verwirrenden Erklirung von Guo Si #[1} wire als »urspriingliche« Be-
deutung des Wortes hua, das mit dem Schriftzeichen i geschrieben wird, demnach die
Bedeutung »zeichnen/malen« anzusetzen; diese ist historisch in Wahrheit freilich die
spitere Ableitung von einem élteren Wortgebrauch von hua in der Bedeutung von »li-
nienziehend abgrenzen/[Grenz-| linie«. Guo Si ¥}, zufolge hatte sich jedoch durch die
im Altertum noch nicht unterschiedene Schreibung gewissermafen von zwei gesonder-
ten, spater homophonen Wortern hua fiir »zeichnen/malen« und fiir »linienziehend
abgrenzen« die von ihm an den betreffenden Zitaten aufgezeigte Verwirrung ergeben.
Erst spit sei durch die Schreibung, nimlich einmal als ¥ fiir die seiner Ansicht nach
urspriinglichere Bedeutung »zeichnen/malen«, einmal als &] fiir »linienziehend abgren-
zen« Klarheit erreicht worden. Diese Klarheit 1Bt seine Erlauterung allerdings wieder-
um arg vermissen, weil er zwar offensichtlich verschiedene Wérter und Wortbedeutun-
gen meint, selbst aber in allen Fillen iiber ein und dasselbe Schriftzeichen # spricht.
Vgl. zur Aufklirung in diesem Sinne auch die kommentierende Ubersetzung in Lin
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Guo Xi %[EE/Guo Si #}f8, Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell

en und der kleinen Siegelschrift, alle eine solche Verkorperung, daf8
[sinnhafte] Erscheinungsgestalten [fiir] die kérperliche Gestalt [ste-
hen]. Das ist das Verfahren der Linienzeichnung von [sinnhaften] Er-
scheinungsgestalten nach der kérperlichen Gestalt.3

[2] Als ich, [Guo] Si, ein kleiner Junge war, war ich an der Seite
meines verstorbenen Vaters, wenn er sich an den Quellen und in den
Felsgebirgen erging. Jedesmal, wenn er den Pinsel ansetzte, [pflegte]
er unweigerlich zu sagen: »Fiirs Malen von Berg-Wasser [-Bildern]
gibt es Verfahrensweisen; wie kann man denn aufs Geratewohl drauf-
los [pinseln]!« Sooft ich eine Erklirung vernahm, zeichnete ich sie
sogleich eilends auf. Hier nun habe ich sie zusammengetragen und
als Sammlung herausgegeben, wohl an die hundert Eintrige. Da ich
nicht wage, [irgendetwas davon] verlorengehen zu lassen, verwende
ich es als Vermichtnis an Gleichgesinnte. Ach! In seiner Jugend hing
mein verstorbener Vater der Lehre der Daoisten an; er »stie8 das Alte
ab und nahm Neues auf«* und bewegte sich urspriinglich auferhalb
der vorgegebenen Richtung. In unserem Geschlecht gab es keine Ge-
lehrsamkeit in der Malerei. Also erhielt er diese [Fiahigkeit] mit seiner
bei der Geburt vom Himmel [verliehenen] Anlage. Es war daraufhin
auf dieser Grundlage, daf er sich »in den Kiinsten erging«,'s um sich
einen Namen zu machen. Doch in seiner verborgenen [guten] Wirk-
macht und seinem edlen Tun, in seiner kindlichen Ehrfurcht vor den
Eltern, in der Freundschaft, in seiner mitmenschlichen Giite und Frei-
gebigkeit war er tief. Folglich »erging« er sich dort [nur] und erholte
sich dabei. Eine derartige Gesinnung sollten die nachfolgenden Gene-
rationen sich klarmachen.)

Yutang, The Chinese, 70. Vgl. ferner das Problem schon in Jing Haos #ii# BFJ, oben VI.
6. [4], LB 1605.

13 Vgl. zur Verwandtschaft von Schrift und Malerei schon XH (oben VI 2.) und die
frithen Vorgaben von Zhang Yanyuan #&/Z1% am Beginn seiner Abhandlung (LDMH]
1£; vgl. Acker, Some T'ang, 1 61ff.).

Y Als terminus technicus steht die Wendung zur Bezeichnung fiir das von Daoisten
methodisch praktizierte Ausatmen der verbrauchten und das Einatmen der frischen Luft
zur Forderung des Lebens, HY Art. tii giit na xin ME##44%7. Zugleich ist hier aber sicher
ein ironischer Sinn in iibertragener Bedeutung intendiert.

5 Vgl. das Konfuzius-Zitat (LY 7.6) gleich zu Beginn der Vorrede.
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte
[3] Unterweisung zu Berg und Wasser

(632) Worin ist die Bedeutung gelegen, um derentwillen der Edle jene
Berg-Wasser [-Malerei] liebt? Mit der Pflege des urspriinglich Reinen
[zwischen] Erhebungen und [in] Gérten [beschiftigt], sind das [Orte],
wo er sich naturgemaf haufig'® aufhalt. Zwischen Quellen und Felsen
ungebunden aus sich herauszugehen, das ist etwas, woran er sich na-
turgemafl haufig erfreut. Fischer und Reisigleser, zuriickgezogen und
iiberlegen-ungezwungen Lebende sind solche, die er naturgemif
hiufig aufsucht. Der Schrei der Affen und der Flug der Kraniche ist
etwas, dem er sich naturgemaf3 haufig verwandet fiihlt.”” Geziigelt und
eingeschlossen in Schmutz und Larm [der Welt] zu sein - dies ist
etwas, was die menschliche Verfassung naturgemaf8 haufig verab-
scheut. Unsterbliche und vollkommene Menschen in Wolkendunst
und hohen Bergnebeln'® — dies ist etwas, was die menschliche Verfas-
sung naturgemif haufig begehrt und doch nicht zu Gesicht bekom-
men kann. Wenn jemand geradewegs im allgemeinen Frieden und in
reichen Zeiten, da Herrscher wie Eltern voll erfiillt sind in threm In-
nern, fiir seine eigene Person auf Reinheit aus ist, heften sich zuhause
wie drauflen sogleich Bescheidung und Gemeinsinn an ihn - wird
denn da ein mitmenschlich giitiger Mensch auf hoch emporstreben-
dem Pfad weit in die Ferne schweifen ein Tun verfolgen, das die Zeit-
genossen hinter sich a8t und das Gewdhnliche iibersteigt, und dabei

16 Das Wort chdng 7 scheint hier zugleich »hiufig« wie auch stirker — in Anlehnung
beispielsweise an wii chdang T, »die fiinf Grundtugenden«, die dem Menschsein als
Regel und Norm vorgegeben sind — »von Natur aus/in der Regel« zu meinen.

7 Nach einer Variante lies guan #{ statt gin #1: »[dasjenige, das er naturgemil hiufig)
betrachtet.«

8 Der Ausdruck xid #3 allein oder in Zusammensetzung mit yiin 7%, »Wolkenc, ist eher
mit »hohe, lichte, gefirbte Wolken«, bisweilen auch als »Morgen-« bzw. » Abendrite« zu
iibersetzen. In Verbindung mit yan 1§, »Wolkendunst«, stehend, ist das Wort jedoch
zum Inbegriff einsamer Bergregionen geworden. Es soll in dieser Verwendung im weite-
ren mit »die hohen Bergnebel« im Plural wiedergegeben werden; So soll einerseits die
kontextuelle bzw. eben motivgeschichtliche Verbindung zum Gebirge markiert werden;
andererseits sind genau jene Dunsterscheinungen gemeint, die als Wolken in der Hohe
zwischen den Bergen hiingen. Sie sind diinner und lichter als die »Wolken« (yiin 3) auf
der einen Seite und als »der Nebel« (wii #) im Singular, der sich uniform verbreitet, auf
der anderen Seite, wiederum aber offenbar gestalthafter als »Wolkendunst« (yan 1§)
und héher oder ferner als jene vereinzelten »Nebel-« oder »Dunstschwaden« (lan lal),
die der Bergwind um die Flanken der Gebirge treibt. Da diese Terminologie je nach
Autor unterschiedlich gehandhabt wird und iiberdies von den atmosphirischen Erschei-
nungen einer jeweiligen Region abhingt, versteht sich von selbst.

504



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Guo Xi $[EE/Guo Si £/E, Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell

unbedingt [in der Nachfolge des im Altertum am Berg] Ji und am
Ying [-Flu lebenden Einsiedlers Xu You]' an urspriinglicher Rein-
heit [den Bergeinsiedlern] gleichkommen und von ebensolch duften-
dem [Talent] wie [jene Einsiedler vom Berg Shang,] [»Herzog] Huang
[aus Xiali«] und Qi [Liji,|?° sein [miissen]? Das Lied vom »Weiflen
Fohlen« [im Buch der Lieder]?! wie der Gesang vom » [heilkiindenden|
Purpurpilz« [aus der Sammlung der Musikamtslieder]?? — all jene wa-
ren ja solche, die erst auf Dauer davongingen, als sie nicht anders
konnten.?» So befindet sich also [heute] das auf Wald und Quell [ge-
richtete] Trachten, der Gefihrte von Wolkendunst und hohen Berg-
nebeln [nur] im Traum und Schlaf dort, und seine Augen und Ohren
nehmen nichts [anderes mehr] wahr. Wenn fiir diesen nun eine wun-
derbar vollendete Hand es iippig zutage treten lift, verlalt er Halle
und Sitzmatte nicht [mehr] und durchstreift durchweg im Sitzen
Quell [-griinde] und Schluchten.?* Der Schrei der Affen, die Vogel-
stimmen sind dadurch gebunden in seinem Ohr; der Glanz der Berge
und die duflere Erscheinungsweise des Wassers nehmen ganz mit
schwankendem Gekrdusel seinen Blick gefangen. Begliickt dies nicht
die Sinneshaltung der Menschen, raubt dies nicht tatsichlich unseren
inneren Sinn? Dies ist die urspriingliche Sinneshaltung, aus der her-
aus die Welt jenes Malen der Berge?® hochschatzt. Wird nicht dies zur
Hauptsache gemacht, und geht man im Innern leichtfertig daran, wie

¥ Xu You §FH, Einsiedler in grauer Vorzeit unter Kaiser Yao £, wurde zum Muster fiir
alle spateren » Aussteiger«.

2 Xia Huang gong &£ # 2 ist der Beiname des Cui Guang #: . Gemeinsam mit Qi Liji
#r B % (oder Qili Ji) und zwei weiteren Personen ist er unter dem Titel »die vier Weif3-
hiuptigen vom Berg Shang« (Shangshan si hao #§1LiPUA%), die sich mit ihrem Riickzug
aus der Welt gegen die Herrschaft der Qin # gewandt haben sollen, in die Legende von
den »zuriickgezogen lebenden Gebildeten und Fiirstendienern« (yin shi f21:) des Alter-
tums eingegangen.

2 Shi jing #%#%, 2. Abteilung »Xiao ya /Jz¥« (»Kleinere Hoflieder«), 4.2 »Bo ju [15i«
(»Weiles Fohlen«; Ma Chiying, Shi jing, 279 ff. bzw. StrauB, Schi-king, 297).

2 Vgl. Guo Maogian $8/%(%, Yue fu shi ji $1Fa54 (Sammlung der Musikamtslieder),
Beijing 1979, 58.41 »Cai zhi cao £ £ #«. Der Legende nach stammt das Gedicht von den
»vier WeiBBhauptigen« (si hao [Uf), den alten Einsiedlern vom Berg Shang i#.

% Diese berithmten Einsiedler, die allesamt »konfuzianisch« gesonnen waren, verwei-
gerten sich mit threm Aussteigertum einer ungerechten Herrschaft. Diese Handlungs-
weise kann freilich den unter der »guten« Herrschaft der Song 42 verbeamteten akade-
mischen Maler Guo Xi ¥#2 moralisch nicht befriedigen.

% Vegl. zu diesem Topos der Bildbetrachtung zuerst Zong Bing 74, HSSX, VL. 1. [7],
LB 1584; vgl. auch Zhang Yanyuan 9214, LDMH] (4 6) 130.

% Nach einer Variante lies hua shan shui # L1/ »Malen von Berg und Wasser«.
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sollte dies nicht die vergeistigte Schau verdunkeln und verwirren, die
klare Ausstrahlung [des Stils] triiben und beschmutzen!

[4] Fiir das Malen von Bergen und Gewissern gibt es eine [stili-
stische] Verkorperung: Locker hingebreitet wird ein grofles Bild ge-
macht, ohne daf es darin Uberfliissiges gabe; verkleinert zusammen-
gezogen wird eine kleine Ansicht gemacht, ohne daf} etwas fehlte. Fiir
das Anschauen von Berg-Wasser [-Bildern] gibt es ebenfalls eine [sti-
listische] Verkorperung: Nihert man sich ihnen mit einer auf Wald
und Quell gerichteten [Einstellung des] inneren Sinns, so ist ihr Wert
hoch; nihert man sich ihnen mit dem Blick derer, die diinkelhaften
Luxus [lieben], so ist ihr Wert gering.

[5] Berge und Gewisser zihlen zu den groflen Vorkommnissen;
wenn der Mensch sie anschaut, muf3 er sie aus der Ferne betrachten,
dann bekommt er die wirkmachtige Erscheinung der korperlichen Ge-
stalten sowie die Erscheinungsgestalten im Atmen [gleichsam] einer
einzigen [michtigen] Barriere aus Bergen und Fliissen zu Gesicht.
Wenn es um Frauen und menschliche Figuren geht, um feinsauber-
liche Pinselarbeit, so wird [diese] in der Hand oder auf dem Tisch,
sowie [das Bild] entrollt ist, bequem gesehen und mit einem Blick
auch vollstindig erfaft. Dies ist die Verfahrensweise, nach der Bilder
anzuschauen sind.

[6] In der Welt geht die treffende Rede, daB8 es bei Berg-Wasser [-
Bildern] solche gibt, in denen man reisen, solche, in denen man in die
Ferne blicken, solche, in denen man sich ergehen und solche, in denen
man wohnen kann. Alle Bilder, die dies erreichen, gehoren stets zur
Klasse der wunderbaren Vollendung. Aber diejenigen, in denen man
reisen und in die Ferne blicken kann, reichen nicht heran an die Voll-
kommenheit derjenigen, worin man wohnen und sich ergehen kann.
Inwiefern? Betrachten wir heutige Berg-Flufs [-Bilder], so nehmen sie
mehrere hundert Li-Meilen [Raum] ein. Aufenthaltsorte, an denen
man sich ergehen und wohnen kann — davon gibt es unter zehn [Bil-
dern] kaum drei bis vier; und doch wird man unbedingt der Art nach
diejenigen auswihlen, in denen man wohnen und sich ergehen kann.
Der Grund dafiir, daf8 der Edle diirstet nach Wald und Quell und [dies]
verehrt, ist eben, daf3 er dies einen ausgezeichneten Aufenthaltsort
nennt. Darum (633) sollte der Maler [das Bild] in dieser Sinneshal-
tung herstellen, und der Kunstkenner [seinerseits] sollte es in dieser
Sinneshaltung ausschopfen. In diesem Fall kann dann gesagt werden,
der urspriinglich in dieser [Malerei] gelegene Sinn werde nicht ver-

fehlt.
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[7] Auch hinsichtlich gemalter Bilder gibt es das Verfahren der
[physiognomischen Einschitzung personlicher] Gestaltmerkmale.
Wenn die unmittelbaren und spiateren Nachfolger von Li Cheng zahl-
reich und erfolgreich sind, so ist [eben] bei ihm stets der Erdgrund am
Fuf3 der Berge freimiitig [gegeben], weit und michtig, und im oberen
Teil [ist er] glanzvoll, im unteren iippig entwickelt; so trifft er die auf
[zahlreiche] Nachkommenschaft [hindeutenden] Gestaltmerkmale.
Dafl man [dies] nicht eigens »[physiognomische Einschitzung der]
Gestaltmerkmale« nennt, liegt daran, da8 es zugleich den Bahnen
der Wirk-lichkeit [in den Berg-Wasser-Gegebenheiten] entsprechend
sich so verhalten sollte.

[8] Wenn die Leute die Malerei erlernen, gibt es da keinen Unter-
schied zum Erlernen der Schreib [-kunst]. Wenn man da Zhong [You],
Wang [Xizhi], Yu [Shinan] oder Liu [Gongquan]? erwahlt und lange
[nach ihnen iibt], wird man bestimmt hineinkommen in eine ihnen
gleichende [Art]. Was die bedeutenden Leute und die meisterlichen
Gebildeten betrifft, so sperren sie sich nicht in einer Schulrichtung
ein; auf jeden Fall nehmen sie von allen Seiten her [etwas] auf und
sehen sich [alles] zusammen an, erortern es ausgiebig und tberpriifen
es weithin, um so aus ihrem Ich eine eigene Schulrichtung sich aus-
bilden zu lassen — dann erst halten sie [ihren Weg] fiir gelungen.
Heutzutage ahmen die Gebildeten [aus dem Nordosten], aus [den al-
ten Staatsgebieten von] Qi und Lu, nur den [Li] Yingqiu,? die Ge-
bildeten aus dem Gebiet [weiter westlich] innerhalb der Pdsse und
aus Shaanxi nur Fan Kuan nach. Indem sie die eigene auf eine einzige
Lehre [verengen], treten sie gleichsam nur in Wiederholung des Ver-
gangenen auf der Stelle — um so [schlimmer], wenn in [den alten
Staatsgebieten von] Qi und Lu, dem Gebiet innerhalb der Passe und
Shaanxi, {iber eine Ausdehnung von vielen tausend Li-Meilen, jede
einzelne Provinz, jeder einzelne Kreis, jeder einzelne Mensch dies
macht! Eine spezialistisch einseitige Gelehrsamkeit ist seit alters her
eine Krankheit; dies ist eben, wovon gesagt wird: »Es entstammt
einem einzigen Flotenrohr, und man ist nicht willens es anzuhéren. «*
Da darf man den nicht tadeln, der es nicht anhért; vielleicht folgt dies

% Das sind zwischen dem zweiten und dem neunten Jahrhundert titige namhafte
Schreibkiinstler.

7 Das ist der Maler Li Cheng k.

% Die Anspielung geht vermutlich zuriick auf den Ausspruch »verschiedenartige Tone
darf man nicht mittels [des Maf3stabs| eines einzigen Flotenrohrs vernehmen« aus dem

Huainan Zi #Ef -, 4 17, Kap. »Shuo lin xun 8 #3ll « (»Belehrung iiber die [bildhafte]
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ja aus dem dargebotenen Werk. Daf8 Ohren und Augen der Menschen
sich am Neuen erfreuen und des Altvertrauten tiberdriissig sind, ist
die der ganzen Welt gemeinsame Verfassung. Wenn ich folglich mei-
ne, daf ein bedeutender Mensch und meisterlicher Gebildeter sich
nicht in einer Schulrichtung einsperrt, liegt dies daran.

[9] Liu Zihou? versteht sich auf die Erorterung gebildeten
Schreibens;* ich [aber] meine, das beschrinkt sich nicht auf das
Schreiben. Wo es doch in allen Angelegenheiten einen Leitsatz gibt
und man ganz und gar diesem entsprechend [verfahren] sollte — um
wieviel mehr dann in der Malerei! Wozu sage ich das? Bei jeder Ma-
lerei mit einer einheitlichen Ansicht [kommt es] nicht auf die Grofe
und die Menge [der Einzelheiten an], sondern man muf8 sein Fein-
stofflich-Geistiges [darein] ergieffen, um sie zu einer Einheit werden
zu lassen; [geht man] nicht [mit] seinem Feinstofflich-Geistigen [da-
ran], so [kommt] das rein Geistige nicht mit AusschliefSlichkeit [zum
Tragen]. Es muf unbedingt das rein Geistige daran teilhaben und sie
mit erwirken; wenn das rein Geistige sie nicht mit erwirkt, so wird das
Feinstofflich-Geistige nicht hell scheinen. Man muf unbedingt ernst
und gesetzt [vorgehen], um sie hoheitsvoll werden zu lassen. [Geht
man] nicht ernst [vor], so reicht das Sinnen nicht tief. Man muf3 unbe-
dingt mit Achtung und Sorgfalt [vorgehen], um sie rundum [durch-
zugestalten]. [Geht man] nicht mit Achtung [vor], so wird die Ansicht
nicht vollendet. Wer daher ein triges Atmen zusammensammelt und
sie so [unter Miihen] erzwingt, dessen [Pinsel-] Spuren werden weich
und schwichlich und ohne Entschiedenheit sein. Dies ist diejenige
Schwiche, dal man nicht sein Feinstofflich-Geistiges [darein] ergiefSt.
Wird ein getriibtes Atmen zusammengesammelt und laflt man sie
[darin] untergehen, so werden die dufleren Gestalten dunkel und
niedrig sein und nicht frisch leuchten. Dies ist derjenige Makel, dafl

Rede von einem Wildchen«; tibersetzt nach Gao You, Huainan Zi, 301; ¥ % # A< v ##LL
1),

 Das ist der Dichter Liu Zongyuan #75 ¢ (773-819).

W Vgl. »Da Wei Zhongli lun shi dao shu 28 &} 37 35058 #« (» Antwortbrief an Wei
Zhongli iiber den weghaft leitenden Sinn als Lehrer«), in: Liu Zongyuan #25 ¢, Lin
Zongyuan ji #5504, 4 Bde., Beijing 1979, 111 871 ff. In diesem Brief stellt der Dichter
das kunstfertige Schreiben einem auf den weghaft leitenden Sinn ausgerichteten, somit
ethisch fundierten Schreiben gegeniiber. In diesem Zusammenhang gebraucht er (siche
ebd., I1I 873) Guo Xis £[Et Formulierungen verwandte Wendungen wie »leichtfertig«
(ging xin i), »nachldssig« (dai xin E.(s), »mit getriibtem Atmen« (hiun gi §¥%),
»mit beschwertem Atmen« (jin gi F%0).
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das rein Geistige nicht daran teilhat und es mit erwirkt.?’ Wer es
leichtfertig anpackt, dem werden die korperlichen Gestalten da zerfal-
lend und grobschlichtig [geraten], und es wird nicht abgerundet sein.
Dies ist derjenige Makel, daf3 [man] nicht ernst und gesetzt [vorgeht].
Wer es mit nachldssiger innerer Einstellung [nur] oberflachlich [be-
handelt], (634) dem wird sich die [stilistische] Verkérperung in grobe
Umrisse auflgsen, und es wird nicht ausgewogen werden. Dies ist der-
jenige Makel, dafl nicht mit Achtung und Sorgfalt [vorgegangen
wird]. Wenn man es daher nicht mit Entschiedenheit [macht], so ver-
fehlt man die Verfahrensweisen zur Einteilung und Gliederung.
Wenn man es nicht frisch leuchtend [macht], so verfehlt man die
Verfahrensweisen zu freier Ungebundenheit. Wenn man es nicht ab-
geschlossen [macht], so verfehlt man die Verfahrensweisen zur [sti-
listischen] Verkorperung und zum Zuschnitt. Wenn man es nicht
ausgewogen [macht], so verfehlt man die Verfahrensweisen zum
[Ausgleich zwischen] Anspannung und Nachlassen. Dies sind zuvor-
derst die grolen Schwichen des Herstellenden; mit dem Einsichtsvol-
len aber kann man sie bereden.

([10] Ich, [Guo] Si, sah friher ofter, wie mein Vater ein, zwei
Bilder machte, zu einem gegebenen Zeitpunkt davon abliefs und sich
nicht mehr darum kiimmerte; zehn bis 20 Tage lang ging er einer
anderen Tétigkeit nach und wandte sich thnen nicht mehr zu. Wenn
er dem da zu wiederholtem Male eine [stilistische] Verkérperung zu
geben [suchte], so [riihrt] dies [daher], daf seine Sinneshaltung [zwi-
schendurch] nicht wollte. Wenn die Sinneshaltung nicht will, ist das
etwa nicht, was da [von ihm] »triges Atmen« genannt wurde? Jedes-
mal wenn er hingegen, die Lust nutzend und mit der [entsprechen-

1 Bei diesem Versuch, die Ausdriicke jing ¥, shén 4 und gi %8 gleichsam »stark« und
antipsychologistisch zu iibersetzen, mag das Ergebnis mysteriés klingen. Nur so aber
wird an dieser Stelle jenes Hintergrundverstindnis sichtbar, wonach gemifl Guo Xis £
BE Deutung der Maler im Schaffen mit seiner leiblich-geistigen Existenzverfassung eine
gelebte Verbindung zu seinem Werk bzw. zu dessen Sinngehalt herzustellen hat, damit
das Berg-Wasser-Bild die ihm eigentiimliche Wirksamkeit und Vollendung erhilt. Lin
Yutang beispielsweise gibt dagegen eine anthropologisch-psychologisch verengte Uber-
setzung, die allein von der rechten »Geisteshaltung«, »Gemiitsverfassung« oder »Stim-
mung« des Malers — von »concentration«, »devotion«, »soul«, »spirit« und »mood« fiir
jing ¥, shén 44 und gi % — als Voraussetzung fiir das Werk handelt (Lin Yutang, The
Chinese, 73). Ahnlich auf die psychischen Voraussetzungen des gelungenen Schaffens-
aktes im Kiinstlersubjekt ausgerichtet sind auch die Ubersetzungen bei Sakanishi (Kuo
Hsi, An Essay, 33£) und Bush/Shih (Early, 156), vor allem wenn da gi % mit »creative
energy« wiedergegeben wird.
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den] Sinneshaltung, tatig wurde, dann waren alle Geschifte verges-
sen. Zu Zeiten, da er in Geschiften versank und seine Gesinnung
gestort war, [sobald] es anderweitig [auch nur] eine Sache [zu machen]
gab, liefd er ebenfalls ab davon und kiimmerte sich nicht mehr darum.
Wenn er davon ablie und sich nicht mehr darum kiimmerte, ist das
etwa nicht, was da [von ihm] »getriibtes Atmen« genannt wurde? An
allen Tagen, an denen er den Pinsel ansetzte, machte er unbedingt das
Fenster licht und sauberte den Tisch, ziindete zu beiden Seiten Riu-
cherwerk an,* [legte] feine Pinsel und wunderbare Tusche [bereit],
wusch sich die Hinde und spiilte den Reibstein ab — »als ob er einen
bedeutenden Gast empfangen sollte«.’> Wenn sein Geist mufSevoll,
seine Sinneshaltung [aber] bestimmt sein mufte, bevor er es da mach-
te, ist das etwa nicht, was da [von ihm] mit »ich wage nicht, es leicht-
fertig anzupacken« umschrieben wurde? Wenn er es bereits entwor-
fen hatte, beseitigte er es wieder. Was er schon einmal angereichert
hatte, glittete er wieder. Wo es beim erstenmal schon in Ordnung ge-
wesen wire, ging er abermals daran; wire es dieses zweite Mal schon
in Ordnung gewesen, ging er noch ein weiteres Mal daran. Bei jedem
einzelnen Bild mufsten unbedingt zu wiederholtem Male Beginn und
Vollendung [durchlaufen werden] — als ob er sich gegen einen ernsten
Gegner wappnete — dann erst machte er Schlufi. Ist dies etwa nicht,
was da [von ihm] mit »ich wage nicht, es mit nachlassiger innerer
Einstellung [nur] oberflachlich [zu behandeln]« umschrieben wurde?
Was man so die Angelegenheiten in der Welt nennt — sie mogen be-
deutend sein oder gering -, [in allem] mufl man diesem Vorbild fol-
gen, dann erst gibt es ein Gelingen. Wenn mein verstorbener Vater
mir, [Guo] Si, gegeniiber jedesmal umsorgend und ausfiihrlich darauf
zu sprechen kam, hief8 er mich da etwa [nicht],* es bis ans Lebensende
hochzuhalten, um daraus einen leitenden Weg fortschreitender Bil-
dung zu machen?)

[11] Wer die Blumenmalerei erlernt, steckt [dazu] eine Blume in
eine tiefe Aushohlung hinein; nihert er sich ihr [sodann] von oben
und schaut sie in der Draufsicht an, so bekommt er auch schon die vier
Seiten der Blume [zu sehen]. Wer die Bambusmalerei erlernt, nimmt

2 Vgl. die fast wértliche Parallele in Abschnitt [33], LB 1 640.

% Zitat aus LY 12.2; demnach wird hier ein Zusammenhang zwischen der von Konfu-
zius geforderten Grundhaltung »mitmenschlicher Giite« (rén {) und der rechten Ein-
stellung des Malers beim Malakt hergestellt.

* Aus dem Kontext folgt eindeutig, dall hier eine nicht markierte Verneinung mit-
schwingt.
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[dazu] einen Bambusstamm und bedient sich einer Mondnacht, um
seinen Schatten auf einer farblosen Wand widerscheinen zu lassen;
so tritt auch schon die echte kérperliche Gestalt des Bambus hervor.
Worin unterscheidet sich das Erlernen der Berg-Wasser-Malerei da-
von? Nun, wenn man [dazu] in eigener Person zu Bergen und Fliissen
hingeht und sie so aufnimmt,* so werden auch schon Sinn und Maf3
von Berg und Wasser sichtbar. Fliisse und Taler in echten Berg-Was-
ser [-Gegebenheiten] — auf die blickt man aus der Ferne, um ihre
wirkmichtige Erscheinung aufzunehmen, und man schaut sie aus
der Nahe an, um ihre stoffliche Gegebenheit aufzunehmen. Bei den
echten Berg-Wasser [-Gegebenheiten] ist das Atmen in den Wolken
zu den vier Jahreszeiten je verschieden: Im Friihling ist es gelost und
heiter, im Sommer tippig und dicht, im Herbst locker und sparlich, im
Winter diister und matt. Wenn im Malen? ihre [sinnhaften] Erschei-
nungsgestalten in groflen [Ziigen] gesehen und [daraus] nicht abge-
schnittene und eingekerbte korperliche Gestalten gebildet werden, so
werden Aussehen und Haltung des Atmens in den Wolken auch
schon lebendig sein. Bei echten Berg-Wasser [-Gegebenheiten] sind
Wolkendunst und Nebelschwaden zu den vier Jahreszeiten je ver-
schieden: In Frithlingsbergen sind sie friedlich ineinander laufend
und wie als lachelten sie, in Sommerbergen (635) saftig griin-blaulich
schimmernd und wie Tropfen, in herbstlichen Bergen hell und rein
und wie ein weiblicher Schmuck, in winterlichen Bergen niederge-
schlagen und matt und als ob sie schliefen. Sieht man beim Malen in
groB8en [Ziigen] auf ihren Sinn und bildet man [sie] nicht [wie] die
Spurenmuster in [Holz-] schnittbildern aus, so werden die in der An-
sicht [gegebenen] Erscheinungsgestalten von Wolkendunst und Ne-
belschwaden auch schon in Ordnung sein. Bei echten Berg-Wasser |-
Gegebenheiten] kann man Wind und Regen im Blick aus der Ferne
erlangen; doch wer zu nah dran ist, dem [gerit es ganz] verspielt, und
er vermag die wirkmichtige Erscheinung [dieses] Hin- und Herge-
schiebes, [dieses] Sich-Erhebens und Verharrens nicht zu durchdrin-
gen. Bei echten Berg-Wasser [-Gegebenheiten] kann [das Spiel von]
bedecktem und heiterem [Himmel] vollstindig im Blick aus der Ferne
[erlangt werden]; doch wer zu nah dran ist, ist im Engen gefangen und
vermag das Spurenmuster von Hell und Diister, von Verborgenem
und Sichtbarem nicht zu erlangen. Mit menschlichen Figuren in den

% Vgl. eine dhnliche AuBerung zur leibhaftigen Erfahrung in HSSX, VI. 1. [3], LB 1583.
3% Nach der Variante jin # statt dessen: »[Wenn] durchwege.
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Bergen werden die Wege und Stralen angezeigt; mit mehrstickigen
Gebduden und daoistischen Anlagen in den Bergen werden heraus-
ragende landschaftliche Schonheiten angezeigt. Mittels Widerschein
und Verdeckung an den Gehélzen der Berge werden fern und nah ge-
schieden; mittels Abbruch und Fortsetzung an den Fliissen und Talern
in den Bergen werden Vordergrund und Tiefe geschieden. Mit Furten,
Fahrstellen, Briicken und Stegen am Wasser wird dem Treiben der
Menschen entsprochen; mit Fischerkihnen und Angelruten am Was-
ser wird der Sinneshaltung der Menschen Geniige getan. Ein bedeu-
tendes Gebirge bildet in seiner machtigen Erhabenheit den Herrscher
unter all den Bergen; von ihm [ausgehend] werden der Reihenfolge
nach Kuppen und Erdhiigel, Wildchen und Schluchten verteilt, so daf3
es zum Stammvater und Herrscher fiir fern und nah, fiir grol und
klein wird. Wenn seine [sinnhafte] Erscheinungsgestalt wie ein be-
deutender Fiirst hoch aufragt als das Sonnengestirn [selbst] und die
hundertfache Schar der Michtigen eilends zur Audienz gelaufen
kommt, dann gibt es da [bei keinem] eine unschliissig zogerliche oder
sich abwendende wirkmichtige Erscheinung. Von einem lang [schon
lebenden] Kiefernbaum aus, der, einzeln fiir sich stehend, den Repra-
sentanten aller Biume darstellt, werden der Reihenfolge nach ranken-
de Wisterien, Pflanzen und Baume verteilt, so dal} [jener Kiefern-
baum] den obersten Heerfiihrer bildet fiir die emsig Ergebenen, die
Abhingigen und Gefolgsleute. In der wirkmichtigen Erscheinung
gleicht er jenem Edlen, der zufrieden lichelnd eine giinstige Zeit er-
langt hat, so dal die Masse der kleinen Leute fiir ihn arbeitet und ihm
zu Diensten ist — [da] gibt es nirgendwo ein Aussehen von Kriankung
und gramvoller Zuriicksetzung. Wenn Berge, aus der Nahe ange-
schaut, [sich] so [darbieten], aus einigen Li-Meilen Entfernung ange-
schaut wiederum so, aus zehn und mehr Li-Meilen Entfernung ange-
schaut wiederum so, jeweils verschieden aus unterschiedlichen
Entfernungen, so ist dies gemeint, wenn gesagt wird: »Die korperli-
chen Gestalten der Berge verandern sich mit jedem Schritt.« Wenn die
Vorderansicht eines Berges so ist, die Seitenansicht wiederum so, die
Riickansicht wiederum so, jeweils verschieden bei jeder [unterschied-
lichen] Anschauung, so ist dies gemeint, wenn gesagt wird: »Die kor-
perlichen Gestalten der Berge werden von jeder Seite angeschaut.«
Wenn es dergestalt ein Gebirge, jedoch mit den kérperlichen dufSeren
Gestalten von etlichen dutzend, ja an die hundert Bergen zugleich ist,
kommt man denn da umbhin, all [dies] bis zur Reife [zu erkunden]?
Wenn Berge, im Friihjahr oder Sommer angeschaut, [sich] so [darbie-

512



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Guo Xi ¥[EE/Guo Si %[/, Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell

ten], im Herbst oder Winter angeschaut dann wiederum so, so ist dies
gemeint, wenn gesagt wird: »Die Ansichten zu den vier Jahreszeiten
sind nicht gleich.« Wenn Berge, am Morgen angeschaut, sich so [dar-
bieten], am Abend angeschaut wiederum so, bei bedecktem oder hei-
terem Himmel angeschaut wiederum so, so ist dies gemeint, wenn
gesagt wird: »Das wechselnde Aussehen am Morgen und am Abend
ist nie gleich.« Wenn es somit [zwar nur] ein einziges Gebirge ist, aber
doch zugleich das bedeutsame Aussehen von etlichen dutzend, ja an
die hundert Bergen vereint, kommt man denn da umbhin, all [dies]
vollig zu durchdringen?

[12] In Friihlingsbergen sind Dunst und Wolken weithin wogend
— und der Mensch [ist]* heiter und vergniigt. In sommerlichen Ber-
gen spenden gewaltige Baume iippig Schatten — und der Mensch [ist]
ruhig und gelassen. Herbstliche Berge sind licht und klar und kahlge-
weht — und der Mensch [ist] kiih]l und einsam. Winterliche Berge sind
dammrig triib, zugedeckt und abgeschlossen — und der Mensch [ist]
still und verlassen. Wie das Bild ist, das angeschaut wird, so ist die
Sinneshaltung geartet, die es im Menschen entstehen 1Bt — [ganz]
wie wenn er sich tatsichlich inmitten dieser Berge befindet.*® Dies
betrifft die zum gemalten Bild gehorige Sinneshaltung auSerhalb der
Ansicht. Man sieht weile Wege in blau-griinem Wolkendunst und
sinnt dabei aufs Reisen. Man sieht das schrige Licht der untergehen-
den [Sonne] iiber der [weiten] Fliche eines Flusses und sinnt dabei auf
den Blick in die Ferne. Man sieht zuriickgezogen [lebende] Menschen,

¥ Hier und in den parallelen Sitzen kinnte auch »die Menschen [sind]« eingesetzt wer-
den. Die Frage, ob es sich um die Situation und die sichtbar zum Ausdruck gebrachte
Stimmung der gemalten Menschen im Bild oder um rezeptionsisthetische Aussagen zur
Wirkung des angeschauten Bildes handelt, bleibt offen. Das eine schlieBt das andere
nicht aus. Zu vergleichen ist diese Stelle mit der auf die Aufzihlung folgenden Aussage,
die sich wie eine rezeptionsisthetische Zusammenfassung ausnimmt.

* Obwohl dies im Chinesischen durch den gingigen Gebrauch von Wartern wie shén
Ly oder ti §#} fiir die eigene Person und die kérperliche Prisenz vorgeformt wire, ver-
zichtet der Autor auf die Verwendung dieser deutlichen Vokabeln - vielleicht, um nicht
in einen trivialen Mystizismus zu verfallen. Daf3 es gleichwohl um Erfahrungen des
Bildbetrachters bzw. um Leistungen der Malerei geht, die das Leibliche involvieren,
macht Lin Yutang (The Chinese, 75) in seiner Ubersetzung in aufschluBreicher Weise
klar: »[...] as if one were bodily there«; vgl. Bush/Shih, Early, 153: »you seem in fact to
be in those mountains«. Ist angesichts dieser »scheinbaren Tatsichlichkeit« dann aber
das Konditional tiberhaupt zwingend? Wird es nicht von einem allzu billigen common
sense mit seinem abgeklarten Als-ob diktiert, das sich allein im Rahmen einer mimeti-
schen Bildtheorie ganz von selbst aufdringt?
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Bewohner der Bergeinsamkeit und sinnt dabei auf ein Wohnen. Man
sieht ein Felsentor zwischen Uberhdngen, Steinblécke in einem
QuellfluB und sinnt darauf, sich [dort in Mufle] zu ergehen. Wie das
Bild ist, das angeschaut wird, (636) so ist die [Einstellung] des inneren
Sinns geartet, die es im Menschen aufkommen 1aft* — [ganz] wie
wenn er im Begriff steht, tatsichlich an jenen Ort [der Darstellung]
zu gehen.* Dies betrifft die wunderbare Vollendung der Malerei au-
Berhalb der Sinneshaltung.*

[13] Von den Bergen im Siidosten sind viele herausragend und
glanzvoll, [doch] Himmel und Erde sind nicht dem Stdosten in be-
sonderem MafSe gewogen. Die Erde ist im Siidosten dufSerst tieflie-
gend; hier ist es, wo das Wasser der Fluten zusammenflief3t, wo das
reinigende Naf$ und der erste Tau entstehen. Daher ist der Erdboden
dieser [Gegend] diinn, sind ihre Gewasser seicht, haben ihre Berge
hiufig herausragende Gebirgsgipfel und schroffe Winde und treten
jah bis iiber den bewélkten Himmel hinaus, stiirzen ihre Wasserfille
von oberhalb der lichten Wolken tausend Zhang-Klafter im freien Fall
[in die Tiefe]. Nicht, dafl es nicht, wie [im] Huashan [-Gebirge in
Shaanxi], [auch hier] tausend Zhang-Klafter herabstrémte — [allein,]

¥ Ungenauer ist Sakanishis Wiedergabe (Kuo Hsi, An Essay, 39): »The contemplation of
good paintings nourishes this longing.«

“ Lin Yutang (The Chinese, 75) interpretiert diese Stelle abermals psychologistisch und
iibersetzt im Sinne einer rezeptionsisthetischen Auffassung von der Wirkung des Bildes
auf den Betrachter: »[...] by making one feel that one is bodily there.« Bei Bush/Shih
(Early, 153£) hingegen bleibt zwar der zeitliche Aspekt der urspriinglichen Formulie-
rung des »Hingehens« (ji B))) erhalten, doch wird diese Aussage gewissermaflen »ent-
schirft« und zu einer bloB8 hypothetischen Wirklichkeit verwandelt, indem ein »as
though« fiir rii 411 die Vorstellung klar als ein Gleichnis markiert und in den Modus
eines metaphorischen Als-ob kleidet. Aber sind wir wirklich aus der trivialen Skepsis
reallogischer und pragmatischer Bedenken gezwungen, das zweimal vorkommende ri
fl, »gleich wie, als Einleitung einer hypothetischen Aussage zu verstehen und das Ver-
bum im konditionalen Konjunktiv wiederzugeben?

4 Fraglich ist hier, ob mit dem gebrauchlichen Ausdruck yi wai 4} einfach ein »aufer-
halb jeder Vorstellbarkeit« gemeint ist. Zu deutlich ist ja die Steigerung gegeniiber dem
Parallelausdruck jing wai zhi yi 2442 & etwas weiter oben markiert. Demnach wire
hier tatsichlich eine Leistung des gemalten Bildes, die iiber das Zeigen einer Ansicht
(jing Jt), die Evokation von »Sinngehalten«, »Vorstellungen« oder »Sinneshaltungen«
(yi £) hinaus etwas ginzlich Fundamentales — das leibhaftige Sein-zur-Welt im ganzen
— anriihrt, gemeint. In ihrem Bezug zur vorausgehenden Parallelstelle ist die Wendung
auch bei Bush/Shih (Early, 154) wiedergegeben. Sakanishis Wiedergabe der letzten Zei-
len entfernt sich dagegen weit vom Original (Kuo Hsi, An Essay, 39): »The places be-
come real, and the meaning of these pictures is wonderful.«
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solche [Berge] wie jenes Huashan [-Gebirge] sind [hier doch] einfach
selten. Falls es [hier im Siidosten einmal Berge] gibt, die massig und
fest [dastehen], gehen selbst die oft von der Erdoberfliche ab und
kommen nicht mitten aus der Erde hervor.

[14] Von den Bergen im Nordwesten sind viele massig und fest,
[doch] Himmel und Erde sind nicht einseitig dem Nordwesten zuge-
tan. Die Erde ist im Nordwesten duflerst hoch gelegen, hier ist es, wo
die Wasserquellen ihren Ursprung nehmen, [eine Gegend,] die begra-
ben liegt unter Kuppen und Willen, unter Beulen und Auswiichsen;
daher ist der Erdboden dort solide und die Gewisser tief, und die Ge-
birge sind oft tippig aufgetiirmte Erdhiigel, sitzen breit da und reihen
sich iiber mehr als tausend Li-Meilen weit ohne Liicke aneinander. Es
besitzen die michtigen Erhebungen eine Gipfelkuppe, schlingeln sich
so dahin und ragen heraus tiber die Weite nach allen vier Richtungen.
Nicht, daf3 sie nicht [hin und wieder] schroff herausragten wie das
Songshan- oder das Shaoshi [-Gebirge] — [aber] solche von der Art
jenes Song [shan-] und des Shao [shi-Gebirges] sind [hier im Nord-
westen doch] einfach selten. Falls es [hier einmal Berge] gibt, die
schroff herausragen, treten auch sie haufig mitten aus der Erde hervor
und [sitzen] nicht auf der Erdoberfliche auf.

[15] Das Songshan [-Gebirge] ist reich an schonen Gebirgsbi-
chen, das Huashan [-Gebirge] ist reich an schonen Gebirgsgipfeln,
das Hengshan [-Gebirge] ist reich an schén gesonderten Kliiften, das
Changshan [-Gebirge] ist reich an schon aufgereihten Kliiften; am
Taishan [-Gebirge] ist besonders schon der Hauptgebirgsgipfel. Tian-
tai [-shan], Wuyi [-shan], Lu [-shan], Huo [-shan], Yangdang [-shan],
Min [-shan], E [-meishan], die Wuxia [-Steilabfille am Wushan],
Tiantan [-shan], Wangwu [-shan], Linli [-shan], Wudang [-shan] -
all dies sind beriihmte Berge und michtige Satrapen im Reich; hier ist
es, wo die Kostbarkeiten und Schitze von Himmel und Erde hervor-
treten, wo sich die Hohlen und Wohnungen der Unsterblichen und
der vollkommenen Menschen verbergen. Sie sind herausragend und
steil, vergeistigt und glanzvoll, und niemand vermag sie [in ihrer Ver-
korperung] erhabener [Bedeutsamkeit] und wunderbarer Vollendung
auszuschopfen. Will man ihnen das, was ihre Wandlungen hervor-
bringt, entreifien, so ist nichts geistig [wirkungsvoller] als Zuneigung,
nichts feinstofflich [kraftvoller] als sorgfiltiger Fleifs, nichts wichtiger
als sich [dort] ausgiebig zu ergehen und [sie] bis zur Sittigung anzu-
schauen; wenn sich’s da vor dem Innern ein bei ein wie in einem Netz
aufreiht und das Auge nicht Seide und Malgrund sieht, die Hand nicht
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um Pinsel und Tusche weif3, 2 wenn’s da hoch und michtig sich tiirmt,
ausgedehnt und weit, ist da alles ganz unsere Malerei. Das ist es, wenn
[der Monch] Huaisu des nachts das Gerausch des Wassers am Jialing-
jiang [-Fluf] vernahm und daraufhin die Vollkommenheit seiner
Grasschrift an Vortrefflichkeit noch zulegte, wenn Zhang Dian* die
Dame Gongsun sah, wie sie mit dem Schwert tanzte, und daraufhin
die wirkmachtige Erscheinung seiner Pinselschrift (637) an vorneh-
mer Kiihnheit zulegte. Was diejenigen betrifft, die heute den Pinsel
ergreifen — bekommen sie Papier oder wischen sie auf einer Wand
herum, so [klatschen] sie rasch Wasser und Tusche hin, obgleich, wie
sie sich gebildet haben, nicht ausgedehnt und voll erfiillt ist, obgleich
sie in dem, was sie angesehen haben, nicht bis zu reiner Vertrautheit
[gelangt] und ihre Erfahrungen nicht reich und vielfiltig sind, und
obgleich das, was sie aufnehmen, nicht verfeinert und gelautert ist;
sie wissen nicht, auf welche Weise die Ansicht entnehmen am Rand
von Wolkendunst und hohen Bergnebeln, wie die evokative Kraft her-
vorbringen in den Héhen von Gebirgsbiachen und Bergen! Wenn die
Jiingeren ihre térichten Reden fithren, kann man ihre Verfehlungen
[dabei in groer Menge] aufzihlen.

[16] Was heifst, worin man sich bildet, darin solle man Ausge-
dehntheit und volle Erfiillung anstreben? Aus jiingerer Zeit gibt es
von einem Maler ein Bild [mit dem Titel] »Der mitmenschlich Giitige
schitzt die Berge«; es zeigt einen Alten mit aufgestiitztem Kinn am
Rand eines Gebirgsgipfels. Und das Bild [mit dem Titel] »Der Weise
schatzt das Wasser« zeigt einen Alten, der sein Ohr zur Seite [neigt]
vor einem Bergiiberhang.* Dies ist diejenige Schwiche, daf3 es da an
Ausgedehntheit und Erfiillung [in der Bildung] mangelt. Denn [den
Spruch] »Der mitmenschlich Giitige schatzt die Berge« [stellt] man
angemessen [dar] wie Bo Letian in seinem »Bild vom Landhaus«,*
worin die Sinneshaltung des Wohnens in den Bergen reichlich und

2 Vgl. eine dhnliche Aussage in BFJ, oben VL. 6. [17], LB [ 608.

# Das ist der beriihmt-beriichtigte Schreibkiinstler Zhang Xu il (um 800 titig).

* Die Zitate, also die thematische Vorlage zu diesen Bildern, entstammen den Gespri-
chen des Konfuzius, vgl. LY 6.23 (Schwarz, Konfuzius, V1.21).

% Von dem Dichter Bo Juyi [1/# %} ist nur ein Gedicht mit dem Titel »Cao tang gian xin
kai yi chi, yang yu zhong he, ri you you qu WUREFETBE -Hh, 3 SRR, 0 A7 B
(»Vor dem Landhaus habe ich einen neuen Teich ausgehoben, ziichte Fische und Lotus,
und die Tage kennen eine hintergriindig-zuriickgezogene Lust«) sowie eine »Aufzeich-
nung vom Landhaus« (»Cao tang ji 5% 3l«) tberliefert (Bo Juyi, Bo Juyi ji, I 137 bzw.
111933 ff.).
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zur Geniige [enthalten ist]. »Der Weise schitzt das Wasser«, das wird
angemessen [dargestellt] wie in Wang Mojies* Bild »[Der Landsitz
am] Wangchuan-Flui«, worin die Freude, die im Wasser gelegen ist,
im Uberschuf8 gespendet wird. Soll man denn wirklich, woran mit-
menschliche Giite und Weisheit sich erfreuen, aus der kérperlichen
dufleren Gestalt nur eines Mannes ersehen?

[17] Was bedeutet, in dem, was man ansieht, solle man reine Ver-
trautheit anstreben? Bei Berufsmalern der jiingeren Zeit sind es, wenn
sie Berge malen, nicht mehr als drei bis fiinf Gebirgsgipfel, und wenn
sie ein Gewiasser malen, [zeigt es] nicht mehr als drei bis fiinf Wellen.
Dies ist diejenige Schwiche, dafl es da an reiner Vertrautheit [im
Schauen] mangelt. Denn fiir das Malen von Bergen gilt: Hohen, Nie-
derungen, machtigere und kleinere sind voll und klar von vorn und
von hinten,¥ die Gipfelhdupter gebeugt [wie] zum ehrerbietigen
Grufs — wenn ihre Kérper durchweg einander antworten, dann ist
dem Sinn der Schonheit der Berge Geniige geleistet. Fiir das Malen
von Gewissern [gilt]: Glattes, platscherndes, sich iiberschlagend auf-
wirbelndes, vom Sog langhin in die Weite gezogenes [Wasser] — wenn
da jeweils die duflere Gestalt ehrlich und selbstzufrieden [in sich ruht],
dann ist das Aussehen von Wasser reichlich gewihrleistet.

[18] Was heif3t, die Erfahrungen seien nicht reich und vielfaltig?
Die Maler der letzten Zeit geben, sind sie im [Gebiet von] Wu und Yue
geboren, die schlank aufragenden [Berge] des Siidostens wieder; woh-
nen sie in [der Gegend von] Xian [-yang] und Qin, so schildern sie die
kraftvolle Ausgedehntheit der [Berge des Gebietes innerhalb der
westlichen] Passe und von Long.* Denen, die Fan Kuan studieren,
fehlt der glanzvolle Reiz des [Li] Yingqiu.* Die sich Wang Wei zum
Vorbild nehmen, denen ermangelt es an der Ausstrahlung und [edlen]
Knochen [-Festigkeit] eines Guan Tong. In allen Fallen dieser Art ist
der Fehler darin gelegen, daf ihre Erfahrungen nicht reich und viel-
faltig sind.

[19] Was heif3t, das, was aufgenommen wird, sei nicht verfeinert
und geldutert? Gebirge von tausend Li-Meilen [Erstreckung] kénnen
nicht durchweg herausragend sein; und wie kénnten denn Gewisser

# Das ist der Dichter Wang Wei T #.

7 Vgl. zur physiognomischen Erscheinung des Edlen (jiin zi #; ) die Vorlage im Meng
Zi i 7A21: »Klar erscheint es im Antlitz, voll von hinten« (Jiao Xun, Meng Zi, 535:
Biesk B g0 25549, vgl. Wilhelm, Mong Dsi, 188).

# Also etwa das heutige Gansu Hilf.

# Das ist der Maler Li Cheng 42K,
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von zehntausend Li-Meilen [Erstreckung| durchweg glanzvoll sein?
Das Taihang [-Gebirge] liegt wie auf einer Kopfstiitze auf dem Huaxia
[-Gebirge] auf, aber wo sein ganzer Stolz hervorblickt, das ist in den
Linlii [-Bergen]. Das Taishan [-Gebirge] nimmt [ganz die alten Staats-
gebiete von] Qi und Lu ein, doch wo es [alles] tibertrifft und hinter
sich a8, ist [bei] Longyan. Wenn man [jeweils] alles [in einem] malte,
wo wire dann der Unterschied zu einer schematischen Darstellung
oder Landkarte? In allen Fillen dieser Art ist der Fehler darin gelegen,
daf das, was aufgenommen wird, nicht verfeinert und gelautert ist.
[20] Daher fiihrt der ausschliefliche [Verfolg] von Steilem und
Abschiissigem zu verfehlter Grobheit, der ausschliefliche [Verfolg]
des Hintergriindig-Versunkenen und Verschlossenen zu verfehlter
Diinnheit, der ausschliefliche [Verfolg] von menschlichen Figuren
zu verfehlter Gewohnlichkeit, der ausschlieliche [Verfolg] von mehr-
stockigen Gebauden und daoistischen Anlagen zu verfehltem Uber-
flu. Bei einer ausschlieBlichen [Betonung] der Felsen treten die
»Knochen« zutage. Bei einer ausschliellichen [Betonung] des Erdigen
ist da zuviel »Fleisch«. Laufen die Pinselspuren nicht [zu einem Gan-
zen| zusammen, so spricht man von »loser Zerstreuunge; ist es lose
zerstreut, so gibt es da keinen Sinn von Echtheit. Ist die dufSere Er-
scheinungsweise der Tusche nicht feucht und geschmeidig, so spricht
man von »Diirre«; ist es verdorrt, so gibt es da keinen Sinn von Le-
bendigkeit. Rieselt und platschert das Wasser nicht, so nennt man es
ein »totes Gewisser«. Sind die Wolken nicht gelassen in sich [ru-
hend], so nennt man sie »eingefrorene Wolken«. Gibt es an den Ber-
gen nicht Helligkeit und Verdiisterung, so spricht man davon, es gebe
den Widerschein der Sonne nicht. (638) Gibt es an den Bergen kein
[Spiel von] Verbergung und Sichtbarkeit, dann sagt man, es gebe da
Dunst und Wolkenschwaden nicht. [Was| nun die Berge [betrifft, so
gilt]: Wenn Orte, wo die Sonne hingelangt, licht sind, Orte, wo die
Sonne nicht hingelangt, [aber] diister, so ist dies die natiirliche kérper-
liche Gestalt der Berge, gestiitzt auf den Widerschein der Sonne.
Wenn Helligkeit und Verdiisterung dort nicht geschieden sind, sage
ich darum, es gebe [da] den Widerschein der Sonne nicht. [Was] nun
die Berge [betrifft, so gilt]: Wenn Orte, wo Dunst und Wolkenschwa-
den hingelangen, verborgen sind, Orte, wo Dunst und Wolkenschwa-
den nicht hingelangen, [aber] sichtbar, so ist dies das natiirliche Aus-
sehen der Berge, gestiitzt auf Dunst und Wolkenschwaden. Wenn
Verborgenheit und Sichtbarkeit dort nicht geschieden sind, sage ich
darum, es gebe [da] kein [Spiel von] Dunst und Wolkenschwaden.
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[21] Gebirge sind michtige Vorkommnisse. In ihrer korperlichen
Gestalt sollten sie hoch herausragend, anmaflend, machtig und geriu-
mig sein. Sie sollten hochmiitig und [wie] mit gespreizten Beinen,
breit und gewaltig dasitzen. Sie sollten massig und solide, heldenmii-
tig und kiihn, sollten feinstofflich und vergeistigt, wiirdevoll und ge-
wichtig sein. Sie sollten Ausschau halten, ehrerbietig griilen, sollten
oben eine Bedeckung tragen, und unten sollte es einen Untersatz ge-
ben; es sollte vorne etwas geben, wo sie sich aufstiitzen, und hinten,
wo sie sich anlehnen. Sie sollten, in der Draufsicht angesehen, wie aus
der Nihe betrachtet sein, und sie sollten, ergeht man sich zu ihren
Fiilen, gleichsam winken. Dies ist die michtige Verkérperung der Ge-
birge.

[22] Gewisser sind lebendige Vorkommnisse. In ihrer korperli-
chen Gestalt sollten sie tief und ruhig, weich gleitend und weit hinge-
streckt sein [wie die Fliche des Meeres]. Sie sollten sich in die Ferne
winden, sollten {ippig und fett glinzen, fein hervorspritzen und jah
losschiefSen. Es sollte da zahlreiche Quellwasser [geben], die in die
Ferne flieBen; sie sollten mit Wasserfillen im Himmel stecken, sollten
gischtend herabschlagen, hinein in die Erde. Es sollten [da] angelnde
Fischer [sein], heiter und unbekiimmert. Es sollten [da] Pflanzen und
Béaume [sein], frohlich und munter; und sie sollten eingefafit sein von
Dunst und Wolken und reizvoll glinzen. Es sollte Lichtschein fallen
auf Gebirgsbiche und in Tiler, so daf [diese] strahlend leuchten. Dies
ist die lebendige Verkorperung des Wassers.

[23] Die Berge haben in den Gewissern einen pulsierenden Blut-
kreislauf, in Grisern und Baumen eine Behaarung, in Dunst und Wol-
ken [aber] ihren geistigen Glanz. Daher werden die Berge lebendig,
indem sie Gewisser erhalten, bliitenschon, indem sie Graser und Biu-
me erhalten, glanzvoll und verfiihrerisch, indem sie Dunst und Wol-
ken erhalten. Die Gewasser haben in den Bergen ihr Antlitz, in Pavil-
lons und Wasserterrassen Augen und Brauen, in Fischern und
Anglern ihr Feinstoffliches und Geistiges. Deshalb werden die Gewas-
ser verfiihrerisch, indem sie Berge bekommen, licht und munter, in-
dem sie Pavillons und Wasserterrassen bekommen, weit und gelassen,
indem sie Fischer und Angler bekommen. Dies ist die Einrichtung von
Bergen und Gewissern.

[24] An Bergen gibt es hohe und niedrige: Bei den hohen befin-
det sich der pulsierende Blutkreislauf unten. In den Schulterknochen
sind sie offen entfaltet, am Grund und Fuf8e sind sie kriftig und solide,
in Bergkuppen und Kliiften, in der wirkmichtigen Erscheinung der
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Kuppen dicht gedringt und miteinander verhakt, ineinander wider-
scheinend ohne Liicke — dies sind die hohen Berge. Von den hohen
Bergen dieser Art sagt man daher, sie seien nicht einsam, und man
sagt, sie seien nicht in Gruppen. Bei den niedrigen befindet sich der
pulsierende Blutkreislauf oben. Thre Gipfel sind halb eingefallen, an
Hals und Kragen greifen sie nach einander, in den Wurzeln und am
Grund sind sie gewaltig grof3, aufgeschwollene Beulen, aufgehauft zu
Erdhiigeln. Geradewegs nach unten zu stecken sie tief, [aber] man
kann ihre Tiefe nicht [klar] ermessen. Dies sind die vordergriindigen
Berge. Von den vordergriindigen Bergen dieser Art sagt man daher,
(639) sie seien nicht diinn, und man sagt, sie schwinden nicht. Ist ein
hoher Berg gleichwohl einsam, gibt es in seinem Rumpf auf eine
Gruppe [hin angelegte] Bahnen der Wirk-lichkeit. Ist ein vordergriin-
diger Berg gleichwohl diinn, gibt es in seiner Geistigkeit und seinem
Atmen auf ein Schwinden [hin angelegte] Bahnen der Wirk-lichkeit.
Dies ist die [stilistische] Verkérperung und der Zuschnitt von Bergen
und Gewassern.

[25] Was die Felsen betrifft, so sind dies die Knochen von Him-
mel und Erde; an Knochen wird geschitzt, wenn sie fest sind und tief
[reichen], wenn sie nicht flach [liegen] und zutage treten. Was das
Wasser betrifft, so ist es das pulsierende Blut von Himmel und Erde.
Am pulsierenden Blut wird geschatzt, wenn es tiberallhin flief3t und
nicht klumpt oder stockt.

[26] Wenn es in den Bergen keinen Dunst und keine Wolken
gibt, ist das wie ein Friihling ohne Blumen und Griser.

[27] Gibt es in den Bergen keine Wolken, sind sie nicht glanzvoll;
gibt es keine Gewisser, sind sie nicht reizvoll. Gibt es keine Wege und
Straf8en, so sind sie nicht lebendig; gibt es keine Geholze, so gebiren
sie nicht. Gibt es keine Tiefenferne, so sind sie vordergriindig, gibt es
keine Ferne auf gleicher Hohe, so [wirken] sie nah, und gibt es keine
Hohenferne, so sind es Niederungen.

[28] An Gebirgen gibt es dreierlei [Formen der] Ferne: Der Blick
vom Fuf3 des Gebirges aus zu den Berggipfeln empor, dies wird »Ho-
henferne« genannt. Der Blick von der Vorderseite des Gebirges aus
um es herum auf das, was hinter dem Gebirge [gelegen ist], wird »Tie-
fenferne« genannt. Der Fernblick von einem nahegelegenen Berg aus
auf weit entfernte Berge wird »Ferne auf gleicher Hohe« genannt. Die
der Hohenferne [entsprechende] duflere Erscheinungsweise ist klar
und hell. In jener der Tiefenferne [entsprechenden] du8eren Erschei-
nungsweise wird es Schicht um Schicht diisterer. In der der Ferne auf
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gleicher Hohe [entsprechenden] dufleren Erscheinungsweise gibt es
Helligkeit und Verdunkelung. Die wirkmichtige Erscheinung der Ho-
henferne ist jahes Emporragen. Der Sinn der Tiefenferne bedeutet ein
Schichten und Tiirmen. Der Sinn der Ferne auf gleicher Hohe bedeu-
tet ein verschmelzendes Zusammenlaufen und eine vage, lichte Bliue.
Hinsichtlich der menschlichen Figuren, die sich jeweils in einer der
drei [Formen der| Ferne befinden, gilt: Die in der Hohenferne sind
hell und deutlich, die in der Tiefenferne sind winzig klein, die in der
Ferne auf gleicher Hohe verschwimmen und sind unscheinbar. Was
hell und deutlich ist, ist nicht kurz, was winzig klein ist, nicht lang,
und was verschwimmt und blaf ist, ist nicht michtig. Dies sind die
drei [Formen der] Ferne.

[29] In den Bergen gibt es drei Groflen [-verhiltnisse]: Die Berge
sind gréBer als die Baume, die Baume grofler als die Menschen. Sind
die Berge im Vergleich zu den Biaumen nicht mehrdutzendfach gro-
Ber, so sind die Berge nicht méchtig. Sind die Biume im Vergleich zu
den Menschen nicht mehrdutzendfach gréfer, so sind die Baume
nicht grofs. Es sind da zunichst die Blitter, wodurch Baume mit Men-
schen verglichen werden; und es sind da zunéchst die Kopfe, wodurch
Menschen mit Baumen verglichen werden. Eine Anzahl von Baum-
blattern kann den Kopfen der Menschen ebenbiirtig sein. Wenn man
die Kopfe der Menschen von einer Anzahl Blatter ausgehend bildet,
dann treffen die Gréfe der Menschen, die Gréfe der Baume und die
Grofle der Berge von hier aus jeweils das rechte Maf. Dies sind die
drei Groflen [-verhaltnisse].

[30] Berge sollten hoch sein; lifit man sie vollstindig hervortre-
ten, sind sie nicht hoch. Sobald [hingegen] Wolkendunst und hohe
Bergnebel ihre Hiiften umschliefen, sind sie hoch. Gewisser sollten
weit sein; lalt man sie vollstindig hervortreten, sind sie nicht weit.
Sobald durch Verdeckung und Widerschein ihr Fluf8 unterbrochen
wird, sind sie weit. Denn wenn die Berge vollstindig hervortreten,
gibt es da nicht nur keine glanzvoll herausragenden Héhen — worin
unterscheidet es sich dann noch davon, wie der Schnabel eines Stoi3els
gemalt wird? Wenn ein Gewisser vollstindig hervortritt, gibt es da
nicht nur keine Weite im Sich-Schlingen und Sich-Winden - worin
unterscheidet es sich dann davon, (640) wie man einen Regenwurm
malt?

[31] Wenn die [zentral] von vorne gesehenen Gebirgsbiche, Ber-
ge und Gehdolze verschlungen und gewunden, krumm und geschlin-
gelt ihre Ansicht hinbreitend und auslegend daherkommen, so wird
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man ihrer Einzelheiten nicht iiberdriissig, und so vermogen sie dann
vom Auge der Leute aus der Nihe ausgeforscht zu werden. Wenn die
seitwirts in der Ferne auf gleicher Hohe [sich darbietenden] jihen
Gipfel, schichtweise sich tiirmend und untereinander verkettet, in va-
ge Blaue entfliehen, so wird man ihrer Ferne nicht iiberdriissig, und
dadurch erfiillen sie ganz und gar dem Auge der Leute den ausge-
dehnten Blick in die Ferne. Wenn »es an entfernten Bergen keine
Texturstriche, an entfernten Gewissern keine Wellen und an enfern-
ten Menschen keine Augen gibt«, bedeutet dies nicht, daf3 sie keine
haben, vielmehr sieht es so aus, als ob es das da nicht gabe.

[32] Die Sinneshaltung beim Malen

Die Leute wissen lediglich, da8 ich den Pinsel ansetze und Bilder her-
stelle, sie wissen jedoch nicht, daf die Malerei keine leichte Sache ist.
Wie es im Zhuang Zi heif3t: »Der Hofmaler lockerte sein Gewand und
liefS sich mit verschrankten Beinen nieder«5! — damit ist wahrlich die
Verfahrensweise des Malers getroffen. Der Mensch muf sich bilden,
bis es in seinem Innern weit und frisch ist und bis seine Sinneshaltung
und sein Sinnen froh und zufrieden sind. Ist es wie in dem Spruch
»[man] ist ausgeglichen leicht und aufrecht, liebevoll redlich, und es
erwichst die innere Einstellung der Gelassenheit«,52 dann wird die
Verfassung und dufiere Gestalt im Lachen und Weinen der Menschen,
wird das Spitze und das Schrige, das Liegen und die Schiefheit an den
Vorkommnissen ganz von selbst im inneren Sinn sich einrichten und
ordnen, und unvermerkt wird man es sichtbar machen unter [der
Spitze des] Pinsels.

[33] Gu Kaizhi aus der Jin [-Dynastie] mufte unbedingt ein
mehrstockiges Gebaude errichten, um daraus sein Maleratelier zu
machen®® — dies war wahrlich ein meisterlicher Gebildeter der alten

0 Diese Aussage findet sich auch in SSL bzw. SSF; oben VI. 5. a) [1], LB 1 596 bzw. 5. b)
(1], LB 1 600.

5t Zhuang Zi ji+-, Kap. 21 »Tian Zi [+« (»Meister Tian«), ZZ]S 314.

52 Vgl. die leicht abweichende Vorlage im Li ji i@3t. (Buch der Riten), Abschnitt 19 » Yue
4% (»Musik«): »Vollendet er die Musik, um den inneren Sinn in Ordnung zu bringen,
so erwichst auch schon [wie] von selbst die innere Einstellung ausgeglichener Leichtig-
keit, der Aufrichtigkeit und liebevollen Redlichkeit« (iibersetzt nach Yang Jialuo, Li ji,
219: BEELATR LRI 5 a2 D A A ).

5% Xie He #{## berichtet diese Geschichte, allerdings von Gu Junzhi f#i%%.>; GHPL,
oben VL. 3. [9], LB 1 358.
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Zeit. Andernfalls sind die Gesinnung und die Sinneshaltung schon
[von vornherein] belastet und bedriickt, ertrinkt und blockiert, und
man ist gefangen in einem Winkel — wie sollte man da die Verfassung
der Vorkommnisse in einem Anblick darstellen, dem Sinnen der
Menschen Ausdruck verleihen? Wenn ein Handwerker, der eine Zi-
ther schnitzt, »einen unvergleichlichen Olbaum vom Siidhang des Yi
[-Gebirges]« findet,* [dann] mit geschickter Hand und wunderbar
vollendeter Sinneshaltung, klarsichtig im Innern [daran geht], so be-
findet sich das rohe Material [noch] in der Erde, Aste und Blatter
breitet jener [Baum noch]* aus, doch schon befindet sich die fertige
Zither jenes [berithmten] Herrn Lei [Wei] klar und deutlich im Blick.
Wessen Sinneshaltung zerstreut, wessen Korper widerspenstig ist, ein
einfiltig beschrankter, schwermiitig verschlossener Mensch, der wird,
wenn er den scharfen MeifSel und das schneidende Messer sieht, den
Ort nicht kennen, an dem er Hand anlegen soll — wie sollte er es da
erreichen, daf3 die fiinf Tone [jener berithmten] Jiaowei [-Zither mit
dem knisternden Nachhall]% ihren Klang erheben im klaren Wind am
flieBenden Wasser? Uberdies ist es, wie einst jemand sagte: »Gedichte
sind durchaus gemalte Bilder ohne kérperliche Gestalt, gemalte Bilder
sind durchaus Gedichte mit kérperlicher Gestalt.«57 Die Wissenden
sprechen zu Hauf tber dieses Wort, und es ist, was wir [uns] zum
Lehrer nehmen. Infolge freier Tage las ich die Sammlungen von Ge-
dichten alten und neuen Stils von der Jin- [bis zur] Tang-Zeit. Unter
den darin enthaltenen ausgezeichneten Sitzen gibt es solche, die er-
schopfend [jene] Sachen aussprechen, die der Mensch in seiner Brust
hegt; und es gibt [wiederum] solche, die nach aufSen hin [jene] An-
sichten, die vor dem Auge sind, hinstellen. Doch wenn man nicht erst
still verweilt und die Versenkung sucht — beim hellen Fenster und am
sauberen Tisch, bei Raucherwerk, das im Becken glimmt,% [nachdem]

5 Zitat aus dem Shang shu 8], Abschnitt »Yu gong & & « (»Leistungen des Yu«; Wu
Yu, Xinyi Shang shu, 38 bzw. Legge, The Shoo King, 107).

% Fii 4 konnte in Entsprechung zu di i, Erde, eine Fehlschreibung von tian X, Him-
mel, sein. Dann wiire der Satz etwa so zu lesen: »Aste und Blitter breitet [noch] der
Himmel darume.

% Vgl. den Bericht zu Cai Yong #5£i in Hou Han shu #%{#3 (Geschichtsbiicher der
dstlichen Han-Dynastie), 4 60.2, Abteilung »Lie zhuan %1){#« (»Biographien«) Nr. 50;
Fan Ye {(iB&, Hou Han shu 1% {##Beijing 1965 (Zhonghua), 2004.

57 Vgl. Zhang Shunmin #E % [, »Ba bai zhi shi hua Bl 5 2 7% # « (»Nachschrift zu den
Gedichten und Bildern des Baizhi«), in seinem Hua man lu #188% (Aufzeichnungen
von Bildern an der gepflasterten [Wand]).

5% Vgl. die fast wortliche Parallele in Abschnitt [10], LB [ 634.
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die tausenderlei Sorgen vergangen und verschwunden sind - so wird
man den vorziiglichen Sinn der ausgezeichneten Sitze auch (641)
nicht ersehen, und man wird in der Vorstellung die hintergriindig-
versunkene Empfindung, die schone Stimmung auch nicht zuwege
bringen. Ist dann aber die beherrschende Sinneshaltung in der Male-
rei etwa auch leicht zu erreichen? Wenn [jener reine] Bezirk [des in-
neren Strebens] bereits zur Reife gelangt ist, wenn der innere Sinn
und die Hand bereits einander sich zusagen,*® dann erst wird in der
Hohe und in der Breite das [rechte] Maf getroffen, nach allen Seiten
hin »der Quell gefunden«.®® Wenn die Zeitgenossen sich daran ma-
chen, folgen sie ihrer Sinneshaltung und stofSen ihre Empfindung an,
[pinseln] grob drauflos und [wollen es dann auch schon] erreicht
[haben].¢!

[34] (Ich, [Guo] Si, habe daher die klaren Schriften und glanz-
vollen Ausspriiche der Menschen fritherer Zeiten, die mein verstorbe-
ner Vater einst lobend verkiindete, aufgezeichnet. Wo es solches gab,
das aus ausgezeichnetem Sinnen erwuchs und gemalt werden konnte,
stellte zudem auch ich, [Guo] Si, einst nach allen Seiten hin Nachfor-
schungen an und fiithrte weitlaufig [Material] zusammen; und wovon
da mein verstorbener Vater sagte, es sei [von der Art, daf}] man es
verwenden konne, das habe ich im folgenden alles verzeichnet:

[35] »Wenn auf dem Haupt des Niiji-Berges im Friihjahr der
Schnee schmilzt, treiben am Wegrand die Aprikosen der Unsterbli-
chen ihre zarten Zweige aus. Mein innerer Sinn hofft und trachtet,
[diesen Ort hier| zu verlassen, [doch] ich weif8 nicht: Wann [ist es
soweit]? Voller Enttiauschung sehne ich mich danach, den Wagen zu
wenden und iiber die Briicke hinaus aufs Land zu fahren.«#?

[36] »Allein besuchte ich den Bergeinsiedel, um [dort] zu rasten

# Vgl den Ausspruch des meisterlichen Handwerkers in Zhuang Zi -, Kap. 13
»Tian dao Kjfi« (»Der weghaft leitende Sinn des Himmels«), ZZJS 218: »Ich habe es in
der Hand erlangt und sage mich dem mit dem inneren Sinn zu« (.2 5% T ifil fE 520y
vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 153f.).

“ Vgl Meng Zi i 4B14 (Jiao Xun, Meng Zi, 330; vgl. Wilhelm, Mong Dsi, 126).

# Nach einer vom Herausgeber angefiigten, besser verstindlichen Variante lautet der
Satz eher: »Die Zeitgenossen gehen daran, ihrer Sinneshaltung zu folgen und ihre Emp-
findung anzustofen — kann man’s denn erreichen, wenn man einfach grob drauflos pin-
selt?e ([ AN 4 FLARTY 5 FLRLAHT).

# Vgl. mit kleineren Abweichungen das Gedicht »Guo Sanxiang wang Niijishan zao sui
you bu zhu zhi zhi i 4§59 & JLILREA b EE2.E« (»Wie ich in Sanxiang vorbei-
komme und in der Ferne den Niiji-Berg sehe, fasse ich friih im Jahr den Entschlufs, [hier]
einen Ort fiir ein Haus zu bestimmen«) von Yang Shie ¥ 1:3% in QTS 332.4.

524



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Guo Xi #[EE/Guo Si Z[ ., Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell

und wieder zuriickzuqueren [iiber den Flufl]. Schrig lief die strohge-
deckte Hiitte mit den abseits stehenden nadelreichen Kiefernbaumen
zusammen. Noch bevor der Hausherr, der meine Rede vernommen
hatte, das Tor 6ffnete, ging ich um den Zaun herum, wo im einfachen
Gemiise ein gelber Schmetterling aufflog.«%

[37] »Wann kehrt der briiderliche [Freund] heim, der in den
Siiden gereist? Ich weif3, er befindet sich [irgendwo] in der Gegend
der drei Fliisse und der fiinf Gipfel. Seine einsam stehende bescheide-
ne Behausung wird weithin umspiilt von herbstlichen Fluten. Eine
winterliche Krihe fliegt fort, und die Sonne versinkt hinter den
Bergen.«®

[38] »Nachdem ich mit dem Angeln aufgehért habe, ist das ver-
lassene Schiff an einem Schilfgraswedel angebunden. Ein neuer Krug
Wein, ein neues Biindel mit eingelegtem Fisch sind geoffnet. Seit der
Zeit als Fischer am Unterlauf des Yangzi-Flusses, seit tiber 20 Jahren
[halte ich] keinen Spiefl mehr in Handen.«*

[39] »Im Siiden der Hiitte, im Norden, nichts als Frithjahrsfluten;
ich sehe nur, wie taglich mehr Méwenschwirme kommen. «%

[40] »Das Wasser iiberquerend reckt der hinkende Esel seine Oh-
ren steil empor. Die eine Schulter des hageren Dieners, der Zuflucht
vor dem Wind sucht, ist hoch [angehoben].«6”

[41] »Ich gehe bis an die Stelle, wo das Wasser versiegt, setze
mich und schaue den Wolken in der Entstehung zu.«

[42] »Wie ich im sechsten Monat, auf den Greisenstab gestiitzt,
auf der Strafle zwischen den Felsen hierher kam, horte ich es mittags
im Schatten hier und da und dort nur plitschern und gurgeln.«*

% Vgl. das Gedicht »Xun shan jia #1115 « (»Auf der Suche nach dem Bergeinsiedel«)
von Zhangsun Zuofu {4 in QTS 469.13.

& Vgl. mit einigen Abweichungen das Gedicht »]i nan you xiong di g if i« (»An
den briiderlichen [Freund] gesandt, der sich im Siiden aufhilt«) von Dou Gong ##: in
QTS 271.128.

¢ Vgl. das unter dem Titel »Jue ju #8)« (» Vierzeiler«) tiberlieferte Gedicht eines Unbe-
kannten in QTS 786.19.

# Vel. den Anfang des bekannten Gedichts »Ke zhi % % « (»Ein Gast kommt«) von Du
Fu #:# in QTS 226.38.

o7 Weder das Gedicht noch der Autor namens Lu Xue &5 konnten identifiziert wer-
den.

* Vgl. das Gedicht »Zhongnan bie ye ## 5%« (»Das Landhaus am Zhongnan [-
Berg]«) von Wang Wei E#f in QTS 126.60.

% Vgl. mit leichten Abweichungen das vierzeilige Regelgedicht »Dinglin % #f« (»[In]
Dinglin«) von Wang Anshi £%47 in: Wang Anshi, Wang Linchuan quan ji £)I1 4%
1%, herausgegeben von Yang Jialuo ¥5%2 84, Taibei 1988, % 30, 170.
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[43] »Die vielen Gerausche, im Schiff, das fern vom Ufer - einige
Piinktchen, Berge in einer anderen Gegend.«™

[44] »Das Wasser in der Ferne ist rein, gleich dem Himmel
[selbst], eine verlassene Stadtmauer verbirgt sich in der Tiefe des
Nebels.«”!

[45] »Hunde schlafen auf von Blumen iiberschatteter Erde —
Rind und Hirtenjunge im Gerdusch des Regens am Hang.«”

[46] »Der dichte Bambus [-hain] tropft noch vom Regen, und auf
den hohen Gebirgsgipfeln verweilt die Abendsonne.«”

[47] »Aus der Weite des Himmels kommen Wildginse klein da-
her, in die Weite des Flusses strebt verlassen ein Segel fort.«”

[48] »Noch nicht auf Schnee eingestellt, hingen die Wolken
schon bis auf die Erde herab. Herbstliche Laute ununterbrochen, und
Wildgianse werden eins mit dem Himmel.«7

[49] »Mit der Frithjahrsflut kommt der Regen, und rasch kommt
[mit ihm] die Abendstunde. An der einsamen Furt ist kein Mensch,
ein Schiff allein liegt quer [im Wasser].«7

[50] »Wir sehen einander an und gehen ans Wasser, das in die
Ferne [reicht]; [du] sitzt mit dir selbst allein im verlassenen Schiff.«77)

(642) [51] Merkspriiche zur Malerei

Jedesmal, wenn zur Gestaltung [eines Bildes] der Pinsel angesetzt
wird, miissen Himmel und Erde vereint werden. Was ist mit »Himmel
und Erde« gemeint? Gemeint ist etwa, dafd auf einem anderthalb Chi-

" Weder zu dem Dichter Wei Ye B28f noch zum Gedicht lieBen sich nihere Angaben
finden.

" Vgl. das Gedicht »Ye wang #f %« (» Ausschau in der freien Natur«) von Du Fu fk:# in
QTS 225.80.

2 Weder der Dichter Li Houcun %% #f noch das Gedicht lieRen sich identifizieren.

7 Weder der Dichter Xiahou Shujian & {4 fifi noch das Gedicht lieBen sich identifizie-
ren.

7 Der Ausspruch wird offenbar seit diesem Vorkommnis bei Guo Xi #8t dem Yao He
k% zugeschrieben; siche QTS 502.49.

s Weder der Dichter Qian Weiyan $#/f£{# noch das Gedicht lieBen sich identifizieren.
7 Vgl. den Vierzeiler »Chu zhou Xijian i Fifil« (»Der Westflul im Verwaltungs-
bezirk Chu«) von Wei Yingwu &% in QTS 193.63.

7 Vgl. das Gedicht »Bie tong zhi 3I|[7)i&« (» Abschied von einem Gleichgesinnten«) von
Zheng Gu # % in QTS 674.10, wo es abweichend shang |-, »besteigen« statt zuo 4,
»sitzen«, heildt.
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Fu8 messenden Bildgrund oben der Platz fiir den Himmel freigehal-
ten, unten der Platz fiir die Erde freigehalten und mitten dazwischen
dann die Sinneshaltung [ins Werk] gesetzt und die Ansicht festge-
macht wird. Wenn ich die Anfanger meiner Zeit sehe, wie sie im Ver-
trauen auf den Pinsel, den sie halten, drauflos arbeiten, geradewegs
ihre Sinneshaltung [ins Werk] setzen und ihr [inneres] Empfinden
anstofien, wie sie den ganzen Bildgrund vollpinseln — wenn man es
anschaut, fiillt es einem das Auge bis zur Verstopfung an, und so-
gleich 1aB3t es einen in seiner Sinneshaltung unfroh werden — wie soll-
te man da angesichts natiirlicher Unbeschwertheit Genufl erlangen,
des Empfindens im Erhabenen und Bedeutenden ansichtig werden
kénnen?

[52] Bei Bergen und Gewissern [mufl man] zunichst einen
michtigen Berg in seinen Bahnen der Wir-lichkeit treffen — er heifSt
»beherrschender Gebirgsgipfel«. Ist der beherrschende Gebirgsgipfel
einmal festgesetzt, dann werden der Reihe nach die nidheren und fer-
neren, die kleineren und die grofferen gemacht. Weil da der ganze
Bezirk in diesem seinen Herrscher hat, spricht man vom »beherrsch-
enden Gebirgsgipfel«, gleich wie [im Falle] von Fiirst und Minister,
von iibergeordneter und untergebener [Stellung].

[53] Bei Wildchen und Felsen [mufl man] zunichst einen einzel-
nen groflen Kiefernbaum in seinen Bahnen der Wirk-lichkeit treffen —
er heif8t »altehrwiirdiger Stammvater. Ist der altehrwiirdige Stamm-
vater einmal festgesetzt, dann werden der Reihe nach verschiedene
Stamme,”® kleine Pflanzen, Moose und Flechten sowie kleine Felsen
gemacht. Weil da das ganze Gebirge in diesem zum Ausdruck kommt,
darum spricht man vom »altehrwiirdigen Stammvater«, gleich wie
[im Falle] des Edlen und des Nichtswiirdigen.”

[54] Unter den Bergen gibt es solche, die Erde tragen, und es gibt
[wiederum] solche, die Felsen tragen. Wenn erdige Berge Felsen tra-
gen, sind die Geholze mager und hochgewachsen. Wenn felsige Berge
Erde tragen, sind die Gehélze saftig und tippig entwickelt. Unter den
Béumen gibt es solche, die sich am Berg befinden, und es gibt [wied-
erum] solche, die sich am Wasser befinden. Hinsichtlich derer, die sich
am Berg befinden, gilt: An den Orten, wo die Erdschicht solide ist, gibt
es Kiefernbaume von tausend Chi-Fuf [Hohe]. Hinsichtlich derer, die
sich am Wasser befinden, gilt: An den Orten, wo die Erdschicht diinn

7 Lies wahrscheinlich ké f§, Baumstamm, statt ké %€, Hohle (vgl. ZW Art. ké 4£).
™ Vgl. zu dieser Ikonologie des Kiefernbaumes BFJ, VL. 6. [10] und [16], LB I 607 .
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ist, gibt es Sprofllinge von einigen Chi-Fuf8 [Hohe]. Unter den Ge-
wissern gibt es fliefende Gewisser, unter den Felsen gibt es [flache]
Felssockel. Unter den Gewissern gibt es [auch] Wasserfille, unter den
Felsen [auch] skurrile Fels [-formationen]. Ein Wasserfall stiirzt
gischtend von oberhalb eines Wildchens herab. Skurrile Fels [-forma-
tionen] kauern wie Tiger im Winkel einer Strafe.

[55] Hinsichtlich des Regens gibt es den kurz bevorstehenden
Regen, hinsichtlich des Schnees den kurz bevorstehenden Schneefall.
Hinsichtlich des Regens gibt es [auch] den gewaltigen Regen [-guf3],
hinsichtlich des Schnees [auch] den starken Schneefall. Hinsichtlich
des Regens gibt es das Aufklaren nach dem Regen, hinsichtlich des
Schnees das Aufklaren nach dem Schneefall. Hinsichtlich des Windes
gibt es den heftigen Wind, hinsichtlich der Wolken die dahinziehen-
den Wolken. Hinsichtlich des Windes gibt es den starken Wind, hin-
sichtlich der Wolken die zarten Wolken. Bei starkem Wind gibt es die
wirkmichtige Erscheinung von verblasenem Sand und wandernden
Steinen; zarte Wolken bieten den Anblick von diinner Gaze, die ihr
reines Weif$ ausspannt.®

[56] Lokale und Behausungen halten sich an Gebirgsbéche, nicht
[jedoch] bei Wasserdurchbriichen; sie halten sich an Gebirgsbiche,
um in der Nihe des Wassers zu sein, und aufgrund des drohenden
Schadens befinden sie sich nicht bei Wasserdurchbriichen. Wo es bis-
weilen welche bei Wasserdurchbriichen geben mag, darf es da jeden-
falls keine (643) Veranlassung dafiir geben, dal das Wasser Schaden
anrichten [konnte], selbst wenn das Wasser auf sie einstiirmt. Dorfer
und Ansiedlungen halten sich an das feste Land, nicht ans Gebirge. Sie
halten sich ans feste Land, weil es dort zum Ackerbau giinstig ist, und
sie halten sich nicht ans Gebirge, weil es von dort zum bebau [-baren
Ackerland] zu weit ist. Wo es bisweilen welche im Gebirge gibt, wird
es jedenfalls im Gebirge [selbst] Orte fiir den Ackerbau geben.

[57] Grof3e Kiefernbdume, grofle Felsen miissen jedenfalls oben
auf grofe Steilabhiinge oder grofe Berghinge gemalt werden. Man
darf sie nicht an den Rand von seichten Uferstreifen und flachen In-
seln setzen.

[58] [Jeweils] bei einer [bestimmten] Art des Pinseleinsatzes darf

# Fiir die ebenfalls denkbare Wiedergabe der Wendung yin sit 1} # mit »den farblosen
Malgrund dafiir heranziehen« fehlt ein eindeutiger Beleg; vgl. das stereotype Vorkom-
men dieser Wendung in Verbindung mit der Wolkendarstellung unten in [71], LB 1 646,
sowie schon in SSL, VI. 5a [10], LB [ 597.
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es nicht [umgekehrt dazu kommen, dafl] man vom Pinsel in Dienst
genommen wird. [Jeweils] bei einer [bestimmten] Art des Gebrauchs
der Tusche darf es nicht [umgekehrt dazu kommen, daf8] man von der
Tusche in Gebrauch genommen wird. Pinsel und Tusche sind dem
Menschen die banalsten und nichsten Angelegenheiten; wenn man
jedoch nicht Bescheid weif3, wie man diese beiden Vorkommnisse an-
packt und sich gefiigig macht, wie will man da Uberwiltigendes und
wunderbar Vollendetes zuwege bringen! Dies ist auch nicht schwer.
Nah [bei der Hand], iibernimmt man es aus der Schreibkunst; es ist
geradewegs von gleicher Art mit dieser. Deshalb behaupten einige
Kritiker, wenn [der »stellvertretende Befehlshaber«] Wang Youjun®
Ginse geschatzt habe, so sei ihm der Sinn danach gestanden, ihr Hals-
verdrehen aufzunehmen — gleich dem [nimlich], wie der Mensch den
Pinsel halt und Handgelenk [und Unterarm] dreht, um ein Zeichen
zusammenzubinden. Dies ist geradewegs dem Pinselgebrauch in der
Erorterung der Malerei gleich. Deshalb behaupten die Zeitgenossen
hdufig, gute Schreibkiinstler seien nicht selten gut im Malen; das
namlich kommt daher, daf ihr Drehen des Handgelenks [und Unter-
arms] und ihr Gebrauch des Pinsels nicht blockiert ist. Manch einer
mag wohl sagen: »Wie steht es mit dem Gebrauch der Tusche«? Die
Antwort [mufl] lauten: »Man verwendet verbrannte Tusche, iiber
Nacht [abgestandene] Tusche, verfliichtigte Tusche oder staubige Tu-
sche; eine einzige reicht nicht hin, und man erlangt es nicht mit einer
einzigen.«

[59] Als Reibstein verwendet man einen Naturstein, einen ge-
brannten Lehmziegel, eine Tonschale oder [auch] den Scherben einer
Vase. Hinsichtlich der Tusche benutzt man einfach nur verfeinerte
Tusche; man muf nicht unbedingt die aus dem Gebiet der 6stlichen
Fliisse [, aus Yunnan,] oder aus den westlichen Bergen [in Yunnan]
benutzen. An Pinseln verwendet man spitze, runde, grobe, feine, sol-
che, die Nadeln gleichen, und solche, die Biirsten gleichen. Wenn man
die Tusche zum Einsatz bringt, verwendet man zuzeiten diinne Tu-
sche, zuzeiten dick [-fliissige] Tusche, zuzeiten verwendet man ver-
brannte Tusche, zuzeiten iiber Nacht [abgestandene] Tusche, zuzeiten
verfliichtigte Tusche, zuzeiten die rulig-staubige Tusche aus der Kii-
che, zuzeiten nimmt man mit blaugriiner Schminke vermischte Tu-
schefliissigkeit zum Gebrauch. Man verwendet diinne Tusche und
fugt sechs oder sieben [Lagen] dazu, so daf sie tief [gefirbt] wird, so

81 Das ist der Schreibkiinstler Wang Xizhi £#£.2.
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namlich ist die dulSere Erscheinungsweise der Tusche frisch und ge-
schmeidig und nicht verdorrt und trocken. Verwendet man dick [-
fliissige] Tusche oder verbrannte Tusche, will man besonders die
Grenzen [der Gegenstinde] aufnehmen. Ist sie nicht dick [-fliissig]
und trocken verbrannt, werden die [scharfen] Kanten der Kiefernbau-
me und die Winkel an den Felsen nicht deutlich und entschieden. Sind
sie deutlich, verwendet man danach griinblaue Tuschefliissigkeit und
geht in Stufen und Schichten dariiber; so namlich soll die dufSere Er-
scheinungsweise der Tusche, klar gesondert, wie aus Wolkendunst
und Tau hervortreten. Wenn man es mit diinner Tusche, stufen- und
schichtenweise kreisend, herausholt, nennt man es den »gedrehten
diinnen [Tuscheauftrag]«. Wenn man es mit einem spitzen Pinsel,
den man schrig liegend hin und herriihrt, herausholt, nennt man es
»Strich der Texturlinie«. Wenn man [das Bild] immer wieder mit Tu-
schefliissigkeit trankt, nennt man es »wasserverdiinntes Einfarbenc.
Wenn man es mit Tuschefliissigkeit gleichmifig iiberrollt und sittigt,
heiflt das »Biirsten«. Wenn man mit der Pinselspitze gerade darauf
zugeht und [wie mit dem Finger] darauf zielt, heiflt das » Ausreifenc.
Wenn man mit der Pinselspitze mit Nachdruck nach unten geht und
[wie mit dem Finger] darauf zielt, heiflt das (644) »Herausziehenc.
Wenn man [die Tusche] mit dem Pinselende ergief3t, heifst das »tup-
fenformiger [Tuscheauftrag]«. Den tupfenférmigen [Tuscheauftrag]
verwendet man auf menschliche Figuren, und man verwendet ihn
auch fiir das Laub von Biumen. Wenn man [die Tusche von einem
Punkt aus] wegzieht, nennt man das »Strich«. Einen Strich verwendet
man fiir mehrstockige Gebaude und Wohnungen, und man verwen-
det ihn auch fiir die Nadeln des Kiefernbaumes. Fiir die duflere Er-
scheinungsweise des Schnees verwendet man verdiinnte dick [-fliissi-
ge] Tusche, um eine satte Verdiinnung zu machen, doch die duflere
Erscheinungsweise der Tusche ist nicht einheitlich. Mischt man hin-
gegen die duflere Erscheinungsweise von Wolkendunst, geht man aus
von der urpriinglichen duferen Erscheinungsweise des dichten Gewe-
bes und der unbemalten Seide, kreisend mehrmals mit diinner Fliis-
sigkeit dariiber hinwegstreichend und so Reste hinterlassend; man
darf die Spuren von Pinsel und Tusche nicht sehen. Die duflere Er-
scheinungsweise des Windes bekommt man, indem man gelbe Erde
und staubige Tusche benutzt. Die duf8ere Erscheinungsweise der Erde
bekommt man, indem man diinne Tusche und staubige Tusche be-
nutzt. Die duflere Erscheinungsweise der Felsen bringt man heraus,
indem man mit blaugriiner Schminke abgetonte Tusche [mal] flacher,
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[mal] tiefer [auftragt]. Fiir Wasserfalle gebraucht man die urspriing-
liche duSere Erscheinungsweise des dichten Gewebes und der unbe-
malten Seide; man macht nur ihre Rander mit verbrannter Tusche,
um sie zu bekommen.

[60] Bei der dufleren Erscheinungsweise des Wassers gilt: Im
Frithjahr frischgriin, im Sommer smaragdgriin, im Herbst blaugriin,
im Winter schwarz. Bei der duf8eren Erscheinungsweise des Himmels
gilt: Im Friihjahr grell, im Sommer graublau, im Herbst rein, im Win-
ter diister.*? Der Ort des Malens muf8 im Winter warm, im Sommer
kiihl sein, eine hohe Halle, ein tief entlegenes Gemach. Der auf das
Malen gerichtete Entschluf8 und das Sinnen diirfen nicht von hunder-
terlei Sorgen und Uberlegungen beriihrt werden, der Geist ruhe fest
und die Sinneshaltung sei frei und offen. Wie ein Gedicht des alten Du
[Fu] sagt: »Binnen zehn Tagen malte er ein Gewasser, / binnen fiinf
Tagen malte er einen Felsen. // Wer sein Geschaft beherrscht, lat sich
nicht dringen und zwingen — / Wang Zai war als erster bereit, echte
[Pinsel-] Spuren zu hinterlassen.«® In diesen Worten ist es schon
enthalten.®

[61] Bei einer Art von Bild - ob Friihling, Sommer, Herbst oder
Winter — gibt es jeweils die Unterart des Beginns oder Endes [der
Jahreszeit], des Sonnenauf- oder Sonnenuntergangs; im Sinn der Ge-
genstinde wie in der dufleren Erscheinungsweise der Vorkommnisse
ist es da jeweils verschieden aufzulgsen. Um wieviel mehr hat dann
aber unter diesen [Gegebenheiten] wiederum jedes [Motiv eine] Stim-
mung! Bei den anderen [Themen] muff man die vier Jahreszeiten
nicht aufnehmen, doch bei den Begebenheiten aus den kanonisierten
und den historischen Schriften sowie aus den [philosophischen Wer-
ken der] Meister muf wiederum jeweils das der Zeit Angemessene fiir
schicklich gelten. Gemeint ist, daf$ es [etwa] beim Friihjahr [-sbild] die
»Ansicht mit Wolken im Vorfriihling« gibt, die » Ansicht mit Regen
im Vorfriihling«, »Schneereste«, » Aufklaren nach dem Schneefall im
Vorfriihling«, »Aufklaren nach dem Regen im Vorfriihling«, »Wol-

8 Der im weiteren folgende Teil dieses Absatzes ist hier offensichtlich irrtiimlich her-
eingeraten. Inhaltlich gehért er noch in Abschnitt [10], LB I 634 bzw. [33], LB 1 640.

8 Vgl. das Gedicht »Xi ti Wang Zai hua shan shui tu ge 8T 328 LA §
(»Scherzhaftes Lied darauf, wie Wang Zai Berg-Wasser-Bilder malt«) von Du Fu f:#
in QTS 219.7.

# An dieser Stelle ist wahrscheinlich Abschnitt [81] (Aufschriften von gemalten Bil-
dern) einzuschieben, wie der Herausgeber in einer Anmerkung in LB I 648 erlautert.
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kendunst und Regen im Vorfriihling«, »Frostige Wolken im Vorfriih-
ling«, »Bevorstehender Regen im Friihjahr«, » Abendansicht im Vor-
frithling«, »Frithlingsberge im Morgenlicht«, »Wolken im Friihling
und bevorstehender Regen«, »Dunst und hohe Wolken im Vorfriih-
ling«, »Frithjahrswolken treten aus dem Tal hervor«, »Friihjahrsflu-
ten in vollen Gebirgsbachen«, »Friithjahrsregen und Wind im Friih-
jahre; [auch] wird »Wind von der Seite und feiner Regen« gemacht
[oder] »Die Berge im Friihjahr sind hell und strahlend«, »Die Friih-
lingswolken gleichen weiffen Kranichen« — all dies sind Titel von
Friihling [-sbildern].

[62] Zum Sommer gibt es »Aufklaren und heiterer Himmel in
sommerlichen Bergen«, »Aufklaren nach dem Regen in sommerli-
chen Bergen«, »Wind und Regen in sommerlichen Bergen«, »Mor-
gendliches Reisen in sommerlichen Bergen«, »Unterkunft zwischen
Baumen in sommerlichen Bergen«, »Reisen in den Bergen im Som-
merregen«, »Geholz mit (645) skurrilen Felsen in sommerlichen Ber-
gene, »Kiefernbaume und Felsen vor weiter Ebene in sommerlichen
Bergen«, »In sommerlichen Bergen nach dem Regen«, »Dichte Wol-
ken und bevorstehender Regen«, »Stiirmender Wind mit heftigem
Regenguf8« — auch »treibender Wind mit heftigem RegengufS« ge-
nannt —, »Nach dem Ende des Regens in sommerlichen Bergen kehren
die Wolken heime«, »Gebirgsflufl im Tal mit gischtendem Wasserfall
in sommerlichen Bergen«, »Wolkendunst im Sonnenaufgang in som-
merlichen Bergen«, »Wolkendunst im Abendlicht in sommerlichen
Bergen«, »An Sommertagen in den Bergen wohnen«, »Sommerwol-
ken um allerlei herausragende Gebirgsgipfel« — all dies sind Titel von
Sommer [-bildern].

[63] Zum Herbst gibt es »Nach dem Regen im Frithherbst,
»Aufklaren im Herbst iiber einer weiten Ebene« — auch »Aufklaren
nach dem Regen in herbstlichen Bergen« genannt —, »Herbstliche
Winde und Aufklaren nach dem Regen«, »Herbstliche Wolken ziehen
von der Anhohe herab«, »Wolkendunst tritt im Herbst aus dem Tal
hervor«, »Herbstlicher Wind und bevorstehender Regen« — auch
»Westwind und bevorstehender Regen« genannt-, »Herbstwind
und feiner Regen« — auch »Westwind und stiirmender Regen« ge-
nannt —, »Wolkendunst und Nebelschwaden am Abend im Herbstg,
»Abendstimmung in herbstlichen Bergen«, »Abendsonne in herbst-
lichen Bergen«, »Weite Ebene am Abend im Herbst«, »Ferne Wasser,
durchsichtig und klar«, »Lichtes Wildchen am Abend im Herbstc,
»Herbstansicht mit Wildchen und Felsen«, »Herbstansicht mit Kie-
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fernbaumen und Felsen«, »Herbstliche Ansicht in einer weiten Ebe-
ne« — all dies sind Titel von Herbst [-bildern].

[64] Zum Winter gibt es »Frostige Wolken und bevorstehender
Schneefall«, »Winterliche Verdunkelung und dichter Schneefall,
»Winterliche Verdunkelung mit Graupelschnee«, »Schneetreiben im
stiebenden Wind«, »Leichter Schneefall an glatten Berg [-hangen]«,
»Uber allen Gebirgsfliissen Schnee bis in die Ferne«, »Wohnung in
den Bergen nach dem Schneefall«, »Fischerhiitte im Schneefall,
»Das Schiff am Ufer festmachend, um Wein zu kaufen«, »Durch den
Schnee in die Ferne stapfend, um [Wein] zu kaufen«, »Verschneiter
Gebirgsfluf in einer weiten Ebene« —auch »Wind und Schnee in einer
weiten Ebene« genannt —, »Versiegter Gebirgsflul mit Kiefernbdu-
men im Schnee«, »Im Unterstand zwischen Kiefernbdumen sich am
Schnee berauschend«, »Heulender Wind im Pavillon auf dem Was-
ser« — all dies sind Titel von Winter [-bildern].

[65] Beim Sonnenaufgang gibt es »Sonnenaufgang im Frith-
jahr¢, »Sonnenaufgang im Herbst«, »Sonnenaufgang mit Regenc,
»Sonnenaufgang bei Schneefall«, »Wolkendunst und Nebelschwaden
in der Farbung des Sonnenaufgangs«, »Herbstlicher Wolkendunst in
der Fiarbung des Sonnenaufgangs«, »Friihlingsbewdlkung in der Far-
bung des Sonnenaufgangs« — all dies sind Titel von [Bildern mit dem
Motiv des] Sonnenaufgangs.

[66] Beim Abendlicht gibt es »Abendlicht in Friihlingsbergens,
»Abendsonne nach dem Regen«, »Schneereste in der Abendsonnec,
»Ein lichtes Waldchen in der Abendsonne«, »Widerschein [der Son-
ne] auf einem weiten FluB«, »Abendsonne auf einem ausgedehnten
Gewiisser«, »Dunst und Wolken in abendlichen Bergen«, »Ein Ménch
kehrt im [buddhistischen] Tempel am Gebirgsfluf8 ein«, »Ein Gast
langt bei einer Berghiitte im Abendlicht an« — all dies sind Titel von
Abenddarstellungen.

[67] Bei den Kiefernbaumen gibt es das »Kiefernpaar«, »Drei
Kiefernbdume«, »Fiunf Kiefernbiume«, »Sechs Kiefernbiumec,
»Skurrile Baume«, »Uralte Biume«, »Gealterte Biume hingen an
einem Felsvorsprunge, »Skurrile Biume hiangen an einem Steilab-
fall«, »Ein hoch aufragender uralter Kiefernbaum« bis hin zu »Unbe-
irrt in die Ferne blickender Kiefernbaum« — all dies wird fiir den
Wunsch langen Lebens verwendet. [Auflerdem gibt es noch] »Blau-
griine Kiefernbaume«, »Langlebende Kiefernbaume«.

[68] (Ich, [Guo] Si, sah einst meinen verstorbenen Vater [ein Bild
mit dem Titel] »Reihe von Bergen mit einem unbeirrt in die Ferne
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blickenden Kiefernbaum« machen. Er fithrte es so aus, dafl er eine
unbeirrt in die Ferne blickende, ungebrochene Sinneshaltung in das
ganze Stiick Stoff hineintrug; mit einem einzelnen alten Mann, der
mit der Hand iiber einen groffen Kiefernbaum vor seinem Auge
streicht, machte er die Sinneshaltung des bis an den duflersten Hori-
zont schweifenden Fernblicks, gleichsam als wiare der alte Mann da
sozusagen ein Mensch, vom Stern des langen Lebens [selbst] gespen-
det.)

(646) [69] An Felsen gibt es »Skurrile Felsen«, »Felsen an Berg-
hiangen«, »Felsen zwischen Kiefernbaumen« — das sind solche, die ge-
meinsam mit Wolken und Kiefernbaumen [dargestellt] sind. Es sind
»Felsen in einem Geholz«, wenn sie gemeinsam mit einem Geholz
[dargestellt] werden. Es ist ein »Herbstfluf mit skurrilen Felsenc,
wenn Felsen sich an einem Herbstflufl befinden. Mit der Wirkung
von blithendem Knéterich am FluBufer im Verein mit Rohrgras kann
man im Widerschein Nihe und Ferne geben — [also] macht man davon
ein, zwei [Gruppen].

[70] Bei den Wolken gibt es »Quer vor dem Eingang eines Tales
liegen Wolken«, »Wolken treten zwischen Bergiiberhingen hervorg,
»Weille Wolken treten aus Gebirgskliiften heraus«, »Zarte Wolken
ziehen von Gipfeln herab«.

[71] Beim Wolkendunst gibt es »Quer vor dem Eingang eines
Tales liegt Wolkendunst«, »Wolkendunst kommt aus wilden Gebir-
gen hervor«, »Gehoélz in der Ebene unter abendlicher Bewolkungg,
»Zarter Wolkendunst spannt sein reines Weif8 aus«, »Wolkendunst
und Nebelschwaden in Friihlingsbergen«, »Wolkendunst und hohe
Bewdlkung in herbstlichen Bergen«.

[72] Bei Gewissern gibt es »Gewundener Gebirgsfluf$ mit gisch-
tendem Wasserfall«, »Gischtender Wasserfall zwischen Kiefernbiu-
men und Felsen«, »Ein Quell stiirzt aus umwilkten Gipfeln herabe,
»Wasserfall im Regen«, »Wasserfall im Schnee«, »Wolkendunst am
Gebirgsflul mit Wasserfall«, »Das Stockschlagen [der Fischer zum
Treiben der Fischschwirme] hallt iiber weiten Wassern«,% »Fischer-
kahn am Gebirgsflufs im Wolkendunst«.

[73] An vermischten [Motiven] gibt es »Fischerhiitten im Dorf
am Wasser«, »Aus der Hohe die Feldarbeit betrachten«, » Auf flachem

% Vgl. das Bild mit diesem Titel unten [80], LB 1 647.
% Vel. HY Art. ldng #, wo fiir die Wendung ming lang W54f eben diese Erklarung mit
Bezug auf einen Gedichtvers des beriihmten Li Bo %[ gegeben wird.
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Sandstrand gehen Wildganse nieder«, »Weinschenke an einer Briicke
tiber den Gebirgsflufl«, »Reisigsammler auf dem Briickensteg« — all
dies sind Titel [von Bildern mit] vermischten [Motiven].

([74] Gesammelte Hinterlassenschaft zu Malvorlagen

»Wolkendunst im Sonnenaufgang im Vorfriithling«: In der erhabenen
Sonne beginnt Dunst aufzusteigen, der Glanz des Morgens schickt
sich zu seiner Bewegung an, die Berge im Sonnenaufgang gleichen
dem blaugriinen Schimmern des Eisvogels. Im Wolkendunst beim
Morgenlicht wird hin und her Smaragdgriin getauscht — mal zusam-
mengezogen ist er, mal auseinandergerissen, bald zusammengeballt
bald zerstreut, nicht fest im wechselnden Aussehen. Er treibt und
wogt und windet sich und kreist zwischen dem Baumbestand eines
Geholzes im Tal eines Gebirgsflusses, und schon kennt man die Gren-
zen des [Ganzen] nicht mehr.

[75] »Felsen am Wasser bei Wind und Regenwetter«: Grimmiger
Wind braust stiirmend los, starker Regen [treibt] schrig daher, ein
Wasserfall stiirzt ins Leere, an der Stromschnelle reilt [das Wasser]
fort und schieft iiber Felsen — spritzende Perlen, gischtende Jade, al-
lenthalben gischtet es wild durcheinander, und man erkennt nicht, ob
der Quellfluf nah oder fern ist.

[76] »Uralte Baume in einem Wildchen in der Ebene«: Die Ge-
birgsziige stehen schichtweise zusammengedringt da, skurrile Baume
ragen schrig heraus, ihr Schatten taucht ein ins frostige Wasser, wie
Schlangen umwinden die Wurzeln den felsigen Vorsprung — Kreise
und Spiralen von tausenderlei dufSeren Gestalten, die man nicht mit
Namen nennen kann.

(647) [77] »Wolkendunst entsteht in wilden Gebirgen«: Auf
sechs rohen Seidengriinden iiberall eine Ferne auf gleicher Héhe zu
machen, ist auch etwas, was die Leute fiir schwer halten. Eine wilde
Gebirgsschranke, tiber mehrere hundert Li-Meilen sich erstreckend,
vom Wolkendunst umzogene Gebirgsklotze weithin, ohne Ende, eine
kleine Wohnung in einem niedrigen Wildchen, verschwindend und
unscheinbar eines im andern widerscheinend — wer es sieht, in dem
13t es eine unerschopfliche Sinneshaltung aufkommen. Dieses Bild
ist dann wirklich ein Machwerk [von der Art der] Ferne auf gleicher
Hahe.

[78] »Baumwipfel in der Morgensonne«: Auf einem dicht ge-
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webten, ungefirbten Seidenstoff im Querformat von mehr als sechs
Chi-FuB Lange machte er nahe Berge und ferne Berge. Im Vorder- wie
im Hintergrund der Berge [sind] Wohnungen der Geister und bud-
dhistische Tempel, Furten, Anlegestellen, Briicken und Stege — es ist
aufgereiht und gegliedert, in ein Geflecht von Adern zerlegt, eine
strahlende Ansicht fiir ein ausgezeichnetes Sinnen, so dafl es sich
nicht vollstindig in Worte fassen 1aBt. Es ist allein richtig, in den
dichten Dunstschwaden und inmitten des aufgehiuften blaugriinen
Schimmerns mit roter Farbe dem [Ganzen] Tiefenwirkung zu geben.
Von der Flanke eines michtigen Gebirges quer dahinstreichend, um
seitwirts nach hinten in der Tiefe auf gleicher Hohe ein Wildchen am
Fuf der Berge zu erreichen, ziehen Dunst und Wolken in vage Bliue
weit hinaus, oberhalb einer Zone heben sich Rot und Griin voneinan-
der ab, die duflleren Erscheinungsweisen [im Spiel] von leicht und
schwer, von Verbergung und Versinken erginzen sich gegenseitig,
und so ist aus den Bergen der Sinn eines Sonnenaufgangs herausge-
malt — das kann man ein herausragendes Werk nennen.

[79] Das Bild »In den Westbergen auf Pferden reitend« machte
mein verstorbener Vater in der Zeit, als er in Hengzhou titig war, um
es mir, [Guo] Si, zu geben. Die Berge sind in herbstlicher Sinneshal-
tung gemacht. Tief im Gebirge stiirmen einige Leute zu Pferde aus
einem Tal heraus, und einer von ihnen stiirzt herab; Menschen und
Pferde sind nicht grof, aber im Atmen ihrer Geistigkeit gleichen sie
Lebenden. Mein verstorbener Vater deutete darauf und sagte: »Ei-
lends Voranschreitende gleichen diesen.« Von da aus weiter unten ge-
langt man an eine lange Bohlenbriicke, da gibt es einige Leute mit
schwarzer Kopfbedeckung, die [auf kleinen Pferden] Schrittchen fiir
Schrittchen gemichlich daherkommen. Mein verstorbener Vater deu-
tete darauf und sagte: »Der friedlich sich Zuriickziehende ist wie die-
se.« Auflerdem tritt im Winkel einer jihen Felswand, im Schatten
eines blaugriinen Wildchens, halb ein einfacher Kahn hervor, auf
dem Kahn eine strohgedeckte Hiitte, in der Hiitte Weinbecher und
Briefmappe, vor der Hiitte ein Mensch mit bloBem Haupt und vor
dem Bauch gelostem Gewand; [es sieht aus,] wie wenn er oben die
weillen Wolken anschaute und nach unten gebeugt dem flieBenden
Wasser lauschte, Bildnis versunkenen Suchens und weitschweifenden
Denkens. An der Seite des Schiffs bedient ein Mann das Ruder. Mein
verstorbener Vater deutete darauf und sagte: »So ist es nun noch er-
habener.«

[80] Im »Unbeirrt in die Ferne blickenden Kiefernbaum« machte
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mein verstorbener Vater auf einem kleinen Seidenstiick von etwas
tiber zwei Zoll einen alten Mann, der sich vor einem Bergiiberhang
mit Kiefern unter einem michtigen Kiefernbaum befindet. Von dort
aus [gesehen] im Hintergrund machte er unzihlige Kiefernbaume,
grofe und kleine aneinander gereiht, ein gischtendes [Wasser] unter
einem sich windenden Bergzug, etliche dutzend, ja an die hundert
Kiefern — wohin er auch blickt, da bricht es nicht ab. Vorher hatte er
noch nie eine solche Anordnung [gewihlt]. Dieses Gebilde war ein
Geburtstagsgeschenk fiir Herzog Wen von Lu; ihm stand der Sinn
danach, [ins Bild] die Bedeutung aufzunehmen, dafl die Séhne und
Enkel des Herzogs sich alle bis in weite Ferne aneinanderreihen als
Wiirdentrager und Kanzler. Es gereichte zur groflen Freude des Her-
zogs von Lu.)

(648) [81] Aufschriften von gemalten Bildern®

Eine Begebenheit mit Dai Andao, von der im Shi shuo [xin yu] be-
richtet wird:* Andao begab sich zum Studium zu Chen Liu und Fan
Xuan, und Andao lernte alles dariiber, wie [Fan] Xuan Schriften las
und Schriften abschrieb. Als es dazu kam, daf8 Andao die Malerei er-
lernen [wollte], da war [Fan] Xuan nicht erfreut, weil er meinte, sie
habe keinen Nutzen. Andao wihlte daraufhin das »Langgedicht auf
die siidliche Hauptstadt« und malte es fiir [Fan] Xuan; was darin ge-
schildert wird an Kleidern und Kopfbedeckungen, Hallen und Gema-
chern aus einem fritheren Zeitalter, an menschlichen Figuren, Vogeln
und anderen Tieren, Pflanzen und Baumen, Bergen und Fliissen, das
war alles vollstindig da, und hinsichtlich einer jeden [Einzelheit] gab
es [Belege], worauf er sich stiitzte und die er tberpriift hatte. [Fan]
Xuan folgte ihm erschrocken und sagte: »So verhilt es sich mit dem
Gewinn, der in der Malerei gelegen ist.« Danach schitzte er die Male-
rei hoch. Somit hatten alle, die angefangen bei kaiserlichen Herr-
schern, beriihmten Herzogen bis hin zu den grofien Gelehrten, diese
durch die Zeiten malten, stets etwas, um dessentwillen sie berichteten.

%7 Statt shit 4% ist sicherlich hua #f zu lesen, also nicht »[Aufschriften auf Werken der]
Schreibkunst«; vgl. die Wiederholung der korrekten Uberschrift in der Anmerkung an
% des Herausgebers auf derselben Seite 648. Derselben Anmerkung ist im iibrigen zu
entnehmen, daB diese Uberschrift richtigerweise nach vorne in den Text gehort, und
zwar vor den Beginn der Aufzihlung von Bildtiteln in Abschnitt [60].

8 Vgl. Shi shuo xin yu {3GH i 21.6.
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Heute gibt es in der dem Herzog von Zhou geweihten Ritenhalle in
Chengdu die von dem Bezirksvorsteher von Yizhou unter der west-
lichen Jin-Herrschaft, Zhang Mu, gemalten menschlichen Figuren der
Fiirsten und Minister, der Tugendhaften und Fihigen und der Voll-
kommenen [aus der Zeit] der Drei Erhabenen,® der fiinf [legendiren]
Kaiser® und der drei Herrscherdynastien® bis hin zu den Han. Blen-
dend fiillen sie die ganze Halle und lassen die Leute Einsicht in Riten
und Musik, [in die Kultur] aller Zeitalter gewinnen. Wenn daher [der
»stellvertretende Befehlshaber«] Wang Youjun® grollte, dafl er es
nicht sehen konnte, und wenn es heute als Schatz fiir die Gebildeten
und die Fiihrenden [des Reiches] gilt, wie sollten da die gewohnlichen
und niederen Diener der Gegenwart, die blenden méchten durch ihre
detailreiche Geschicklichkeit, wie sollten die wissen, dal3 die Men-
schen in fritherer Zeit beim Malen von Begebenheiten eine dariiber
hinausreichende Sinneshaltung und Absicht hatten!

9. Han Zhuo g}, Sammlung des Chunquan zur Berg-Wasser-
Malerei (Shan shui Chunquan ji |17k 44, nach LB II
6611f.)"

(LB 11 661) [1] Vorrede

Was also die Malerei betrifft, so setzte sie ein, nachdem Fu Xi die
[sinnhaften] Erscheinungsgestalten der [acht] Trigramme [des Buches
der Wandlungen]* gezeichnet hatte; damit wird die Wirkmacht von
Himmel und Erde durchgingig gemacht,® und es werden in korres-

* Gemeint sind in historischen Aufzihlungen in der Regel der Stifter der Trigramme
des Yi jing $#, Fu Xi {K#%, der Begriinder des Ackerbaus, Shennong #i11% und der
»Urahn [und Herrscher] iiber das Gelbe«, Huang Di #i7, auch »Gelber Kaiser« ge-
nannt.

% Gemeint sind in dieser Zusammenstellung offenbar die legendaren Herrscher des Al-
tertums namens Shao Han /) 5%, Zhuan Xiang fiifi*f1, Di Ku #7482, Yao #Z und Shun #f.
I Gemeint sind die Xia & -, die Shangp%- und die Zhou)-Dynastie des Altertums.

# Das ist der Schreibkiinstler Wang Xizhi £#2.

! Der Text folgt der ming-zeitlichen Shuo fui&tFh-Ausgabe von Tao Zongyi [H55:i.
Vgl. die englische Teiliibersetzung in Robert J. Maeda, Two Twelfth Century Texts on
Chinese Painting, Ann Arbor 1970, 11 ff.

* Nach einer Variante ausdriicklich ba gua /\#: »[Fu Xi] die acht Trigramme [des Bu-
ches der Wandlungen]«.

' Das Wort tang itfi, »durchgingig sein/machen« oder »in Verbindung stehen mits,
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pondierender Zugehorigkeit* die wirklichen Sachverhalte der unge-
zahlten Vorkommnisse [ausgebildet]. In der Nachfolge der Zeit des
[Gelben Kaisers] Huang Di wurden damals Shi Huang und Cang Jie
geboren.’ Shi Huang nahm Gestalté an den Spuren’ von Fischen,
Drachen, Schildkréten und Végeln, und daraufhin machte Cang Jie
daraus die Schriftzeichen. In der Fortsetzung wurden die Anfinge
abgewandelt,® und schon waren gezeichnete Bilder und geschriebene
Biicher aufgekeimt. Das Schreiben ist im Ursprung eine [Malerei aus]
Linienzeichnungen, das [Malen in] Linienzeichnungen war zuerst da,
und ihm folgte das Schreiben.?

wird sicherlich oft im Sinne eines »Verstehens« aufgefalt. Ungewohnlich ist hier aber
der Bezug auf dé {#, die nach allgemeiner Auffassung in der lebendigen Entfaltung des
»weghaft leitenden Sinns« (ddo i) fortgesetzt zum Tragen kommende »Wirkmachte.
Bezeichnet ist damit noch deutlicher ein Geschehen, nicht etwa ein Sein oder eine Ge-
setzmaBigkeit, die es allenfalls zu »verstehen« gilte. GemaB dieser Formulierung setzt
sich der Mensch vermittels der Malerei in eine »durchgingige« Verbindung zur »Wirk-
macht von Himmel und Erde«, und zugleich laBt er letztere »durchgingig« sich fort-
setzen. Der Maler verhilft der Wirkmacht im wirklichen Geschehen mit seiner Malerei
zur »Durchgingigkeit«. Vgl. die schwichere, aber immer noch auf praktische Vollziige,
nicht auf eine theoretische Erkenntnis hinauslaufende Ubersetzung mit »to master« in
Maeda, Two Twelfth, 11.

+ Bemerkenswert scheint die altertiimelnde Verwendung des Wortes l¢i #f an dieser
Stelle. Bezogen wird der Ausdruck aber auf ging 1#, die »wahren Sachverhalte«, an den
Vorkommnissen, nicht auf ihre duRerlich sichtbare Gestalt. Es geht Han Zhuo ##il} also
offensichtlich um mehr als um formale Ahnlichkeit, was in der Sprache seiner Zeit oft
genug mit [éi i gemeint sein mag. Markiert diese Aussage nicht wenigstens einen fer-
nen Nachhall jener wegweisenden Auskunft des Zong Bing 74 zur Wirksamkeit des
Gemalten in der Vermittlung durch »korrespondierende Zugehérigkeit« (HSSX, VI. 1.
[5] und [6], LB 1 583)7 Zumindest gemahnt sie an die einflufireiche vierte Verfahrens-
weise des Xie He #f## (GHPL, VL. 3. [2], LB I 355). Auch Maeda widersteht, vermutlich
aus einer verwandten Intuition heraus, der Versuchung, mit »nachbilden« zu iibersetzen
und gibt dafiir »to symbolize« (Maeda, Two Twelfth, 11).

5 Nach der Legende haben diese beiden Minister des »Urahnen [und Herrschers] iiber
das Gelbe« oder »Gelben Kaisers« (Huang Di #77) die chinesischen Schriftzeichen aus-
gearbeitet.

¢ Nach der Variante shou #i: »sammelte [die Spuren ...]«.

7 Nach der Variante xing f: »korperlichen Gestalten«.

§ Nach der Variante xiang géng ¥ #: »wandelten sie einander ab«.

¢ Vgl. eine dhnliche Darstellung schon bei Guo Si £}/, LQGZ, VI. 8. [1], LB 1631; vgl.
ferner das frithe Bemiihen um eine Rechtfertigung der Malerei gegeniiber der Schreib-
kunst in XH, VI. 2. [1], LB 1 585.

539



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

[2] In der Uberlieferung heifit es:!® »Das Schreiben!! bringt das
Hervorbringen der Wandlungen zuwege, 2 unterstiitzt die sittlichen
Regeln der Menschen, erschopft den Wandel im Geistigen, ermifSt das
Hintergriindige und das Unscheinbare, ist von gleicher Leistung wie
die [Welterstreckung nach] oben, unten und in die vier Himmelsrich-
tungen' und bewegt sich im Verein mit den vier Jahreszeiten. Es
richtet sich nach™* dem, was vom Himmel her sich so [ergibt], und
beruht nicht auf einem [menschlichen] Berichten und Verfassen.«'
Wenn da [gesagt wird,] »Schreiben und [Malen in] Linienzeichnun-
gen [stellten] eine gemeinsame Verkorperung [dar] und waren noch
nicht getrennt«,'® so weifl man infolgedessen, dafl mit der Schrift
[zwar] tiber die betreffenden Angelegenheiten [in ihrer Ordnung] be-
richtet werden, daf jedoch nicht ihre duflere Gestalt aufgezeichnet
werden kann. »Wo es Geschriebenes gibt, besteht keine Méglichkeit
die betreffenden kérperlichen Gestalten zu sehen,«'” und wo es [Ma-
lerei aus] Linienzeichnungen gibt, kann man nicht die betreffenden
Worte sehen. Um die korperlichen Gestalten aufzubewahren, gibt es
nichts Besseres als [die Malerei aus] Linienzeichnungen, um die Wor-
te aufzuzeichnen, gibt es nichts besseres als das Schreiben; »somit
wissen wir, daf8 Schreiben und [Malen in] Linienzeichnungen der
Benennung nach unterschieden sind, ihr Maf8 aber dasselbe ist.«'®
Frither wurde gesagt:'® »Das Malen ist [das Geschift eines] Vollkom-

1" Diese Ausfiihrungen iibernehmen weitgehend den Beginn von Zhang Yanyuans ¢/
15t LDMH]J (vgl. Acker, Some T’ang, 161).

' Nach der Variante hua i#: »[das Malen] in Linienzeichnungen«; vgl. Maeda, Two
Twelfth, 11: »paintinge.

12 Nach der Variante jido hua #{k statt zao hua i5{k: »[bringt zuwege] die Wandlung
durch die Lehre«; vgl. Maeda, Two Twelfth, 11: »perfects culture«. Eine parallele Aussage
findet sich in SSJ: »[...] bringt die Leistung des Hervorbringens der Wandlungen zuwe-
ge« (VL 4. [1], LB 1592: si{k2 5h).

1* Nach der Variante ji §§ wie in LDMH] 1: »[die sechs] kanonischen Schriften«.

4 Nach der Variante fa #§ wie in LDMH] 1: »geht hervor aus«; vgl. Maeda, Two
Twelfth, 11: »arose«.

5 Die letzte Aussage spielt auf LY 7.1 an.

16 Abermals ein Zitat aus LDMH] 1; vgl. Acker, Some T’ang, I 64. Was folgt, stellt eine
freie Abwandlung der Vorgaben von Zhang Yanyuan 4213 dar.

7 Hier wird mit einem wiortlichen Zitat aus LDMH] 1f. gleichwohl in rhetorisch ge-
schickter Weise der Gedankengang von Zhang Yanyuan 3% i abgewandelt; vgl. Acker,
Some T'ang, | 64.

i Zitat aus LDMH] 2; Acker, Some T'ang, I 66. Diese Ausfiihrungen erinnern ebenso
schon an die Ausgangsthese des XH, VI. 2. [1] bzw. LB I 585).

¥ Diese Aussagen entstammen der »Vorrede« (»Xu [¥«) zu Tang chao ming hua lu I}
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menen.? Denn?' damit wird das auferste Geheimnis von Himmel
und Erde? durchdrungen® und [dasjenige] sichtbar gemacht, wo
Sonne und Mond nicht hinscheinen. Bewegt man [diesen einen] fein-
haarigen Pinsel, so folgt die Vielzahl der korrespondierend [einander]
zugehorigen [Vorkommnisse] dem inneren Sinn. Wird das Vermogen
des [eben mal] zollgroSen [Herzens] entfaltet, so befinden sich tau-
send Li-Meilen auf einem Handteller« — bedeutet das etwa nicht, daf3
mit dem Pinsel das Hervorbringen der Wandlungen unterstiitzt
wird 724

[3] Von alters her bis heute ist, was?® Tugendhafte und Fahige2
von Rang und Namen wie herausragende Gebildete? fiir edel halten

W4 #5% (Verzeichnis der berithmten Bilder der Tang-Zeit) von Zhu Jingxuan %53
(vgl. LB122).

% Nach der Variante hua ¥ statt shéng %2: »ist ein Linienziehen«. Vgl. sinngemiB den
Beginn der »Vorrede« mit dem Konfuzius-Zitat von Guo Si ¥} zu LQGZ (VL. 8. [1],
LB I 631). Maeda iibersetzt offensichtlich nach dieser abweichenden Vorlage »painting is
measurement« und deutet diesen Satz als Zitat nach Jing Haos #ii{i BF] (Maeda, Two
Twelfth, 11 bzw. 43 Anm. 5). Dort findet sich immerhin im weiteren noch folgende
andere Aussage, die grob zur hier gegebenen passen wiirde: »Die lehrende Verwandlung
ist tatsichlich das Geschift der Vollkommenen und der Tugendhaften und Fahigen« (VL.
6. [15), LB 1 608: {12582 Fkth).

21 Nach der Variante yi 2 statt gai #5: »Mehr noch [wird damit]«.

22 Nach der Variante bit zhi 7~ entsprechend der Vorlage von Zhu Jingxuan 42t %:
»das, wohin [Himmel und Erde] nicht gelangen« (vgl. LB I 22).

3 Vgl dhnlich LDMH] 1 bzw. LB 127: »es wird das Hintergriindig-Versunkene und das
Unscheinbare ermessen« ({#l]#4%4; vgl. Acker, Some T’ang, 161); zuvor schon dhnlich in
SSJ (VI 4. [3], LB 1592).

% Nach der Variante yi # eher: »weitergetragen wird«. Vgl. zur letzten Auskunft die
einleitenden Sitze von SSJ (VL. 4. [1], LB 1 592) und zu dieser ganzen Einleitung in den
Abschnitten [1] und [2] die Vorrede von Guo Si 8/ zu LOGZ (VI. 8. [1], LB 1 631)
sowie die friihen Vorgaben von Zhang Yanyuan 3£ 1% am Beginn von dessen LDMH]
(vgl. Acker, Some T'ang, [ 61 ff.). Wenn Maeda erstaunlicherweise wohl tatsichlich bii #f
und nicht yi 7% liest und in einer im ganzen Satz nicht véllig nachvollziehbaren Wieder-
gabe mit »to complete what has been created [by nature]« iibersetzt (Maeda, Two
Twelfth, 11), so verfillt er damit einer kreationistischen Vorstellung vom Geschift der
Malerei, die in abendldndischen Seinsauffassungen verwurzelt ist. Er verfehlt sicherlich
den Sinn der »Wandlungen« (hua {k).

% Nach der Variante shi ffi: »Die Kunstfertigkeit, die«.

* Nach der Variante xidn ming ${#]: »tugendhaft Fihige und mit Einsicht Begabte«.

¥ Wenn Maeda (Two Twelfth, 11) hier vermutlich der Variante xidn ming 58] bzw. i
#f folgt und mit groBer Unbedenklichkeit »enlightened scholars« iibersetzt, so stellen
sich zwei Fragen: Gab es jemals - in China oder auch im Abendland - so etwas wie einen
»erleuchteten Gelehrten«?! Ist das Idealbild der ming xidn shang shi 4 ' - nach dem
hehren Selbstverstindnis des heutigen Akademikers auch nur annihernd richtig er-

falt?!
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und schatzen, die Malerei. Somit gab es schon viele, die im Geschift
des farbigen Malens verfeinert waren. Meine Wenigkeit?® geht — wie
meine Vorfahren — dem Geschift der [konfuzianischen] Gelehrten?
nach; als armseliger Beamter, der nach Ruf und Ehre strebt, ist die mir
[bei der Geburt] mitgegebene Anlage ungeziigelt (662) und roh.
Wenn es allein® [nach dem geht,] worauf mein Wille aus ist, so [hege
ich] eine tiefe Verehrung fiir die Malerei. Ich strebe nach3! Muster
und Artung der fritheren Meister und erkunde die Uberbleibsel der
Alten.’? Von Jugend an*® habe ich [diese] Vorliebe und Neigung, und
ich widme dem meine Aufmerksamkeit; bis heute, da mein Haupt
weif3 ist, bin ich emsig und unermiidlich dabei. Ich fiirchte einzig,
mein Studium konnte oberflichlich und ungentigend sein.** Wenn
sich eben ganz von selbst [diese] Sucht ausgebildet hat, so ist mir doch
wohl einst die angeborene Anlage dazu mitgegeben worden! Wang
Wei, [jener] »Vizeprisident« unter den Tang, war an Bildung und
Glanz der erste unter seinen Zeitgenossen, und in der Malerei iiber-
traf er Vergangenheit wie Gegenwart. Er {iberschrieb einst selbst [ein
Bild folgendermaflen]:3* »Im gegenwirtigen Leben [bin ich] irrtiim-
lich ein Anhanger der Worte, [aufgrund] meines friiheren Lebens
sollte ich Maler sein.«* Wie wahr sind diese Worte!

[4] Was ferner jene Kunstfertigkeit des Malens von Berg-Wasser
[-Bildern] betrifft, so ist sie klar und einfach hinsichtlich ihrer Maf3-
stabe, in den Bahnen ihrer Wirk-lichkeit hintergriindig-versunken
und geheimnisvoll. Was das anbelangt, daf die tausenderlei Verande-
rungen und die ungezihlten Wandlungen, die [einzelnen] Vorkomm-
nisse einer Ansicht in den vier Jahreszeiten, Wind und Wolken und

¥ Nach der Variante yii F: »Ich«.

# Jetzt steht tatsachlich die bescheidene Zunftbezeichnung rii {f.

0 Lies wéi {ff, »nur«, als Fehldruck von wéi i, »Vorhange«.

' Nach der Variante tan #£: »Ich ergriinde«.

2 Nach der Variante jin 4 statt rén A: »aus Vergangenheit und Gegenwartx«.

W Nach der Variante ér ifii statt you £0: »Von selbste.

M Nach der Variante ri [ statt gidn j#: »die Tage [meines Studiums kénnten zu kurz
sein]«.

% Nach einer Variante ist shi ¥ zu ergédnzen: »[selbst ein Bild] mit den Versen«.

% Vgl. das letzte Gedicht unter dem Titel »Ou ran zuo liu shou {B#5{E /< #« (»Sechs
[Gedichte], zufillig verfertigt«) von Wang Wei E#f, QTS 125.78 (6). Hier ist es mit
dang shi & it statt sit shi 71t offenbar zitiert nach Guo Ruoxu ¥, Tu hua jian
wen zhi [# # BB, % 5, Abschnitt »Gu shi shi yi #3545 ¥« (»Sammlung der Hinter-
lassenschaften zu den Ereignissen aus friiherer Zeit«; THJWZ 128).
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die Anzeichen des Atmens,? ganz und gar nur Pinsel und Tusche zu
Hilfe nehmend, bis ins AufRerste ihrer hintergriindig wunderbaren
Vollendung ausgeschépft werden — wenn nicht von einem umfassen-
den Studium und ausgedehnten Erorterungen® [ausgegangen wird],
wie kénnte da in Verfeinerung® der wunderbar vollendete Gebrauch
[von Pinsel und Tusche] durchdrungen werden? Darum gibt es gar
viele Gebildete mit miBigen Studien, verworrene Schiiler,®* die diesen
leitenden Weg vernachléssigen. Bei der Schar derer, deren Studium
und Gelehrsamkeit ausgedehnt und umfassend ist, steht lediglich zu
fiirchten, daB sie oberflachlich und kleingeistig, ungeziigelt und nach-
lassig sein konnten.*! Jene, die rastlos und unermiidlich mit Vorteil
und Gewinn, Ruf und Ehre am Ringen sind, haben eben einfach einen
von meinem leitenden Weg abweichenden Kurs [eingeschlagen]. Wie
konnte da mit [ihnen]** dariiber zu reden sein?

[5] Dal meine Wenigkeit sich in der Berg-Wasser- und in der
Figuren [-Malerei] iibt, wahrt nun schon eine geraume Zeit.# Der
Reiz, den ich an der Berg-Wasser [-Malerei] erlangt habe, ist [zu]
grob, um daraus eine Verfahrensweise zu machen; im Ernst, ich wage
nicht, es fiir eine erhabene und iiberragende Erérterung zu halten.
Obgleich es in [meiner] Rede Schonheit* und fein gekonnte Wen-
dungen nicht gibt, ldBt sie doch die Gebildeten, die die Studien
schitzen,* mit einem Schlage* zur Einsicht erwachen. Ich habe sie

7 Nach einer Variante mit dem Zusatz xiang f§: »[Was das anbelangt, daB in tausender-
lei Verinderungen und ungezihlten Wandlungen die einzelnen Vorkommnisse einer
Ansicht ... und die Anzeichen des Atmens] nachgebildet [und, ganz und gar ...]«.

% Nach der Variante shi ai: »Kenntnissen«.

¥ Nach der Variante ging 1i§: »in den wirklichen Verhiltnissen [der Vorkommnisse]«
oder »im Empfinden«.

0 Nach der Variante fdn sii FL{# statt wit wit JUJL eher: »[Anhdnger] des Vulgaren und
Gewdhnlichen«.

41 Nach einer Variante lautet der Satz vielmehr so: »Bei der Schar derer, die sich um
ihren Ruf kiimmern und darum studieren, deren Erirterungen ausgedehnt und umfas-
send sind, steht lediglich zu fiirchten, daB sie oberflachlich und kleingeistig sein kénnten.
(#4015 5 1 1 o2 B HE T B D)

2 Nach der Variante bi #: »jenen«.

# Mit dem Einschub eines abermaligen shan shui (LI eher: »[Meine Wenigkeit hat
sich in der Berg-Wasser- und in der Figuren-Malerei geiibt, und eine geraume Zeit
schon] betreibe ich die Berg-Wasser [-Malerei]«.

# Nach der Variante hud #E: »bliittenschones Aufscheinen«.

4 Nach der Variante hou % statt hao 4: »die nach [mir] studierenden Gebildeten«.

6 Mit der Variante wéi % statt rdn #A ohne Sinnveranderung.
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in zehn Erdrterungen gegliedert;¥ eine jede entsprechend dem Ver-
zeichnis, hier im Anschluf3 beigegeben. Im Jahr Xinchou unter der
Regierung Xuanhe, am achten Tag im dritten Sommer [-monat].*
Vorrede [verfafit] von Han Zhuo, dem »Greis der Vollendung* aus
der Zitherhalle«.

[6] Erdrterung der Berge

Immer, wenn Berge gemalt werden, spricht man von [Abmessungen
wie] Zhang-Klafter, Chi-FuB, Cun-Zoll und Zehntelzoll, und das ist
die von [dem »Vizeprisidenten«<] Wang Youcheng zur Verfahrens-
weise [erhobene] Maf3gabe.5 Was die Berge betrifft, so gibt es da eine
[Rang-] Ordnung von Herrscher und Gefolgsmann, von Ehrenplatz
und niedriger Stellung, die Wirkungen des [unterworfenen, schattig-
dunklen] Yin und des [herrschenden, sonnenhellen] Yang,*' des [un-
gehorsam] Widerstrebenden und des [gehorsam] Mitlaufenden. Bei
der Verteilung und Anordnung der Berge gibt es jeweils eine [be-
stimmte stilistische] Verkérperung der kérperlichen Gestalt; ebenso
gibt es jeweils eine Benennung. Die Gebildeten, die sich in der Berg-
Wasser [-Malerei] tiben, die Schar derer, die die Studien schitzen,
sollten dringend Bescheid darin wissen. Der Herrscher nun, das ist

%7 Nach der Variante yin shii [Klifi eher: »Folglich stelle [ich es in zehn Erdrterungen]
dﬂr.o:

# Nach der Variante: »Es ist das Jahr Xinchou [unter der Regierung Xuanhe], der acht-
zehnte Tag im dritten Sommermonat.« (51 5L H F/\ R Hh); laut Maeda (Two
Twelfth, 12 und 44 Anm. 8) entspricht diesen Angaben der 23. Juli bzw. der 2. August
1121.

# Damit ist auf den Beinamen des Autors, Chunquan #i4, »der rein Vollendete«, an-
gespielt. Dieser Name taucht auch im Titel der Schrift auf.

% Vgl. SSL, VL. 5. a) [1], LB 1 596.

5t Bekanntermafen fehlt der vormodernen chinesischen Malerei die Festlegung auf eine
einheitliche Lichtquelle im Bild, und das Modellieren mit Licht und Schatten besitzt
nicht den Stellenwert, den es in der europdischen Kunstentwicklung genoB. Wo daher
von yin (% und ydng B die Rede ist, schwingt zumeist die komplementir symbolisierte
Bedeutsamkeit des Wandlungsgeschehens mit, die dem Gegenstand an sich zukommt; es
sind nicht rein oberflachlich verstandene Lichtverhiltnisse gemeint. Diese werden etwa
in der deutlich weniger bedeutungsschwangeren Beschreibung des Guo Xi #[EE mit
Ausdriicken wie »hell und diister« (ming hui BABi§) wiedergegeben (vgl. LOGZ, VI. 8.
[11] und [20], LB I 635 bzw. 637).
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unter der Menge der Berge der hohe und michtige. Die ein Atmen
von mannlich-kiihner [Art] besitzen und kriftig, aufrecht und massig
sind, die neben sich unterstiitzende Gebirgsgipfel haben, die sie ver-
sammelt umringen, das sind [jene] Hauptgebirge.®? Die michtigen
sind die Ehrwiirdigen, die kleinen sind die in niedriger Stellung.
Wenn die groleren und kleineren Kuppen (663) und Erdhiigel vom
Herrscher®® zur Audienz empfangen werden, ist das ein [gehorsa-
mes] Mitlaufen. Ist es nicht so, dann® ist es ein [ungehorsames] Wi-
derstreben. Was die »Gefolgsleute« betrifft, so gehen die betreffenden
Berge [gleichsam aneinander] voriiber, ohne sich gegenseitig einzu-
mischen. Zur Unterscheidung in [schattig-dunkles] Yin und [son-
nenhelles] Yang wihlt man im Gebrauch der Tusche satte oder
blasse.”” Eine zuriickgesetzte Tiefe wird zum [schattig-dunklen] Yin,
die hervortretende Seite wird zum [sonnenhellen] Yang. An den Ber-
gen gibt es die Ordnung in hohe und niedrige, in michtige und kleine,
[und es geht] vom Nahen aus in der Folge zum [weiter] Entfernten,
bis hin zum Auflersten in [seiner] Weite.5

[7] Der »Meister aus dem Honggu [-Tal]« sagt [zu den Bergen]:*®
»Die spitzen werden >Gebirgsgipfel< genannt, die flachen heiflen sHii-
gel«. Die abgerundeten heiflen >Bergkuppe:, die untereinander ver-
bundenen heifien >Gebirgskammc«. Gibt es da Aushohlungen, spricht

52 Der Ausdruck yué i kann fiir die seit dem Altertum verehrten und mit herrscher-
lichen Ritualhandlungen verbundenen Hauptgebirge wie beispielsweise das Taishan#&
ILi-Gebirge in Shandong |11 #{ stehen. Er kann ebenso in Ubertragung fiir ein gleichartig
imposantes »Hauptgebirgsmassiv« verwendet werden.

53 Nach der Variante gidn fij: »vom Vorstehenden«.

54 Nach der Variante yi #: »[dem Herrscher in der Audienz] einen ehrfiirchtigen Gruf
entbieten«.

% Nach der Variante bit xiang xia 748 F eher: »[so gehen sie gleichsam aneinander
voriiber,] ohne einander zu erniedrigen.«

57 Nicht anders mit dem Einschub ér ifii nach mo %,

58 Fraglich scheint, ob mit gudng ji Ik wirklich »the most imposing mountains« im
fernen Hintergrund gemeint sind, wie Maeda (Two Twelfth, 13) iibersetzt. Was noch im
Hinblick auf ein Altdorfer’sches Landschaftsbild behauptet werden kinnte, laBt sich doch
angesichts der erhaltenen Berg-Wasser-Bilder kaum bestitigen. Auch suggeriert der
nicht lexikalisierte Ausdruck gudng ji 84 wohl eher die offene Weite und verschwim-
mende Leere eines tai ji 441, »hochsten AuBersten«, oder tai xit X Ji, »hochsten Lee-
ren, als die massige Fiille eines »imposanten« Gebirges.

% Vgl. Jing Hao i, BFJ, VI 6. [11], LB 1 607.
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man von >Felskliiftenc;® eine schroff aufragende Wand heif3t >Berg-
iiberhang®!.«

[8] Gibt es unterhalb des Bergiiberhanges Aushéhlungen, heifSen
die®? »Aushohlungen im Bergiiberhang«. Ist ein Berg michtig und
hoch, heif3t das »erhabene Hoheng, ist ein Berg klein und verwaist,
heifSt das »Spitz«.®* Ein scharf [geschnittener] Berg heiflt »Bergspit-
ze«, hoch emporragende, die dabei fein sind, sind »Bergspitzen«. Die
minder hohen, dabei kleinen und spitzen [bilden] eine ausgedehnte
»Bergflanke«. Wo die Berge klein und verwaist sind und Einkehr [su-
chen] in der Versammlung aller Berge,® wird dies als ein »Netzgiir-
tel« bezeichnet. Wo von »mehrfacher Steilheit« gesprochen wird, be-
deutet dies, daf3 die Berge drei Schichten [bilden]. Wenn zwei Berge
ineinander verschachtelt sind, wird dies »durch Staffelung zuwege
gebrachter® Widerschein« genannt. Ein einzelner Berg bildet einen

¢ Maeda behilt in seiner englischen Ubersetzung in diesem und allen vergleichbaren
Fillen einer »Definition« in der Regel die chinesischen Originalausdriicke in Umschrift
und Zeichenform bei (Maeda, Two Twelfth, 13 ff.). Auch wenn es sich durchaus um eine
Art Terminologie handelt, die schwer adiquat iibersetzbar ist, ist doch andererseits dem
europiischen Leser mit einer solchen Vorgehensweise nicht geholfen, da seine Einbil-
dungskraft ins Leere lduft. AuBerdem vernachlissigt diese Auffassung von chinesischen
Schriftzeichen als bloBen »Bedeutungszeichen« den wichtigen Faktor der phonetischen
Assoziation, der im Chinesischen nicht anders als etwa in deutschen Mundartausdriik-
ken bei der Ausbildung von spezifischen Wértern — und erst in der Folge dann von ent-
sprechenden Zeichen - eine leitende Rolle gespielt hat. Demgegeniiber soll hier daher
versucht werden, Unterschiede im Wortgebrauch erkennbar zu machen. Vor allem aber
soll der Vergleich mit den anderen iibersetzten Texten durch eine méglichst koharente
Ubersetzungsterminologie erméglicht werden.

¢t Mit einem Zusatz in Anlehnung an den Ausgangswortlaut hier: »[heift] >Steilabfall;
der Fufl eines Steilabfalls heit [;Bergiiberhang].« (R FH #%).

62 Genauso mit der Variante ér ming fi4;.

# Vgl. zu den folgenden Bestimmungen von geologischen Formationen teils wortlich
iibernommene Passagen aus dem Er ya #ifff, Abschnitt 11 »Shi shan f#li« (»Erkla-
rungen zu den Bergen«; Xiong Dunsheng, Er ya, % 7, 8aff.). Dabei sind von Han Zhuo
#i#fili erkennbar Umformungen und Ausgestaltungen unter Riickgriff auf iiberlieferte
Glossen zu dem Warterbuch vorgenommen worden.

¢ Sinnvoller nach der Variante 111 @i fif#lft: »Scharf [geschnittene] Berge
nun sind hoch und spitz, dabei fein emporragend«.

* Wenn gui § vielmehr als kui §#, »Netz kleiner Berge«, wie in der Vorlage des Er ya
W ¥ (Xiong Dunsheng, Er ya, 48 7, 8b: /|5[fii 52 5%) zu lesen ist, dann lautet diese Stelle
etwa so: »[Wo die Berge klein und verwaist sind, wo all die Berge] aufgereiht [sich ver-
sammeln, |«

% Die Variante mn A ergibe vielleicht eher: » Widerschein [wie durch] gestaffelte Biu-
me:««.
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»einstufigen Berg«,®” ein kleiner Berg heifSt » Abschiissigkeit«.®® Ein
michtiger Berg heiffit »niedrige Wand«. »Abschiissigkeit« meint
»hoch und tiber [den anderen Berg] hinaus [-ragend]«. Wo von »zu-
sammengehorigen Bergen« die Rede ist, [meint das,] daf3 sie in Zu-
sammengehorigkeit miteinander verbunden sind. Wo von »verbun-
denen Bergen« die Rede ist, [meint das,] daf sie verbunden und zu
einer Kette verkniipft sind.®® Gemeinhin heifst »zu einer Kette ver-
kniipft«, wenn eine Schar von Bergen fortgesetzt verbunden ist und
herausragt. Ist die Rede von einem »einsam verlassenen [Berg]«, nun,
so ist dies lediglich ein einzelner Berg, der verwaist ist. Eine [zum]
Berg [geformte] Kuppe [bedeutet, daf] der Berg dabei lang ist und
einen Riicken hat. Was die »unscheinbar blaugriin schimmernden
[Berglehnen]«” betrifft, so sind das Berge in der Nihe und seitwirts
gelegene Berghinge. Wo gesagt wird, die Gipfelkuppe eines Berges sei
hiigelartig [gewdlbt],”! ist das der Gipfelpunkt des Berges. Was einen
Bergiiberhang betrifft, so ist dies etwas, wo es Gumpen und Aushéh-
lungen gibt. Wo es Wasser gibt, heifst das »Gumpe«. Wo es kein Was-
ser gibt, heif3t das »Speicher«. Wo von einer »Berghalle« die Rede ist,
gleicht der Berg in seiner korperlichen Gestalt einer Halle oder Kam-
mer. Wo von einer »Schranke«”2 gesprochen wird, gleicht der Berg in
seiner korperlichen Gestalt einem Vorhang. Wo die kleinen Berge ge-
sondert, die michtigen Berge [ebenfalls] gesondert sind,”® sind sie
spirlich™ und nicht untereinander verbunden. Wo von »abgeschnit-
tenen Pfaden«”® die Rede ist, sind die verbundenen Berge [in der Mit-
te] abgebrochen und abgeschnitten. Wenn von einem »Steilabfall«7¢
gesprochen wird, ist dies so, daf3 es links und rechts einen Steilabfall

-

7 Nach der Variante péi {T:: »robusten Berge«.

Nicht anders mit der Variante & lf.

Nicht anders mit der Variante yi 5%.

Mit dem Zusatz ydn 5 »Ist die Rede von [blauschimmernden]«.

' Weniger sinnvoll nach der Variante zhong %%: »[die Gipfelkuppen eines Berges] seien
zahlreich«.

7 Nach der Variante zhang lif kaum abweichend: »Gebirgsklotz«.

7 Nach der Variante 55 (LB |L: »Wo gesagt wird, die kleinen Berge sind gesondert
von den grofen Bergen«.

™ Statt xidn 8, »selten«, lies wahrscheinlich den Fachausdruck xidn |Li#. Hier steht
aber in Anlehnung an die Vorlage im Er ya # i (Xiong Dunsheng, Er ya, % 7, 9b) das
einfache Zeichen.

5 Nach der Variante jing ft: »[abgeschnittener] Ansicht«.

7 Nach der Variante wii F&: »Haus«.

z z
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gibt, der den Berg einzwingt.”” Wo von einer »Erhebung«™ gespro-
chen wird, sind das zahlreiche kleine Felsen. Wo zahlreiche grofSe Fel-
sen sind, ist eine Felsen [-Bank]. Wo der Fels flach ist, ist das ein
»Klangstein-Fels«. Wo viel Gras und Baume sind, wird das »bewalde-
ter Berg« genannt. Wo es kein Gras und keine Baume” gibt, wird das
»Odland« genannt. Wenn der Fels Erde trigt, wird das »hoher und
steiler [, blaugriin schimmernder] Berg« genannt, das heifit, auf den
Felsen gibt es Erde. Wenn die Erde die Felsen tragt, wird dies »Fels-
blécke [in der Erde]« genannt, das heif3t, auf der Erde gibt es Felsen.
Wo von einem »Erdhiigel« gesprochen wird, ist das ein Berg aus
Erde.® Eine kleine Aufhaufung heifSt »Erdhiigel«. Eine flache Ebene
heiit »Hang, ist der Hang hoch, heif3t er »Wall«. Kuppen und Berg-
kaimme sind miteinander verbunden, [halb] verdeckt, [halb] wider-
scheinend sind da Quellwasser und Wildchen, fortschreitend sind Fer-
ne und Nahe unterschieden.?! Wenn von einem »Tal« die Rede ist, so
heifdt »Tal« das, was die Menschen® durchlif3t, und was die Menschen
nicht durchlaBt® heifit »Schlucht«. Wo ein Wasserlauf versiegt, gibt
es keinen Durchla3, aber was mit einem Wasser, das sich ergieft ge-
paart ist, heiflt »Flu8 [-tal]«. Wenn zwei Berge ein Gewisser ein-
zwiingen, (664) heiflt das »Gebirgsbach«, wenn Hiigel ein Gewisser
einzwingen, heifit das »[Tal mit] GebirgsfluB«. Ein »[Tal mit] Ge-
birgsflu« bedeutet [auch] einen® »Fufipfad«, und es gibt da Wasser.
Angemessen ist, es so zu malen, daB es sich gewunden schlangelt, daf8
es [halb] verdeckt und [halb] widerscheinend, in seinem Lauf unter-
brochen, im Untergrund und dann [wieder] sichtbar ist.

[9] Hinsichtlich der Gebirge gibt es noch einen [jeweils auf be-
stimmte Weise stilistisch] verkorperten Anblick, [je nachdem, in wel-
cher der] vier Himmelsgegenden [sie gelegen sind], und die [einzel-
nen| Vorkommnisse der Ansicht sind da jeweils verschieden. Die
Gebirge im Osten sind kriftig, aufrecht und massig, dabei ausgedehnt

7 Nach der Variante shan |lI statt ydi [#: »Berge [gibt], die [den Berg einzwingen]«.

™ Nach der Variante ai f: »Sperre«.

Nach der Variante bén A »Stammex.

% Nach einer Variante eher: »Ein Berg aus Erde heifit »Erdhiigelce ( [:flii+ Kv).

8t Ahnlich BF], VL 6. [11], LB1 607: »]...] sind die unteren Kuppen und Bergkimme
miteinander verbunden. [Halb] verdeckt, [halb] widerscheinend sind da Quellwasser und
Wildchen, vage angedeutet Nidhe und Ferne. (H: ¥ [#] i . HERdc b S, {2 s 18007

%2 Nach der Variante lit {#: »was eine Strae durchldBt«.

# Nach der Variante [bit] xiang tang lit zhé [A]HiH ¥ # eher: »wo [von einer Seite]
zur anderen keine StraBe hindurchfithrt«.

* Nach der Variante zhang ! statt zhé #: »In einem >[Tal mit] GebirgsfluB« [ist ein]«.

2
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und umfangreich, die Ansicht ist stofflich fest und die Baume sind
zahlreich.®5 Bei den Gebirgen im Westen sind die Fluf} [-tiler] eng
und schroff hervorragend, sie erheben sich hoch, sind ausgesetzt und
emporragend. Die Gebirge im Siiden sind niedrig und klein, und Was-
ser ist da viel, zwischen Fliissen und Seen ist die Ansicht glanzvoll und
bliitenschén lieblich.® Im Norden sind die Gebirge offen und weit,*
und da sind viele Erdhiigel, die Geholze sind in ihrem Atmen schwer
und die Gewiasser schmal. Bei den Gebirgen im Osten ist es ange-
bracht, das Pfliigen und Hacken bei Dorfern und Weilern, Herbergs-
lokale und Wohnungen in den Bergen, Leute im Dienst des Kaisers
auf Reisen, Reisende unterwegs® und dergleichen zu malen. Bei den
Gebirgen im Westen ist es angebracht, mit Mauern bewehrte Paf3tore,
abgestiitzte Wege,* eine Maultierkarawane, hoch [gelegene] Pavil-
lons, daoistische Anlagen, Wohnstitten [von Ménchen] und derglei-
chen zu malen.” Bei den Gebirgen im Norden ist es angebracht, breite
Transportkarren, Kamele, Reisigleser mit ihrer Biirde auf dem Riicken
und dergleichen zum Einsatz zu bringen. Bei den Gebirgen im Siiden
ist es angebracht, Dorfer am FluB und Marktflecken von Fischern,
Dorfer® am Wasser, Wille aus Bergen®? und dergleichen zu malen.
Es werden da allein Reisfelder und die Freude der Fischer eingefiigt,
bringe keine Kamele zum Einsatz! Auch breite Transportkarren wer-
den nicht zum Einsatz gebracht.”” Man muf3 einfach wissen, daf die
[Gegebenheiten] des Windes und der Erde® im Stiden und im Norden
nicht die gleichen sind, daher ist es in der Tiefe [der Grundlagen]®
angebracht, sie auseinanderzuhalten.

[10] Bei den Bergen gibt es [verschiedene] dufSere Erscheinungs-
weisen [entsprechend] den vier Jahreszeiten: Frithlingsberge sind an-

% Nach der Variante shui shdo 7/b: »Wasser ist da wenige.

% Nach der Variante shéng % statt [i jil: »iippige.

8 Lies vermutlich man &, »iiberborden«, fiir man 1, »bedecken«.

% Nach der Variante huan guan xing ké % B {T%": »kaiserliche Bedienstete und Be-
amte, Fremde auf Reisen«.

% Nach der Variante [i #%: »Stralen«.

% Nach der Variante yong Al: »zum Einsatz zu bringen«.

9 Nach der Variante bang #i: »Staaten«.

Nach der Variante gé [#]: »Pavillions in den [Bergen]«.

9 Bzw. nach der Variante ) il #iE4BE: »bringe nicht breite Transportkarren und Ka-
mele zum Einsatz!«

% Nach der Variante git & eher: »[da all dies] aufgrund [des unterschiedlichen Windes
in Nord und Siid nicht gleich ist].«

% Moglicherweise ist eher shén # zu lesen: »[ist es] ganz und gar«.

]
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ziehend und aufreizend,* im Sommer sind sie dunkel und blaugriin
schimmernd;*” herbstliche Berge sind hell und rein, % winterliche Ber-
ge traurig und bla.* Dies sind die'® Erscheinungsgestalten im At-
men [entsprechend] den vier Jahreszeiten.

[11] Herr Guo sagt: »An Gebirgen gibt es dreierlei [Formen der]
Ferne: Der Blick vom Fuf8 des Gebirges aus zum oberen [Teil] des Ge-
birges empor, wobei es in seinem Riicken blasse Berge gibt, dies wird
»Hoéhenferne« genannt. Der Blick von den vorderen Bergen aus um es
herum auf die hinter ihm gelegenen Gebirge, dies wird'! »Tiefenfer-
ne< genannt. [Geht der Fernblick] von einem nahegelegenen Berg aus
auf weit entfernte Berge,'? wird dies >Ferne auf gleicher Hohe«
genannt.«<'® Meine Wenigkeit erdrtert ihrerseits [folgendermafSen]
die dreierlei [Erscheinungsweisen der] Ferne: Wo es am Fuf8 des Ge-
birges seitwirts einen Felsvorsprung, iiber Wellen auf einem Gewis-
ser den Blick in die Ferne und somit eine [grofle] Weite gibt,'** wird
dies »offene Ferne« genannt. Wo es hohe Bergnebel*s iiber einer Od-
nis gibt, verdiistert und verlassen, so dal die Gewisser in der Odnis
abgetrennt sind und nicht sichtbar scheinen, wird das »verwirrende
Ferne« genannt. Wo die [einzelnen] Vorkommnisse in einer Ansicht
bis zum Verschwinden unscheinbar und grenzenlos und im Vagen
verschwimmend sind, wird dies »hintergriindig-versunkene Ferne«
genannt.

% Mit dem Zusatz ér rii xigo i 20%:: »und wie lachelnd«.

97 Mit dem Zusatz ér rii di [ #20§#%: »und wie triefende.

% Mit dem Zusatz ér rii xi i 11{%: »und wie gewaschen«.

9 Mit dem Zusatz ér rii shui i #08E: »und wie schlafend«.

100 Mit dem Zusatz shué ii: »[Dies ist] die Lehre [von den]«.

10 Oder nach der Zeichenumkehrung shan gidn |Lifiij und shan hou (L% wie im zitier-
ten Original: »von der Vorderseite des Gebirges aus [...] auf das, was hinter dem Gebirge
[gelegen ist]«.

192 Nach der Variante bian di tin zhi shan #{% 2 || eher: »[Gibt es von einem nahe-
gelegenen Berg aus] seitwirts niedrigere, ebene Berge, wird dies«.

1 Vgl. leicht abweichend LQGZ, V1. 8. [28], LB 1639: »Der Blick vom Fuf8 des Gebirges
aus zu den Berggipfeln empor, dies wird sHohenferne« genannt. Der Blick von der Vor-
derseite des Gebirges aus um es herum auf das, was hinter dem Gebirge [gelegen ist],
wird »Tiefenferne« genannt. Der Fernblick von einem nahegelegenen Berg aus auf weit
entfernte Berge wird »Ferne auf gleicher Hohe« genannt.« ([ 111 F ifi {1 Likd a8 < i, 1
L7 o L) e i 2 PR, 1 S 1L i S L 2 ).

14 Nach der Variante 37 /7 g K B%[E:& (L & »Wo es [von] einem Ufervorsprung in der
Nihe [aus gesehen] ein ausgedehntes Gewisser, eine weite Offnung und in der Weite
liegende Berge gibt.«

195 Nach der Variante wir $%: »Nebel«.
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(665) [12] Die oben [aufgefithrten] Benennungen und dufleren
Gestalten von Bergen sollte man vollstandig zum Einsatz bringen
beim Malen der [in literarischer] Bildung [ausgeprigten] Bahnen der
Wirk-lichkeit und der dichterischen Sinngehalte!® — um damit der
Frage jenes »Edlen, der umfassend [gebildet ist in] den Verhiltnissen
des Altertums«'”” zu begegnen; wenn er fragte und man hitte nichts
zu erwidern, wire dies [das Kennzeichen] eines Gebildeten ohne Wis-
sen. Man darf es nicht nicht wissen. Mitunter gibt es in Gedichtversen
diese Benennungen von Bergen;'% selbst wenn man da ihre Benen-
nungen hat, jedoch die duflere Gestalt in der Verkérperung des be-
treffenden Berges nicht kennt,'” wie'™® kann man da Hand anlegen
und es in Ordnung bringen?

[13] Wo immer in der ganzen Ansicht Gebirge gemalt werden,
sind sie'"! schichtweise aufgetiirmt und lasten umgekehrt [aufeinan-
der], [auf dem kleinen Raum des Bildes von] kaum einem Chi-Fuf als
geschichtete Tiefe [erscheinend], [und es geht da] vom Nahen ausin der
Folge zum [weiter] Entfernten [iiber], oder [es wird] vom Tie-
ferliegenden aus' in Schichten® aufgetiirmt, getrennt verteilt zu ge-
genseitiger Unterstiitzung; [es geht da] vom Weniger Angesehenen in
der Folge zum Ehrwiirdigeren [tiber], und jeweils gibt es da eine Rei-
henfolge. Hinwiederum darf es nicht zu vollwirklich [geraten], es be-
darf noch des [halb] verschlossenen Widerscheinens zwischen Dunst-
schwaden und Nebel, des Verdeckens und Verbergens durch Gehalze;
der Korper darf nicht zutage treten — ist es vergleichbar einem Men-
schen ohne Kleidung, so ist es ein armseliges Gebirge. Was die Berge
betrifft, so nehmen sie sich allerdings die Gehdlze zum Gewand, Gras

106 Nach der Variante hua zhcing yong yé Hrp »[vollstéindig] zum Einsatz bringcn
im gemalten Bild«.

107 Nach der Variante yd H: »[umfassend gebildet und] vornehm ist«. Beide Versionen
sind stehende Redewendungen.

1% Nach der Variante zhit &: »die Benennungen all der [verschiedenen] Berge«.

109 Nach der Variante &34 B4~ H1: »selbst wenn man da die Benennung erhilt, kennt
man doch nicht [die duBere Gestalt ... — wie soll man da]«. Demnach scheint Han Zhuo
4l einerseits davon auszugehen, daB das Berg-Wasser-Bild sich aus der dichterischen
Bildung speist und ihr gegeniiber stets von nachgeordnetem Rang bleibt; andererseits
hat die Malerei den Vorteil der Anschaulichkeit auf ihrer Seite, bedarf daher allerdings
der sachlichen Prazision.

10 Gleich mit der Variante wii .

11 Mit dem Zusatz shan |1 »die Berge«.

112 Noch klarer so mit der Variante yéu (.

113 Mit der Variante zéng 1: »zunehmend«.
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und Baume zur Behaarung, Wolkendunst und die hohen Bergnebel als
geistigen Glanz, die [einzelnen] Vorkommnisse in der Ansicht zur
Ausstattung und zum Schmuck, Gewasser und Quellwasser zu Blut-
adern, Dunstschwaden und Nebel zu Erscheinungsgestalten im
Atmen. !

[14] Wenn beim Malen nicht die aus fritheren Zeiten [iiberliefer-
ten] Verfahrensweisen aufgesucht werden, wenn nicht die echten Ber-
ge dargestellt werden, wenn nur vulgire Abwandlungen' zur Auf-
gabe genommen werden, wenn [nur] ausgewihlt und [im Bild]
Nichtiges mit oberflichlichem Schweben vereint wird, wenn einer da
von sich selbst behauptet, er iibertreffe die Vorzeit und gehe iiber die
Gegenwart hinaus, wenn der innere Sinn mit den Augen''¢ zugedeckt
und das Richtige in ein Falsches verwandelt wird, so wire dies in der
Tat ein Gebildeter, der mit getriibtem Verstand nicht [mehr] Bescheid
weild tiber die Maf3stibe und Kernstiicke hinsichtlich der Berge und
Gewisser, und schwerlich kann man mit ihm dariiber sprechen. Ach,
wenn unter den Heutigen wenige richtig [liegen], die [Anhinger des]
Falschen zahlreich sind, wenn sie frithere Zeiten vergessen und der
Gegenwart willfahren,'” so werden sie von Ruf und Ehre, Vorteil
und Gewinn'"® verlockt und eingenommen, und solche, die umfas-
send [gebildet sind in den Verhiltnissen] fritherer Zeiten und die Stu-
dien schitzen, sind selten geworden. Falls es einen geben sollte, der
diesbeziiglich das [innerste] Geheimnis der Halle' erlangt hat, kann
man es wahrhaftig mit ihm erértern. Jener, der iiber friihere Zeiten
lacht'?* und den Heutigen hochmiitig [begegnet], der den nichtens

114 Teils wortlich angelehnt an LQGZ, VI. 8. [23], LB 1638.

115 Wenn Maeda (Two Twelfth, 17) fiir sii bian {##%# »the common and transient« ein-
setzt, operiert hier im Verborgenen die alte platonistische Unterstellung, das Wahre sei
das Bestindige und das der Gewihnlichkeit Enthobene. Das Bild hitte demnach eine
statische Wesenswahrheit anzustreben — eine Behauptung, die an den erhaltenen Wer-
ken nur eingeschrinkt nachvollzogen, im Hinblick auf die Ausfiihrungen zu den »Er-
scheinungsgestalten im Atmen« (gi xiang %), zu jahres- und tageszeitlichen Wech-
seln sowie zu Witterungserscheinungen aber vollends fraglich werden mug.

116 Nach der Variante zi H: »[der innere Sinn] sich somit selbst [zudeckt]«.

17 Nach der Variante #7 = i »wenn sie an der Gegenwan festhalten und frithere
Zeiten vergessen«.

118 Nach der Variante dud [li] sué Z[#]]f7: »von gesteigertem [Vorteil und Gewinn]«.
19 Nach der Variante yiin #: »[diesbeziiglich das innerste Geheimnis am] Sinngehalt«.
120 Nach der Variante jué % weniger sinnvoll: »[nur] seufzt«.
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studierenden Gebildeten verichtlich macht — wie konnte der tiber dies
zu sprechen vermogen 7121

[15] Erérterung der Gewdsser

Bei Gewidssern nun'?? gibt es trage und reiffende, seichte und tiefe;
dies ist im groflen und ganzen [ihre stilistische] Verkdrperung. Gibt
es droben im Gebirge ein Gewisser, heifdt es »Rinnsal«. Gibt es drun-
ten in den Bergen ein Gewisser, heilit es »Geriesel«.!?* Gibt es in
einem Gebirgsbach Wasser, heifit das »Rauschbach«. Wo es in Strom-
schnellen die Felsen iiberspiilt, wird es »aufsprudelndes Quellwasser«
genannt. Gibt es zwischen den Gebirgsfelsen'?* Wasser, das da hervor-
quillt und emporgischtet, wird das »spritzendes Quellwasser« ge-
nannt. (666) Wo von einem »Wasserfall«!% gesprochen wird, spriiht
inmitten eines iiberkragenden Steilabfalls oder einer herausragenden
Wand ein einzelner Wasser [-lauf] hervor, wie tausend Chi-Fuf [in
die Linge] gesponnen, hingt [droben in der Ferne]'2 und spritzt tiber
zehntausend Ren-Klafter in die Tiefe; da gibt es eine tobende Diinung
und wiitende Wogen, aufquellende Nisse gischtet auf, als spritzender
Gief3bach schwebt es [gleichsam] in seinem Flufl - selbst Grofschild-
kréten'?” und Riesenechsen, Fische und Wasserschildkroten kénnen
dem alle nicht standhalten.? Wo von einem »Gief3- und Sturzbach«
gesprochen wird, will im Gebirgsinnern angesammeltes Wasser flie-
en, inmitten der Spalten zwischen den Felsen kommt heftig seine
einstrahlige Woge herab wie ein Walzen, und es gibt Felsen, die den
Strahl auffangen, [so dafl] es im Winkel und abgerundet, gebogen und

121 Nach der Variante il /2 UL 75 2088 5 eher: »- der reicht einfach nur hin, mit diesen
Worten sein Spiel zu treiben.«

122 Mit dem Einschub zhé #: »[Was nun die Gewisser] betrifft, so«.

18 Nach der Variante chdn #: »Geplatscher««.

12+ Nach der Variante ydn %5 »[Felsen an] Bergiiberhangen«.

125 Nach der Variante qudn : »[herabstiirzenden] Quellwasser«.

126 Nach der Variante fén 43: »zerteilt sich«.

127 Oder einfach gui #: »Schildkroten«.

2% Vgl. denselben Topos vom gewaltigen Wasserfall schon in Zhuang Zi %, Kap. 19
»Da sheng i#%:« (»Entfaltung des Lebens«), ZZJS 288; vgl. R. Wilhelm (Ubers.), Lid
Dsi: Das wahre Buch vom quellenden Urgrund. Die Lehren der Philosophen Lia Yii
Kou und Yang Dschu. Aus dem Chinesischen iibertragen und erldutert von R. W., Stutt-
gart 1980, 58.
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gebrochen,'” hin und her im Flieen sich trifft und vereinigt.!®
Durch Leichtigkeit und Gewicht im Einsatz des Pinsels teilt es sich
ganz von selbst in Vordergrund und Tiefe; es ist prall und voll und
verspritht sich wild. Wo von einem »Rauschewasser« gesprochen
wird, stoB8en flie3ende Strahlen'! durcheinander, in tosenden Strom-
schnellen und gestaffelten Sturzbichen spritzt es, einem Gewit-
tersturm gleich, und auf allen vier Seiten ballen sich Wasserlaufe zu-
sammen — das nennt man ein »Rauschewasser«. Wo von »[einem
Gewisser wie] dem Yi-FluB8 [in Shandong]« gesprochen wird, da
braucht keine Teilung [des Wassers vorgenommen zu werden]; in
einem Strahl ergiet es sich herab, ganz'® verschieden von dem
»Wasserfall«. [Dementsprechend] ist es [in der Malerei] ebenfalls an-
gebracht, hier Unterschiede zu machen.

[16] Was nun die meer [-gleichen] Gewisser'?* betrifft, so [wir-
ken] sie — vom Wind gekréuselt — weit und frei, [oder aber] gewaltige
Wogen stiirzen und winden sich da; in der Berg-Wasser [-Malerei]
werden sie selten eingesetzt. Wo es beidseits schroffe Winde von
zehntausend Ren-Klaftern [Héhe] gibt und man auf keinem Pfad hin-
durchgelangen kann, wo es in der Mitte reiflende Stromschnellen
gibt, so daf3 es im Fluf dahintreibt wie ein Pfeil'® und Schiffe und
Boote nicht anhalten kinnen, ist das einfach eine Flulenge, * und es
gibt keine reiflenderen [Gewisser] als diese. Wo von einer »Strom-
und Seen [-gegend]« gesprochen wird, ist dies' die gewaltige Aus-
dehnung des Dongting [-Sees]. Wo von »Gewissern'¥” und Quellen«
gesprochen wird, sind das flach hervortretende flieBende Gewisser.13#

12 Nach der Variante si P: »in alle vier [Richtungen gebrochen]«.

10 Nach der Variante si hui Y€ : »von allen vier [Seiten her] zusammentrifft«.

13 Nach der Variante zhong %: »all die Wasserlaufe«.

12 Mit dem Zusatz yi %: »jedenfalls [ganz]«.

1" Maeda iibersetzt hdi shui if 7k getreu mit »sea water« (Two Twelfth, 19). Aufgrund
der kunsthistorischen Zeugnisse wie des verbreiteten Sprachgebrauchs, wonach hai ifi
durchaus fiir »groBe Binnenmeere« und »Seen« und nur selten wirklich fiir »Meer«
steht, ist es an dieser Stelle jedoch unwahrscheinlich, tatsachlich von der lexikalisierten
Bedeutung »[salzhaltiges] Meerwasser« (vgl. ZW Art. hdi shui {#§7K) auszugehen.

1M Nach der Variante i /&2 % eher: »[in der Mitte] reiflend [wie ein Pfeil] treibendes
FluBwasser [gibt]«.

15 Nach der Variante ké #]: »ist es angiingig, [es als] FluBenge [zu gestalten]«.

13 Nach der Variante zhit 7E: »ergieBt sich das da in«.

1% Nach der Variante qudn 5t: »Quellwassern«.

1% Nach der Variante /K Hifi: »sind das solche, wo das Wasser flach heraustritt und
[davon-] flieBte«.
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Das Wasser plitschert da dahin ohne Unterlaf3; daher ist es dies, wo-
von Meng Zi sagt: »Weder bei Tag noch bei Nacht lifit es nach.«*
Nur »Gebirgsfliisse« werden in der Berg-Wasser [-Malerei] jedenfalls
haufig verwendet. Es ist angemessen,'® dafl sie sich gewunden
schlangeln, [halb] verdeckt und [halb] widerscheinend, in ihrem Lauf
unterbrochen, im Untergrund und dann [wieder] sichtbar,'¥! aus der
Ferne in die Nahe herankommend; iiberdies ist es angemessen, durch
den Einsatz von Wolkendunst und hohen Bergnebeln sie zu verbergen
und zu umschliefen — das ist [dann] ausgezeichnet. Wenn [der » Vize-
prasident«] Wang Youcheng sagt: »Stralen sollten abbrechen und
doch wieder nicht [wirklich] abbrechen, Wasser sollte fliefen und
doch wieder nicht [wirklich] flieBen«,#? so ist doch dies gemeint!

[17] Was nun »Sandbuckel [im Wasser]« betrifft, so durchdrin-
gen sie inmitten des Wassers seinen Lauf,'* und das Wasser flieBt
beidseits vorbei, reifend und mit Gerauschen, mittendrin [aber] gibt
es einen Strand. Was »Felsbuckel [im Wasser]« betrifft, so unterstiit-
zen sie den Ufervorsprung darin, den Lauf zu unterbrechen; das Was-
ser flieft beidseits vorbei, in Wirbeln sich krauselnd, und mittendrin
gibt es Felsen. Wo von einer »Schlucht« die Rede ist, gibt es Felsvor-
spriinge, aber kein Wasser.

[18] Bei Gewissern gibt es aber [verschiedene] dufere Erschei-
nungsweisen zu den vier Jahreszeiten, entsprechend dem Atmen der
vier Jahreszeiten. Frithjahrswasser sind auf unscheinbare Weise sma-
ragdgriin, Gewisser im Sommer auf unscheinbare Weise frisch-
griin,'* Gewasser im Herbst unscheinbar und klar, ** winterliche Ge-
wisser auf unscheinbare Weise traurig.

1 Vgl Meng Zi i+ 4B18 (Jiao Xun, Meng Zi, 331; vgl. Wilhelm, Mong Dsi, 127). Mit
dem Einschub yudn qudn giin giin L% IR wie im zitierten Original: »[noch bei Nacht
lassen] dahinplatschernde Quelle und Quellwasser [nach]«.

140 Mit dem Einschub hua #: »sie so zu malen, [daf sie]«

141 Vgl. so wirtlich schon oben in Abschnitt [7], LB II 664.

142 Das Zitat laft sich so nicht identifizieren. Vgl. aber sinngemif die dem Dichter Wang
Wei E# zugeschriebenen Quellentexte SSJ, VI. 4. [2], LB 1 592 und SSJii, VI. 7. [8],
LBl 6l6.

143 Nach der Variante ni i#ff eher: »[stehen sie inmitten des Wassers] gegen [den Lauf]«.
4 Nach der Variante lidng i5i: »erfrischend«.

45 Maoglicherweise liegt angesichts des strengen Parallelismus hier eine Fehlschreibung
von ging # als ging ii§ vor; dann wiire eher so zu lesen: »[auf unscheinbare Weise]
blaugriin«. Vgl. allerdings dagegen die Wendung »durchsichtig und klar« (chéng ging
i#i#) zur Beschreibung von Herbstwassern nach der Auskunft von SSJii, VL. 7. [16],
LB1617.
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[19] Uberdies gibt es »sandige Inseln« und »Inselchen im See«!4
—alles [Orte] inmitten des Wassers, wo man Menschen wohnen lassen
kann'¥ und wo sich eine Ansicht sammelt.14

[20] Was die fischreichen Sturzbiche, die von Wildgénsen [auf-
gesuchten] friedlichen Marschen'*? und dergleichen betrifft, so sollte,
wer sie malt, selbst ihre Anlage und Besonderheit aufnehmen!* und
die Gewasser den Blutadern der Berge gleich machen; wann immer
Berge und Gewisser gemalt werden, ist es daher’s! angebracht, den
Himmel hoch und die Erde weit gedffnet [zu malen] — das ist [dann]
ausgezeichnet.

(667) [21] Erdrterung der Geholze

Bei allen Geholzen's? gibt es reich belaubte und verdorrte [entspre-
chend] den vier Jahreszeiten, grole und kleine, im Dickicht [wach-
sende] und schiittere; [auf dem kleinen Raum von] kaum einem Chi-
Fuf3 [erscheint es] als geschichtete Tiefe, [und es geht] vom Fernen aus
in der Folge zum Nahen.'s* Daher muf8 bei den Geholzen auf das
[himmelgleich satte] Dunkelgriin und die tiberlegene Ungezwungen-
heit, auf Stirke und Hirte geschaut werden, darauf, da3'* die Pinsel-
spuren fest und schwer, entweder stofflich fest oder schon sind, und
dabei wollen die Pinselspuren [gleichsam] abbrechen und setzen sich
doch [wieder] fort. Wenn es nun entweder leicht [wird] oder schwer,
ist das urspriinglich am Einsatz'*5 des Pinsels gelegen. Wenn es hoch

146 Nach der Variante ding zhou yan zhi iT#{#Ai#: »Inseln mit Sandufern und von
Wolkendunst [umzogene] Inselchen«.

147 Einfacher mit der Variante rén ké zhu A 8] {}: »wo Menschen wohnen kénnene«.

14 Oder: »und die eine Ansicht [zahlreich] in sich versammelt.«

9 Fiir # lies pé wie f1.

150 Nach der Variante Z48HtLL i, ¥ vielmehr: »[die sic malen,] wihlen sie hiufig
gerne aus, um daran ihre Anlage und Besonderheit aufzuzeigen«.

15t Nach der Variante git hua shui zhé ¥ & #: »wo daher Gewisser gemalt werden,
ist es [angebracht]«.

152 Mit der Variante fii % und dem Zusatz zhé #: »Was nun [die Gehélze] betrifft, so
[gibt es]«.

“g‘ Vgl. die umgekehrte Formulierung schon zu den Bergen, oben [13], LB II 665. Nach
der Variante yfff'n yuan jin LL4yiE i swodurch fern und nah geschieden sind«.

14 Nach der Variante A #{ /& # viel eher: »Bei Biumen wird hohes Aufragen geschitzt
[, himmelgleiches Dunkelgriin und ..., auch dafl]«.

155 Nach der Variante xing 7: »Laufenlassen«.
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oder nieder, [dunkel] getriibt oder blal [wirkt], ergibt sich dies ganz
und gar aus dem Einsatz der Tusche. Dies sind in der Tat hauptsachlich
die Maf3stibe ¢ fiir das Malen von Gehélzen.

[22] Der »Meister aus dem Honggu [-Tal]« sagt:'¥ » Am [gemal-
ten] Pinsel [-zug] gibt es im Ganzen vier [Qualitaten der] wirkméch-
tigen Erscheinung. Sie heiflen >Muskeln und Sehnen, sHaut¢, >Kno-
chens, >Fleisch. Wenn der Pinsel [-zug] aufhért und [es] dabei doch
nicht abbricht, wird dies sMuskeln und Sehnen« genannt. Folgt [der
Pinselzug wie darein] verwickelt und gebunden'®® dem Knochen [-ge-
riist], so wird dies s>Haut< genannt. Treten bei gespitztem, festem und
aufrechtem Pinsel'? die Ansatz- und Wendepunkte sichtbar zutage,
wird dies >Knochen< genannt. Wenn im Hervortreten und Abtau-
chen® [der Pinselzug in sich] abgerundet, durch und durch zusam-
mengeballt und dabei tippig ist, wird dies >Fleisch« genannt.«

[23] Wo immer gemalt wird, ist es angebracht, 6! da8 »Knochenc
und »Fleisch« sich gegenseitig unterstiitzen. Wo viel »Fleisch« ist,
[wirkt] es fett [und satt], zugleich aber weich und schmutzig. Am
Sanften und verfithrerisch Reizenden'® gibt es keine »Knochenc.
Wo viel »Knochen« ist, [wirkt] es kriftig fest und aufrecht, zugleich
aber wie [totes] Reisig. Wo die Starke'®® gestorben ist, gibt es kein
»Fleisch«. Wo die [Pinsel-] Spuren abgebrochen sind, gibt es nicht

156 Nach der Variante gé yao # % »die MaBstibe und Kernstiicke«.

157 Vgl. zu diesem und zum folgenden Abschnitt Jing Hao #iif%, BF], VI. 6. [8], LB 1 606.

Die vom modernen Herausgeber hier als Zitat markierte Passage lautet dort stark ab-

weichend: »Am Pinsel [-zug] gibt es im ganzen vier [Qualititen der] wirkmichtigen Er-

scheinung. Sie heifien sMuskeln und Sehnens, >Fleischs, »Knochens, »Atmen<. Wenn der

Pinsel [-zug] aufhort und [es] dabei doch [nicht] abbricht, wird das »Muskeln und Seh-

nen« genannt. Wenn im Hervortreten und Abtauchen [des Pinselzuges] eine gehaltvolle

Wirklichkeit zuwege gebracht wird, wird dies >Fleischc genannt. Ist [der Pinselzug] im

Aufleben und Absterben hart und aufrecht, wird dies sKnochen< genannt. Wenn die

[Pinsel-] Spuren und Linienziige nicht versagen, wird dies »Atmenc genannt.« (L4

DU : GEAR ~ A H s SUERRIN [AR] B KRR 2 P, A SERIE S

o5 AR 2 ).

15¢ Nach der Variante zhudn #: »[Folgt der Pinselzug in Windungen und] Wendun-
enc.

ﬁ" Nach der Variante bi ji gang %3fiH|: »Sind die Pinselspuren kriftig fest [und auf-

recht, so daB die Ansatz- und Wendepunkte sichtbar zutage treten]«.

10 Nach einer Variante genau umgekehrt: »im Abtauchen und Hervortreten«.

%1 Nach der Variante ydu yi A1 statt dessen: »Es ist besonders angebracht«.

%2 Mit der Variante gou #j statt réu # dhnlich wie in BFJ: »Wo der verfiihrerische Reiz

gesucht wirde«.

13 In der Vorlage des BF] steht hier jin fy statt jin ¥: »Muskeln und Sehnen«.

557



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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»Muskeln und Sehnen«. Wo die Tusche méchtig und dabei stofflich
und roh ist, geht daran das echte Atmen verloren. Wo die Tusche un-
scheinbar [und es dabei] '* kraftlos und schwichlich ist, wird daran die
echte'® korperliche Gestalt verfehlt.

[24] Die Biume miissen da ausgewogen'®® [dastehen] und eine
wirkmichtige Erscheinung haben. Sie diirfen nicht zu lang sein; an
denen, die zu lang sind, gibt es keine Kraft in der wirkmichtigen Er-
scheinung. Sie diirfen nicht zu kurz sein; die zu kurz sind, sind
ungeniigend'®” und schmutzig. An allen Baumen'¢* gibt es eine wirk-
michtige Erscheinung in der kérperlichen Gestalt, so daf3 [daran] ihre
Kraft aufgenommen wird; wo es keine wirkmichtige Erscheinung gibt
und sie unordentlich sich schlangelnd und gewunden gemacht sind,
fehlt es [eben] an der betreffenden wirkmichtigen Erscheinung.
Wenn [daran] nur das kriftig Feste und Harte aufgenommen'®® wird
ohne ein Sich-Winden im Kreis, nimmt der ihnen eignende Sinn der
Lebendigkeit Schaden. Wenn der Pinsel [-zug] fein und die Tusche!”®
unscheinbar ist, [wirken] sie kraftlos und schwichlich.

[25] Im groBen und ganzen ist es stets angebracht, wo [die Bau-
me] durch Auswahl zusammengepaflt werden, ihr Abmessen zum
Einsatz zu bringen.'”! Bei Baumen wird geschatzt, wenn sie zum
Kniuel [gewunden] und kraftvoll, gealtert und hart sind - davon sind
die [Abwandlungen in der] wirkmachtigen Erscheinung [ihrer] kor-
perlichen Gestalt ganz zahlreich. Wenn sie mal hoch sich erheben,
dabei herausragen'’2 und iiberlegen-ungezwungen [wirken], mal ge-
kriimmt und gebogen, nach unten und [dann wieder] aufwirts gerich-
tet, mal wie zum Gruf8 ihren Kérper beugen, mal gleich einem wein-
trunkenen Menschen verriickt tanzen, mal mit verhiilltem Kopf [wie
bedrohliche Kampfer] auf ein Schwert sich stiitzen, sind dies alles

16+ Nach einer Variante ist hier parallel zur vorhergehenden Aussage abermals ein ér ifii
Zu erganzen.

5 Nach der Variante zhéng IE: »treffende«.

i Nach der Variante fén 43: »mit ausgewogenen Teilen«.

7 Nach der Variante sii {&: »gewthnliche.

165 Nach der unwahrscheinlichen Variante beéi 1¥ statt ji¢ 45 vielmehr: »Am Riicken [der
Baume)«.

1#% Nach der Variante yao % »erwiinschte.

17 Nach der Variante mo [t heiflt es eher unwahrscheinlich: »das Netz [der Aderung]«.
71 Nach der Variante 123 ] /% L1 heilt es auf unwahrscheinliche Weise als Vordersatz
zum hierauf Folgenden vielmehr: »[Im grofen und ganzen] kommt beim Aufnehmen
und Weglassen [immer] das Abmessen zum Einsatz, so daB«.

172 Nach der Variante béng if: »davonstiirmen«.
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Kiefernbaume. Mal gleichen sie'”* in der wirkmichtigen Erscheinung
einem zornigen Drachen, der sich drohend zum Kniuel [windet], in
der kérperlichen Gestalt einem sich aufbiumenden Drachen oder
einem lauernden Tiger, gleichsam verriickt und skurril, dabei [frei]
schwebend und tiberlegen-ungezwungen, [oder sie] wenden sich
gleichsam zégernd ab und [haben einen] gebeugten Kérper. Mal sind
es welke und gebrochene,’7* umgestiirzt und stolpernd,'”* als wollten
sie inmitten des Wassers trinken, mal [sind es] solche, die an einem
Gipfel oder Steilabfall, einem geféhrlich emporragenden [Fels], vom
Steilabfall herabstiirzen und ihren Korper nach unten umwenden7¢ —
das ist (668) die Wirkung von Kiefernbaumen. Ihre wirkmichtige Er-
scheinung [hat] zehntausend duflere Gestalten, das wechselnde Aus-
sehen ist unermeflich.

[26] Wo immer Wurzeln gemalt werden, [gilt:] An den am Rand
eines Steilabfalls'”” herabstiirzenden und sich aufrichtenden Baumen
kommen ihre Wurzeln im Hervortreten und Abtauchen weit heraus
aus der Erde; sie sind [wild] verriickt und allerdings [wie] davonstiir-
mend. Die auf einer ebenen Flache [aufrecht] wachsenden Baume soll-
ten mit den groferen Wurzeln tief eindringen ins Innere des Steilab-
falls, und nur fiir die seitwirts davonstiirmenden kleineren Wurzeln
ist es dann angebracht, aus der Erde herauszukommen. Wo immer
verdorrte Baumstiimpfe und vertrocknete Biume gemacht werden,
sollten'” sie eben einfach ausgehéhlt sein, Einwiichse'” und Hohl-
rdume [zeigen].

[27] Die Kiefernbaume aber sind wie die Prinzen und Fiirsten; sie
sind die Altesten unter all den Biaumen. Einsam aufrecht in der Hal-
tung des Atmens, [wachsen] sie hoch auf, sich in den Himmel win-
dend, komimen mit ihrer wirkmiachtigen Erscheinung dem wolkigen
Himmel nahe — mit Asten, die davonstiirmen und wiederum?# herab-
hingen, unter sich alle Baume zudeckend,® mit ihrem Ansehen die

173 Nach der Variante you X 45: »Wiederum [gleichen sie]«.

174 Nach der Variante pi cé 48 {fll statt pi [f #5: »die Flanke 6ffnende«.

175 Nach der Variante gi #£: »[und wieder] sich aufrichtend«.

76 Nach der Variante 58]/ ifi & f#2: »[solche, die] an einem emporragenden Ge-
birgskamm vom Steilabfall herabstiirzen und ihren Korper wieder aufrichten«.

177 Mit der Variante an j5: »Felsvorsprungs«.

178 Nicht anders mit der Variante wi #5.

17 Die Schreibvariante mit Denominativ xué 7\ und Phonetikum gdn ¢ fiir das unmit-
telbar voranstehende gido % statt gian & ist wohl eine Fehlschreibung.

%0 Mit der Variante fit # eher: sbedeckend«.

181 Mit der Variante jié # eher: »empfangende.
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in niedriger Stellung aufnehmend, gleich der Wirkmacht des Edlen, in
Einklang [mit den anderen] und doch nicht gleich.'® Jing Hao sagt:!#3
»Die ihre Anlage'® vollendet haben, an denen gibt es einen Uber-
schuf} in der Haltung des Atmens;!* die Unbegabten winden sich
[ Bewahrer ihrer Tugend,] in ihren Knorren und kriimmen sich in
sich selbst zuriick [, um sich nach Kriften und ohne Riicksicht zu
miihen].«'% Es gibt solche, die sich hinlegen und [alles] zudecken,
wobei die Aste sich [in die Breite] winden, mit gesenktem Kopf und
[ihm] nachfolgender'” Hiifte; das sind die ausgefallenen Kiefernbiu-
me. Wo das dufSere Haarkleid aus grauen Schuppen [besteht], die Aste
verdorrt sind, und die wenig Nadeln [tragen], das sind alte Kiefern-
baume. Ein Merkspruch lautet:'¥ »Zu Kiefernbiaumen gehort [das
hierarchische Verhiltnis zwischen] alteren und jiingeren Briidern. «!%
Gemeint ist, daf3 sie, je nach hoherem oder niedrigerem [Wuchs], ein-
ander nachfolgen. An Kiefernbaumen gibt es ebenfalls Kinder und
Enkel, das heif8t, da8 die [jeweils] jungen Aste einander fortsetzen.

%2 Nach der Variante [ ifii 7}t entsprechend einem Zitat aus LY 2.14: »umfassend [be-
sorgt] und dabei ohne Anniherung [an einzelne].«

#1 Nach der Variante zhé #: »[Von Jing Hao] ist iiberliefert:«.

¥ Noch feinsinniger als die Vorlage im BF] spielt der Text nach dem SSCQJ offensicht-
lich mit der Doppeldeutigkeit des Ausdrucks cai £, »Material« oder »brauchbares
Holz«, das auch wie cai ¥, »Anlage«, »Begabunge«, benutzt wird. Maeda hilt das Zei-
chen §4 hier allerdings lediglich fiir eine Fehlschreibung des urspriinglichen lin #f,
»Wildchen, in BF] (Maeda, Two Twelfth, 46 Anm. 22). Dies liegt einerseits nahe, ist
andererseits angesichts der urspriinglichen Doppeldeutigkeit der Passage keineswegs
zwingend. Nach dieser Beurteilungsweise miifiten zahlreiche glinzende Nuancierungen
und Pointierungen in der chinesischen Geistesgeschichte wie blofe Fliichtigkeitsfehler
beim Abschreiben erscheinen.

5 Nach der Variante gdo gan ##t: »[vollendet haben, die sind in der Haltung des
Atmens] hohe Stimme«.

6 Vgl stark abweichend Jing Hao #ii#; in seinem BF], VL. 6. [1], LB I 605: »Solche, die
ein Wildchen bildeten, standen frisch im Atmen, reich entwickelt und prachtig. Die
[dies] nicht vermochten, wanden sich [, Bewahrer ihrer Tugend,] in ihren Knorren und
kriimmten sich in sich selbst zuriick [, um sich nach Kriften und ohne Zaudern um das
Gute zu bemiihen].« (RHE, SR EHAE + RAEH L8 E ).

W7 Das Zeichen yd dii ist vermutlich falschlich aus der nichsten Zeile an diese Stelle
gerutscht, Nach der Variante git i daher sinnvoller: »gekriimmters.

% Nach der Variante {; 7&K H: »[der »Vizeprisidentc Wang] Youcheng sagt«.

% Die Aussage findet sich nicht bei Wang Wei 1:#£, jedoch in abgewandelter Form in
dem nach allgemeiner Forschungsmeinung zu Unrecht jenem Herrscher von Liang %,
Xiao Yi ffi## (regierte 552-555), zugeschriebenen kurzen und kryptischen Quellentext
Shan shui song shi ge |LWK¥:Ti# (Die Mafstibe fiir Berg und Wasser, Kiefernbaum
und Felsen): »Kiefernbaume sind nicht schwer in jiingere und iltere Briider [einzutei-

len]« (LB I 587: F A< 26 52).
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Nur an den michtig [gewundenen] Kiefernbaumen'® nahert sich ihr
Wipfel dem leeren [Himmelsraum] und ist weit heraus erhoben, ihre
Aste!! sind ineinander verknotet und schattig geschichtet.

[28] Was aber die Zedern betrifft, so sind [dies] die Lehensfiirsten
und Markgrafen. Ein Merkspruch lautet: »Zedern wachsen nicht als
Dickicht.«1? Sie sollten gealtert, iiberlegen-ungezwungen, locker!”?
und frei sein. Fiir die Rinde ist es angemessen, dafl sie gedreht und
gewunden ist, mit herausgestreckten Knorren und mit einer Mase-
rung, mit zahlreichen Asten und wenig Nadeln; ihre Knorren* sind
vertieft und leer, in der wirkmachtigen Erscheinung gleichen sie Dra-
chen- und Schuppengetier,'” das den Kérper wegwendet und doch
wieder umkehrt, in der duferen Gestalt'¥ kreuz und quer gestuft —
so ist wahrlich die dufere Gestalt alter Zedern. Nur bei der michtig
[gewundenen]'”” Zeder sind die Nadeln dicht und die Aste stiirmen
[gleichsam] davon, und im Atmen des Wipfels ragt sie hoch erhoben
heraus.

[29] Was den Wacholderbaum betrifft, so trifft er durch den
Rumpf eines Kiefernbaumes und die Nadeln'® einer Zeder iiberein
mit Kiefernbaum und Zeder; darum wird er »iibereintreffender [Wa-
cholder-] Baum«'® genannt. Seine Aste sind frei- und?® losgelassen
und dabei gewunden und gekriimmt, seine Nadeln sind gehauft und
zugleich ausgestreut, dabei [eben] nicht festgelegt — so ist wahrlich die
[stilistische] Verkorperung des uralten Wacholderbaums.

[30] All die iibrigen Baume vielfaltiger Art ist es schwer vollstin-
dig anzufiihren. Nur Katalpen, Platanen, Akazien und Weiden sind je
unterschieden durch ihre Wirkung und kérperliche Gestalt. Im gro-
en und ganzen wird an Baumen mit Laub [und Nadeln] geschitzt, 2

"0 Nach der Variante wéi you song zhé #5)f2%: »Wenn es junge Kiefernbiume
sind, «.

W Mit der Variante zhén #}: »Nadeln«.

¥ Nach der unpassenden Variante xia F statt bit 4<: »Unter [Zedern wiichst Busch-
werk].«

¥ Mit dem Zusatz ér (fii: »dabei [locker]«.

¥ Nach der Variante jié ydn #ill: »Knorrenaugen«.

5 Genauso mit der Variante [dng #E.

1% Mit der Variante dang ¥ eher: »iiber und iiber«.

197 Nach der Variante you %)): »jugendlichen«.

19 Nach der Variante pi f: »Rinde«.

19 Neben dem Klassenzeichen mit &, »Baume, ist hui €, »iibereintreffen, das laut-
tragende Zeichenelement in der Bezeichnung kuai 1.

20 Nach der Variante héng bzw. héng #i eher: »quer« oder »wild«.

201 Mit der Variante yao #: »und gefordert«.

561



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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wenn sie reich wuchern und schattig bedeckt sind. In bezug auf ein
Wildchen im Frost gilt es allein, es wie einen Wald weit herausgeho-
ben und tief in der Schichtung, gegliedert und verteilt, [eben] nicht
wirr [zu machen]. Es ist angebracht, verdorrte Wipfel und gealterte
Baumstiimpfe zu machen; in ihrem Riicken sollte man diinne Tusche
einsetzen und es so machen, dal [da] Baume mit zarten Wipfeln
ihnen?? im Einklang Gesellschaft leisten. Infolgedessen erreicht
man, daf bei einer hintergriindig-versunkenen Gestimmtheit2® das
Atmen klar ist.2* Fiir die Zwischenrdume in einem Waldchen ge-
braucht man nicht helles Weif; besonders angebracht ist es, wenn [es
da durch] Wolkendunst und Nebelschwaden abwechselnd wider-
scheint — wahrhaftig glaube [ich], daf in [der Malerei des] Li Cheng,
[also des] Xianxi, diesbeziiglich?% tiefgehend der wunderbar vollende-
te Gebrauch [des Malens] erlangt ist!

[31] Bei dem [Kaiser] Yuandi von Liang (669) heifst es: »An den
Baumen gibt es die vier Jahreszeiten: Im Friihjahr bliihend, im Som-
mer schattig, im Herbst behaart, im Winter knochern.«2% Was das
»Blithen« im Friihjahr betrifft, da2?” sind die Blitter fein und die Blii-
ten prachtvoll. Was den »Schatten« im Sommer betrifft, da sind die
Blitter dicht und wuchernd voll. Was die »Haare« im Herbst betrifft,
da sind die Blitter spirlich und [die Baume] leergeweht. Was die
»Knochen« im Winter betrifft, da sind die Blatter verdorrt und die
Aste vertrocknet.208

22 Nach der Variante #LLfE¥2 A: »Bidume von gleicher Art gemalt [ihnen]«.

2 Der Ausdruck you yin HiEf erinnert entfernt an die von Jing Hao #ii% gebrauchte,
auf die Hintergriindigkeit des Weltganzen verweisende Wendung you yin i@ i in BF],
VL. 6. [16], LB 1 608.

24 Maeda (Two Twelfth, 23) schreibt fiir you yin gi ging B4 E %% »a lonely expressive
mood of purity« und romantisiert damit die Gegenstandsbeschreibung derart, daB sie
ausschlieBlich die psychologischen Werte des betrachtenden Subjekts zum Ausdruck
bringt. Fiir einen solchen modernistischen »Expressionismus« diirfte jedoch zumindest
der Ausdruck gi %1, »Atmen«, eindeutig noch nicht herhalten kénnen - von der ab-
weichenden Wortstellung ganz zu schweigen. An dieser Stelle muf es sich gegen spit-
zeitliche Kunstauffassungen noch um eine Bestimmung von sichtbaren Gestaltqualiti-
ten handeln.

5 Mit der Variante hii F: »es [da eine tiefgehende Vollendung gibt] hinsichtlich des
[wunderbar ...]«.

% Vgl Xiao Yi i##¥, Shan shui song shi ge [LI7Kf2 474, in LB 1587. Dort ist lediglich
die Reihenfolge seltsam vertauscht zu Herbst, Winter, Sommer, Friihjahr.

7 Mit dem Einschub wéi ff: »so ist damit gemeint: [da]«. Ebenso in den drei folgenden
Erklarungssitzen.

28 Nach einer Variante umgekehrt: »die Blitter vertrocknet und die Aste verdorrt«.
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[32] Wo es [in den Bildern] bewaldete Kuppen gibt, gibt es da
oben auf den Felsen an Bergiiberhiangen im Gebirge dichte Biume.
Wo etwas bewaldet und bedeckt?® ist, gibt es unten am Fufle des Ber-
ges ein Geholz. Wo ein Wildchen in die Ferne [reicht], da ist das ferne
Wildchen im Wolkendunst getriibt. Bei entfernten Baumen wird ihr
Wesentliches grob aufgenommen, und sie diirfen nicht wild schrag,
umgestiirzt und aufgerichtet [gemacht werden]; im Verborgenen und
blaB, stehen sie gerade da, die [je bestimmte] stoffliche Gegebenheit in
ihrer korperlichen Gestalt ist zu unterscheiden, und jeden fiir sich
kann man deutlich erkennen. Und wiederum wurde gesagt: »Was die
stoffliche Gegebenheit betrifft, so ist da die [bestimmte] stoffliche Ge-
gebenheit in der kérperlichen Gestalt vollstindig [gegeben].«?'* Bei
verschiedenen [beieinander stehenden] Biaumen ist im grofien und
ganzen [ihre Eigenart] aufzunehmen; mit Tusche werden sie in Tup-
fern zuwege gebracht, in der Blisse und dem diinnen [Tuscheauftrag]
einander angepafit.

[33] Was die Geholze betrifft, so sind sie das Kleid der Gebirge;
sie gleichen Kleidung und Schmuck der Menschen. Gesetzt, an den
Bergen [selbst] gibt es nicht den Anblick einer Fiille in der
Wirkung,?"" dann wird eben deshalb geschatzt, wenn sie in dichten
Biumen und wuchernden Wildchen2!? ein prichtig volles Auferes
haben. Wo wenig Biaume sind, wird das »Hervortreten der Knochen«
genannt, wie wenn die Menschen wenig Kleidung [anhaben]. Falls
[nur] ein Baum und ein Felsen gemacht wird, gilt es eben
auszuwihlen.213

29 Wahrscheinlicher ist die Variante [ii #: »[Wo ein bewaldeter] Berggrund«.

210 Die Herkunft dieses Zitates ist unklar. Es erinnert allenfalls ganz entfernt an folgende
Formulierung in Jing Haos #i{i% BF], VI. 6. [4]: »Was die Echtheit betrifft, so sind darin
das Atmen und die stoffliche Gegebenheit gleichermafen voll entwickelt.« (LB I 605: ¥
FRERE).

211 Mit der Variante wii ¥ statt des Bindeworts zhi 22 bei rén A erhilt die ganze Aus-
sage im Anschluf an den vorhergehenden Satz dagegen einen ginzlich abweichenden
Sinn: »Wie Menschen ohne Kleidung und Schmuck, lassen [Gehélze, falls sie fehlen,] die
Berge den Anblick einer Fiille in der Wirkung entbehren.« Vgl. etwa so Maeda (Two
Twelfth, 24).

212 Nach einer Variante auch umgekehrt: »in dichten Wildchen und wuchernden Bau-
men.

23 Nach der Variante jidn yi Bi%:: »[gilt es, dies] eben zu vermindernc.
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Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte
[34] Erérterung der Felsen

Nun, beim Malen von Felsen wird*** geschitzt und gefordert, daf3 sie
hoch sich tiirmen und erhaben seien, mannlich-kithn und kraftvoll,
dunkel und fest, einféltig und beschrinkt, mit Képfen wie Alaunstein
und [rhombenférmigen] Flanken wie an der Wassernuf, in Schichten
aufgetiirmt, massige wie diinne, umgekehrt lastend als geschichtete
Tiefe. Der Pinsel?' ist fest und vollwirklich anzusetzen, sie auf-
hdufend und auftiirmend, [mal] vertieft [mal] herausstehend,?'¢ zu
korperlichen Gestalten mit Tiefe und Vordergrund. Wenn in Textur-
strichen [die Tusche] zum [schattig-dunklen] Yin und zum [sonnen-
hellen] Yang vertrieben wird, mit Tupfern ausgewogen?” Hohen und
Niederungen [gestaltet werden], dann ist das die Tatigkeit des »[ab-
tonenden] Brechens [der] Tusche [mit dariibergelegter Tusche]«.2!
Wo?" von einem »[gewaltig] dahockenden Fels« gesprochen wird, ist
dies ein michtiger?® Fels. Doch die duflere Gestalt von Felsen ist nicht
einheitlich, mal sind sie in Stufen aufgetiirmt und glanzvoll geglattet,
mal hoch und steil, dabei umstiirzend und ausgesetzt. Es gibt Felsen
[in Form von] Felsiiberhingen,?! die hoch und steil aufragen; es gibt
ausgewaschene Ufer mit skurrilen Felsen, die da mal senkrecht ins
Wasser hineinstechen und unermeflich tief [reichen], wo ein ander-
mal wieder der Wurzelfels im Wasser badet und die Felsen am Fuf
[des Ufers] sich gegenseitig unterstiitzen. In tausend skurrilen [For-
men), ungezihlten duleren Gestalten hoch herausstechend oder [wie]
Schuppen ohne Abbruch aneinandergereiht, kreuz und quer losgelas-
sen und tberlegen-ungezwungen, gibt es fiir ihre [stilistische] Ver-
korperung keine Festlegung, und fiir die Texturstriche und das Ver-
treiben [der Tusche] wiederum [gibt es da]*?? vielfiltige Ansitze. Es
gibt die »gedffnete Hanffasertextur«, es gibt die (670) »Textur vom
tupfenformigen Auftrag«, und im Er ya [-Glossar] heift es [dazu]:

238 Mit dem Einschub zhé #: »Nun, was [das Malen von Felsen] betrifft, so [wird] da«.
215 Nach der Variante mo "% »Die Tusche«.

%16 Nach der Variante do shén tit gian MM %: »tief das Vertiefte, oberflachlich das
Herausstehendex«.

27 Ebenso mit der Variante jiun ).

2% Zur Technik des Abtinens vgl. Li Xianwen, Zhongguo meishu, 72, Art. po mo fi'#.
2 Mit dem Einschub gi¢ H.: »[Wo] ferner«.

20 Mit dem Zusatz ping ‘: », flacher«.

Nach der Variante ydi yédn &£ 4%: »steilabfallende Felsiiberhinge«.

2 Nach der Variante rii A: »[und] wenn es zu [den Texturstrichen und zum Vertreiben
der Tusche] kommt, [gibt es da]«.
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»Gemeint ist, dal es [wie] Baumrinde verworren sich hinbreitet.«22
Es gibt2* die »Textur geschnittener Felsbrocken« oder die »waage-
rechte Textur« oder [auch] die »ausgewogene und Wasser zusammen-
bindende Textur«.?® Fiir jeden einzelnen Tupfer oder Strich??¢ steht
aus fritherer Zeit und aus der Gegenwart eine Verfahrensweise der
[stilistischen] Verkorperung zur Verfiigung. Die Alten sagten: »An
Felsen gibt es keine Echtheit [aus groferer Entfernung als] zehn
Schritten, an Bergen gibt es die Ferne von tausend??” Li-Meilen.«228
Wenn Felsen zum Korper von Gebirgen gestaltet werden, wird ge-
schitzt, wenn sie fliefend und glatt sind;?* nicht geschitzt wird,
wenn sie verdorrt und trocken sind. Wer sie malt, darf dies? nicht
verfehlen.

[35] Erorterung iiber Wolken und Bergnebel, Wolkendunst und
Nebel, hohe Bewdlkung, den lichten Glanz der [im Bergwind
treibenden] Dunstschwaden, Wind und Regen sowie Schnee

Jenes die Berge und Fliisse durchdringende Atmen?! laf3t sich unter
die »Wolken« zusammenfassen. »Wolken treten aus tiefen Tilern

2 Zitiert wird von Han Zhuo 4t} der Hauptkommentar im Er ya # i, Abschnitt 14
»Shi mu #A« (»Erklarung der Baume«) zum Eintrag xi queé f&{#, »Risse und Auf-
rauhungen«, dort allerdings mit jid /i statt shén #i: »Das bedeutet, daf die Baumrinde
[-nstiicke] wie an einem [Schildkroten-] Panzer iibereinandergeworfen sind.« (Xiong
Dunsheng, Er ya, 4 9, ba: il A1 H$8).

24 Nach der Variante hué 8¢: »Mal [gibt es]«.

25 Mit dem Zusatz wén £ »[Textur-] linierunge.

26 Nach einer Variante in umgekehrter Reihenfolge.

27 Nach der Variante shi -~ parallel zum Vorhergehenden und realistischer: »zehn«.

2% Die Quelle ist nicht zu identifizieren, wie schon Maeda (Two Twelfth, 47 Anm. 31)
anmerkt.

29 Ganz anders dagegen nach der Variante gi yin #i: »[wird] die Gestimmtheit im
Atmen [geschitzt]«. Maeda entscheidet sich fiir diese gewissermafen spektakulirere
Version, nur um sodann das folgende kit zao fk1#, »verdorrt und trocken«, mit einem
in Klammer gesetzten »lifeless« interpretierend glossieren zu miissen (Maeda, Two
Twelfth, 25). Der Gegensatz dieser Aussage ist jedoch eindeutig: Felsen neigen zum
Trockenen, miissen also in der malerischen Gestaltung »verfliissigt« werden. In Baumen
hingegen flieBen deutlich sichtbar die Lebenssifte. Auf diese Gegenstinde paBSt daher,
um das Absterben im Frost zu unterstreichen, das Pridikat kit zao #5#, »verdorrt und
trocken«, bzw. kit gdo #5H4, »verdorrt und vertrocknet«, besser (vgl. oben [20]/[25]/
(261/[30), LB 11 667 fF.).

20 Mit dem Zusatz lin yé igth: »[diese] Erdrterunge.

231 BewufBt ist hier die umfassende Ubersetzung » Atmen« der in diesem Kontext beson-
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hervor«,?? werden aufgenommen vom Yuyi [-Gebiet im dufSersten
Osten des Reiches], bedecken die Sonne und verdecken die Leere [des
Himmels], lebhaft und ohne daf8 sie irgendwo gehalten wiirden.?® In
ihrem Aufsteigen bei einer Aufheiterung nach dem Regen wird das?*
Atmen zu den vier Jahreszeiten sichtbar gemacht. In der schattig-
dunklen Verfinsterung bei ihrer Ausbreitung verfolgt man ihre Er-
scheinungsgestalten zu den vier Jahreszeiten. Daher gleichen Friih-
jahrswolken weiflen Kranichen; in ihrer Verkorperung sind sie mufle-
voll und uberlegen-ungezwungen, eintrachtig verschmolzen und
dabei locker und frei. Sommerwolken gleichen herausragenden Ge-
birgsgipfeln; in ihrer wirkmichtigen Erscheinung sind sie schattig-
dunkel und bedeckt, verdickt?®> und wolkentriib2*¢ und dabei unbe-
stindig. Herbstwolken gleichen einem dahintreibenden Rieseln [wie]
in leichten Wogen, oder sie gleichen in der dufleren Gestalt einem
verhiillenden [Baumwoll-] Tuch; sie sind weit und ruhig und dabei

ders naheliegenden Ubersetzung mit »Wasserdampf« vorgezogen, um die Mehrschich-
tigkeit der folgenden Ausfithrungen nicht zu verstellen. Konkret mag qi % hier tatsach-
lich als »Dampf« gesehen werden kénnen. Auch soll dem sichtlich um eine niichterne
Aufklarung von Gestaltphdnomenen bemiihten Han Zhuo 4} kein Mystizismus un-
terstellt werden. Sprachlich und geistesgeschichtlich schwingen jedoch so viele hinter die
bloBe Sichtbarkeit zuriickreichende Konnotationen mit, daf die allgemeinere Wieder-
gabe mit » Atmen« um der moglichen Ankniipfungspunkte willen einer modernistischen
Reduktion auf »Dampf« vorzuziehen ist. Gerade in den verschiedenen Theorien zur
Malerei und iiberhaupt in allen fiir die Asthetik relevanten Zusammenhingen ist ja un-
ter ganz unterschiedlichen Vorzeichen immer wieder das » Atmen« in dsthetischer Hin-
sicht wirksam geworden — sowohl die Gegenstindlichkeit selbst in der friihen Figuren-
malerei wie in der Berg-Wasser-Malerei, sodann Qualititen des gestalteten Werkes und
schlieBlich immer auch den Produktions- und Rezeptionsakt betreffend. Und schlieRlich
erlebt gerade in gleichzeitigen konfuzianischen Erneuerungsbewegungen der nirdlichen
siidlichen Song4:-Zeit, die verkniipft sind mit den Namen Zhang Zai i, Cheng Hao
Feffl, Cheng Yi FeBii und Zhu Xi 4%, die vielschichtige Idee eines alle verschieden-
artigen Erscheinungen zusammenbindenden Moments der Lebendigkeit unter dem Titel
qi % bekanntlich einen unerhérten Aufschwung.

22 Insofern in den Wolken das »Atmenc« als durchdringendes Phanomen sich sichtbar
zeigt, diirfen die Wolken nicht mit Wasserdampf gleichgesetzt werden. Nicht von unge-
fahr entstehen die Wolken nach dieser Vorstellung also tief im Innern der Gebirge, nicht
etwa iiber dem Wasser.

% Nach der Variante mido mido wii jii ¥ #H): »weit und breit [ausschweifend] und
ohne Anhalt«.

24 Besser mit dem Einschub gi } wie im folgenden Satz: »ihr [Atmen zu den vier
Jahreszeiten]«.

15 Mit der Variante dan §# viel eher; »blaB«.

2 Ebenso mit der Variante dai B

566



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Han Zhuo #fiti, Sammlung des Chunquan zur Berg-Wasser-Malerei

klar und licht. Wolken im Winter gleichen verspriihter?” Tusche, sind
traurig gedeckt; sie zeigen dessen dunkel-gestaltlose aufSere Erschei-
nungsweise, sind verdunkelt und frostig, 2 in tiefen Schichten. Dies
sind die Erscheinungsgestalten der Wolken zu den vier Jahreszeiten
an heiteren Tagen.?* Wenn es daher im Frithjahr bedeckt ist, dann ist
das Atmen in den Wolken bla8 und weit. Wenn es im Sommer be-
deckt ist, dann ist das Atmen in den Wolken eine hervorstechende
Schwirze. Wenn es im Herbst bedeckt ist, dann schwebt das Atmen
in den Wolken leicht. Wenn es im Winter bedeckt ist, dann ist das
Atmen in den Wolken diister?* und blaf3. Dies sind die Erscheinungs-
gestalten der Wolken zu den vier Jahreszeiten an verhangenen Tagen.
Doch die Verkorperungen von Wolken sind dabei im Zusammen-
ziehen?*! und in der Zerstreuung nicht einheitlich. Sind sie leicht,
werden sie zu Wolkendunst, sind sie schwer, werden sie zu Nebel,
segeln sie oben auf, werden sie zu hoher Bewélkung, zerstreuen?+
sie sich, werden sie [ganz] Atmen.2# Da gibt es das Atmen in Dunst-

27 Nach der Variante chéng {# vielmehr: »durchsichtiger«.

24 Mit dem Einschub ér ifii: »und dabei«.

3% Mit ging 0, »heiterer Tage, ist nicht das Fehlen jeder Bewélkung, sondern ein gutes
Wetter mit Sonnenschein und ohne Nebel oder Niederschlag gemeint.

240 Nach der Variante can $2: »traurige.

%1 Nach der Variante jii %: »in der Zusammenballung«.

42 Nach der Variante jii % umgekehrt: »sich zusammenballen«. Maeda liest in diesem
Sinne »condenses« (Two Twelfth, 26). Wenn hier jedoch jit % fiir san H{ einzusetzen ist,
withrend kurz zuvor nach dieser Version dasselbe san #¥ bleibt, aber jii %% fiir das nahezu
bedeutungsgleiche hé £ eingesetzt wird, dann deutet dies offenkundig auf eine Korrup-
tion des Textes hin. Diese kann durch die Verwirrung iiber den Sinn des zweiten san fi
entstanden sein, wonach das an dieser Stelle eingesetzte jii % dann entweder zur Legiti-
mation einer Korrektur oder aus Unachtsamkeit nochmals in die vorausgehende Stelle
hineingerutscht sein kinnte. Denkbar ist freilich auch einfach, da das wenige Sitze
weiter unten nochmals auftauchende jir % durch Fehlschreibung hierher geraten ist.
Oder dieses Vorkommen hat die Korrektur an den vorderen beiden Stellen veranlaBt.
Aufgrund dieser offensichtlichen Korruption des Textes ist san # beizubehalten.

23 Das san #Y irritiert in der hier vorliegenden Verwendung offenbar nicht nur den
modernen Ubersetzer, nachdem es wenige Sitze zuvor gerade nicht mit gi %, sondern
mit einer Verfinsterung und mit xiang %, »Erscheinungsgestalten«, in Verbindung ge-
bracht wurde; wihrend es dort mit » Ausbreitung« im Sinne eines »Herabfallens« und
»Sich-Verteilens« dem » Aufsteigen« (shéng Jt) gegeniiberstand, scheint es hier tatséch-
lich in der Bedeutung »sich auflésen« eingesetzt zu sein. Auch kénnte hier mit gi %{
tatsichlich einmal eher konkreter »Wasserdampf« gemeint sein, nicht das alldurchdrin-
gende »Atmen«. Allerdings wire in diesem Falle wiederum der Ausdruck san # fir
»Zerstreuung« weniger verstindlich; er miilite im Gegensatz zu fii i%, »obenauf segeln,
abermals wie ein »Herabfallen« zu verstehen sein. Gegen diese Auffassung spricht hin-
gegen: Es miifte sich bei einem so verstandenen gi % doch wohl um die diinnste Luft-
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schwaden im Gebirge — die leichtere [Erscheinungsform|] des Wolken-
dunstes. Wolken rollen sich, lichte Wolken aber sind locker. Was den
Wolkendunst?* betrifft, so ist er2* dasjenige, wo das Atmen sich sam-
melt.

[36] Wenn jeder Malende die Anzeichen des Atmens scheidet, so
ist der erste [Schritt] dazu das Auseinanderhalten der [verschiedenen
Arten von] Wolken und Wolkendunst. Beziiglich dessen, was in der
Berg-Wasser [-Malerei] zum Einsatz gelangt, werden lichte Wolken
nicht mit einer roten und griinen [Einfirbung] schwer gemacht; an
Wolken werden nicht schillernde (671) Farben ausgebreitet — es steht
[sonst] zu fiirchten, dafs da das von selbst [sich einstellende] Atmen im
lichten Glanz der Dunstschwaden und an der duf8eren Erscheinungs-
weise der Odnis verlorengeht.

[37] Was ferner die Wolken betrifft, gibt es »aus Talern hervor-
tretende [Wolken]«, gibt es »dahinziehende Wolken«, ¢ gibt es
»Wolken im Frost«, gibt es »Wolken in der Abendsonne«, und gibt
es »morgendliche Wolken«. Den Wolken folgt der Nebel: Es gibt »Ne-
bel in der Morgendimmerung, es gibt »Nebel in der Ferne« und es
gibt »Nebel im Frost«. Dem Nebel folgt der Wolkendunst: Es gibt
»frithmorgendlichen Wolkendunst«, es gibt »Wolkendunst in der

erscheinung handeln, denn oben wurde schon sowohl von dem »leichten« Wolkendunst
als yan 1% sowie von einer Verdichtung zu wii %, zum »Nebel« gesprochen. Zu beachten
gilt es aulerdem die etwas spiter folgende Auflistung verschiedener Lufterscheinungen
(unten [37]), wobei jedoch eine eigenstindige Kategorie gi % als »Wasserdampf« nicht
enthalten ist. Daraus ist im Verein mit der einleitenden Passage zu folgern, daB gi % auf
einer anderen kategorialen Ebene anzusetzen ist als alle genannten Lufterscheinungen,
nimlich als deren immanenter »Beweg- und Deutungsgrund«. Maeda iibersetzt hinge-
gen ebenso konsequent wie schlicht mit »steamy vapours« (Two Twelfth, 26) und nimmt
damit der Stelle ihre Ambivalenz zwischen konkreter Erscheinung und Bedeutung. Er
»modernisiert« den Ausdruck gi %{ und entkleidet ihn seiner zur Entstehungszeit dieses
Textes neu ausgeloteten spekulativen Konnotationen. Zudem fiihrt nach der kurz dar-
auffolgenden Auskunft ja nicht die Verdichtung der Wolken zu gi %{ oder »Dampf«,
sondern umgekehrt zeigt sich dieses vorgingige gi % — hier als Subjekt — nachtriglich
als Zusammenballung im Wolkendunst. Maeda versteht den verwickelten Satz »Was
den Wolkendunst betrifft, so ist das dasjenige, wo das Atmen sich sammelt« (#§]od. %]
2 1T H_l] freilich wiederum ganz konkret; »clouds are vapours which have con-
densed.« (Maeda, Two Twelfth, 26).

4 Nach der Variante yiin E: »Wolken«.

5 Mit dem Zusatz ndi J5: »[er] in der Tat«.

%6 Nach einer Variante ist die Reihenfolge umzukehren und das erste fehlende yiin 2%,
»Wolkens, ist ausgeschrieben.
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Abendsonne«,2” und es gibt »leichten Wolkendunst«. Dem Wolken-
dunst folgt die hohe Bewdlkung: Es gibt »Bewdlkung iiber dem
Strom, es gibt »Bewdlkung in der Abendsonne«,?* und es gibt »Be-
wolkung in der Ferne«. Auler Wolken, Wolkendunst, Nebel und ho-
her Bewdlkung?#® ist diesbeziiglich noch iiber die lichten Wolken zu
sprechen: Wenn es im Osten dimmert, heiflen sie »licht erhellte Wol-
ken«, sonst heiflen sie auch »morgendlich [gerdtete] lichte Wolken«.
Im Schein aus dem Westen heiffen sie »von der Abendsonne° [ge-
rotete] lichte Wolken«. Das ist eben morgens und abends zu einer be-
stimmten Zeit jenes verschwimmende Schillern;?5! das darf man nicht
hiufig einsetzen. Alles Atmen in Wolken, Nebel, Wolkendunst und
hoher Bewdlkung stellt den lichten Glanz der Dunstschwaden [im
Bergwind], die duflere Erscheinungsweise der Gebirge und das Schil-
lern weitab [liegender] Spitzen und ferner Baume dar. Wer gut im
farbigen Malen hinsichtlich dieser [Motive] ist, der erlangt dann in
seiner Echtheit das Atmen zu den vier Jahreszeiten, die wunderbaren
Bahnen der Wirk-lichkeit im Hervorbringen der Wandlungen. Es darf
daher nicht gegen den lichten Glanz der [im Bergwind treibenden]
Dunstschwaden dort [gearbeitet werden], und es mufs [ebenso] gemaf3
den Bahnen der Wirk-lichkeit der Vorkommnisse da [in Berg-Wasser-
Gegebenheiten gearbeitet] werden.

[38] Obwohl es am Wind keine Spuren gibt, darf doch in der
korperlichen Gestalt, die Griser und Baume wie ein Kleid tragen,
und in der wirkmachtigen Erscheinung der Wolkenenden und des fal-
lenden Regens kein biichen im Gegensatz zu [ihm gearbeitet wer-
den); sind?? sie gegen ihn [und seine Verfahrensweise gearbeitet], so
ist zugleich schon diesbeziiglich der Kern der Sache verfehlt.

[39] In der Fortsetzung nun zu?> den Zeiten von Regen und
Schnee: Obwohl da die Jahreszeiten verschieden sind, gibt es doch
hinsichtlich des Regens »heftigen Regenc, es gibt »jagenden Regenc,
es gibt »kurz bevorstehenden Regenc, es gibt »Regen bei Nacht« und

% Gemdl einer Variante ist sicherlich mii £ fir die Fehlschreibung mo %, »keines-
falls«, zu lesen.

48 Gemal einer Variante ist hier abermals mun ¥ fiir mo 2% zu lesen.

%% Einer Variante zufolge geht die Reihe der letzten drei vielmehr so: »Nebel, Wolken-
dunst und hohe Bewdlkunge«.

30 Gemdl einer Variante ist hier abermals mii B fiir mo 2% zu lesen.

3! Nach der Variante gi hut %(fill vielmehr: »Strahlen im Atmen«.

22 Expliziter mit dem Einschub rii 41: »Wenn [sie gegen ... sind]«.

33 Explizit so mit dem Einschub yi L.
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es gibt » Aufklaren nach dem Regen«. Beim Schnee gibt es »Schnee-
treiben, gibt es »Schnee am Flu3«, gibt es »nichtlichen Schnee«, gibt
es »Schnee im Friihjahr«, gibt es »Schnee bei Sonnenuntergang«, 2+
gibt es »kurz bevorstehenden Schnee [-fall]« und gibt es »Schneefall
im Aufklaren«.?> Alle Sinngehalte [wie] Wind, Regen oder Schnee
wurzeln in der Leichtigkeit oder Schwere der duferen Erscheinungs-
weise der Wolken; entsprechend der Trigheit oder Heftigkeit in der
wirkmichtigen Erscheinung des Windes sind die betreffenden Anzei-
chen der Jahreszeit zu bedenken, dann kann der Pinsel angesetzt wer-
den. Wenn grob vermittels der Wolken der?® Sinn von Regen und
Schnee geschieden wird, so ist es [eher] angebracht, sie dunkler [zu
machen], nicht aber ist es angebracht, sie deutlich aufscheinend [zu
machen]. Uberdies gleicht es dem, was im Er ya [-Glossar] gesagt
wird:»7 »Wenn das Atmen aus dem Himmel nach unten geht und
die Erde ihm nicht begegnet,® heifit das >Schnee«.«?* Die Rede ist
von einem dunklen® und dabei leichten Vorkommnis. »Wenn das
Atmen aus der Erde aufgeht und der Himmel darauf nicht anspricht,
heif3t das >Nebel<.« Die Rede ist von einem finsteren und dabei schwe-
ren Vorkommnis. Wind mit Wolken dabei sind »windig verhangene
[Verhiltnisse]«, Wind mit Regen dabei sind »triibe [Verhiltnisse]
ohne Sicht«, ! das heifit, es gibt keine Scheidung zwischen Ferne und
Niahe. Wenn bedecktes, windiges [Wetter] schwer lastet und es somit
ein »windig verhangener [Tag]« ist, heifit das, dafs es keine Scheidung
zwischen Gebirgen und Wildchen gibt. All dies ist das Atmen zur Un-
zeit, und es ist nichts, was in den » Wolken« enthalten ist.262

354 Gemadl einer Variante ist hier abermals mir $% fiir mo 4% zu lesen.

5 Nach der Variante xué ji 5% eher: » Aufklaren nach dem Schnee [-fall]«.

% Mit dem Einschub g JL: »diesbeziiglich [der]«.

%7 Vgl. zu den folgenden Zitaten Er ya #§ ¥, Abschnitt 8 »Shi tian $# X« (»Erklirungen
zum Himmel«; Xiong Dunsheng, Er ya, % 6, 5b).

% Fiir dang % steht im Original in Entsprechung zum folgenden Zitat ying J#, »an-
sprechen auf« oder »sich zusagen«.

%% Nach der Variante méng % entsprechend dem iiberlieferten Wortlaut des Er ya #§ fft:
mNebelc«.

0 Genauso mit der Variante an fiff.

%! Die letzten beiden Bestimmungen entstammen mit erheblichen Verinderungen
ebenfalls der genannten Stelle im Er ya fi{ £ (Abschnitt 8 »Shi tian ## K« (»Erklirungen
zum Himmel«; Xiong Dunsheng, Er ya, % 6, 5b). Deutlich erkennbar glittet Han Zhuo
i filt die frithe Kosmologie im Sinne einer niichternen Beschreibung der Erscheinungs-
weise von Witterungsverhiltnissen. Gleichwohl greift er auch dazu noch auf die Bedeut-
samkeit der alten Aussagen zuriick.

*1 Auch an dieser Stelle kann wiederum ganz deutlich werden, inwiefern das » Atmen«

570



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Han Zhuo ##i, Sammlung des Chunquan zur Berg-Wasser-Malerei

[40] Was die [sinnhaften] Erscheinungsgestalten von Fischen,
Drachen, Grisern und anderen Pflanzen anbelangt, sind die Worte
des Herrn Lii?* ganz klar. Hinsichtlich der kérperlichen Gestalt der
aufsteigenden Phonix-Gattin und des emporschwebenden Phonix-
Gatten hat die Erorterung des Lu Ji%* in der Tiefe [das Wesentliche]
aufgenommen. Aber was an der Malerei gelegen ist, so schopft sie die
inneren Geheimnisse von Himmel und Erde aus, pinselt die Anzei-
chen von Wind und Wolken — wie kénnte sie da nicht tief (672) in
jene [Geheimnisse des Atmens] eindringen?26

[41] Erérterung iiber menschliche Figuren, Briicken, Fufstege, ¢
mit Mauern bewehrte Pafitore, [buddhistische] Tempel und
daoistische Anlagen, Wohnungen im Gebirge, Schiffe und
Wagen?7 sowie Ansichten der vier Jahreszeiten

Wann immer2¢® menschliche Figuren gemalt werden, diirfen sie nicht
grob und gewéhnlich [werden]; was geschitzt wird, ist reine Vor-

oder gi % als eine kosmologische Grée von Han Zhuo it} kategorial durchgingig von
Luft- und Wolkenphinomenen unterschieden wird. Der Ausdruck darf aus diesem
Grund eben nicht mit »Wasserdampf« wiedergegeben werden.

%3 Gemeint ist das Lii shi Chun gin &K ¥ des Li Buwei &4 #. Maeda (Two
Twelfth, 48 Anm. 39) verweist mit einiger Plausibilitat auf eine Stelle im zweiten Ab-
schnitt von % 13 mit dem Titel »Ying tong ME[H« (»Auf Gleiches ansprechen«; Xu
Weiyu, Lii shi, II 503 bzw. Wilhelm, Friihling und Herbst, 161). Bemerkenswert ist in
jedem Fall, daf8 Han Zhuo ##ti auf dieses frithe Werk hinweist, das fiir seine kosmolo-
gische Spekulation und vor allem fiir eine altertiimliche Korrespondenzauffassung von
den innerweltlichen Vorkommnissen bekannt ist — nicht hingegen fiir die gedankliche
Ausarbeitung visueller Unterscheidungen. Dieser Hinweis kinnte andererseits im Hin-
blick auf eine bestimmte Traditionslinie innerhalb der Malereitheorien auch ironisch zu
verstehen sein, da es in diesem Abschnitt ja um Wettererscheinungen, nicht um die von
Lii Buwei & 41§ abgehandelten Gegenstande geht.

4 Maeda (Two Twelfth, 48 Anm. 40) verweist auf das Fu yun fu {2 220K (Langgedicht
auf das Treiben der Wolken) des Lu Ji f&H.

25 Han Zhuo ###i sucht hier entweder die Malerei als gleichberechtigten Zugang zu
den Geheimnissen der Welt neben der literarischen Uberlieferung zu etablieren. Oder
aber er spottet sogar insgeheim iiber die altertiimliche dichterische Mythologisierung
naturwiichsiger Erscheinungen, die hinsichtlich ihrer welthaften Bedeutsamkeit ganz
unmittelbar erst in der Malerei zum Austrag gelangen.

%6 Die Variante zhuo '] hat sicherlich gegeniiber dem Zeichen shdo #) fiir »Loffel« an
dieser Stelle den Vorzug.

%7 Nach der Variante chudn ff3: »Boote«.

%8 Mit dem Zusatz qié¢ H.: »fernerc.

571



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Annotierte Ubersetzungen der Haupttexte

nehmheit mit hintergriindig-versunkener Mufle. Es gibt>® die zu-
rickgezogen wohnenden, erhabenen und iiberlegen-ungezwungenen
Gebildeten, und die sind? nicht gleich in der duleren Gestalt?”! des
Koérpers mit Dorflern und Ackerbauern,?”? Fischern, Hirtenburschen
und anderen aus dieser Gruppe. Wenn ich — in aller Bescheidenheit —
die menschlichen Figuren in den Berg-Wasser [-Bildern] friiherer
Zeiten betrachte, [haben sie] ein vorziigliches Antlitz, sind*”* mufSe-
voll und vornehm, und es gibt [da] keine Groben und HaBlichen; was
die jiingeren Generationen machen, ist oft grob und gewdhnlich,
nicht umsichtig [gemacht], [so daf3] sie besonders das Aussehen [nach
Art der] fritheren [Maler] verfehlen.27

[42] Wo von Briicken und Fuf3stegen?’ gesprochen wird, sind die
Boote durchlassenden »Briicken«, die keine Boote durchlassenden
»FuBstege«. Die Fuf3stege fiihren?’¢ mit einem waagerechten Holzbal-
ken oben iiber einen Gebirgsflufl oder —bach, und nur die [gemalten
Pinsel-] spuren [der Figuren von] Menschen ldfit man da passieren
konnen.

[43] Ein Paftor befindet sich zwischen [den Winden] an einem
Felsenengpaf, und es gibt nur eine Strafle, auf der man passieren
kann; wenn es nicht seitwirts Abzweigungen oder kleinere Engpisse
gibt, %7 dann kann ein Paf3tor eingesetzt werden.

[44] Bei Stadtmauern scheinen die Zinnen ineinander wider, und
mehrstockige Gebiaude und Kammern schauen aufeinander. Sie miis-
sen abwechselnd widerscheinen zwischen Bergen und Gehélzen, diir-
fen nicht Stiick fiir Stiick heraus- und zutage treten; zu fiirchten wire
[sonst], es mochte jenen mit Tafeln [bebilderten] Schriften?”® dhnlich
werden. Was in Berg-Wasser [-Bildern] eingesetzt werden darf, sind
allein alte Stadtmauern mit Zinnen.

29 Mit dem Zusatz qi I »diesbeziiglich«.

70 Mit dem Zusatz ddng % »sollten [... des Korpers] sein«.

71 Nach der Variante mao 38: »im Anblicke.

72 Nach der Variante jit géng sou fi b % »[mit Dérfer] bewohnenden, Acker umpflii-
genden Altens«.

773 Nach der Variante shii wéi % #: »|betrachte,] sind sie in besonderer Weise [mufe-
voll]«.

774 Nach der Variante fd Z: »[so daB es besonders des Aussehens ...] ermangelt«.

5 Lies abermals zhuo {*) fiir shdo ¥).

76 Mit dem Einschub zhé #: »Was [die Fullstege] betrifft, [so fithren sie]«.

77 Nach der Variante 73 #/)\Zi: »wenn es seitwirts keine kleinen Tiler gibte.

7% Gemeint ist beispielsweise das bekannte Shan hai jing [Lif§#, die Schrift zu Bergen
und Gewdssern.
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[45] Wo [buddhistische und] daoistische Ménche, [buddhisti-
sche] Tempel und daoistische Anlagen gemalt werden,?” ist es ange-
bracht, wenn sie an Orten [wie] halb nur offenstehenden und sie
umfangenden? versunkenen Télern, [unter] tiefen Bergiiberhingen
und schroffen Winden [gemacht werden]. Nur die Fahne?! eines
Wein [-ausschanks] und ein Lokal fiir Reisende kann man dann am
Pfad machen. [Der Raum] zwischen den Weilern und?? [die Orte der]
in den Bergen wohnenden, zuriickgezogenen und iiberlegen-unge-
zwungenen®? Gebildeten?®# miissen unbedingt hintergriindig-ver-
sunken und abseitig [sein]. An den davon unterschiedenen [Orten]2
ist es angebracht, ¢ strohgedeckte Hiitten, schilfgedeckte Behausun-
gen,?” Hauser und Kammern, (673) eben [sich ausbreitende] Wild-
chen, Rinder und Pferde, Pfliigende und Hackende und dergleichen zu
malen. Orte, an denen es ein weites Gewisser gibt, kann man Fischer-
orte und Marschen zum Fischen,?® das Fangen der Fische und das
Lesen der Wasserkastanien, das Trocknen der Netze in der Sonne?®
und dergleichen malen.

[46] Wo von Schiffen und Booten gesprochen wird, heifSt ein
groBBes »Schiff«, ein kleines »Boot«, dasjenige, worauf ein Fischer
tibers Wasser fahrt,? heiflt® »Kahn«. Was ein zuriickgezogener
und iiberlegen-ungezwungener, ein hoch [gesonnener] und erhabener
Gebildeter besteigt, heifit »Nachen«.22 Wenn in einigen Netze?* und
Reusen stecken, in einigen Garn und Schniire ausgebreitet?** sind,
sind das Fischerkihne. Wo mal holzerne Kammern, mal Zeltdicher

2 Nach einer anderen Reihenfolge eher: »[buddhistische] Monchstempel und daoisti-
sche Anlagen«.

30 Nach der Variante héng fi vielmehr: »horizontal [sie umfangenden]«.

%1 Ahnlich mit der Variante péi fifi: »den Wimpele.

2 Besser nach der Variante yi zhi LLE: »bis hin zu [den Orten]«.

% Nach der Variante diin ji: »sich verbergendenc.

4 Mit dem Zusatz 2 {Eh: »[Gebildeten], das sind die Anhinger eines freien und
ungezwungenen [Lebens,]«.

25 Nach der Variante 45 /% 1 #&: »An den Orten, wo der Boden weit iste.

26 Nach der Variante ké 0J: »ist es statthafte.

%7 Statt dieser beiden Behausungstypen nach der Variante char féi 4£]5#: »Reisiggatter«.
2 Mit dem Einschub ji F: »und«.

2% Ebenso nach der Variante shai Ifi.

2% Mit der Variante chéng #€: »[Fischer] sitzt«.

21 Mit der Variante wéi 2: »ist ein«.

22 Mit der Variante chudn #: »Boot«.

% Ebenso mit der Variante wdng .

¥ Mit der Variante xudn Fg: »aufgerollte.
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und Vorhinge gemacht werden,?% das sind Nachen.2% Was mit einem
kleinen Ruder?” durch Hin- und Herwiegen [vorangetrieben wird],
das wird »fliegendes Botchen«?® genannt. Was aus einem einzigen
Holz gefertigt ist, das wird »plumper?” Einbaum« genannt. Was im
Berg-Wasser [-Bild] einzusetzen angebracht ist, sind lediglich diese
und sonst keine. Bei den Schiffen und Booten, da ist es angebracht,
daB sie auf dem Wasser treibend schwimmen und leicht dahinschwe-
ben, sie diirfen nicht schwer beladen sein; die iibrigen Schiffe mit ge-
waltiger Ladung auf den Strémen und [Binnen-] meeren werden im
Berg-Wasser [-Bild] wenig verwendet.

[47] Um die [einzelnen] Vorkommnisse in der Ansicht [entspre-
chend] den vier Jahreszeiten zu gliedern und zu beurteilen, muf man
unbedingt im klaren sein iiber die Bahnen der Wirk-lichkeit der Vor-
kommnisse und weithin [Bescheid wissen] in den Angelegenheiten
der Menschen. Zur Frithjahrszeit kann man menschliche Figuren ma-
len, die heiter vergniigt,®® eintrichtig und entspannt sind, die beim
Ausflug vor die Stadt durchs Griine schreiten,! auf blaugriin
[schimmernden] Pfaden Schaukeln [spielen],?® Fischer, die singend
das Wasser iiberqueren, heimkehrende Hirtenburschen, [Leute, die]
pfliigen und hacken, Pflanzende im Gebirge, Fische Fangende und der-
gleichen. Den Sommer kann man mit Menschen malen, die nur®? an
Orten im schattig-dunklen Gebirge, in Schluchten mit Wildchen?
[weilen] oder® die sich von Fahrt und Reise rastend ausruhen, die in
Kammern am Wasser oder in hoch [gelegenen] Pavillons*® vor der
Hitze flichen und Kiihlung suchen, die auf dem Wasser sich vergnii-

"

5 Ebenso mit der Variante zuo {}.

26 Mit der Variante chudn #3: »Boote«.

"7 Zu lesen ist mit dem modernen Herausgeber sicherlich jidng ## statt jiang #, »Saft«,
2% Nach der Variante chudn fiz: »Boote.

4 Lies vielleicht téng fiff, »Diener«, statt tong #i, »Holzélbaum«. Nach der Variante
xiang fH kaum besser verstindlich: »Hilfs [-einbaum]«. Maeda iibersetzt letztere Ver-
sion — offenbar in der Lesung xidng — mit »double-grooved« (Two Twelfth, 30), was so
jedoch ebenfalls nicht lexikalisiert scheint.

0 Kaum anders mit der Variante xin xin JfR/f.

1 Nach einer Variante umgekehrt: »die durchs Griine schreiten und sich vor der Stade
ergehenc.

W Mit eingefiigtem jing %%: »um die Wette [schaukeln]e«.

1 Nach der Variante tdn tdn Hi: »geruhsame.

34 Nach der Variante lin yin ying #B&BE: »[an Orten, wo es in] Wildchen schattig-
dunkel widerscheinte.

5 Mit dem abermaligen yi LA: »[oder] mit [solchen, die]«.

W6 Nach der Variante ting xuan ¥##F: »in Pavillons und hohen Aufbauten«.

>
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gen und in Schiffen fahren,” sich Waschende am Fluf3,3% zum friih-
morgendlichen Wasserschépfen ins Wasser Steigende, eine Uberfahrt
bei Wind und Regen und dergleichen mehr. Herbst* wird gemalt mit
menschlichen Figuren, die Schalmeien blasen?® und sich am Mond
ergehen, die Wasserkastanien sammeln oder Tiicher reinigen, dem
Flotenspiel eines Fischers, dem Stampfen der Seide, dem Morsern
[des Korns] bei Nacht, dem Aufsteigen in die Hohen, der Chrysanthe-
menschau und dergleichen. Wenn der Winter’"! mit menschlichen
Figuren3? gemalt wird, dann sind sie um einen Ofen versammelt
und trinken Wein, [oder es sind] traurige, unselige Beamte auf Reisen,
Diener im Frost mit Schnee auf dem Strohhut, eine3? Kamelkarawa-
ne, die Proviant transportiert, ein Ubergang am verschneiten Flu8,
Jagdbetrieb'* im Frost vor der Stadt, Laufen auf dem Eis und derglei-
chen. Wenn [menschliche Figuren] bei Gewissern und inmitten der
Odnis [gemalt werden], kann3'* man sie gemeinsam mit gréfReren und
kleineren Végeln [darstellen]. Im Frithjahr ist es angebracht, Schwal-
ben, Spatzen und den gelben Pirol*'¢ zu malen. Im Sommer ist es an-
gebracht,?7 grofle Mandarinenten, Mowen und Reiher [zu malen].?*
Im Herbst ist es angebracht, dahinziehende Wildginse®”® oder eine
Schar wilder Enten [zu malen].320 Im Winter ist es angebracht, nieder-
gehende Wildginse oder Krihen im Frost [zu malen].3?! Hier nun sei
es einfach nur ungefihr und32 im groflen und ganzen angesprochen.

307 Mit der Variante lidng #% vielmehr: »[und] unter Briicken [auf dem Wasser treiben
lassen]«.

8 Nach der Variante yii he jiang hii {##5/T3F: »FluBufer mit badenden Kranichen«.
9 Mit dem Zusatz zé H|: »Der [Herbst] nun«.

310 Mit der Variante xido xido #i#f: »[Figuren,] einsam und verlassen«.

3 Mit dem Zusatz z¢ Hl|: »Der [Winter] nun [wird gemalt mit menschlichen Figuren,
die dann]«.

312 Mit dem Einschub ji ji #{#{: »[Figuren], ruhig und still,«.

313 Mit dem Einschub rén A: »Menschen mit einer«.

314 Nach der Variante xué 5: »[Jagd] im Schnee«.

35 Die Variante chiin #, »Frithjahre, ist im Blick auf den nichsten Satz hier sicherlich
ein Fehler beim Abschreiben.

36 Nicht anders mit der Variante Ii .

7 Oder mit eingefiigtem ké @] und yi L1: »Den Sommer kann man mit [... malen]«.
8 Parallel zu den anderen Formulierungen wird als Zusatz ohnehin hua i angegeben.
319 Nicht anders mit der Variante hang /8.

20 Parallel zu den anderen Formulierungen wird als Zusatz hua #f angegeben.

Parallel zu den anderen Formulierungen wird abermals als Zusatz hua # oder viel-
mehr hua yi # Llangegeben, dann auch: »Den Winter kann man mit [... malen]«.

32 Nach der Variante gé jii %% »[nur] jeweils [im grofen und ganzen] angefiihrt«.

an
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Wenn man dies als Verfahrensweise nehmen®? und damit entspre-
chend den vier Jahreszeiten die Ansicht gestalten kann, dann wird —
iiberldBt man sich der eigenen Anlage und dem eigenen Sinnen —
das?** Berg-Wasser [-Bild] hiibsch und schmuck; und dann wird da
in jedem Fall auch schon alles vollstandig sein.

(674) [48] Erorterung der Schwiichen beim Einsatz von Pinsel und
Tusche, bei den Mafstaben und Verfahrensweisen sowie bei der
Gestimmtheit im Atmen

Alle’” Malerei betrifft den Pinsel. Dies bedeutet nichts anderes, als
daf es mit der Befahigung des inneren Sinns’?* erkundet wird, noch
bevor es sich zeigt,’”” und erlangt wird im nachhinein aus der kérper-
lichen Gestalt und der Wirkung,??® daf8 [so] schweigend iibereinge-
kommen wird mit dem Hervorbringen der Wandlungen und aus
einem gemeinsamen Ansatz- und Wirkpunkt mit dem weghaft leiten-
den Sinn [heraus].’? Ich ergreife das [Pinsel-] rohr und tauche ein in
die Vielzahl der Vorkommnisse,*® ich schwenke das [Pinsel-] haar
und pinsle tausend Li-Meilen hin. Daher wird mit dem Pinsel die be-
treffende Verkorperung®! in einer korperlichen Gestalt festgemacht,
mit der Tusche das [schattig-dunkle] Yin und das [sonnenhelle] Yang
daran geschieden.? Die Berg-Wasser [-Malerei] wird ganz und gar
durch Pinsel und Tusche zuwege gebracht; und wenn bei Wu Daozi
[die Kunst des] Pinsels [auch noch] den Sieg iiber die stoffliche Gege-

2% Nach der Variante zhi %1 »darin Bescheid wissen«.

3 Mit dem Einschub zhang t1: »es im«.

325 Nach der Variante fii : »Nun, die.«

% Nach der Variante W /5.0, vielmehr: »Dies ist nichts anderes als die Bewegtheit
im inneren Sinn.«

W Nach der Variante zhudng j|:: »[es] eine duere Gestalt hat«.

28 Nach der Variante y1 z¢ {#H]: »[aus] der Wirkung und dem Muster«.

2 Vgl. Elemente dieser Passage in dem in Kapitel IV. 3. bereits zitierten Ausspruch von
Bo Juyi 17 5): »[...] bei wem das Studium im innersten Mark gelegen ist, der erlangt es
[eben] aus der Befahigung des inneren Sinns heraus; wer in der Arbeit dem Hervorbrin-
gen der Wandlungen ebenbiirtig ist, bei dem kommt es aus dem Miteinstimmen des
Himmels.« (»]i hua il #«, in: Bo Juyi, Bo Juyi ji, 111 938: BA{E5-88 4, DO eE 5 T0F
WAL, B K Fnsk).

3 Nach der Variante xiang % »Erscheinungsgestalten«.

3 Nach der Variante zhi 1: »stoffliche Gegebenheit«.

¥ Genauso mit der Variante fén 43.
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benheit davontrigt,*® so ist er darin eben der vollkommene Meister
der Malerei.’* Oft wird behauptet, in der Berg-Wasser [-Malerei] des
[Wu] Daozi gebe es [die Kunst des] Pinsels ohne [eine Kunst der]
Tusche, in der Berg-Wasser [-Malerei] des Xiang Rong gebe es [eine
Kunst der] Tusche ohne [die Kunst des] Pinsels; das bedeutet, beide
haben nicht zur Ganze die betreffende Beherrschung erreicht. Wenn
Jing Hao die Vorziige®* beider Meister auswahlte und zu etwas mach-
te, das er selbst vermochte, dann war er eben vollendet.?* Denn wird

3 Denkbar wire auch folgende Alternativiibersetzung: »[die Kunst des| Pinsels hin-
sichtlich der verliBlichen Gegebenheit [des Gemalten] den Gipfel darstellt.« So fafit
Maeda die Aussage auf (Two Twelfth, 32). Vgl. iiberdies die Aussage »Bei Wu Daozi
trigt [die Kunst des] Pinsels den Sieg iiber die Erscheinungsgestalten davon« in Jing
Haos #it% BEJ (V1. 6. [13], LB 1 608: 'Rifi FRBE R R).

3 Im Verein mit der vorhergehenden Aussage bereitet diese ganze Passage durch die
nicht eindeutige Formulierung shéng yii B5} Verstindnisprobleme. Denkbar wire fiir
den letzten Teilsatz auch folgende Alternativiibersetzung: »so kommt dies eben daher,
daB er [in seiner beriihmten Figurenmalerei] die Vollkommenen und die Tugendhaften
und Fahigen [in ihrer Aufrichtigkeit (zhi )] malte«. Nach der Variante ##f .2 Tt
»bedeutet dies, dal [bei ihm] die verliBliche Gegebenheit des gemalten Bildes auf den
Gipfel gelangt«. Nach dieser unklar formulierten Aussage wiirde der Autor die Malerei
des Wu Daozi 5i1E-f als dullerst »konkret« (zhi #{) in der Herausarbeitung einer
gleichsam »stofflichen Gegebenheit« (zhi 1) des Dargestellten mit den Mitteln der Pin-
sellinie empfinden. Wenn diese Interpretation treffend ist, hitte der beriihmte Maler ein
AuBerstes an »Verlaflichkeit« und »Uberzeugungskraft« (zhi ) in seiner gegenstind-
lichen Malerei entfaltet; er wire andererseits dem doppelten Sprachspiel zufolge nicht bis
zur Kunst der Andeutung vorgedrungen, vielmehr im »stofflich Gegebenen« (zhi )
stecken geblieben. Sowohl die Kunst der Andeutung und der Verschleierung, die Mal-
weise der »Hintergriindigkeit«, wie ebenso eine gewisse »Abstraktion« im Einsatz der
graphischen Mittel bis hin zur reinen »Malerei mit Tusche« seines Zeitgenossen Mi Fu
#:7fi ist in der Berg-Wasser-Malerei zur Zeit des Han Zhuo ##fili, wie nicht zuletzt an-
hand der Texte (SS], SSL, SSE. BFJ, SSJii, LQGZ in VL. 4. bis 8.) ersichtlich ist, in den
Vordergrund getreten. Daher konnte der Autor Wu Daozi 23t zu Recht kritisiert
haben. Maeda (Two Twelfth, 48 Anm. 46) sieht dagegen hier gegeniiber der zuvor ange-
filhrten Formulierung im BF]J eine Verschiebung von »representation« zu »substance« in
der Debatte um den groflen Maler - ohne freilich naher zu erklaren, was genau in for-
malésthetischer Hinsicht damit gemeint ist. Da alle angefithrten Deutungsversuche ein
hohes MaB an Spekulation bergen und letztlich durch eine nicht einwandfreie Textva-
riante gestiitzt werden miiften, schlieBlich auch aus philologischen Beobachtungen zum
gingigen Gebrauch der Wendung shéng yii 5% wie einfaches shéng B mit Objekt
spitestens seit der Tang/#-Zeit ist in Frage zu stellen, daf® Han Zhuo #4iti hier wirklich
die Pinselkunst einen Gipfel hinsichtlich der »Substanz« des Bildes erringen sieht. Da-
gegen findet sich ja die Zuordnung von zhi B[ zu mo &, der (allzu) stofflichen Qualitat
der »Tusche« im Bild, in Abschnitt [23], LB 11 667; vgl. BFJ, VI. 6. [8], LB 1 606.

35 Nach der Variante néng fi: »das Kénnene.

¥ Vgl. zu dem ganzen Gedankengang BFJ, VI. 6. [13], LB I 608.
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zuviel Tusche eingesetzt, dann wird diesbeziiglich die echte Verkorpe-
rung verfehlt; man fiigt seiner [Kunst des] Pinsels Schaden zu und es
wird durchmischt und schmutzig. Wird die Tusche zu unscheinbar
eingesetzt, s0*7 wird das Atmen schwichlich und kraftlos. Sowohl
die Ubertreibung wie das Unzureichende, beides sind einfach Schwa-
chen.

[49] Dringend sollte man [den] Richtlinien und Vorlagen, [den]
Maf3stiben und Verfahrensweisen®® Folge leisten, seinen Ausgang
[aber] bei der von selbst [sich ergebenden]?** Gestimmtheit im Atmen
nehmen, um so daran den Sinn der Lebendigkeit zu vollenden. Wo
dies erlangt wird, ist es dann eben vollstindig; wo dies verfehlt wird,
[zeigt es] auch schon eine Schwiche. Wenn man es in dieser Weise
zuende denkt — kann es denn wirklich mit einem gewohnlichen Ge-
bildeten erdrtert werden?3% Stets sollte dem, noch bevor der Pinsel
ergriffen wurde, zuerst mit gesammeltem Geist das Sinnen gewidmet
sein, [sollte] es im voraus vorgestellt werden vor dem Blick;**' daher
»geht die Sinneshaltung dem Pinsel voraus«.?> Wenn man die Sin-

¥ Ebenso mit der Variante ji £Il.

3 Grundsitzlich kann an dieser Stelle auch offener iibersetzt werden, so dal} etwa eine
blofe Befolgung von Regeln iiberhaupt angemahnt wiirde, also: »Dringend sollte man
Richtlinien und Vorlagen, Mafstiben und Verfahrensweisen Folge leisten«. Wahr-
scheinlich denkt der Autor wie seine Vorgénger jedoch durchaus an einen normativen
Kanon von ganz bestimmten »Richtlinien und Vorlagen, MaRstiben und Verfahrens-
weisen« (gui jit g¢ fa HiIHiHE %), wie er ihn ja selbst hinsichtlich der Darstellungsweisen
von Bildelementen wie Bergen oder Biumen unter dem Titel gé £ erliutert hat (oben
[14] und [21]). Diese »MaBstibe« bleiben allerdings zugleich an unterschiedliche stilisti-
sche Ausprigungen durch einzelne Maler gebunden. Der allgemein etablierte Kanon
kann nicht abstrakt aufgestellt, er muB in geschichtlicher Analogie verkirpert werden.
In Form einer solch normativen Uberlieferung steht er jedoch offensichtlich im Hinter-
grund aller Beurteilungen, wie sich etwa auch an folgender Aussage zeigt: »[Ein solches
Werk] ist sicherlich eines, das den diesbeziiglichen Ma@stab erfiillt« (unten [56], LB I
677: [E13 Hoff # th). Der »diesbeziigliche Mafistab« ist wohl eben diese implizierte, je-
doch nur analog umsetzbare dsthetische Richtlinie von normativer Geltung fiir die Berg-
Wasser-Malerei im ganzen.

™ Das Fehlen des Bindewortes zhi .2 in dieser knappen Formel ist héchst bedeutsam. Es
geht um etwas, das sich »ganz von selbst« ergibt (adverbiales zi rdn [1£%), nicht um die
Gestimmtheit von so etwas wie einem omindsen » Von-Selbst«; vgl. dhnlich Maeda, Two
Twelfth, 32: »spontaneous«.

M0 Nach der Variante yii zhi ké .2 @]: »[kann es denn wirklich] ein Térichter [eror-
tern?]«.

% Nach der Variante yn zai #{£: »[sollte es] sich im voraus [vor dem Blick] befinden«.
"2 Vgl. zu diesem berithmten Ausspruch SSL und SSE, VI. 5. a) und 5. b) [1], LB 1 596
bzw. 600, sowie Wei Shuo fii#8, Bi zhen tu F[i[E], in: Wang Yuanqi, Peiwen, (% 3, i
# %) 11 56a.
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neshaltung im Innern und dann erst [die] Maf3stabe und Verfahrens-
weisen einsetzt, um es so im Schwenken [des Pinsels hinzumalen],3#
dann kann man behaupten: »Man erlangt es im inneren Sinn und sagt
sich dem zu mit der Hand«.>* Hinsichtlich des betreffenden Einsatzes
des Pinsels gibt es da den Einfachen und Leichten, in der Sinneshal-
tung aber Vollendeten, und es gibt den geschickt ins Detail Gehenden
und fein Ausarbeitenden. Mal ist es ein solcher, der das Maf33# des
Atmens gewihlt hat und dessen Pinselspuren minnlich-kithn und
kraftvoll sind, mal ein solcher, der das reibungslos Rasche und dabei
fliissig Freigelassene gewahlt hat — kreuz und quer durch alle Verin-
derungen und Wandlungen hindurch betrifft das die fleiBige Ubung
in der Pinsel [-Fithrung].3#

[50] (675) Was allerdings die Schwichen im Anfertigen von ge-
malten Bildern betrifft, so sind sie ja zahlreich, nur ist die Schwiche
der Gewéhnlichkeit am groften. Sie kommt heraus bei einem ober-
flichlichen und kleingeistigen, sich dem Niedrigen hingebenden,?¥
hinsichtlich der Mafstiabe und Verfahrensweisen getriibten Gebilde-
ten,*® der in seinen Bewegungen keine Richtlinien hat, ohne Ord-
nung [den Pinsel] schwenkt*? und [auf diese Weise] iiberlegene Un-
gezwungenheit zu erhaschen [gedenkt]. Er nimmt sich mit Zwang

33 Nach der Variante tui #ff: »[um es so] weiterzutreiben..

3 Vel. wohl zuerst in der zweiten Hilfte des 8. Jahrhunderts in »Guan Zhang Yuanwai
hua song shi xu #9k 8 #h 42 417« (»Vorrede in Betrachtung dessen, wie [der ;Beamte
auf einer auBerordentlichen Stelle] Zhang [Zao] Yuanwai Kiefernbiume mit Felsen
malt«) von Fu Zai $il; in LB I 20. Das ist - erstaunlich genug — diametral den Vorgaben
des bewunderten Jing Hao #ii% (BFJ, VL. 6. [6], LB 1 606) entgegengerichtet. Han Zhuo
$i4iti formuliert hier ganz offenkundig die bezeichnende Umkehrung der folgenden be-
kannten Wendung aus dem Zhuang Zi #£+, Kap. 13 »Tian dao Kifi« (»Der weghaft
leitende Sinn des Himmels«): »Ich habe es in der Hand erlangt und sage mich dem mit
dem inneren Sinn zu« (ZZ]S 218: {32 * FififERL L vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi,
153 ). Wenn Maeda (Two Twelfth, 32f) seinerseits iibersetzt »what has been obtained
from the mind corresponds to that which is from the hand«, kehrt er unter Mifachtung
des stilistischen Parallelismus und mit einigen grammatikalischen Verrenkungen die
Aussage des SSCQJ erneut um, so daB sie der von ihm nicht als solche markierten An-
spielung niher kommt. Vgl. ferner die verwandte Stelle in BFJ, VI. 6. [15], LB I 608:
»Deine Hand — mein innerer Sinn« (.2 F,3£:20) sowie LOGZ, VI. 8. [33], LB 1 641:
»Der innere Sinn und die Hand sagen bereits einander sich zu« (.0» 3 CLE).

5 Kaum anders mit der Variante gé #%: »den Mafstab«.

3 Nach der Variation yong zai Fi{E: »fiir den [kreuz und quer wechselnden] Einsatz ist
[alles an der Pinselfiihrung] gelegen.«

37 Nach der Variante xiin {&: »[dem Niedrigen] folgenden«.

M8 Nach der schlecht passenden Variante da #: »UbermaBe«.

9 Mit der Variante tui #f eher: »[der es willkiirlich irgendwohin] treibt«.
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vor, es alt und schlicht [erscheinen zu lassen], macht es jedoch ver-
dorrt und trocken; er hat es abgesehen auf’® geschickte Detailarbeit,
verwickelt und verhiddert sich aber dabei. Betriigerisch schiitzt er
einen gealterten Pinsel [-zug] vor,®' eigentlich [ergibt es sich ihm
tiberhaupt] nicht von selbst. Dies eben ist die Erorterung der Schwi-
chen bei Pinsel und Tusche, bei [den] Maf3stiben und Verfahrenswei-
sen und bei der Gestimmtheit im Atmen.

[51] In fritherer Zeit wurde gesagt:**2 »Im Gebrauch des Pinsels
gibt es drei Schwichen; die erste heifdt >Schwiche der holzbrett [-arti-
gen Flachheit]¢, die zweite heifit »Schwiche der Gekerbtheit:, die dritte
heift »Schwiche der Verknotung:. Was die >Schwiiche der holzbrett |-
artigen Flachheit]< betrifft, s0’% ist der Umstand, daf8 das Handgelenk
kraftlos und die Pinsel [-fithrung] stumpfsinnig, im Einbehalten und
Darbieten [der Pinselzug] véllig schadhaft ist, die dzuflere Gestalt der
Vorkommnisse flach und platt [wirkt] und nicht in sich abgerundet
und massig®** zu werden vermag, ist dies die >holzbrett [-artige Flach-
heit]. Was die »Schwiiche der Gekerbtheit< betrifft, so ist der Um-
stand, daf} die Pinselspuren deutlich sichtbar zutage treten,** daf der
Einsatz des Pinsels mittendrin erstarrt ist, 3 daf an den Schnittstel-
len?7 der hakenférmigen Striche falschlich [scharf geschnittene] Kan-
ten [wie an] Zeptern auftreten, ist dies >gekerbt. Was die >Schwiche
der Verknotunge betrifft, so ist der Umstand, daf3 [der Pinselzug], wo
er voranschreiten soll, nicht voranschreitet, wo er frei laufen soll,
nicht frei lauft, die Sachen und*® Vorkommnisse verharren und blok-
kiert sind,*? ein flieBendes Loslassen nicht erlangt wird, ist dies die
»Verknotung«.« Meine Wenigkeit hat [noch] einen [Gegenstand der]
Erorterung; ich halte das [folgende] fiir die »Schwiche der starren

0 Mit der Variante cong #if: »[auf] und verfolgt«.

%! Kaum anders mit der Variante wéi {4: »[Betriigerisch| falscht [er...]«.

%2 Zitat nach dem Abschnitt »Xu lun 3%« (»Einfithrungen und Erbrterungen«) in
Guo Ruoxus 84515 THIWZ, 4 1, 20; vgl. LB 1 60).

%1 Mit dem Einschub hé wei {a]5fl: »Was ist gemeint mit der ['B88Schwiche ...]? Dies
[ist]«

¥+ Kaum anders mit der Variante hitn ji: »durch und durch zusammengeballt«.

%5 Diese erste Erliuterung fehlt bei Guo Ruoxu 5451 (THJWZ 20; LB 1 60).

% Dafiir steht im Original: »Mitten in der Bewegung des Pinsels [kommen| Zweifel
[auf], so daB der innere Sinn und die Hand sich gegenseitig unterdriicken.« (THIWZ
20; LB 1 60: #i% &L, .0 F-HIER).

%7 Nach der Variante ci #: »in der Abfolge«.

%% Nach der Variante si {£l wie im Original: »[die Vorkommnisse] gleichsame.

% Nach der Variante ning ai 8 wie im Original: »erstarrt und blockiert sind«.
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Hirte«.%® Wo die Fahrte des Pinsels sorgfaltig ausarbeitend und dabei
stumpfsinnig klammernd ist, wo es iiberhaupt keine Durchgingigkeit
in Verinderungen gibt, wo Pinsel und Tusche, obgleich bewegt, in der
Art toten Vorkommnissen gleich sind, in der duferen Gestalt wie die
Spuren eines Gravurabdrucks, ! ist das »starre Harte«.

[52] Stets ist im Gebrauch des Pinsels zuerst die Gestimmtheit im
Atmen zu erstreben, darauffolgend ist der Kern der Verkorperungen
zu erfassen, und danach [kommt] das verfeinerte Sinnen. Wenn die
wirkmichtige Erscheinung der korperlichen Gestalt noch nicht voll-
standig [erfahren] ist und dann [schon] die geschickte Detailarbeit und
das Sinnen auf Verfeinerung zum Einsatz kommen, wird notwendi-
gerweise die Gestimmtheit im Atmen daran verfehlt werden. Wenn
im groflen und ganzen vermittels der Gestimmtheit im Atmen die
betreffende Malerei erstrebt wird, so wird sich die Ahnlichkeit in der
korperlichen Gestalt auch schon von selbst darin einstellen. Wer fer-
ner gut darin ist, die Bahnen der Wirk-lichkeit von Bergen und Ge-
wissern®? zu durchdringen, der sollte den betreffenden wirklichen
Gehalt bewahren; wenn da »zuwenig an wirklichem Gehalt« ist,
muf das bliitenschone Aufscheinen’? weggenommen* werden, es
gibt da »zuviel vom bliitenschénen Aufscheinen«.?* Der »wirkliche
Gehalt«, das ist der stofflich gegebene [und verlaSliche]¢¢ Stamm, das
»bliitenschone Aufscheinen« ist die bliitenschone Verzierung. Der
stofflich gegebene [und verlidBliche] Stamm erwichst aus dem Von-

10 Nach der abweichenden Version X & %5l 2 i # einfacher: »Uberdies sei noch
eine weitere Schwiiche erértert, die »Schwiiche der starren Hirte« genannt wird«.

3! Nach der Variante gie 1): »eines Gravurschnittse.

%2 QOder: »der Berg-Wasser [-Malerei]«. Durch den Einschub gi hua H# wird genau
diese Doppeldeutigkeit des Ausdrucks shan shui |Li7K tatsidchlich expliziert: »seines Ma-
lens von [Bergen und Gewissern]|«.

*3 Die Variante bi % statt hud ZE ist vermutlich eine Fehlschreibung, oder aber es heift
sehr radikal: »[muf da] der Pinsel [abgesetzt werden]«.

3+ Nach der Variante gi #E: »fallengelassen«.

5 Vgl wortlich Jing Haos #ii# BFJ, VL. 6. [7], LB I 606, wobei das Zitat »zuwenig an
wirklichem Gehalt, zuviel aber vom bliitenschonen Aufscheinen« bei Han Zhuo #3H} in
kaum verstindlicher Weise auseinandergerissen ist. Moglicherweise sollten die beiden
hinteren Satzteile vertauscht werden, so dall die ganze Aussage eigentlich so lautet:
»Wenn da zuwenig an wirklichem Gehalt, zuviel aber vom bliitenschénen Aufscheinen
ist, muf das bliitenschone Aufscheinen weggenommen werden.« Vgl. die entsprechende
Lesung desselben Originals bei Maeda (Two Twelfth, 34). Es kinnte der Mittelsatz als ein
Interlinearkommentar an der falschen Stelle in des Zitat hineingeraten sein.

%6 Vel. zu dieser wahrscheinlich doppeldeutigen Verwendung von zhi { die Aussagen
zu Wu Daozi %18, oben [48], LB 11 674.
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selbst, die bliitenschone Verzierung entspringt menschlichem Betrei-
ben. Das stofflich Gegebene [und VerlaBliche] ist der Ursprung, das
Bliitenschone ist das Zweitrangige. Das Von-selbst betrifft die Verkor-
perung, das menschliche Betreiben betrifft [deren] Entfaltung. Kann
denn wirklich der betreffende Ursprung ausgelassen und das Zweit-
rangige daran verfolgt, die betreffende Verkérperung vergessen und
die betreffende Entfaltung festgehalten werden? Das gleicht dem Um-
stand, dafl der Malende lediglich den anziehenden Reiz im bliiten-
schonen Aufscheinen sich vornimmt und die Regelung hinsichtlich
der [stilistischen] Verkérperung dabei Schaden nimmt, daB8 er ledig-
lich die weiche Feinarbeit sich vornimmt und das vergeistigte Atmen
dabei untergeht — wahrhaft eben die Schwiche der Gewdhnlichkeit!
Wie verstiinde der sich auf jene Bahnen der Wirk-lichkeit, wonach?37
der wirkliche Gehalt erhalten, das bliitenschéne Aufscheinen [aber]
weggenommen wird?

[53] (676) Wenn der Gang des Pinsels, der mal grob, mal fein,
mal im Hin- und Herschwenken, mal im gleichmifigen [Dahinfah-
ren], mal als Tupfer, mal schwer, mal leicht [ausfallt] — wenn da nicht
jede [Ausfithrungsart] fiir sich klar geschieden werden kann, um das
Ferne und das Nahe anzuordnen, [dann] ist bei denen, die [somit nur
die] Ahnlichkeit aufnehmen, das Atmen kraftlos, und da ist [gar] kein
Malen [in Linienzeichnungen] gegeben. Ist jemandes Pinsel [-zug]
zu*® grob, so [ergibt dies] ein Weniger hinsichtlich des** Durch-
stimmtseins von den Bahnen der Wirk-lichkeit. Ist jemandes Pinsel
[-zug] zu kraftvoll,?7 so leistet dies der Gestimmtheit im Atmen Ab-
bruch. Ein Texturstrich und ein Tupfer, ein Haken und eine Biegung -
fiir all diese [Pinselziige] gibt es Verfahrensweisen und Mafigaben.?”!
Wenn man nicht den Verfahrensweisen des Malens®? folgt und [viel-
mehr] im Sinn hat, die echten Berge nur darzustellen,’”* ohne Unter-
scheidung zwischen fern und nah sowie zwischen Oberflache und Tie-

*7 Mit Zusatz g1 IL: »[wonach] diesbeziiglich«.

%% Nach der Variante da X eher: »miachtig und«.

%4 Nach der Variante gi }: »[so mindert dies] sein [Durchstimmtsein]«.

370 Nach der Variante xi #fl dagegen: »zu diinn«.

71 Nach der Variante yi fd & i »Sinneshahungen und Verfahrensweisen«.

72 Mit dem Zusatz gii 17 »aus fritheren Zeiten«.

1 Die Bestimmung zhén ¥L in dieser Aussage mag angesichts des anderweit anzutref-
fenden, spekulativ iiberhéhten Sprachgebrauchs verwirren. Da im anschlieBenden Satz
die Verneinung bit A< vom Vordersatz wiederholt wird, ist im vorliegenden Satz hinge-
gen von einer positiven Aussage auszugehen. Hier sind tatsichlich die »wirklichen« Ber-
ge in der Natur gemeint; denn es folgt das mitunter pejorativ gebrauchte Wort »dar-
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fe, dann ist das eine mit Tafeln [bebilderte] Schrift. Wie wiren denn da
daran die Maf3stabe und Verfahrensweisen sowie seine Gestimmtheit
im Atmen erlangt?

[54] Nie darf im Gebrauch die Tusche tief [geraten]; [gerit] sie
tief, dann leidet die betreffende Verkorperung. Sie darf nicht un-
scheinbar [geraten]; [gerit] sie unscheinbar, dann miflingt daran das
Atmen. Dies stellt eine Schwiche dar. In** Haken und Krimmun-
gen?s wird der Pinsel angesetzt — falls dies durch den Gebrauch der
Tusche und ein Aufnehmen der blassen [Partien] betrieben werden
soll, [gerit] es schliipfrig und ohne Verfahrensweise. Wer da zunichst
die Texturstriche [macht] und danach erst das Blasse, sodann das
[schattig-dunkle] Yin und das [sonnenhelle] Yang, die Oberflachen
und die Tiefen, der erreicht wahrhaft daran die Bahnen der Wirk-lich-
keit. Dariiber hinaus wird beim malerischen Aufnehmen einer Fern-
sicht geschatzt, wenn [das Bild] einfach und doch nicht abgebrochen,
prachtvoll und dabei nicht durchmischt ist. Falls der Betrachter mit
einem Schlage gleichsam mit [eigenem] Auge die Stimmung hinter-
grindig-versunkener Weiten und der ungebundenen Freiheit durch-
dringt, ist das dann nicht die Vergeistigung und wunderbare Voll-
endung dessen?

[55] Erérterung der unterscheidenden Kennerschaft in der
Betrachtung der Malerei

Bei [roten] Qionggui [-Jadesteinen] und Wanyan [-Edelsteinzeptern]
wissen alle Bescheid, daf8 das Jade ist. [Doch] hitte »Herr Bian ihn

stellen« (xié %) statt eines »eigentlichen« Malens (hua #f) nach den Regeln (vgl. zu
diesem Gegensatzpaar die Differenzierung in Abschnitt [56], LB II 677).

74 Statt dieses SchluBabschnittes gibt eine Variante einen ginzlichen abweichenden und
wohl nicht hierher gehérigen Text zu »acht Malstiben« (ba gé J\ %) wieder: »Bei jeder
Malerei gibt es acht Mafistibe: Felsen sind gealtert und geglattet, Wasser ist klar und
licht, Berge sollen gezackt [und blaugriin schillernd] sein, fiir Quellwasser ist es ange-
bracht, daB es sprithend herabstiirzt, Wolken und Wolkendunst treten hervor und ver-
schwinden, Pfade in der Odnis sind umwegig gewunden, Kiefernbaume legen sich nieder
wie Drachen und Schlangen, und im Bambus sind Wind und Regen geborgen.« (FLif 5
DK = A T, A T B, LR R R, TR 0, B, A A, L
fi). Maeda folgt dieser Version (Two Twelfth, 35).

75 Statt des unbekannten Zeichens git § # mit Radikal shou F lies einfach gii #i. Der
Herausgeber schligt in seinem Nachbericht statt dessen eine Emendation zu mido # vor,
dann eher: »In [hakenférmiger] Zeichnunge.
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nicht dreimal dargebracht«, 3¢ wer hatte die Qualitat*”” [des Steines
vom] Jing-Gebirge erkannt und ihn fiir kostbar gehalten? Von dem
rotlich schimmernden [Pferd des Konigs Mu der Zhou namens] Hua-
liu, von dem [edlen] Rof} Yaoniao weif alle Welt, was fiir Pferde dies
sind. Hitte nicht »Bole ihnen einmal Beachtung geschenkt«,¥® wer
hitte die edlen Pferde im nordlichen [Grasland] des [Staates] Ji er-
kannt und fiir wertvoll gehalten? Wenn es [aber] unter den Jadestei-
nen keine Unterschiede gibe, woher kime dann der Ruf von Qiong-
gui- und Wanyan-Jaden? (677) Wenn es unter den Pferden keine
Unterschiede gibe, kime es dann iiberhaupt zum [Ruhm jener] edlen
Pferde [namens] Hualiu oder Yaoniao? Wer [gute] Jade erkannte, war
Herr Bian und kein anderer; wer sich mit Pferden auskannte, war Bole
und kein anderer. Die nachfolgenden Generationen im ganzen Reich
hatten dem wiederum nichts mehr hinzuzufiigen. Dies gleicht der
Beliebtheit der Berg-Wasser-Malerei in dieser Welt. Sich in die tat-
sachlichen Verhaltnisse und den wirklichen Gehalt im Hervorbringen
der Wandlungen zuriickzuziehen, die inneren Geheimnisse in den
[Pinsel-] Spuren aus fritheren Zeiten und von heute zu erortern, die
korperliche Gestalt und den Anblick von Himmel und Erde zu ent-
falten, das kunstfertige Werk der Vollkommenen und der Tugendhaf-
ten und Fihigen in reichem UberfluB in sich zu bergen — kann denn
ein niederer Kanzleigehilfe oder ein gewohnlicher Mensch leichthin
die Ansitze und Anfinge dazu ausspahen? Bei denen es namlich ein
unermefliches vergeistigtes Sinnen gibt, eine schwer zu benennende
wunderbare Sinneshaltung, die legen das eben da hinein.

[56] Jedesmal, wenn man all die gemalten Bilder durchsieht,
schaue man zuerst auf die Ausstrahlung und die wirkmichtige Er-
scheinung, auf die Gestimmtheit im Atmen. Sodann erkunde man,
ob [ein Bild in bezug auf seine] Maf3stibe und Verfahrensweisen er-
haben oder niedrig [steht], das heif8t [in bezug auf] die Verfahrens-

7 Die stehende Wendung »Bian shi san xian K~ @k« geht zuriick auf den ungliick-
lichen Bian He F 1. Dieser soll im Altertum den Kénigen von Chu ## einen gewaltigen,
zunichst jedoch unspektakuliar wirkenden Jadefund angeboten und fiir diese Anmaflung
die Fiie abgehackt bekommen haben, bis endlich der seltene Wert der Jade entdeckt
wurde (vgl. Chen Qiyou, Han Fei, Kap. 13 »He shi f1l%« [»Herr He«], 1 238ff.).

W7 Mit dem Zusatz gi }: »[Qualitit] dieses [Steines]«.

37 Die stehende Wendung »Bole yi gi {1142 —§fi« geht zuriick auf Zhan guo ce 8%
(Intrigen aus der [Zeit der] streitenden Staaten), 4% 30, » Yan #« 2.4. Der antike Pferde-
kenner Sun Yang f##} mit Beinamen Bole {{3%# soll mit einem Blick auf ein am Markt
bislang unbeachtet gebliebenes Pferd schlagartig dessen Wert erhoht haben.
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weisen aus den Schulen der fritheren Meister, [auf] Richtlinien und
Vorlagen und die Mafigaben in der Anwendung. Wenn der Sinn der
Lebendigkeit rein ist und die Bahnen der Wirk-lichkeit an den Vor-
kommnissen ohne Hemmung sind, wenn die Maf3gaben in der An-
wendung vollstindig, Maf8stabe und Verfahrensweisen erhaben sind,
ist es sicherlich eines, das den diesbeziiglichen Maf3stab erfiillt. Wie
kommt es denn, daf die Verfahrensweisen der Schulen nicht zu einem
Teig zusammengemischt werden diirfen, selbst wenn der betreffende
Mafstab da [jeweils] gegeben wire? Nun, wenn nach dem [Maf-
stab]?” des Li Cheng gemalt wird, braucht es denn mit Fan Kuan
durchsetzt zu werden? [Es verhalt sich damit] ganz wie bei den Ver-
fahrensweisen des Zeichen [-Schreibens], wo Yan [Zhenqing] und Liu
[Gongquan]*® nicht in einer gemeinsamen [stilistischen] Verkorpe-
rung [auftreten] kénnen und wo Siegel- und Kanzleischrift nicht zu-
gleich in Angriff genommen werden kénnen. Wenn daher, was ver-
folgt wird, nicht dasselbe ist, gibt es Unterschiede im Einsatz [der
Mittel] — dem ist doch ganz gewif8 so! Wer sich zu fritheren Zeiten
zuriickwendet und die Gegenwart iiberpriift, wer hinsichtlich der Ma-
lerei ein kundiger Betrachter ist, wie konnte es denn [fiir den] nicht
Unterscheidungen geben? Aber die Ma8stibe der Berg-Wasser [-Ma-
lerei] aus fritheren Zeiten und der Gegenwart betreffen stets das Ma-
len [in Linienzeichnungen]. Wer die Verfahrensweisen des Malens
durchdrungen hat, erreicht ein Atmen von vergeistigter Vollendung;
wer [nur] die Verfahrensweisen des Darstellens in Angriff nimmt, bei
dem gibt es die Schwiche der mit Tafeln [bebilderten] Schriften. Auch
diesbeziiglich muf man sich unbedingt auskennen. Indem die Malen-
den der jiingeren Zeit hiufig unbeirrt das Studium nach einer einzi-
gen Schule schitzen, sind ja diejenigen zahlreich, die nicht all die
[Pinsel-] Spuren der beriihmten Strémungen durchdrungen haben.
Gering an Zahl sind eben diejenigen, die, obwohl sie das Kénnen aller
Schulen umfassend erkundet®! haben, an einer einzigen Schule zur
Verfeinerung [ausgereift] sind. Die gemalten Bilder dieser [sc. der
zeitgendssischen] Art nun sind durchwachsen in ihrem vergeistigten
Sinnen, in Unordnung hinsichtlich der Richtlinien und Mafstibe,

7% Nach einer Variante ist ohnehin gé ¥ einzufiigen. Ohne Zusatz scheint der Satz
unvollstindig.

30 Es handelt sich um zwei namhafte Schreibkiinstler aus dem achten bzw. neunten
Jahrhundert.

1 Diese stilistisch stimmigere Umkehrung zu b jiii {#% legt eine Variante ohnehin
nahE.
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und wenn sie schwer zu erkennen und schwer zu unterscheiden sind,
so folgt das zu einem Gutteil aus diesem [Umstand]. Nur wenn man
die malerischen Verfahrensweisen all der betreffenden Schulen red-
lich einsieht, wird man in der Tat zu einem Gebildeten von verfeiner-
ter Durchdringung [der Malerei] und erortert diesbeziiglich die klar
unterschiedenen Bahnen der Wirk-lichkeit [derselben]. Erst wer ganz
und gar die Linien [-erscheinungen] des Himmels durchdrungen hat,
[gelangt zur] Einsicht hinsichtlich der Erhebungen und Hiigel [der
Erde]. Obwohl die Angelegenheiten zwischen Himmel und Erde zahl-
reich sind, so [geraten sie doch] nicht durcheinander, weil es da eine
gegliederte [Ordnung] gibt. Bei der Menge der Vorkommnisse gibt es
[jeweils] einen Ansatzpunkt, so daf sie sich nicht durchmischen.
Denn da gibt es jeweils etwas, dem die Bahnen der Wirk-lichkeit in-
newohnen. Was die [leitenden] Bahnen bei der Betrachtung von ge-
malten Bildern [betrifft] - wenn man da nicht den inneren Sinn und
das Geistige [zugleich mit der Sehwahrnehmung dabei] verschmelzen
1aBt, wenn man nicht erfahren ist in [all den Malunterlagen] aus farb-
loser Seide, wenn man nicht von verfeinerter Durchdringung und
umfassender Kenntnis ist, vermag man diese [leitenden] Bahnen nicht
zu erreichen.

[57] Unter den gemalten Bildern gibt es solche, die rein und und
gediegen, dabei klar und schlicht sind, solche, die abseitig und flach,
dabei altertiimlich und einfltig sind, solche, die leicht und klar, dabei
einfach und wunderbar vollendet sind, solche, die frei- und losgelas-
sen, iiberlegen-ungezwungen sich treiben lassen, wilde und iiberle-
gen-ungezwungene, die lebendig bewegt sind, (678) solche die hinter-
griindig-versunken, weit und von [grofler] Tiefenferne [geprigt] sind,
solche, in denen trotz getriibter Verfinsterung die Sinneshaltung
[noch] vorhanden ist, solche, die echt und frei heraus, dabei voller
Muf3e und Vornehmheit sind, solche, die durchmischt und fein aus-
gearbeitet, dabei nicht wirr sind, solche, die massig und schwer, aber
doch nicht schmutzig sind — all dies sind [Pinsel-] Spuren [aller] drei
fritheren [Zeitalter], beriihmte Werke, die gelungen sind. So sind eben
solche [geartet], die teilhaben am Vergeistigten und wunderbar Voll-
endeten und die jeweils den Bahnen der Wirk-lichkeit angemessen
sind.

[58] Hinsichtlich der gemalten Bilder sind diejenigen die besten,
die [schon] in der ersten Betrachtung [den Maf3stab] erreichen konnen
und deren wunderbar vollendeter Einsatz [der Mittel], einmal ganz
und gar erkundet, nur um so tiefer [wirkt]. Es gibt solche, die bei der
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ersten Betrachtung [den Mafstab] nicht erreichen kénnen,’? die
[auch] bei abermaliger Betrachtung [den Mafistab] nicht erreichen
konnen,** und die, hat man sie erschopfend [betrachtet], hinsichtlich
der Bahnen der Wirk-lichkeit und der Verfahrensweisen schief und
abweichend sind — das sind dann auch die schlechteren. Ach, gemalte
Bilder** lassen sich mit dem Edlen vergleichen! Sichtbar zeigen sie
ihre Spuren und gleichen dabei [in ihrer Festigkeit] Metall und
Stein,* sind in ihrem Tun offenkundig und halten3* dabei Richtli-
nien und Vorlagen ein; betrachtet man sie,**” sind sie freimiitig und
grofiziigig, sieht man sie aus der Ferne, sind sie wiirdevoll, »leicht zu
bedienen, aber schwer zu erfreuen«.3® Solche, die einen schwer her-
anlassen und die sich leicht zuriickziehen, die »in ihren Bewegungen
und Tatigkeiten3* umsichtig und vollendet«*® sind und die allenthal-
ben mit den Bahnen der Wirk-lichkeit iibereinstimmen — dies sind die
[stilistischen] Verkorperungen eines iiberlegenen Mafistabes; mit de-
nen verhilt es sich eben einfach demgemifl. Ach, gemalte Bilder
gleichen*! dem gemeinen Menschen! Mit luftigen Reden helfen sie
einander, mit verschlagenem Verhalten ehren sie einander. Naht man
ihnen, wird man doch nicht aufgenommen;3% halt man sich von ihnen
fern, so** hegen sie Groll. Solche, die nach Schmeichelei und Verfiih-
rung trachten, damit man [ihnen] von selbst zustimme, die sich mit
Trug und Tauschung abmiihen, um einander’* zu verdecken, die

2 Nicht anders mit dem parallel zum ersten Satz eingefiigten Zusatz ér ffii.

3 Abermals nicht anders mit dem Zusatz ér ifii.

3% Wenn Maeda hier und in den folgenden Abschnitten (Two Twelfth, 38) immer wieder
fiir hua ¥, »Malerei« oder »gemalte Bilder«, die Person des Malers einsetzt und mit
»painter« tbersetzt, nimmt er dem Text viel von seinem Reiz. Das Spiel mit Metaphern
wird flach, wo es nicht mehr um die Auseinandersetzung der Bilder miteinander vor dem
priifenden Blick des Kunstkenners geht, sondern um Platitiiden zur Biographie und
Charakterkunde von Malern. Immerhin handelt dieser ganze Abschnitt doch auch nach
seinem Verstindnis von der Kunstkennerschaft, das heifit von »the examination of pain-
tingse.

35 Oder: »[und gleichen dabei tonenden] Metallglocken und Klangsteinen«.

6 Nach der Variante hé {5 »stimmen [mit Richtlinien ...] iiberein«.

7 Nach der Variante gin #l eher: »ist man mit ihnen vertraut«.

5 Ebenso nach der Schreibvariante yite . Zitat aus LY 13.25.

39 Nach der Variante réng %: »ihrem Anblicke.

¥ Anspielung auf Meng Zi - 7B33 (Jiao Xun, Meng Zi, 595 bzw. Wilhelm, Mong
Dsi, 205).

1 Nach der Variante you H1: »folgenc.

¥ Nach der Variante qii wii Htff hingegen: »wihlen sie die Beleidigunge«.

3 Ebenso mit ér ffii.

% Mit wiederholtem zi Bl eher: »sich selbst«.
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rundum daran arbeiten, sich gegenseitig nachzustellen,’” keines-
falls** den Bahnen der Wirk-lichkeit folgend - dies sind die [stilisti-
schen] Verkorperungen eines weniger angesehenen Maf3stabes; mit
denen verhilt es sich eben einfach demgemaf. Falls man davon eine
[Art] versteht, die zweite aber nicht, wenn man diese erkannt, jene’”
aber nicht erkannt hat, ist das [kein Weg], um sie zu unterscheiden.’%

[59] Friiher sagte jemand: »In der Malerei gibt es sechs Kern-
stiicke.«? Das erste ist das » Atmen«. Was das » Atmen« betrifft [, so
gilt da]: (Gestaltet und ins [rechte] Mal3 gebracht wird der Jahreszeit
[gemaf] die Entfaltung)®Den korperlichen Gestalten folgend wird
der Pinsel bewegt,*! und ohne Fehl werden [so] die [sinnhaften] Er-
scheinungsgestalten aufgenommen. Das zweite ist die »Gestimmt-
heit«. Was die »Gestimmtheit« betrifft [, so gilt da]: In [ihren] verbor-
genen und in [ihren] sichtbar zutage tretenden [Seiten]*? werden die
kérperlichen Gestalten hingestellt, und [so] wird da die vollstindig
gegebene Wirkung nicht gewéhnlich. Das dritte ist das »Sinnen«.
Was das »Sinnen« betrifft [, so gilt da]: Im [Rhythmus] von Nieder-
driicken und Aufwartswenden wird das Wesentliche aufgenommen,
und zusammengezogenes Vorstellen [richtet sich auf] das den Vor-
kommnissen Angemessene.*® Das vierte ist die » Ansicht«. Was die
»Ansicht« betrifft [, so gilt da]: Gestaltet und ins [rechte] Maf8 ge-

5 Nicht anders mit der Schreibung gou .

W Mit der Variante yi xtin hit —4f F-: »[nicht] ein einziges Mal [den Bahnen der Wirk-
lichkeit] folgende.

W7 Fii J statt yii % ist wohl eine Fehlschreibung.

W Nach der Variante shi if: »sich unterscheidend damit auszukennene.

w Vgl. die »sechs Verfahrensweisen« (lir fd 7<{%) in Xie Hes ##ifi GHPL (VL. 3. [2],
LB I 355), vor allem aber die unmittelbaren Vorgaben Jing Haos #ii; unter dem Titel
»sechs Kernstiicke« (lin yao /<) in BFJ, VL. 6. [4] und [6], LB 1 605f.

40 Der moderne Herausgeber bemerkt zu Recht, dafl dieser Einschub, der in anderen
Manuskripten fehlt, nicht hierher paft. Es muf8 sich um einen beim Abschreiben aus
Punkt vier filschlich an diese Stelle gerutschten Satz handeln. Ob daraus auf eine ab-
sichtsvolle Korruption des brisanten ersten Punktes im ganzen geschlossen werden soll-
te, konnen wesentlich Uberlegungen zur inhaltlichen Ausrichtung von Han Zhuos &4}
asthetischem Denken im Vergleich mit dem seines Vorlaufers Jing Hao #i{% erhdrten
oder widerlegen.

“l In BFJ, VL 6. [6], LB 1 606, lautet die Stelle statt dessen radikaler: »Der innere Sinn
bewegt sich mit dem Pinsel mite («{:Ff{%5E38).

2 Lies die Variante lou # statt wn %. Vgl. BF] statt dessen ji ifi: »[Mit verborgener
Pinsel-] Spur«.

1 Vgl. statt dessen in BFJ, VI. 6. [6], LB 1 606: »In groBen Ziigen wird durch Wegstrei-
chen der Kern herausgearbeitet, und durch Zusammenziehung im Vorstellen werden

[so] die Vorkommnisse als kirperliche Gestalt [ausgebildet].« (fl# A 2L EEA 2 4).
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bracht wird der Einsatz [der Mittel]** [gemif3] der Jahreszeit, und [so]
wird wunderbare Vollendung gesucht und das Herausragende”® ge-
schaffen. Das fiinfte ist der »Pinsel [-zug]«. Was den »Pinsel [-zug]«
betrifft [, so gilt da]: Mit Miihe*¢ an Verfahrensweisen und Maf3ga-
ben gebunden, wird er [sc. der Pinsel] in der Bewegung tatig#’ und
lauft durch alle Verdnderungen hindurch, und [da] kommt es weder
zu [seiner Verfestigung in] einer stofflichen Gegebenheit noch zum
[Verfolg des] bliitenschonen Aufscheinens*® — gleichsam Flug und
Selbstbewegung. Das sechste ist der »[Umgang mit der] Tusche«.
Was den »[Umgang mit der] Tusche« betrifft [, so gilt da]: Triibbung
und Bldsse in Hohen und Niederungen, gestuft und gesondert in Vor-
dergrund und Tiefe, [ist es da] von glinzender Bildung und [zugleich
ganz] von selbst geworden, gleichsam als sei ein Pinsel nicht ge-
braucht worden.#® Wo diese sechs Verfahrensweisen gegeben sind,
ist dies die Vergeistigung noch iiber das Vergeistigte hinaus. Wenn
die sechs Verfahrensweisen noch nicht vollstindig erfiillt sind und
nur eine Stirke gegeben ist, kann es dennoch zur Anschauung herge-
nommen werden.#1°

(679) [60] Unter den gemalten Bildern gibt es kostbare,*! die
durch die Zeiten tiberliefert werden — solche, die nicht von sich aus
[ihren]#12 Namen bekanntmachen. Das sind die, wovon gesagt wird,
sie erlangten eben durch ihren wirklichen Gehalt ihren Namen;*" sie
haben es nicht auf Bekanntheit abgesehen und werden dabei ganz von
selbst bekannt. Unter den Bildern gibt es solche, die, obgleich sie zu
einer bestimmten Zeit ihren Namen bekanntmachen, ' nach einer

4 Vgl BF], VL. 6. [6], LB 1 606: yin [, »die Vorgabe [der jeweiligen Jahreszeit]«.

05 Vgl. BF], VL. 6. [6], LB 1 606: zhén ¥L, »das Echte«.

406 Nach der Variante sui & wie in BF], VL. 6. [6], LB I 606: »Obgleich«. Es handelt sich
sehr wahrscheinlich um eine Fehlschreibung.

47 Nach der Variante yong Hi: »eingesetzt«. Nach BF] statt dessen zhudn #: »wendet
sich um und um [der Pinsel in seiner Bewegung]«.

5 Vgl BF] (VL. 6. [6], LB 1 606) xing Jf: »[zur Ausbildung als] kérperliche Gestalt«.
Vel BF] (VL. 6. [6], LB [ 606) yin [#: »[als sei es nicht] abhingig [von der Arbeit eines
Pinsels].«

419 Nach der Variante 4~ 8] 7~$£%: »muf es unbedingt zur Anschauung hergenommen
werden«.

11 Nach der Variante zhén ké PL0] an dieser Stelle lautet der ganze Satz eher: »[gibt es]
solche, die wahrhaftig [durch die Zeiten iiberliefert werden] kénnen«.

#12 So ausdriicklich mit dem Zusatz g7 .

43 Nach der Variante 45 ¥ HI|4, F1 342 »an ihnen gibt es einen wirklichen Gehalt, also
erlangen sie von selbst einen Namen. Daher [haben sie ...]«.

414 Nach der Variante huo méi # %: »[Zeit] Lob erhalten [fiir ihren Namen]«.
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Weile dann leicht*® verschwinden. Das sind die, wovon gesagt wird,
ihr Ruf iibersteige*!¢ den wirklichen Gehalt; sie haben es*7 nicht auf
ein Verschwinden abgesehen und verschwinden eben doch ganz von
selbst. Wie diirften denn alle, die Malerei [als kostbar] aufbewah-
ren,*'* aufgrund eines Namens und Rufs oder einer mit Amtskappe
und gedecktem Wagen [ausgestatteten Beamtenposition des Kiinst-
lers]#1? ihre Auswahl treffen? Sie schauen allein darauf, ob der Maf3-
stab klar und die Sinneshaltung [auf die] fritheren [Meisterwerke ge-
richtet], der [Einsatz der] Tusche wunderbar vollendet und der Pinsel
[-zug] verfeinert ist, ob die Vorkommnisse in der Ansicht hintergriin-
dig-versunken und voller Mufe sind, ob das Sinnen in die Ferne
[reicht] und die Bahnen der Wirk-lichkeit tief und ob die Erschei-
nungsgestalten im Atmen frei und ungebunden®? sind - solches
halten sie fiir ausgezeichnet. Diejenigen darunter, die noch nicht fiir
verfeinert und iiberragend gehalten, die lediglich den geschickt Ge-
machten und in Kunstgriffen [Bewanderten] zugezihlt werden, wer-
den eben selten begutachtet.

[63] In unserer Zeit gab es einen wie Wang Jinging*?! — ein vor-
nehmer Gebildeter aus der Verwandtschaft des Kaiserhauses. Er kulti-
vierte und bejagte [den Boden] der*? Geschichtsschreibung zu den
Gebildeten und gab sich in Freiheit den Tafeln und gemalten Bildern
hin; in jeder miifig freien Ruhestunde*? vergniigte er sich mit kleine-
ren Pinsel [-arbeiten], und viele davon hat er ja verteilt in den Hau-
sern der Prinzen und Grofwiirdentrager. Einst erhielt ich [die Erlaub-
nis], mit meinem unerfahrenen Auge an seiner Seite einen Blick [auf
die Malerei] zu werfen, und bei jeder Tafel und jedem gemalten Bild+*

415 Nach der Variante jian #f: »allmihliche.

416 Mit dem Einschub yi LL: »mit [ihrem Ruf iiberstiegen sie]«.

417 Mit dem Zusatz zhé gt £ 8 »[es] dahere«.

1% Nach der Variante guan #3: »betrachten«.

1% Nach der Variante gudn gai zhi yn i % 2 % »[aufgrund] des Rufes einer mit Amts-
kappe und gedecktem Wagen [ausgestatteten Beamtenposition des Kiinstlers]«.

40 Ebenso nach der Variante sd tuo il

21 Das ist Wang Shen 3 (1037 — etwa 1093 oder 1048-1104), ein Zeitgenosse Han
Zhuos §#fili, der die Verdffentlichung des SSCQJ jedoch vermutlich nicht mehr erlebte.
22 Ebenso mit dem Einschub yui 2.

2% Nach der moglicherweise jedoch nur als Fehlschreibung zu betrachtenden Variante si
1: »[in jeder freien MuBestunde] des Sinnens«.

44 Nach der sinnvolleren Variante yué [if] statt tii [#]: »[und jedesmal, wenn er gemalte
Bilder] durchsahe«.
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erhielt ich unweigerlich die Aufforderung zur Betrachtung,** und er
sprach dann iiber ihre Hintergriinde und innersten Geheimnisse und
errichtete [in Worten] ihren Namen und wirklichen Gehalt [vor mir].
Es traf sich, da8 er eines Tages in [jener beriihmten Bibliothek des
Song Shou,] der »Halle der geschenkten Schriften«, im Osten einen
Li Cheng und im Westen einen Fan Kuan aufhingte. Zunichst be-
trachtete er die [Pinsel-] Spuren des ehrwiirdigen Herrn Li und
sprach: »Nach der Verfahrensweise der Malerei des Herrn*? Li ist
[der Auftrag der] Tusche glatt und fliissig, der Pinsel [-zug] verfeinert,
Wolkendunst und Nebelschwaden sind leicht und lebhaft, 7 als ligen
vor uns tausend Li-Meilen — das glanzvolle Atmen ist zum Greifen.«
Daraufhin betrachtete er das Werk von Herrn*2 Fan und sprach wie-
derum: »Es gleicht einem echten Gebirge*?® vor dem Blick, in Gebirgs-
gipfeln und Kuppen ist es zusammengeballt und kraftvoll,#*® mann-
lich-kithn und iiberlegen-ungezwungen, in der Kraft des Pinsel [-
zuges lang geiibt wie von einem] Alten und [reif] gefestigt. Von
diesen*! zwei gemalten Bildern ist doch®? eines von [literarischer]
Bildung, das andere von kriegerischem [Geist]!« Meine Wenigkeit
sann einst iiber seine Worte nach — wahrhaftig drang er*** damit von
der begutachtenden Kunstbetrachtung aus vor bis zu den Knochen
und dem [innersten] Mark. In den Kernstiicken beziiglich der Mafi-
stabe und Verfahrensweisen, darin muf8 man unbedingt Bescheid wis-
sen, dann vermag man** Vorziiglichkeit oder Wertlosigkeit zu be-
stimmen, die*® guten Seiten und Fehler einzusehen; [und so] kann
dieser ein in verfeinerter Durchdringung in der Kunstbegutachtung
Erfahrener genannt werden. Wenn ein gemaltes Bild nicht auf einen,

25 Mit dem Einschub ifij[¢]#1.2:»[eine Aufforderung] und betrachtete sie gemeinsam
[mit ihm]«.

426 Nach der Variante gong jia 23%: »[Verfahrensweise] der Schule des ehrwiirdigen
Herrne.

47 Nach der Variante dong #@: »bewegte.

428 Nach der Variante kuan 7 statt dessen: »[von Fan] Kuan«.

9 Nach der Variante lié %1]: »[einer echten] Reihe [von Gebirgsgipfeln und Kuppen vor
e

40 Nach der Variante hou gi zhuang £ 4t »[zusammengeballt und] massig, kraftvoll
im Atmene.

#1 Mit dem Zusatz zhi ji 27 #fi: »[Von] den Spuren dieser«.

#2 Nach der Variante zhén H.: »wahrhaftig«.

433 Mit den Einschiiben zhi dang .2 # und ké wéi #]iF: »davon, glaube ich, kann [wahr-
haftig] gesagt werden: [Er drang von der ... bis ... vor]«.

#%4 Mit dem Zusatz gi }L: »[man] des betreffenden [Werkes]«.

4% Mit dem Zusatz qi £: »des betreffenden [Werkes gute]«.
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der sich in der Kunstbegutachtung auskennt, trifft, ist das wie das
Gehen im Finstern**¢ auf einem Fuf8pfad, und es gibt da keinen Unter-
schied zwischen*7 gut und schlecht — oh, wie traurig!+** Heute gibt es
gemalte Bilder von namhaften Groflwiirdentrigern, Gebildeten und
hohen Beamten. Da sie ganz von selbst freie Stunden erhalten, in
denen sie sich auf erlesene Weise ergehen, [Zeiten] der Mufle und
Zufriedenheit, greifen sie nach einem [Pinsel-] Rohr und feuchten
seine Haare an, setzen den Pinsel an und haben etwas im Sinn. Haufig
streben sie das Einfache und Leichte an und erwihlen eine klare, tiber-
legene Ungezwungenheit; sie gehen aus von der angeborenen Anlage,
die aus einem Von-selbst [sich ergibt],** und es gibt da kein biichen
Gewdhnlichkeit im Atmen. An den Maf$stiben und Verfahrensweisen
der Gegenwart [gemessen], bewegen sie sich [jedoch] in einem [Be-
reich, von dem es] keine Kennerschaft geben kann. Die namhafte
Schar an Gebildeten und hohen Beamten in fritheren Zeiten folgte
stets [den] Maf3stiben und Verfahrensweisen, und seit dem siidlichen
(680) Tang [-Staat wihrend der Epoche der fiinf Dynastien ver-
fuhren]* Li Cheng, Guo Xi, Fan Kuan, Yan Gongmu, Song Fugu, Li
Boshi, Wang Jinging auch so; ganz gewifl vermag man sie [sc. Maf3-
staibe und Verfahrensweisen] vollstandig daran [zu erlernen]!

[64] Erorterung der Studierenden in fritherer Zeit und heute

Was der Himmel uns verliehen hat, ist die angeborene Anlage; was
die angeborene Anlage am Menschen hochschitzt,*! ist das Studie-
ren. Hinsichtlich der angeborenen Anlage gibt es den Unterschied
zwischen torichter Dummheit und einsichtsvoller Klugheit; hinsicht-
lich des Studierens gibt es die taglich fortgesetzte unerschipfliche
Ubungsanstrengung. Wenn daher im Riickgang auf das, was die eige-
ne angeborene Anlage einsieht, das aufgesucht werden kann, worauf
sich das eigene Studieren stiitzen [laf3t], wird es [den Fall] nicht geben,

46 Nach der Variante k¢ %4 »eines Fremden«.

¥ Noch expliziter so mit zusitzlichem yii f*.

¥ Mit dem Einschub bit yi 4245 vielmehr: »ist das nicht auch traurig?«

4 Vgl. so schon der traditionell dem ersten dilettierenden Maler-Dichter Wang Wei 2
#E zugeschriebene Ausspruch in SSJ, V1. 4. [1], LB [ 592.

# Nach der Variante shéng chdo %4 viel eher: »[seit der gegenwirtigen] vollkomme-
nen Dynastie [verfuhren]«.

1 Nach der Variante zi ¥i: »worauf [im Menschen sich die angeborene Anlage] stiitzt«.
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daf ein Werk nicht verfeinerter als man selbst ist. Die Alten ferner
machten sich das Studieren zur Aufgabe, um die angeborene Anlage
zu erdffnen, die Heutigen**? schamen sich unter [dem Vorwand] ihrer
vom Himmel [verliehenen] angeborenen Anlage des Studierens, und
dies ist der Grund dafiir, daB8 sie sich immer weiter von den Friitheren
entfernen und [nur] ausgelacht werden von den Schulen des grofien
Verfahrens.*

[65] Einst stieg Gu Kaizhi in den Sommermonaten in das obere
Stockwerk, und seine Familienangehérigen bekamen ihn selten zu
Gesicht;## traf er auf einen windig regnerischen oder diister verfin-
sterten [Tag], war er hungrig oder [iiber-] satt,** freute er sich oder
ziirnte er, so griff er niemals zum Pinsel. Unter den Tang gab es [den
»Vizeprisidenten«] Wang Youcheng, dem [der »Beamte auf einer au-
Berordentlichen Stelle«] Du Yuanwai folgendes Lied widmete: »Bin-
nen zehn Tagen malte er ein Gewisser, / binnen fiinf Tagen malte er
einen Felsen. // Wer sein Geschift beherrscht, lafit sich nicht drangen
und zwingen — / Wang Zai war als erster bereit, echte [Pinsel-] Spuren
zu hinterlassen. «*#

[66] In friiheren Zeiten gab es viele solche; ich fiihre einfach nur
ein, zwei [davon] an.*” Denn die fritheren Leute widmeten sich in
ihrem Zeitvertreib dem Nahren des Geistigen,** die Heutigen dage-

2 Genauso mit dem Zusatz zhi .Z.

+3 Nach der Variante fii ¥t 7~k th.: »und ihre Werke immer weniger verfeinert sind.«
#4 Xie He #ffik berichtet diese Geschichte, allerdings von Gu Junzhi @#i5# (vgl. GHPL,
VL. 3.[9], LB I 358). Schon im LQGZ wird dies von der falschen Person berichtet (vgl. VI.
8. [33], LB 1 640).

#5 Nach der Variante hdn 7: »fror ere.

# Das Gedicht von Du Fu £l mit dem Titel »Xi ti Wang Zai hua shan shui tu ge §ki##
EE#E LK i S« (»Scherzhaftes Lied darauf, wie Wang Zai Berg-Wasser-Bilder malt;
QTS 219.7) ist in Wirklichkeit Wang Zai £ (2. Halfte 8. Jhdt.) gewidmet; vgl. dasselbe
Zitat in LOGZ, V1. 8. [60], LB I 644.

# Nach einer anderen Uberlieferung ist dieser Satz sowie der letzte Satz des Gedicht-
zitates folgendermaBen zu ersetzen: »In spiteren Zeiten wurden die echten [Pinsel-]
Spuren von [Gu] Kaizhi und Wang Wei dufierst wenige. Wer danach eine [ungefihre]
Ahnlichkeit damit erlangte, war allerdings doch duBerst gewthnlich. Ganz wie es in der
Geschichtsbiichern der Tang zu Du Fu heiBt: sDie restlichen Ole und der iibriggebliebene
Wohlgeruch benetzen und feuchten die Spaterenc.« (152 1 # % i B4R/ 4 315 3L
SRR JOTHME L MNAE AR kL SR BRI AL UL U2 % A vgl. hier wieder zum ab-
schlieBenden Zitat Xin Tang shu ¥if§# [Neue Geschichtsbiicher der Tang-Dynastie],
4 201, Abteilung »Lie zhuan %|{#i« [»Biographien«] Nr. 126, Abschnitt zan 1%, in:
Ouyang Xiu BREGIE u.a., Xin Tang shu ¥ifi¥%, 20 Bde., Beijing (Zhonghua) 1975,
5738).

#% Mit den Einschiiben yong ci yi FILEL und zhi shit 22 i »[Leute] verwendeten dies
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gen miihen ihren Geist ab im Trachten nach Vorteil und Gewinn.#*
»Die Studierenden fritherer Zeiten betrieben [es] um ihrer selbst wil-
len, die heutigen Studierenden betreiben [es] um der anderen wil-
len.«*" Die mit Amtskappe und Amtshaube [ausgestatteten Beamten]
und erhabenen®' Gebildeten friiherer Zeiten*? machten daraus in
ruhigen Muflestunden und in der freien Zeit*?* ihr klares und hinter-
griindig-versunkenes, ihr mit sich selbst zufriedenes Vergniigen.** In
der Tang-Zeit sagte Zhang Yanyuan: »Die Kiinste der Schrift und der
Malerei sind nichts, was die S6hne von Dérflern betreiben koénn-
ten.«** Was konnen wir tun, wenn nach einiger Zeit [sie nun]%¢
(681) oft aus der Malerei ihr Geschaft*” machen, auf Vorteil und Ge-
winn ihr Trachten [richten], wenn es ihnen génzlich der Ausstrahlung
der neun Schulstromungen ermangelt,** wenn sie die [stilistischen|]
Verkorperungen der Gebildeten und hohen Beamten** nicht in sich
ausbilden? Schitzen sie denn nicht von sich aus ihre Kunst gering?40
Der Grund*' fehlender Verfeinerung ist somit gar oft darin gelegen.
Wahrlich, das ist eben, wovon es [seit alters her] heifst: »Den Ur-
sprung wegwerfen und*? das Zweitrangige® verfolgen«.

dazu, daraus eine Kunstfertigkeit [des Nihrens des Geistigen zum Zeitvertreib] zu ma-
chene«.

#9 Mit den Einschiiben zhi wéi 2 % und xin zhi kit .2 ¥ »[dagegen] machen daraus
die Bitternis [ihres Trachtens nach Vorteil und Gewinn und des Sich-Abmiihens ihres
Geistes und] inneren Sinns.«

450 Zitat aus LY 14.24 (Schwarz, Konfuzius, XIV.25).

51 Nach der Variante zhéng 1E: »aufrechten.

452 Kaum anders mit der Variante xi rén & A.

453 Nach der Variante xid Bi: »MuBezeit«.

454 Vgl. dhnlich die Kennzeichnung dieser »Malerei der Gebildeten« schon oben in VI. 9.
(63], LB 11 679.

45 Angelehnt an eine Formulierung in LDMH]J, 4 1, Abschnitt »Lun hua liu fa i&# ~
1#:«, 15 (Acker, Some T’ang, I 153).

#% Nach der Variante rén zhi xué zhé AZ 5% »[wenn jene] Studierenden unter den
Leuten«.

47 Nach der Variante gdo {: »erhabenes [Geschift]«.

4% Nach der nicht villig verstindlichen Variante jin zi zhui 42 H B mit dem wenig sinn-
vollen ersten Zeichen als gingige Fehlschreibung zu qudn 4 vielleicht: »[wenn] sie ganz
von selbst zuriickfallen hinter [die neun ...]«.

#9 Mit dem Zusatz shit shi #i+:: »und der kunstfertigen Gebildeten«.

40 Ahnlich mit Zusatz zhé &

! Nicht anders mit der Variante you H.

2 So explizit mit ér .

43 Mit dem Zusatz gi 3£: »[den] betreffenden [Ursprung]« und »[Zweitrangige] daran«.
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[67] Und wenn es fiir die Leute kein Studieren gibt,** werden sie
»ohne Mafstab« genannt, und »ohne Maf3stab« heifSt, S es gibt da
nicht die Mafistibe und Verfahrensweisen der fritheren Meister.#
Gibt es denn wirklich solche, die (nicht)*7 hinter den Maf3staben und
Verfahrensweisen zuriickbleiben und dabei doch#® zu namhaften
Meistern werden, die die Alten iibertreffen und die Heutigen iiber-
steigen? Unter den sogenannten »Gebildeten mit geringen Studien«
gibt es drei [Arten] von solchen, die vielfach von ihrer angeborenen
Anlage her stark*® sind und sich doch selbst [den Blick] verdecken;
und von denen, die sich da mit dem Studieren schwer tun, gibt es
[ebenfalls] drei*® [Arten]. Was ist gemeint? Es gibt solche, die im
Innern erhaben [sich diinken] und sich bei sich selbst#! schiamen,
niedriger Gestellte zu fragen, die sich lediglich auf ein geraubtes Stu-
dieren stiitzen — das ist eine Selbstverdeckung. Es gibt solche, die in
ihrer angeborenen Anlage klug und von hoher Begabung sind, die
[wahllos] durchmischt studieren und dabei wild und wirr [werden],
deren Gesinnung sich nicht auf ein Einziges richtet — das ist eine [an-
dere] Selbstverdeckung. Es gibt solche, die in jungen Jahren einst die
angeborene Anlage dazu verlichen bekommen haben,? die ohne
Miihen doch einigermaflen [zur Beherrschung] durchdringen, die
nachldssig sind und nicht studieren — das ist [wieder] eine [andere]
Selbstverdeckung. Was hat es mit dem »Sich-Schwertun beim Studie-
ren« auf sich? Es gibt solche, die trige*> sind und nicht Bescheid wis-
sen um die Bahnen der Wirk-lichkeit des betreffenden Studiums, die
in ihren Berechnungen auf das Gliick setzen, die es sich lediglich an-
gelegen sein lassen, Falsches zu machen und dabei ihren inneren Sinn
zu miihen, die ihren Geist und ihre Gesinnung sich wirr zerstreuen*+
lassen und nicht bis zum wirklichen Gehalt vordringen — das bedeutet

4 Ahnlich mit dem Zusatz zhé 3.

465 Mit dem abermaligen Einschub zhé #: »das [johne MaBstab(] soll heiflen«.

466 Nach der Variante rén zhi AZ: »[friiheren] Leute«.

%7 Die Verneinung bit 4~ scheint hier in Anbetracht des Sinnes des gesamten Abschnit-
tes redundant. Maeda (Two Twelfth, 42) iibersetzt dementsprechend ohne Verneinung
und polemisch.

#% Mit dem Zusatz zi [: »[doch] von selbst«.

469 Nach der Variante kudng 5F: »wild«.

470 Nach der mit dem folgenden iibereinstimmenden Variante ér —: »zweix«.

7 Nach der Variante bii = dagegen kaum iiberzeugend: »[sich] nicht«.

72 Nach der Variante chéng f: »[dazu] ausgebildet haben«.

473 Nach der Variante man §%: »liignerische.

474 Nach der Variante bi iff: »bedeckt sein«.

=
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»Sich-Schwertun beim Studieren«. Es gibt solche, die ihrer urspriing-
lich angeborenen Anlage nach nicht ein auf das Studium [gerichtetes]
Inneres haben, und die doch zum Leben [solches] heucheln — das be-
deutet [ebenfalls] »Sich-Schwertun beim Studieren«. Die Anhénger
dieser Richtung, das sind eben einfach die Niederungen des Hand-
werks.#> Wie konnten sie*’¢ die Uberbleibsel der Alten weitergeben,
die innersten Geheimnisse der fritheren Meister eréffnen? Noch nie-
mals gab es [in der Malerei] ein »sicheres*”” Konnen« ohne Studie-
ren.*8 Wie wahr sind diese Worte!

[68] Fiir jeden Studierenden ist es angebracht, an der Verfahrens-
weise zur [stilistischen] Verkorperung nach einer Schule festzuhalten.
Ist das Studium vollendet, so kann er sie dann abwandeln und seinen
eigenen Mafistab machen; so ist es ja angingig. Ach! Wo die Quelle
tief ist, ist der Fluf lang, und wo das AuBere in Ordnung ist, wird
auch das Spiegelbild aufrecht sein. Somit bringt das Studieren wun-
derbare Vollendung hervor, und es wird die Kunstfertigkeit durch ver-
feinertes Sinnen* ausgeschopft; denn bei wem der Ursprung [dazu]
gegeben ist, bei dem wird es sich auch einfach so [ergeben].

69] Erorterung iiber das Ubermiflice und das Ungeniigende an den
8 8 genug
gemalten Bildern der drei friiheren Zeitalter*s

Wer ferner bei der Erdrterung der gemalten Bilder hiufig verfeinert
und treffend [zu sprechen] vermochte, war in unserem Staat Wang

5 Nach der Variante 17 % % »dies sind eben die Niedrigeren«.

47 Nach der Variante fii yit :%k: »Wenn jene [die Uberbleibsel ... eréffnen] wollten |-
ohne Studieren vermochte dies noch niemals jemand sicher].«

477 Nach der Variante zi [1: »von selbst [erlangtes Kénnen]«.

7% Hier wird in provokanter Umkehrung eines bekannten Gedankens zu lidng néng It
#it = dem angeborenen als dem nicht zu erlernenden und daher als dem einzig »sicheren
Kénnen« — aus Meng Zi Jfi - 7A15 (Jiao Xun, Meng Zi, 529 bzw. Wilhelm, Mong Dsi,
187) formuliert.

7 Nach der Variante cui ¥: »[durch das Verfeinerte] und Reine«.

#0 Dieses Kapitel fehlt in den verbreiteten Ausgaben der Schrift, weshalb es von Maeda
auch nicht iibersetzt worden sein diirfte. Fiir eine spitere Einfiigung des Kapitels von
dritter Hand spricht die teilweise inhaltliche Uberschneidung mit der »Vorrede« von
Han Zhuo §##li. Andererseits erginzt das Kapitel auf durchaus sinnvolle Weise die frii-
heren Ausfithrungen zur Kunstkennerschaft und das vorausgehende Lamento iiber den
Verfall der Zeiten, wenn zum AbschluB wieder an die Leitbilder der Berg-Wasser-Male-
rei erinnert wird.
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Jinging. Er erorterte die drei fritheren Zeitalter, das hohe Altertum,
das mittlere Altertum und die jiingere Vergangenheit: Vor den Drei
Erhabenen [, den drei legenddren Kulturheroen der Vorzeit,]#! liegt
das Zeitalter der grofSen (682) Brache; da kann nichts irgendwie »Ma-
lerei« genannt werden. Seitdem Herr Fu Xi die Schriftziige auf den
Schildkréten [-panzern] bestimmt und als Linien in den [sinnhaften]
Erscheinungsgestalten der Trigramme [des Buches der Wandlungen|
gezeichnet hatte, hatte das [linienzeichnende] Malen zuerst den Sinn
[des Ausbildens] einer kérperlichen Gestalt. »Malen« ist urspriinglich
ein »Linienziehen«.#2 Als es zur Zeit des »Urahnen [und Herrschers]
iiber das Gelbe« [, des »Gelben Kaisers«,] kam, sah sich Shi Huang die
Vorkommnisse an und nahm Gestalt an ihnen — dies ist der Beginn
der Malerei. Was dann die Fiinf [legendaren] Herrscher,** Yu und
Tang bis hin zur Qin- und Han-Dynastie betrifft, so hat die Malerei
da seitdem ihren Aufschwung genommen. Obwohl aus der betref-
fenden Zeit Familien- und Eigennamen der Leute aufgezeichnet sind,
ist doch noch niemals einer gesehen worden, der [noch] gemalte Uber-
reste hitte, so daf3 keinesfalls [deren] Vorziiglichkeit und Wertlosig-
keit bestimmt werden kann. Die eigentliche Malerei nahm einen gro-
Ben Aufschwung unter der Jin-[Dynastie] und der Song-[Dynastie
des Hauses Liu wihrend der Zeit der nordlichen und siidlichen
Dynastien],** und obgleich es bei [einigen] Leuten diesbeziiglich ech-
te [Pinsel-] Spuren gibt, bekommt man sie selten zu sehen. Wo
[Wang] Jinqing die gemalten Bilder aus den drei fritheren Zeitaltern
erorterte, kann man diese [Epoche] an die Stelle des hohen [Alter-
tums]| setzen. Die Jin- und die Song- [Dynastie] sind das hohe Alter-
tum, die Tang-Dynastie bildet das mittlere Altertum, die Fiinf Dyna-
stien [danach] bilden die jiingere Vergangenheit. Wihrend der Jin-
und der Song- [Herrschaft] gab es Gu [Kaizhi], Lu [Tanwei], Zhang

#1 Gemeint sind in historischen Aufzihlungen in der Regel Fu Xi {% %, Shennong /1%
und Huang Di #45.

42 Vel so gemiaB einer Variante schon in der »Vorrede« von Han Zhuo §#4ll], oben [2],
LB II 661; ebenso tautologisch verwirrend auch schon in LQGZ, VI. 8. [1], LBI 631.
Gemil der ebenso gelehrten wie unsinnigen Tautologie in dieser sophistisch altertii-
melnden Erklarung ist offenbar das erste Zeichen hua # wie das spitere Wort fiir »Ma-
lerei« zu lesen, das zweite dagegen wie das dieser Wortiibertragung zugrunde liegende
Ausgangswort fiir »Linien ziehen« oder »begrenzen«, spiter auch hua & geschrieben.
#3 Gemeint sind in dieser Zusammenstellung offenbar die legendiren Herrscher des
Altertums vor den danach genannten Begriindern der Xia%- und der Shangf§-Dyna-
stie, also Shao Han 7> £, Zhuan Xiang #i78, Di Ku 774, Yao #& und Shun #.

4 Also seit der zweiten Hilfte des dritten Jahrhunderts.
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[Sengyou] und Zhan [Zigian], das sind die Vollkommenen und die
Tugendhaften und Fihigen [in der Geschichte] der Malerei — in der
Tat ja die Lehrer und Vorbilder iiber hundert Epochen hinweg.

[70] In der Tang [-Zeit] sagte Zhang Yanyuan, wenn in fritheren
Zeiten menschliche Figuren gemalt worden seien, seien sie rein und
gewichtig, dabei muflevoll und vornehm gewesen. In der heutigen
Zeit sei dem nicht [mehr] s0.%% Bis zur Hochbliite der Tang [-Herr-
schaft] ging [ihnen] allméhlich die Reinheit und das Gewicht aus und
sie waren [immer] weniger mufSevoll und vornehm — ganz zu schwei-
gen von der jiingsten Epoche! Bei Guo Ruoxu heifst es: »Die buddhi-
stischen Bildnisse und Pferde der Heutigen reichen vermutlich nicht
heran an friithere Zeiten; [in den Gattungen der] Blumen- und Bam-
bus [-malerei], der Vogel [-malerei] und der Berg-Wasser [-Malerei]
reichen friihere Zeiten nicht an die heutige heran.«#%* Li Sixun, Zhang
Zao, Sung Shen, Wang Wei, Wang Zai, Yang Yan und ihresgleichen
aus der Tang [-Zeit] — das ist der Maf8stab der Unsterblichen und die
Vortrefflichkeit der Vergeistigten. Sie iibertreffen das hohe Altertum,
und [ihre Malerei] wird ja ebenfalls fiir die Verfahrensweise der Leh-
rer gehalten, tberliefert iiber die Zeiten hinweg. [In der Zeit der] Fiinf
Dynastien gab es Jing Hao und Guan Tong, die tiber die Friiheren und
die Zeitgenossen hinausgingen. Mit dem Anfang der Song-Dynastie
gab es wiederum Li Cheng und Fan Kuan. Obwohl Li [Cheng] bei
Guan [Tong] in die Lehre ging, iibertraf er ihn doch zugleich — man
kann eben sagen, »die blaugriine [Farbe] geht aus dem blauen [Farbe-
knoterich] hervor [und iibertrifft ihn doch bei weitem]«.*” Beide
meisterlichen Maler vermochten jeweils eine eigene Verfahrensweise
[ihrer] Schule zu begriinden. Zu der Zeit gab es Li Sheng, der den
Mafstab des Li Sixun nachahmte — dessen, der »General« genannt
wird; er hat ebenfalls selbst eine Verfahrensweise seiner Schule be-
griindet. Da gibt es Wang Shiyuan, Di Yuanshen, Wang Duan, Yan
Su, Dong Yuan, Lu Jin, Zhao Gan, Qu Ding, Ji Zhen, Ju Ran, Xu
Daoning, Liu Cheng, Qiu Nuo, Huang Quan, Yan Wengui, Song Dj,

5 Das vorgebliche Zitat laBt sich so nicht identifizieren. Vgl. aber der groben Tendenz
nach LDMH], 48 1, Abschnitt »Lun hua liu fa 3% # /~Nif«, 15 (Acker, Some T'ang, |
152f).

#6 Vel. diese Aussage bei Guo Ruoxu £[#7{i, THIWZ, Abschnitt »Xu lun i« (»Ein-
fihrungen und Erérterungen«), 27; LB 1 61.

7 Vgl. diese stehende Wendung wohl zuerst in LDMH] 21 (% 2, Abschnitt »Xu shi zi
chuan shou nan bei shi dai AT {8523 b5 {C« (»Bericht iiber die Weitergabe von
Lehrern und Vorbildern in der Zeit der siidlichen und nérdlichen [Dynastien]«).
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Shang Xun, Pang Chongmu, Li Yin, Li Zongcheng, He Rui, Liang
Zongxin, Guo Xi, Hou Feng, Gao Keming, Dong Yun, Fu Daoyin,
den Ménch Zening aus [dem Kreis] Yongjia, den Ménch Jizhang aus
Wu - mit jedem einzelnen unter diesen namhaften Leuten habe ich
einen Schulgriinder und vorbildlichen Lehrer, einen Gebildeten von
ranghoher Gelehrsamkeit oder einen solchen, der sich in der Berg-
Wasser [-Malerei betitigte], aufgeschrieben. Man mufl Bescheid wis-
sen iiber die Maf8stibe und Verfahrensweisen aus der Abstammungs-
linie der betreffenden [Schulrichtung] und [diese] unbedingt durch-
dringen. Daher ist dies [sc. das SSCQJ] in ihrer Nachfolge verfa3t.*

(683) [71] (Nachwort [des Zhang Huai mit Volljahrigkeitsnamen

Bangmei aus Yimen]

Einst wurde gesagt, zahlreich seien schon die Erdrterungen tiber die
Malerei in der Gegenwart. Die da frithere Zeiten untersuchen bis an
die heutige Zeit heran, miihselig und erbarmlich [genug], und die
wiederum*® [diese] ihre einseitigen Ansichten [mit dem Ergebnis]
einer abwegigen Lehrmeinung festhalten, [so] gehindert an der reinen
Vollendung** von Himmel und Erde, die da nicht kennen die wunder-
bar vollendete Entfaltung aus fritherer und heutiger Zeit — wieviele
Leute sind das doch! Daher kann es nicht nach Seiten gezihlt und
nach Namen berechnet werden. Doch wenn [schon] in friiheren
Zeiten iiber die Malerei von den Stammvitern her berichtet wurde,

% Der iiberlieferte Text bricht hier ab, obgleich mit diesem Satz auf eine Fortsetzung
hingewiesen zu sein scheint. Moglicherweise gehoren aber auch dieser und schon der
vorhergehende Satz nicht mehr zum urspriinglichen SSCQJ von Han Zhuo ###li. Es
konnte sich durchaus um eine nachtriglich hinzugefiigte Uberleitung zum darauf fol-
genden »Nachwort« handeln; dann miiSte dieser SchluB wohl eher so lauten: »Daher
habe ich dazu ein Nachwort verfat.« Mit dem Ich wire nach dieser Deutung hier also
der Autor des »Nachworts« gemeint. Dort gibt sich dieser immerhin kiihn als der eigent-
liche Verfasser des gesamten SSCQJ aus, wenn er behauptet: »[Han Zhuo] veranlaite
mich, [seinen Diener,] daraus eine Schrift zu machen und seine Sinneshaltung zu erkla-
ren.« (unten [75], LB II 685). Vgl. iiberdies im »Nachwort« (unten [76], LB II 685) die
Formulierung gé xit qi shué #5138, »er hat jeweils die betreffenden Ausfiihrungen
der Reihenfolge nach besprochen«.

9 Nach der Variante bén A statt yi #: »[und die da] entspringend [aus ihren einseiti-
gen Ansichten an einer abwegigen Lehrmeinung festhalten,]«.

#0 Die uniibliche Wendung mag eine etwas plumpe Anspielung auf den Beinamen
Chunquan #fi4, »der rein Vollendeter«, des Han Zhuo &} sein.
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so gibt es eben [in der Malerei einen Ursprung], aus dem sie her-
kommt.#! In Erscheinung trat sie seit*? [der Vorzeit unter dem le-
gendaren] Tang [-Herrscher Yao] und dem [Herrscher Shun aus dem
Hause] Yu, wurde voll verwirklicht in der Shang- und der Zhou [-Zeit],
geehrt vom Himmelssohn, eingesetzt im Ahnentempel,*? wurde zu
hellem Scheinen gebracht anhand der kérperlichen Gestalten von
Sonne und Mond, Bergen und Drachen,** und wurde gesondert ge-
mif den Spuren von Vigeln und Tieren, von Fischen und Kifern. Sie
gestalteten sie auf den Kappen und Wagenabdeckungen [der hohen
Beamten], auf Zeremonialgewindern und Hauben, brachten*” sie an
Weingefiflen und Kriigen, an dreifiifigen Urnen und Behiltnissen
an. Gemeinsam mit den sechs kanonischen Schriften wurde sie voll-
standig tiberliefert, und auf hundert Epochen hinaus wurde von den
Stammvitern her dariiber berichtet. Bis hierher kam sie, doch von
nun an wurde, obgleich die Generationenfolge nicht abbrach, ihre
[stilistische] Verkorperung niemals vollstindig [ausgeprigt]; manche
nahmen ein einzelnes Vorkommnis in Angriff,*¢ manche waren stark
in einer kleinen Fertigkeit, und es gab keinen mehr, der es noch ver-
mochte, dariiber hinaus zu gehen und ihre Bahnen der Wirk-lichkeit
in reiner Vollendung und in einer wunderbar vollendeten Entfaltung
auszuschopfen.

[72] Was ferner also die Malerei betrifft, so erdffnet sie die ur-
spriinglich-dunkle, gelbe duflere Erscheinungsweise von Himmel und
Erde und laf3t heraus das [schattig-dunkle] Yin und das [sonnenhelle]
Yang, die Ausgangs- und Wirkpunkte im Hervorbringen der Wand-
lungen. Sie pinselt das Heraustreten und Verschwinden von Wind
und Wolken hin, unterscheidet die Verwandlungen von Fisch und

1 Mit der Variante ji yli statt shit ifi: »[Doch] fiir die [Pinsel-] spuren [der Stammviter
aus fritheren Zeiten gibt es eben einen Ursprung, aus dem sie herkommen]«. Hochst-
wahrscheinlich ist der Text hier aber schlicht korrumpiert, indem der Ausdruck zii shit
flLils von der iibernichsten Zeile filschlich hierher geraten ist. Richtig ist wahrschein-
lich: »Doch was die Malerei im Altertum [betrifft], gibt es da eben [einen Ursprung] aus
dem sie herkommt«.

#2 Mit der Variante yii f2: »in«.

% Mit der unwahrscheinlichen Variante yii zhou *§#ili: »[im] All von Raum und Zeit
[, in der ganzen Welt]«.

#4 Nach der Variante lin #: »Wildchen«. Gemeint sein kinnten in Anbetracht des
nichsten Satzes auch die ersten piktographischen Schriftzeichen. Ornament, Schrift
und Bild wiirden demnach als verwandt angesehen.

5 Die Variante shé 7% ist shuo i&, »besprechen, an dieser Stelle vorzuziehen.

¥ Nach der Variante gong 1.: »bearbeiteten«.

600



https://doi.org/10.5771/9783495993873
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Han Zhuo §ifitl, Sammlung des Chunquan zur Berg-Wasser-Malerei

Drachen, ist kundig hinsichtlich der wirklichen dufleren Gestalt der
Seelengeister und des Geistigen. Sie sondert die hochgehende*7 Dii-
nung von Stromen und Binnenmeeren bis hin zu Glanz und Schén-
heit von Bergen und Fliissen, **® zum tippigen Wuchs** von Pflanzen
und Biumen - [jeweils] wechselnd und auBlergewdhnlich, tiberra-
schend und vortrefflich, glanzvoll und herausragend oder gewaltig
und®® merkwiirdig. Alles, was auf dem Gebiet dessen, was zu den
Erscheinungsgestalten zahlt, verortet ist,' was befangen ist>® in der
Verkorperung einer korperlichen Gestalt — in der feinen Ausarbeitung
eines wuchernden Geists, in der Unscheinbarkeit eines Vordaches,
gedeckt vom hohen Himmelsgewdlbe, getragen von der grofien Weite
— da gibt es kein Entrinnen vor dem, was zu den Erscheinungsgestal-
ten zihlt. Dabei ist der Mensch unter den unzihligen Vorkommnissen
dasjenige von hochster geistiger Kraft. Wo der Mensch daher in der
Malerei’® [etwas] aufgrund der Bahnen der Wirk-lichkeit vollbringt,
vermag er das wunderbar Vollendete an den Vorkommnissen
auszuschopfen;5® wo er aber verdunkelt ist hinsichtlich der Bahnen
der Wirk-lichkeit, geht ihm die Echtheit an den Vorkommnissen ver-
loren — woher kommt dies denn? Es liegt dies am Ausgangs- und
Wirkpunkt in der [vom] Himmel [verliehenen] angeborenen Anlage.
Die angeborene Anlage betrifft die vom Himmel verliehene Verkor-
perung, die Ausgangs- und Wirkpunkte betreffen ihre duflerst ver-
geistigte Entfaltung.>® Sobald der Ausgangs- und Wirkpunkt einmal
aufgeht, entstehen dabei die ungezahlten Verwandlungen. Nur wer
beim Malen die betreffenden Bahnen der Wirk-lichkeit hervorbringt,
vermag, gestiitzt auf das Von-selbst der angeborenen Anlage, das Un-
scheinbare und wunderbar Vollendete an den Vorkommnissen zu er-
kunden, im inneren Sinn [damit] iibereinzutreffen und im Geistigen
[damit] zu verschmelzen, im Stillen tibereinzukommen mit Selbstbe-

7 Nach der Variante bé ifti: »Wellen und«.

5 Nach der Variante shui /k: »Gewissern«.

#% nach der Variante réng %%: »[zur iippigen] Prachte.

00 Nach der Variante mido &) »auf wunderbar vollendete Weise [merkwiirdig]«.

01 Sinnvoller ist wohl die Variante shi {ffi: »[was] anhand [von ...] erkannt wird«.

2 Nach der Variante tii [#: »wonach getrachtet wird« oder »wovon ein Bild gemacht
wird«.

03 Nach der Variante hé {7 statt rén zhi AZ: »[Wo daher] ein [zur Malerei] Geeigne-
ter«.

54 Nach der Variante hua i vielmehr: »zu malen«.

5 Nach der Variante rén A statt zhi %:: »[Entfaltung im] menschlichen [Geist]«.
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wegung und Ruhe, mit einem Pinselschwenk® [es] sichtbar zu
zeigen®” in ungezihlte Erscheinungsgestalten; und dann ist auch
schon die stoffliche Gegebenheit in einer kérperlichen Gestalt selbst-
bewegt und frei, schwebt ungebunden die Bewegtheit®® im Atmen.
Wer daher verdunkelt ist hinsichtlich der Bahnen der Wirk-lichkeit,
dessen innerer Sinn wird von [all] den Ansitzen in Gebrauch genom-
men, dessen angeborene Anlage wird von den Vorkommnissen ver-
andert, und er geht unter in Staub und Schmutz, wird durcheinander
gebracht von Vorteil, Gewinn und Dienstleistungen; das ist einfach
nur einer, den Pinsel und Tusche in Gebrauch nehmen — wie kénnte®
der (684) tiber die Echtheit von Himmel und Erde sprechen? Daher
[findet sich] die wunderbare Vollendung der Berg-Wasser [-Malerei]
hédufig ausschlieBlich in dem, was die Gruppe der muf8evoll Zuriick-
gezogenen, der Uberlegen-Ungezwungenen und Hintergriindig-Ver-
sunkenen,5'° was namhafte Grofwiirdentriager und Gebildete von ho-
her Verwirklichung, was diejenigen, die Einsicht in das Leere erlangt
und die angeborene Anlage erkannt, die das Sichtbarmachen der Vor-
kommnisse ganz und gar verstanden und den betreffenden Reiz er-
reicht haben, machen. Und erst recht die Freude an Berg und Wasser,
die Lust®"! an Wildchen und Quellwassern, wie konnte denn dies auch
etwas sein, was der mittelméfige und beschrinkte biedere Amtsange-
stellte, der primitive Kerl von den Marktplatzen,*'> was einer, der sich
von den Schreckgespenstern [auf den alten Bronzegefif3en] verwirren
laRt5"> — etwas, was [all diese] machen konnten? Angemessen®! ist es,
dies zu malen in Berg-Wasser [-Bildern], [aber] wahrhaftig kann nie-
mals leichthin dariiber geredet werden.

[73] Diejenigen [Pinsel-] Spuren, die aus friiherer und heutiger
Zeit prominent und deutlich sichtbar sind im Erdenkreis, das sind ja

o
F

Nach der Variante yii *: »aufgrund eines Pinsels«.

Nach der Variante téu hit £ T-: »es hineinzuwerfen«.

8 Nach der Variante yin {ifi: »Gestimmtheit«.

Nach der Variante zif yi i1t LL: »vermochte [... zu sprechen]«.

510 Nach der Variante cdi yi yin din 2§ %288 »der begabten Ungezwungenen und der
zuriickgezogen sich Verbergendenc.

311 Nach der Variante ao B »das innerste Geheimnis«.

12 Nach der Variante tan nuo {ifl: »der Begehrliche und Unfahige [, der primitive
Kerl]«.

513 Nach der Variante zhi ¥ und cii sii #1{# eher: »bis hin zu dem Groben und Gewéhn-
lichen«.

514 Nach der Variante gi ' eher: »Werden sie [dies] etwa [in Berg-Wasser-Bildern ma-
len] 7«

S

n
E
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nun keineswegs wenige. [Daran] sei grob die korperliche Gestalt und
der Anblick erkundet und [folgendermaflen] zusammengefaf3t: Spit-
zen in der Ferne tiirmen blaugriin schimmernd sich auf. Gewisser, die
in die Ferne [reichen], sind da durchsichtig®®® und licht. Ein kleines
Segel kehrt zum Ufer zuriick, Wildginse kommen im Herbst aus
dem leeren [Himmel] herab — wenn es ist, als erblickte man in einer
Handflache tausend Li-Meilen, ist da diesbeziiglich die Ferne auf glei-
cher Hohe erlangt worden. Sind die Wolken leicht, die Gebirgsgipfel
glanzvoll, die Baume gealtert, mit lockerer Umschattung, und ist da
ein Dorf am Flu} mit einer auf Holzbohlen abgestiitzten Straf3e, mit
fernen Gebirgskimmen, erhaben hochgetiirmt, mit einer Monchsbe-
hausung und einer Briicke iiber dem Gebirgsfluf3, mit einem heim-
kehrenden Schiff und wenigen Menschen — wenn es [ein Ort der
hochgesinnten Reinheit des Einsiedlers, der] »sich den Mund mit
Steinen spiilt und auf dem Wasser ruht« ist,* ist da diesbeziiglich
die vollendete Ansicht erlangt worden. Wenn Kiefernbaume und Ze-
dern gealtert sind, [zum Kniuel] gewunden und skurril, 57 wenn die
Schar der Baume iippig ist, griinend’® und dicht, nahe bei einem
Wasserlauf ein gewundener®'® Gebirgsbach, und wenn uralt der Steil-
abfall, hoch das Wildchen ist - dies hat dann diesbeziiglich [den Kern
von] »Baumen mit Felsen« erreicht,?® und ungezihlte Biume sind da
in wirrer Zerstreuung.’?! Wo es die wirkmachtige Erscheinung von
tausend Bergiiberhingen,5 die blaugriin schimmernd sich empor-

515 Nach der Variante chén {){ eher: »versinken [da aus dem Licht]«.

516 Zu dem Zitat, das auf einen denkwiirdigen Versprecher des Sun Chu f#:% zuriick-
geht, vgl. Shi shuo xin yu 3G ¥73E 25.6; Jin shu & & (Historische Biicher der Jin-
Dynastie), 4 56, Abteilung »Lie zhuan ZI|{#{« (»Biographien«) Nr. 26. Von »und ist da
ein Dorf am FluB« ab lautet diese Passage nach einer Variante vielmehr: »und ist da eine
Briicke iiber dem Gebirgsfluf mit einem zuriickgezogen und ungezwungen [Lebenden],
sind da Reisigsammler und Angler bei einem Dorf am Fluf, ist da eine auf Holzbohlen
abgestiitzte StraBe, ein gewundener Pfad, erhaben hochgetiirmt auf einem Hiigel ein
Pavillon, ein stiirzendes Quellwasser, das die Felsen umspiilt, ein Reiter, der fortzieht,
ein heimkehrendes Schiff und wenige Menschen, [ist da]«. (FEHEER e, HE 89716, BERE Hh
42, WIS R ), W 7RG SR, 208 B ).

517 Nach der Variante luan gL: »wirr«.

518 Nach der Variante wéng #: »[voller] Stengel«.

1% Nach der Variante bi £2: »smaragdgriiner«.

520 Nach der Variante ndi /) eher: »[dies] ist dann [darunter ein Berg-Wasser-Bild mit
Baumen und Felsen].«

521 Nach der Variante A 4E4; ##%: »Baumnadeln und -blatter sind da vor Bergiiberhingen
ausgebreitet«.

5322 Nach der Variante shan |LI: »Berge«.
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richten, von schriger Diisternis durch Schichten von Wolkendunst
gibt, wo die Waldchen iippig sind und*? es in allen Blattern und Na-
deln rauscht, dies hat dann diesbeziiglich [den Kern von] »Wind und
Regen« erreicht. Wo die Malerei bis hin zur Durchdringung der tiefen
Quellgriindes? gelangt, das geistig Helle durchlauft, den Menschen es
betrachten laf3t, wie wenn er den blauen Himmel und die weifse Sonne
anschaut, und ihn so restlos dessen innerstes Geheimnis erkunden
1aBt, wo er gelost wird, klar und heiter — wer nicht die Bahnen der
Wirk-lichkeit hervorbrichte und nicht die fritheren Zeiten zum Lehr-
meister nihme, wer es nicht hoch®5 und weit studierte, wie konnte
der es bis dahin denn bringen 7526

[74] Heute gibt es nun den ehrenwerten Herrn Han Chunquan
aus der »Zitherhalle«. Ein Nachfahre namhafter Beamter im ehrwiir-
digen Gewand [von alters her], dessen Familie dem Geschift der Ge-
lehrten nachging, vergniigte er sich seit seiner Jugend, seit der Zeit
des Rezitierens und Lernens, jedesmal, wenn er sich Pinsel und Reib-
stein naherte, haufig mit Biumen und Felsen. Nachdem er volljahrig
war, fithrte er Dienstreisen in Siid und Nord durch und war dabei
einer, der sich oft an den Sehenswiirdigkeiten von Strémen und Ge-
birgen erfreute, und er machte ein Bild aus den Ansichten, zu denen
er gelangt war, [so daf3] sie scheinbar auf einmal vors” einem [stan-
den]. Wenn er in der Folge das Malen von Berg und Wasser in Angriff
nahm,?* so versetzte er, sowie er den Pinsel ansetzte, die Leute in
Erstaunen, trat weit aus dem Staub der Gewéhnlichkeit hervor, ver-
deckte sich nicht durch eine Einseitigkeit [den Blick], blieb nicht in
einer Ecke stecken, umschmeichelte nicht wohlgefillig die Welt und
trachtete nicht nach einem Ruf in seiner Zeit. Er widmete sich einzig
der Kunstfertigkeit in den Plinen seines inneren Sinnes und in dem
Feinstofflichen und Geistigen [in sich], [plagte sich unverdrossen]**
in der Hitze [des Gefechts], wurde mit den Jahren wei8hduptig und
tibertraf jene Gebildeten, die mafllos5*® mit Biichern umgehen und

52

Mit der Variante rii #1l statt ér (fii: »als [rauschte es in .. ]«.

54 Nach der Variante liti §fi: »Wasserlaufe«.

535 Nach der Variante shén {%: »tief«.

5% Mit der Variante wdng [¥] statt hé {i]: »[der kénnte es] nicht [bis dahin bringen.]«
Nicht anders mit der Variante yii f*.

Nach der Variante gong L: »[an der Malerei ...] arbeitetes.

Mit dem Zusatz zhi yii %5J%: »so sehr [, daR er, sich plagend ..., weifhduptig wurde
und]«.

5% Nach der Variante ji £ unwahrscheinlicher, da gegen die stehende Wendung, ein-
fach: »|die siichtig sind nach Biichern und] Schriften [und nach der Uberlieferung]«.
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siichtig sind nach der Uberlieferung. Nicht einen Tag lief er ab von
Pinsel und Tusche, und doch fiirchtet er, seine Studien kénnten nicht
hinreichen. Er bewahrt das wunderbar Vollendete aus fritherer und
heutiger Zeit auf und (685) das All von Raum und Zeit befindet sich
in seiner Brust;%3! er durchdringt den®? Quellgrund des Hervorbrin-
gens der Wandlungen, und die hundert Vorkommnisse’3 entstehen
in seinem Innern. Daher sind [solche Bilder], worin bis zur Verfeine-
rung erforscht und das Sinnen ins Auflerste getrieben wurde, worin
in der Tiefe erreicht wurden die Bahnen der Wirk-lichkeit in dessen
reiner Vollendung und wunderbaren Umsetzung - [daher sind dies
eben jene|*** gemalten Bilder des [rein vollendeten] Chunquan aus
Nanyang! Der ehrwiirdige Herr hatte seit der Epoche Shaosheng®*
den Schirm geschultert und sich in die Hauptstadt begeben, um seine
Kunstfertigkeit zu vervollkommnen. Der Stadtgouverneur Wang
Jinging war von ihm3* sehr angetan und empfahl ihn weiter an die
Residenz [des Kaisers unserer Dynastie, ] des gegenwirtigen Vollkom-
menen. In der Folge stieg er auf in geschétzte Positionen, erhielt [den
Rang eines] »respektvoll wartenden« [Vorstehers] im Amt fiir
Schreibkunst und Kunstfertigkeiten der Hanlin-Akademie, wurde
wiederholt zu einem Aufseher wie zu einem Maler> [im Rang eines]
»Mitarbeiters«, und gegenwirtig ist ihm**® der Titel »Getreu kom-
mentierender Junker« verliehen.

[75] Der ehrwiirdige Herr hat noch nie nach einer Beforderung
getrachtet; bis heute sieht er nur in der Malerei das Gliick seiner an-
geborenen Anlage. Nach einiger Zeit verkiindete er, aus seinen einst
[gesammelten Gedanken] ein Manuskript zusammenstellen [zu wol-
len]; in seiner Brust bewahrte er innerste Geheimnisse auf, und er
veranlalte mich, [seinen Diener,] daraus eine Schrift zu machen5*
und seine Sinneshaltung zu erkliren. Was da also an Erérterungen

5% Nach der Variante shou F: »Hande.

532 Nach der Variante shiin llA: nfolgr deme.

5% Nach der Variante wan hua #{k: »ungezahlten Wandlungen«.

53 Noch deutlicher mit dem Einschub zhé g7 # 3.

5% Diese Regierungsdevise umfaft die Jahre 1094-98.

5% Mit der Variante wéi % stimmiger so.

537 Nach der Variante bi shit #: #: »einem Sekretire«.

5% Nach der Variante yi [: »[ihm] bereits«.

5% Nach der Variante bii 4 eher: »durch ein Verbessern [der Schrift seine Sinneshal-
tung ...J«.
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tiber die Berg-Wasser [-Malerei] gesammelt ward, habe ich bis ins
winzige Detail vollstindig aufgezeichnet.5%

[76] Unter Verweis ferner auf die [verschiedenen] Vorkommnis-
se hat er jeweils die betreffenden Ausfithrungen der Reihenfolge nach
besprochen. In seiner Rede gibt es keine>#! bliitenschénen Verzierun-
gen; in der Sache findet er zum5* urspriinglichen wirklichen Gehalt.
Mit einer umfassenden Kenntnis der fritheren Zeiten hat er die Ge-
genwart gepriift® und so Belege und Kenntnisse vermehrt. Geglie-
dert in Wolken und Gewisser, Berge und Waldchen,*** mit Mauern
bewehrte Paftore, Briicken und Fuf3stege gibt er die betreffenden Ver-
fahrensweisen hinsichtlich Pinsel und Tusche weiter und redet iiber
die diesbeziiglichen Schwichen bei der Gestimmtheit®* im Atmen.
Durchdrungen hat er die Anzeichen der Ansichten zu den vier Jahres-
zeiten. Er kennt sich aus im Einsatz des Pinsels®* aus den drei friihe-
ren Zeitaltern. Satz um Satz und Sache um Sache laf3t er iiberdeutlich
nachgeborene Studierende es anschauen und daraus das Kernstiick
eines Dreh- und Angelpunktes, einer Furt und Briicke’¥” machen -
ist diese Firsorge nicht grofartig? Wenn der [Herr] aus Nanyang
Freunde empfing, [pflegte] er frithere Zeiten und die Gegenwart zu
besprechen. Im schriftlichen Ausdruck gelangte er zu einer Tiefe in
den Bahnen der Wirk-lichkeit gleich der Perle, die in der Muschel
verborgen ist,5** oder der Jade, die in einem Steinklumpen aufbewahrt

0 Demnach ginge die Schrift das SSCQJ des Han Zhuo ##i in der iiberlieferten Fas-
sung und sprachlichen Gestalt bis in die gedankliche Ausformung hinein auf den unbe-
kannten Verfasser dieses »Nachworts« zuriick, was aus stilistischen Griinden jedoch
anzuzweifeln ist. Andererseits ist hier auch wieder nur von zai &, »aufzeichnen«, die
Rede. Immerhin kann mit dieser engen Verbindung zwischen dem Autor dieses »Nach-
worts« und dem Urheber des Haupttextes der letzte Satz des Haupttextes (oben [70],
LB 11 682) als eine Anfiigung dieses Assistenten eine gewisse Rechtfertigung finden.

54! Nach der Variante bi mo %8 vielmehr: »[seine Rede gilt den bliitenschénen Verzie-
rungen mit] Pinsel und Tuschex«.

542 Nach der Variante ké jii #] % vielmehr: »[in der Sache] kann man da verweilen im«.
1 Nach der Variante xii #fi: »[Zeiten, die] er fortsetzt bis [in die Gegenwart hinein]«.
44 Nach der Variante a7 1L k#A: »[in] Wolken und Dunst, Nebelschwaden
und Nebel, Berge und Gewisser sowie Geholze«.

5 Eher ungewdhnlich wire die Variante yin t: »Triibunge.

54 Nach der Variante jing hud ¥§#E: »Verfeinerung und Pracht«.

57 Nach der kaum iiberzeugenden Variante mit gua % und bi %t statt dessen: » Angel-
punkt und Bogenspitze, [das Wesentliche] im Pinsel [-Gebrauch]«.

¢ Nach der Variante cdng zhii zhi bang ¥k Z8¥: »einer Muschel, die eine Perle
birgt«.
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ist,* und der Studierende darf seine Schrift nicht geringschatzen. Er
sollte nach den betreffenden Bahnen der Wirk-lichkeit streben, den
Erérterungen iiber die Malerei des ehrwiirdigen Herrn Glauben
schenken, gleichsam als dem Geheimnis einer darin gelegenen Perle
und Jade. Wie die gemalten Bilder des ehrwiirdigen Herrn rein [im
Festhalten an den Maf3stiaben der] fritheren Zeiten sind und nicht ge-
mischt mit [denen] spiterer Epochen, so setzte er deshalb seine ge-
sammelten Erorterungen unter dem Titel [Chunquan oder| »reine
Vollendung« auf — darin fast schon [einer jener] Edlen von vornehm-
ster Wirkmacht®® — auf daf sie es fiir ihn verbreiteten und weiter-
giben. 55!

[77] Am 24. Tage im532 ersten Wintermonat des Jahres Xinchou
[sc. des Jahres 1121] der Regierungszeit Xuanhe hat Zhang Huai [mit
Volljahrigkeitsnamen] Bangmei® aus Yimen das Geleitwort im An-
schlufd an die Sammlung verfaf3t.)

5% Nach der Variante yin yu zhi shi #i £:7 4 »einem Stein, der Jade birgt«.

550 Nach der Variante bd yd {#%: »von umfassender [Bildung] und [grofer] Vornehm-
heit«.

51 Nach der Erginzung yii wii giong y& 5 HEF3th heillt es iiberdies: »[weitergiben] in
[einer Zukunft] ohne Ende.«

552 Mit dem Einschub shi yué + H: »[im] zehnten Monat, dem [ersten]«.

553 Eine Person dieses Namens laBt sich nicht mehr identifizieren.

55 Nach der Variante hou xii #% FF lediglich: »das Nachwort verfat«.
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