IV. Welt und Leib im Nachdenken tiber die Berg-
Wasser-Malerei

1. Der Weltaufgang in Bergen und Gewassern nach Zong Bing

i
I~

Von Konfuzius wird der berithmte 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 gemaf8 dieser Geisteshaltung anfangs
gedient haben. Spitestens mit den Berichten von »Unsterblichen«
und anderen Bergeinsiedlern im Zhuang Zi jt-f- kann aber der
unkultivierte Naturraum nicht blo 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: F1F %K, {=F %1 (hier und im
weiteren gezihlt und zitiert nach William Hung u.a. [Hg.], Lun yu yin de 3#3&511%. A
Concordance to the Analects of Confucius. Harvard Yenching Institute sinological In-
dex-Series 16, Beijing 1940 [= LY]); vgl. Ernst Schwarz (Ubers.), Konfuzius. Gespriche
des Meisters Kung (Lun Yii), Miinchen 1985, V1.21.

2 Vgl. dazu etwa die ausfithrliche Erklirung einer sinnbildlichen Sicht auf Berge und
Gewisser, die sich in Liu Xiangs 8% Shuo yuan 324G (Park der Reden) findet (48 17
»Za yan ¥ =« [»Mannigfaltige Reden«], in: Lu Yuanjun & 5%, Shuo yuan jinzhu
jinyi 3R F045 345 F, xindingbén {E5T 4, Taibei 1988, 600f.
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wahrgenommen und in kiinstlerischen Gestaltungen vielfiltig 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 #[5] bereits mit
grofBer Selbstverstindlichkeit feststellen konnen, daf8 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 7%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 thm berich-
tet:

»Er stieg auf den Beigu [-Hiigel], blickte zum Wasser hin und sprach: »Wenn-
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 5% (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 gEZi#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 Anhénger des Bud-

3 Vgl. etwa die wiederholte Rede vom »Steigen auf einen hohen Berg« (déng gdo shan
L) in Xun Zi %) -, 48 1 Kap. 1 »Quan xue #)%« (»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 143G %%, Kap. 2 »Yan yu 5 ifi« (»Reden und Worte«), Nr. 74; Yu
Jiaxi, Shi shuo, 135: 4% Jb|d 1 2 BEAHR =1L 08 16 A A E .

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

7 Vgl. Zong Bings Kurzbiographie in LDMH] (% 6) 129f.
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dhismus verfaf3te er eine grofere Verteidigungsschrift zur Lehre Bud-
dhas vom karmischen Kreislauf der Wiedergeburten, die Erorterung
zur Erhellung des Buddhismus (Ming fo lun BAf#i&).* Im Alter aber
soll Zong Bing 5%4f 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 44EA[# 2 ) und »sich
darin im Liegen ergangen sein« (wo yi you zhi BALL##: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.1® Noch ist
die »Berg-Wasser-Malerei« kaum geboren. Aber schon werden »Ber-
ge und Gewisser« (shan shui [117K) 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 5LB4E, in: Takakusu Junjire @HIESRER (Hg.), Taisho
shinshii daizékyo KIEHi{E Kali#T (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 #
(LA im ganzen vgl. die eingehenden Untersuchungen von Bush (Tsung Ping) und
Munakata (Concepts) — beide wiederum fuBend auf Nakamura, Chagoku garon und
Hatano, Sé Hei — sowie die Darstellung von Liu Gangji #|#%c in: Li Zehou/Liu Gangji,
Zhongguo meixue, Bd. 2, 510ff. und mehrere Einzelaufsitze in MY (Xie Lei, Guan dao;
ders., »Jingang jing<; Liu Daoguang, »Jingang jing<; Wei Bin, »Hua shan shui xuc yu
fojiao).

s LDMH] (% 6) 130.

10 Uberliefert nach Zhang Yanyuan 9Er£%, LDMH] (% 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.' 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 frithe 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 erfahrungsmafi-
gen Gegebenheit fiir den Menschen benannt werden. Dieser Begriff
zielt also auf eine Diskrepanz zwischen der bedeutungsmifligen Evo-
kation jener umfassenden, das Menschsein durchwaltenden Welt-
wirklichkeit und der Darbietung eines bloen »Stiicks Natur, eines
beliebigen oder auch typischen Ausschnitts aus Raum und Zeit. Un-
terstrichen werden soll eine Tiefendimension, niamlich 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 Gegenstéindlichkeit in
einer Welt. Zentral eignet dieser Vorstellung, daf8 sie den zeitlich ge-
lebten Bezug des Menschen zu seiner Lebensumgebung jederzeit im-
pliziert. »Welt« a3t 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 asthetischer
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 fir Schritt aufgedeckt werden.

Im Tonfall einer captatio benevolentiae spannt Zong Bing 574
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. Geméfs 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 verlére er sei-
ne allgemeine Giiltigkeit. Jeder Titel dafiir stellt somit nur einen Not-
behelf dar.™* Der weghaft leitende Sinn steht dem Nichtgegebenen

13 HSSX, VI 1. [1] bzw. LB 1 583: B2 A\ & HBES, 55 & 151910618
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.
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(wii #E) niher als einem Gegebenen (you £)." Und er wird noch vor
der Eins und dem begrenzten Etwas iiberhaupt als »Ursprung« (yudn
jt) gedacht. Der weghaft leitende Sinn gilt als » Anfang von Himmel
und Erde« (tian di zhi shi K17 4%) und als »Mutter aller innerwelt-
lichen Vorkommnisse (wan wiu zhi mu #4%).2 £}).' Und gemaf3 den
Angehdingten Spriichen (Xi ci ¥ %) aus der Kommentartradition des
Buches der Wandlungen (Yi jing 5#€ oder Zhou yi & 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 ihnlichen Sinne, namlich fiir die Verkorperung der echten
Wirklichkeit in dharmakaya oder nirvana, das Nakamura etwas irre-
filhrend mit prajia (boruo f%#5) 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 heif3t in »konfuzianische« und »dao-
istische« Uberlieferungen gehorige Belege wie »der weghaft leitende
Sinn der vollkommenen Menschen« (shéng rén zhi dao %2 N\ ZH),
»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 # j{i 2 )#) 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.« ( -f& -f5.2 ifiH); 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, Si shu ji zhu Y BT, herausgegeben von Yan Chu [K] 7], Taibei 1956, 25: X2
e AR G A 2 GF L th AR AT AT ).

¥ Vgl. dazu Ci Yi #£145 (Hg.), Foguang da cidian # )¢ KRESL (Grofies Warterbuch des
Buddhismus), 8 Bde., Gaoxiong 1 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 i# 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 77/ der Welt
als der allumfassenden Wirklichkeit zugrunde legt. Die » Vollkomme-
nen« — vor allem die des chinesischen Altertums und der Buddha -
verkorpern ihrerseits diesen uranfanglichen 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 liberlieferte Versionen des ersten Satzes haben einen Zwie-
spalt in der Forschung herbeigefiihrt. Die umstrittene Lesung des
ying B, »widerscheinen (lassen)«,?! als ying M, »sich zusagen«,2 ist
aber aus gedanklichen Griinden zuriickzuweisen, obgleich sie vor
daoistischen Hintergriinden geldufiger wirkt.2? 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, Chigoku 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 &%) in Zhuang Zi #t -, Kap. 22 »Zhi bei you #14tiff« (»Das Wissen
auf einem Ausflug in den Norden«). Guo Qingfan ¥ BE#, Zhuang Zi ji shi #t +#£#,
Beijing 1954 [= ZZ]S], 324; vgl. R. Wilhelm, Dschuang Dsi. Das wahre Buch vom siid-
lichen Bliitenland. Aus dem Chinesischen iibertragen und erldutert von R. W., Miin-
chen 1969, 229: »Beziehungen zur Aufenwelt«.
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Lesung ying W& 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 Phianomen des »Sich-Zu-
sagens« und dem des »Scheinens« ohne weiteres erkennbar. Einmal
geht es —im Falle des ying fE, »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 Moglichkeit der Anschauung iiberhaupt oder doch als
Medium.? Diese Beobachtung legt nahe, dafl im ersten Vorkommen
zumindest die bewufSte Wahl des ying wit 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-
standnisses 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 grundsatzlich 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 gemif3
Lao Zi #+ 1 gerade nicht gefalSt werden. Diese Auffassung erstreckt
sich gleichermaflen auf die buddhistische Uminterpretation des dao

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

% HSSX, VL 1. [4], LB 1583: yudn ying 1B, »aus der Ferne widerscheinen lassen«;
ebd. [7], LB 1 584: ying yii jué dai BEFA4B{Y, »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 Gegenstindlichen, 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 gegenstandliche Anschauung
desselben, die sich fiir die »Tugendhaften und Fahigen« 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 asthetischen 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« (wéi k)
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 7%/# ilterer Zeitgenosse Seng Zhao {%&
mit seiner Schrift Boruo wu zhi lun %35 8 H§& (Abhandlung iiber: Bei prajia ist nicht
gegeben, daf gewufit wird; T 45, 1848, 153 {; vgl. meine Ubersetzung und Interpretation
in: R. Elberfeld/M. Leibold/M. Obert, Denkansitze zur buddhistischen Philosophie in
China. Seng Zhao - Jizang — Fazang zwischen Ubersetzung und Interpretation, Koln
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« (wit
#) 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 i34 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 jif).

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, dafl das leib-
lich-dsthetisch vollzogene »Vernehmen« (wéi #) der Tugendhaften
und Fihigen sich nun gerade nicht auf die unmittelbar scheinenden
innerweltlichen Vorkommnisse (wii #), auf Gegenstinde in der Welt
richtet. Was sich jetzt darbietet, wird vielmehr schon bildhaft als »Er-
scheinungsgestalt« gefalt. Nur noch spekulativ laf3t sich heute wohl
die Frage beantworten, ob hier mit Absicht das Zeichen xiang 4 fir
»nachbilden/Bildnis« gewahlt 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 priagnant das »Bildnis«,
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 %, von bildhaften »Erschei-
nungsgestalten« die Rede, die als sinntriachtiger Verweis auf das
Wirkliche aufgefalSt werden? Diese »sinnhaften Erscheinungsgestal-
ten« (xiang %) haben in der Kommentartradition des Buches der
Wandlungen (Yi jing 5,#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 einflulreichen Spruch gesagt:

»Der vollkommene Mensch stellte die Trigramme auf und betrachtete [daran]
die sinnhaften Erscheinungsgestalten [des Wandlungsgeschehens]«.28

Die am Himmel erscheinenden Gestalten werden diesem Denken zu-
folge in ihrer Bedeutsamkeit angeschaut, nicht um ihres Aussehens
willen. Denn sie vermitteln ein Verstindnis 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 %Roder 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. [hr 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 ZYTY, 18 7, Abteilung »Xi ci g b« la: £ Kpk R EHERRIE. 8L R %, Vel Wil-
helm, [ Ging, 260.
® ZYJY, 48 7, Abteilung »Xi ci "2RE |-« 2a; 52 A B 4. Vel Wilhelm, [ Ging, 266.
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men der weithin giiltigen Auspragung 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, dafl 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 heifit 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-
8e 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 asthetische 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 konnen einseitige und zu
kurz greifende Fehlinterpretationen vermieden werden.

Jetzt zeigt sich deutlicher, was mit der in Abschnitt [1] folgenden
Aussage zu Bergen und Gewissern, daf8 sie namlich »stofflich gege-
ben« (zhi ) seien und zugleich »den geistigen Kriften zuneigen« (gt
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 »iibernatiirlichen« oder »magischen«
Vermégen beseelt. Gesagt wird, daf8 sie auch als stoffliche Verkérpe-
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 7%/ verkniipft somit gleich zu
Beginn sein Thema, die Berg-Wasser-Malerei, iiber die welterschlie-
Bende Dimension von Bergen und Gewassern 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 Fahigen 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 %2 \) streben die
korperlichen Erscheinungsgestalten von Bergen und Gewissern mit
Verfiithrungsabsichten (mei #f§) nach dem weghaft leitenden Sinn —
so wie sie eben iiberhaupt dadurch gekennzeichnet sind, daf 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] bzw. LB 1 583: %2 A LUt i, i 554 68, L A LA T 408 8 i 4 48,
AL T?
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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 verkorpern, 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« (fi {£) 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, da8 das Erscheinende nicht lediglich als ein »Sinn-
verweis« in seiner Bedeutsamkeit »verstanden« wird. Das Erscheinen
der in der Anschauung in »sinnhafte Erscheinungsgestalten« (xiang
43) verwandelten »korperlichen Gestalten« der Dinge (xing %) 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 7724 beschreibt eine von Bergen und Gewissern ausge-
hende lebenspraktische Leistung. Er beschreibt die Stiftung der Wirk-
lichkeit als solcher, das heifit 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 Gewissern gleichsam
in symbolischer Form angeschaut werde. Berge und Gewisser sind
kein Sinnbild fiir die geistigen Krifte 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, »aufSerhalb der
Worte und der sinnhaften Erscheinungsgestalten« (yi 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 zunéchst durch bestimmt gestaltete
Hinweise, durch Zeichen. Grundsitzlich getragen wird er indes durch
die urspriingliche Ausrichtung des Menschseins auf Sinngebung und
gelebte Sinnerfiillung. Diese Ausrichtung mufs 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 fithrt erheblich iiber 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 isthetischen 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 Verhaltnis, die Affinitat
zu diesem weghaft leitenden Sinn aus, ohne daf3 dieser selbst sichtbar
wiirde. Die Welter6ffnung vollzieht sich in Bergen und Gewassern 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 \), 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 kénnte 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 f4) 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
Grofle, 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. Lalt 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 Welter6ffnung im Malen von Erscheinungsge-
stalten gewahrleistet. Gerade weil der Mensch entlang leiblicher Le-
bensvollziige 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 erschlieBen kann;
auch ihm stellt sich in der leibhaft vollzogenen Anschauung sein ge-
lebter Bezug zum weghaft leitenden Sinn ein.

Indem Zong Bing 5%/ 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 »dhnlicher« 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 Weltverhiltnisses 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 #ff#%) 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 Riickschluff 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 gewahrleisten 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], daf8 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 Anriithrung. 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 jt-f bekannten Ge-
danken des »Sich-den-Vorkommnissen-Zusagens« (ying wu [##))>
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 »selbsttitigen«, al-
lenfalls durch eine Offnung auf ein Gegeniiber hin herbeigefiihrten
gan ying J&JHE, eines »Sich-Zusagens auf Anrithrung hing, spielt fur
Zong Bing 5% eine zentrale Rolle. Dies erhellt zweifelsfrei aus zahl-
reichen Stellen in seiner buddhistischen Erorterung (Ming fo lun B}
f#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 §F - Kap. 22 »Zhi bei you fnibilf«; ZZJS, 324 bzw. Wilhelm, Dschuang
Dsi, 229.

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

W Vgl T 52, 2102, 13a11/13b5/13¢27/14b5/14c21/15¢10.
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geschichtlich interpretierten gdn ying J&/f allgemein eine nicht ge-
ringe Rolle spielte, 1Bt sich im Blick auf das wichtige [Korpus der]
Abhandlungen des [Seng] Zhao (Zhao lun 5&5g) des in etwa zeitge-
nossischen Monchs Seng Zhao {5 ohne weiteres bestatigen.**

Eine amiisante Parallele findet sich andererseits in dem wohl et-
was ilteren »Langgedicht aufs Pfeifen« (»Xiao fu Wfiif«) von Cheng-
gong Sui K ZA%%.%5 Da wird zunachst die moralische Integritat 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« (kéu1) und »Lippen« (chiin 5§) sich bedienendes Pfeifen.
Charakterisiert wird das Verfahren zunichst schlicht als yi gi fH%E,
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 a2t sich in der Folge vernehmen.«*

Das Ergebnis iibertrifft »Saiteninstrumente und Rohrfléten« (si zhi
##77) und steht im Einklang mit der verfeinerten Instrumentalmusik
von »Panfléten, Sheng-Floten und Zithern« (yii shéng 5%; qin sé %%
). Das bedeutet aber nicht weniger als daf8 dieses leibliche Pfeifen

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

Es sind in diesem witzigen Langgedicht beinahe alle Themen ange-
schnitten, die auch Zong Bing 5%/fi bewegen: Die Wahrnehmung
von Berg und Wasser, die Anriithrung in der Weise korrespondieren-
der Zugehorigkeit (léi $8), 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 £./156a17/158b24/158¢28.

% Enthalten in der von dem Prinzen Xiao Tong ##t im sechsten Jahrhundert zusam-
mengestellten Sammlung Wen xuan 30, 4 18, 26aff; iibersetzt nach Guo Changwei
#RE (A (Hg.), Xinjiao Hu ke Song ben Wen xuan $HZE1ZIAA 3%, Taibei 1995
[= WX], 262ff.

3 Wen xuan 3CiE, 4% 18, 27a bzw. WX 262: B4R L EH0S.

Y Wen xuan S0%, 48 18, 27a bzw. WX 262: 20 2 LB {58,
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{4 wieder in seiner bereits angefiihrten Aussage »wo unser Leib sich
umtat, was unser Auge innig umspielte«.’® Infolgedessen entspricht
der Wendung »mit korperlichen Gestalten die kérperlichen 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
tatsichlich mit jener existentiellen Grundhaltung eines »den inner-
weltlichen Vorkommnissen sich Zusagens« (ying wit f#) 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 §-f erinnert.*

Der Satz »mit dem sich zusagenden Auge und dem tibereintref-
fenden inneren Sinn« (ying mu hui xin & H € .0) 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 tibereinzukommen. 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: Lypir#gta, H ki,

¥ Wen xuan L%, % 18, 28b bzw. WX 263: [K 2 il AFEH 9518 #h.

0 Wen xuan 0%, 4% 18, 28b bzw. WX 263: ¥ HE 55

#t Zhuang Zi {£F, 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 Schaffensaktes: »[...] 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, daf$ 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 angeriihrt« (gdn shén &##) zu werden, im »Uber-
springen« (chao #) 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 mufs, 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% am Ende des HSSX geschilderte
»Inszenierung« einer Bildbetrachtung ihren angemessenen Sinn. Das
»Wohnen daheim in Mufle« (xidn jii f§f&) und das »Regeln des At-
mens« (i gi BE48) wie das » Auswischen des Weinbechers« (fii shang
#6#5) und das » Anschlagen der Zither« (ming gin 15%%) — damit sind
nicht lediglich umgebungs- und stimmungsmifige 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 heifdt aber am konkreten Ort seines
Seins-zur-Welt, das er als seine »Umwelt« noch im dsthetischen Akt
der Anschauung um sich hat und erfihrt, und in der Gesamtheit leib-
licher Lebensvollziige — genannt werden stellvertretend das Atmen
und gewissermafSen »begleitende« Sinneswahrnehmungen, doch ge-
meint ist offensichtlich die leibliche Befindlichkeit im ganzen — muf3
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 Mufle« zu etwas
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anderem. Es wird jetzt dem »Sich-Verweilen« des Malers »vor Orte,
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 eréffnet. Der Ort des leiblichen
Verweilens vor dem angeschauten Bild deutet sich hier bereits als je-
ner ausgezeichnete »Wohnort« in der asthetisch erschlossenen Le-
benswelt an, iiber den anliBlich der AuBerungen des Guo Xi #{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 aufgefaBt
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 4, dao iii, shén
## und ying /€, zutage tretenden Grundannahme, dafd die in éstheti-
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 heifst 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%/ 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 »Welter6ffnung« benannt wurde, findet seine

# Vgl. Sirén, Chinese Painting, I 35; Bush, The Chinese Literati, 14; Sullivan, The Birth,
103; Nakamura, Chagoku garon, 76; Hatano, Sohei, 43.
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wichtigste Bestatigung 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 %% Auskunft »dariiber hinaus keinen Zugewinn« zu
bringen. Ja, es wird womdglich von der Bildbetrachtung noch iiber-
troffen und zu etwas »Nichtigem« (x#i ) 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 Abschlufs:

»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 Sinnerfiillung sich erdffnende 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 Weltldufen 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« aufgefafSt, 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: 1 i #83, h A5 % %5 !
% HSSX, VI 1. [7] bzw. LB 1 584: 470U #E, ik K2 %, R MR HE A 2 BF i 36 ¢, 6
PRAR EPL A0 R A 1, B8 R e 4o EL
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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« (jin
%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 5%/ folgerich-
tig nicht einen darstellerischen Gehalt oder eine formale Vollendung
an, sondern die gelingende Vereinigung mit dem »vergeistigten Sin-
nen« (shén si ##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 $54#), ein lebenspraktischer
Vollzug von grofSer Tragweite. Nicht von ungefihr hat die Wendung
chang shén 544 die Forschung zu breiten Diskussionen herausgefor-
dert, auf die naher einzugehen hier unvermeidlich ist.

Am deutlichsten steht bei Hurvitz die Vorstellung Pate, mit
chang shén #5314 sei die befreite subjektive Geisteshaltung als Voraus-
setzung gemeint, das heiflt, daf8 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 #3400, »das ur-
spriingliche Innere freimachen«.* Sie iibersehen indes mehr oder we-
niger, dafd shén $f fiir Zong Bing 771/ offensichtlich ungetrennt das

4 Hurvitz, Tsung Ping’s Comments, 154.

¥ Nakamura, Chiigoku garon, 79; Hatano, S6 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 i »Wei Cao gong zuo shu yu Sun
Quan £ #2531 W 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 daf 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 chdo li dé ¥ B EE1S).
Darum kreist doch der Text im ganzen. Dementsprechend unter-
streicht Nakamura immerhin neben dem »Getiihl der Befreiung« (kai-
hé kanjo fZKtE) den Wert dieses Vorgangs im Hinblick auf die
religiose Vollendung der individuellen Existenz.® Allein Xu Fuguan
17275 aber hebt in dem Ausdruck chang shén ### unter Berufung
auf seine Auslegung des Zhuang Zi jt ¥ jenes gelingende Weltver-
hiltnis von allgemeiner Bedeutung innerhalb der »asthetischen Kon-
templation« (méidé guanzhao FEHIEI M) im engeren heraus, welches
nach Zong Bing 7% die Malerei zu vermitteln vermag.5' Nachdriick-
lich weist in neuerer Zeit wiederum Xie Lei #i## die modernistische,
beinahe »hedonistische« Annahme von der subjektiven »Befreiung
durch Kunst« zuriick und erklirt die Wendung mit wi dao &8,
»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 Gegeniiber, 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 ##1)% 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 #f in Wenxin diaolongs, in:
Olga Lomonova (Hg.), Recarving the Dragon. Understanding Chinese Poetics, Praha
2003, 85-116. Mit gleicher Exaktheit laRt sich die Idee des »Geistigen« im HSSX jedoch
wohl nicht analysieren.

0 Nakamura, Chiigoku garon, 79.

5! 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 wortlich 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 #5##) 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 4 im HSSX einen durchgingigen Sinn. Hier ergibt sich daraus
folgende Schlufolgerung: »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 5724k 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.> Als
Beleg von auf8erhalb sei zunichst folgende allgemeine Auferung zur
Dichtung aus einem rund ein Jahrhundert vor dem HSSX geschriebe-
nen Brief des Liu Kun #1}5 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 Ji3 steht die Sache in einer person-
lichen Antwort dann etwas klarer zu lesen:

grundlegenden Prinzip der Dinge vorzustoBen [...]«. Was er meint, wird vermutlich mit
gelaufigen Begriffen wie »Transzendenz« und »Prinzip« eher verstellt.

54 Vgl. T 52,2102, 11¢22: K A R4, »l...] Himmel und Menschen sind umfassend frei-
gesetzte; ebd., 13a28 £ M Ihir B EF & TE ¥ »[...,] wohin die Wirksamkeit des Geisti-
gen fiihrt, [dort] werden alle [unerwachten Lebewesen] gemif [der Tendenz, die ihrer
Existenz wie ein] Absturz [innewohnt] durchgiingig freigesetzt, [...].«; ebd., 15b1: |.fii
IR 2B (At BE S, »Wer die hichste [Stufe der] Wirkmacht [besitzt], dessen
Wirkmacht wird von ihm selbst auf unerschopfliche Weise freigesetzt.«

55 Vgl. den ausfiihrlichen Lebensbericht in Jin shu ¥ ¥, % 62, Abteilung »Lie zhuan #1|
%« (»Biographien«), Nr. 32, in: Fang Xuanling [} £, Jin shu ##, 10 Bde., Beijing
(Zhonghua) 1974, 1679 ff.

% Liu Kun $Ifl{, »Da Lu Chen shi yi shou bing shu #its% -}« (»Ein Ant-
wortgedicht an Lu Chen nebst Brief«), in Wen xuan (%, % 25, 9b bzw. WX 356: L1
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.«57

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 friihbuddhistischen Untertonen
der Gegensatz des individuellen, hinfilligen Leibes zu dem tiberindi-
viduellen Geistigen hervor. Der individuelle Geist geht gewisserma-
Ben — wie aus dem ganzen Gedankengang des langeren 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 #3##). 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 7% 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 »éasthetischen Gliicksgefiithl« 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 i, »Zeng Liu Kun yi shou bing shu 25 — # 3f-# « (»Ein Gedicht, Liu
Kun gewidmet, nebst Brief«), in Wen xuan 3%, % 25, 18a bzw. WX 361: % £
BB A A A A

8 Lu Chen, Zeng Liu Kun, in Wen xuan 333, 48 25, 13b bzw. WX 358.

59 Vgl. Nakamura: »befreites Gefiihl« (Chugoku garon, 79: f#ficit); Hatano: »In
dem, was er >Freisetzen des Geistigen< nennt, sucht Zong Bing 7%/ letztendlich eine
Wirkung, die das Bild auf den Kunstbetrachter ausiibt, [ndmlich] den Geist des Kunst-
betrachters frei und unbefangen zu machen.« (So Hei, 47: 2413 ~ §5 /5 ~ fa@ipEH
FIHZ 280 % - BUFORS LB T I L ~ Frill [ 1 (ke
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nichts Geringeres als eine gelebte Verbundenheit mit dem weghaft
leitenden Sinn in einer heilsgeschichtlichen Auslegung. Diese hochste
Verbundenheit triagt 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 7% dariiber 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
hiochste 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 mufl 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, Il 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« ({# ).

% Vgl. Nakamura, Chigoku garon, 79; Munakata, Concepts, 122 ff,; Bush, Tsung Ping,
146; zur »daoistischen« Deutung vor allem Sullivan, The Birth, 103 .

8" Vgl. zu diesen methodischen Stufen der européischen Kunstwissenschaft, die sich auf
ein mimetisches Kunstverstandnis beziehen, Panofskys Aufsatz »lkonographie und Tko-
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Wasser-Bild in dem von Zong Bing 7% 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 5%/ als Grundzug
der ganzen Gattung die performative Kraft des Bildes aufgedeckt. Die-
ses transformiert den Betrachter in seinem Weltbezug. Es reicht mit
dieser Wirksamkeit tiber 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, daf8 der Maler meint, er diirfe
das gemalte Bild mit Fug und Recht gegen seine eigenen friiheren
Bergwanderungen ausspielen, so betrachtet, nicht als der deutlichste
Beleg fiir die Ausgangsthese gelten, daf es seine Ausfiihrungen auf
den im Bild und durchs Bild auf vorziigliche Weise gestifteten Welt-
aufgang abgesehen haben? Nicht ausschlieSlich »religidse« 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%/ tatsichlich 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 Naturasthetik 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 Renaissances, 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 édsthetisch-philosophi-
sche Potential dieser Schrift nicht erkannt werden konnte. Jetzt soll
daher abschlieflend der Frage nach den kennzeichnenden Ziigen der
angeschauten und der gemalten Gestalt nachgegangen werden.

1.5.  Erscheinung und wirksame Gestalt

Wo die visuelle Wahrnehmung gegenstindlicher Gegebenheiten in
der erlauterten Weise in den Dienst eines praktischen Lebensvollzu-
ges gestellt wird, muf 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 gewif8 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 744 Verstindnis der sichtbaren Berg-Wasser-
Gegebenheiten in der Natur wie im gemalten Bild muff von dem,
was in Europa als »Landschaft« angeschaut wird, unterschieden wer-
den. Allerdings muf 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 daB8 sie ihn im Zuge eines Sinnverweises und zu-
gleich einer Wirksamkeit tatsichlich auslost; die Anschauung gilt zu-
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letzt einem ethischen Vollzug. Zu kliren 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 77 {f 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 geméf eines naiven Vorverstiand-
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
57J zum Beispiel den aus der europiischen Kunstgeschichte bekann-
ten Landschaftsdarstellungen dhnlich gesehen hitten. Zu fragen ist
daher, ob die Leitideen der Ahnlichkeit und der Nachahmung in die-
sem Zusammenhang iiberhaupt 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 ilteren
Weissagungspraxis. Aber auch die aus dem einmaligen und tiberdies
zweifelhaften Vorkommen der Variante xiang {4, »nachbilden, in
Abschnitt [1] abzuleitende Vorstellung eines »naturgetreuen Abbil-
des« lost andererseits das Problem nicht, welche Vorstellung hinter
diesem Ausdruck steht. Zu kliaren bliebe niamlich auch so, was denn
genau eine »sichtbar erscheinende Gestaltgleichheit« gegeniiber
einem »Vorbild« im Rahmen dieser Vorrede besagen konnte. Sind
Ausmalle, Proportionen, Farben und Mitteilungen zur Stofflichkeit
von konkreten korperlichen Gegenstinden gemeint? Ist jede Ahnlich-
keit dem Vergleich sinnlicher Wahrnehmungsgegebenheiten iiberlas-
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sen? Oder ist sie hingegen dem Mafstab 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, dal mit xiang 52 in Abschnitt
[2] tatsdchlich von den gemalten »Erscheinungsgestalten«, nicht von
den in der Welt angeschauten, gesprochen wird und daf8 damit der
oben herausgestellte Bedeutungshintergrund einer Welthaltigkeit als
solcher impliziert ist, dann muf3 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 JfZ,
»korperliche Gestalt«, und sé 4, »farbliche dufSere Erscheinungswei-
se«. De facto stellt der Maler demnach mit korperhaft in Tusche und
Farbe gegenwirtigen Umriflzeichnungen und Flichen sichtbare Ge-
genstande 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 aufere
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 blofle »Formenc« als solche geblickt haben. Er mufl immer zugleich
schon deren sinntrichtige Tiefe vor Augen gehabt haben. Das bedeu-
tet, dafd 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 Gegenstianden 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 %) 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.6? In dem Text fehlt weithin
das Moment einer rein formal konstituierten, in den Bestimmungen
einer vordergriindigen Sichtbarkeit sich erschépfenden »Erschei-
nung, des bloen » Aussehens« von etwas. Das heift: Entgegen dem
gelaufigen Aufstieg der Deutung von einer vorgegebenen, durch ihre
sichtbaren Merkmale bestimmten Gestalt zu ihrem unsichtbaren Ge-
halt geht Zong Bing 7%f# 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 iiberhaupt 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, muf3 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 #£Ef| in seiner Auffassung, xiang % sei in
diesem Text zwar nicht als »Gestalt im allgemeinen« (yibandé xingxiang —#¥rF %),
wohl aber als eine »dsthetische Gestalt« (shénméi xingxiang @3 /%), das heift 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, eQdh oder IdYai, also »geistig wahrnehmbarer Ansichtens,
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 [é1 ¥H, »korrespondierende
Zugehorigkeit«, an.®> Dieser aus dem Altertum iiberkommene und
oben in Teil 1. 2.3. bereits eingefithrte Ausdruck bereitet nicht ge-
ringe Verstiandnisschwierigkeiten. 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 F 7t gibt er daher fiir den Ausdruck gdn
lei j#%48, den Zong Bing 771 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&¥5i wird in der Mehrzahl der Fille ge-
braucht wie ein Passiv — besser: »medial« im Sinne von »die korres-
pondierend [einander] Zugehorigen 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 J@& 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 laft sich anriihren«. Dementsprechend
muf es in Abschnitt [5] des HSSX zu gdn shén &4 heiffen: »Wir
lassen uns vom Geistigen [der Welt] anriihren«. Der Gedanke ge-
mahnt an folgendes Lob auf einen Menschen:

®* Zu erinnern ist in diesem Zusammenhang an die vierte der beriihmten Verfahrens-
weisen von Xie He #ff#i: »Der korrespondierenden Zugehérigkeit Folge leistene, das
betrifft den Auftrag der Farbe.« (GHPL, VL. 3. [2], LB 1 355: Rif ¥t #2 it th). AuBerdem
findet sich der Ausdruck bei dem Zeitgenossen E## (vgl. XH, VI. 2. [2], LB 1 585).

¢ Vgl. dazu Munakata, Concepts, 105 ff.

% Huainan Zi #8-, 4 3, Kap. »Tian wen xun X ZL3ll«, iibersetzt nach Gao You,
Huainan Zi, 36; #7518

# Vgl. etwa HY Art. gdn lié: gdndong &), »durch Anriithrung 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 Kréften 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 duflere 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 muf3. Was folgt aus diesen
Beobachtungen?

Sachlich gesehen scheint bei Zong Bing 521, 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 ff2) tiberhaupt einlaf3t, ist das Geistige
auf dieser Ebene des wirklichen Geschehens der » Anrithrung durch
korrespondierende Zugehorigkeit« (gdn léi J&*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, dafl 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 Verkérperungen, die iiberdies
sichtbar sind (xing #%; ying ¥2), 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 Bronzegefil3, gewissermaflen »im

¢ Ban Gu BF[4], » You tong fu [ ifilli « (»Langgedicht zur Verbindung [mit dem weghaft
leitenden Sinn und dem Geistigen im Bezirk] der zuriickgezogenen [Weisen]«); in Wen
xuan i, 8 14, 19a bzw. WX 212: K &8 (fii 49 5 ah ) SUM A B

& HSSX, VI. 1. [6], LB 1 583: FiL A\ B3k,
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Bild« regnete, sondern am Lebensort dessen, der das Ritual durch-
filhrte, muf8 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, daf3 es seiner-
seits eine Anriihrung erfahren und weitertragen kann, belegt eine
Stelle aus Zong Bings 5% buddhistischer Erdrterung (Ming fo lun
BB 5m). Dort verwendet er den Ausdruck gdn léi &4 einmal, und
zwar ganz im traditionellen Verstindnis 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 Méglichkeit eines Eingehens in das »Land Buddhas«
(fo gué ) aus dem Umstand, daf3 der »mit den geistigen Kriften
verbundene Vollkommene« (ling shéng #%4) — 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 A 4 ¥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 Maf3gabe 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 /@&4#) und »im Geistigen iiber-
springt« (shén chdo ##). 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 ¥) bietet, »nimmt es sein Zuhause« (g7
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, daf8 das Geistige eben durch eine
korrespondierende Zugehorigkeit im Bereich der sichtbar verkor-
perten Gestalten in der Welt angeriihrt werden kénne. Eben weil so-
dann wiederum die Bildgestalten ihrerseits das Geistige iiber ihre Kor-
respondenz mit denjenigen Verkorperungen, darin es wohnt,
»anriithren« (&) konnen, sind sie so wertvoll. Dem Umstand, daf im
gemalten Bild eine ganz bestimmte Sorte von Gestalten, namlich kor-
respondierend wirksame léi £ zum Tragen kommen, verdankt die
Bildbetrachtung die zuvor beschriebene welteréffnende 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 1af3t sich eine solche wechselweise wirksame Ver-
wandtschaft iiberhaupt durch einen Sichtvergleich, das heifit durch
die Hinsicht auf an der erscheinenden Gestalt einer Sache ablesbare
Merkmale feststellen? Die von Munakata herausgestellte Wirkung
der Responsivitit, die fiir »verwandte Gestalten« (léi §) konstitutiv
sein soll, laBt die statische Bestimmung einer duferlich sichtbaren
Ahnlichkeit im Sinngehalt von solchen Bildgestalten, die den Titel /éi
#A verdienen, in den Hintergrund treten. Die so bestimmten Gestal-
ten besitzen das Vermogen, mit Vorkommnissen zu korrespondieren.
Letztlich ist daher mit dem Wort léi ¥ 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-
maf3geblich 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) enthilt. Diese erst vermogen 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 - 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 gemdf 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 erschliefSt 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 7% {f Theorie somit durch eine tiefe Kluft getrennt
— wenngleich dem Maler in der Praxis ein bestimmtes »Schénheits-
empfinden« darum nicht abgesprochen werden mu§.

Munakata versteht nun gerade dieses Absehen auf »wirksame
Gestalten« (lei %) 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 Einschatzung ist immerhin auf
Zong Bings 74 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 [&¥8) 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 erfaf8t werden diirfen. Uberdies neu ist die erheblich er-
weiterte Bandbreite der fiir die Wirksamkeit in Frage kommenden
Gestalten. Und schlieflich 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 /¢ 35 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 5% zur Stiitzung einer ginzlich
neuen Idee herangezogen. Dald diese Idee von einer weltstiftenden
Wirksambkeit die Berg-Wasser-Malerei iiberhaupt erst theoretisch be-
griindet, darf ebenso wenig aufler 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 durchgiangige 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, dafs 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 eriffnet 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, 115 ff.) deutlich als Voraussetzung des Malaktes in der ilteren 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 7%/ Kunstauffassung lediglich ein Mittel, nicht
hingegen den Selbstzweck des dsthetischen Aktes dar. Die angeschau-
te Gestalt it nicht etwas »erscheinen«; als sichtbare — und damit
nebenbei anschauliche — »Verkorperung« trigt sie indes effektiv ein
geistiges Verbindungsgeschehen. Die Malerei, genauer die asthetische
Anschauung des gemalten Berg-Wasser-Bildes, wird zum Austra-
gungsort dieses Ereignisses. Es geht Zong Bing 534/ 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 eigenstén-
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 F

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 3&Zi# dem alteren Maler Wang Wei £ (415-
443), also einem Zeitgenossen Zong Bings 5%/, 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, daf die Gestal-
tung der Malerei »eine gemeinsame Verkorperung mit den sinnhaften
Erscheinungsgestalten aus dem Buch der Wandlungen<® hervor-
bringt. Mit anderen Worten, schon mit der Einleitung steht fest, daf3
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 »Verkorperunge« (ti ##) derselben, den
Sinn des Weltgeschehens eréffnenden 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 %% — die besondere Leistung der Malerei in einer
Erweiterung der von Natur aus begrenzten Anschauung zu erweisen
gesucht. Trotz einer Bescheidenheit hinsichtlich der Leistungsfahig-
keit der bloflen Sehwahrnehmung wird doch die genuine Kraft kiinst-
lerischer Gestaltung unterstrichen:

»Die geistigen Krifte werden nirgends [duferlich] 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 dufe-
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: [#] if5 JF 1E 8577

Y XH, VL. 2. [1], LB I 585: i 5} % [5]f.

* XH, VL. 2. [2], LB 1 585: # 1= i &, St €A 8h; B A7 o b, A lr AR IR i e T -4
e % YN pea BV R T
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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 mufS. Dafiir scheint
die Formulierung dong shéng ydn ®)4ET5, »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 spitere dsthetische Aussage
von der gewissermafen 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. Wiahrend 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 kénnen,
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 kérper-
lich sichtbare Gestalt enthalten. Dieser Sinnverweis dient freilich
nicht einer formalen Charakterisierung. Sein Zweck besteht ganz im
Gegenteil darin, die Kérper als »Verkérperungen« sinnfillig darzu-
bieten und so auf die sie stiftende Leere hinzufiithren. Im dufSersten
Fall vermag eine schlichte Pinsellinie nach Auskunft des Berichts gan-
ze Gebirge, das heifit besondere Orte darzubieten. In einer gleichsam
stenographischen Schilderung durch die Malerei werden weniger For-
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men wie vielmehr »Gestalten«, das heifit 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, dafl 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 iiber diese sinnstiftende
Leistung der Malerei in den Worten Wang Weis “Ef#{ 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 £f# 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, VL. 2. [2], LB 1585: 9LpKE, e 55, Bl A, KL 7 5.
¢ Vgl. die dhnlich gelagerten Hinweise zu den stimmungsmifigen 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 tbertrifft 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 GiefSbach
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 ##8). 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 iiber ihre sichtbare » Wir-
kung« (zhi #%) hinaus in ihrem »Kern« und in ihrer »Wirklichkeit«
(ging 1#) ausmacht. Anders als bei Zong Bing 7%## wird bei Wang
Wei E#4 nicht die »Freisetzung des Geistigen« (chang shén #54#)
als Wirksamkeit des gemalten Bildes angefiihrt. Die Wirkung der Ma-
lerei ist aber auch fiir ihn sicherlich nicht — so wenig wie fiir Zong
Bing 5%/ — in einem dsthetizistisch oder religiés-spirituell verstande-
nen »erhebenden Gliicksgefiithl« zu sehen, wie Nakamura in roman-
tischer Verkliarung feststellt.” Ahnlich wie fiir Zong Bing 5%/ 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 #188) 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 laf3t sich, ob Wang Wei
FE4 mit der »geistigen Helle« (shén ming #) lediglich den Geist

7 Nakamura, Chiigoku garon, 97: kéyé teki na kaikanjo #5007t
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des Malers bzw. des Bildbetrachters bezeichnet wissen méchte 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 muf, damit die Wirksamkeit des
Bildes gelingen kann. Ungeachtet dieser Unklarheit bedeutet die Aus-
kunft des Textes jedenfalls, daf3 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 erschliefSt 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 ’7f, nur weniger klar herausgearbeitet, fungiert auch in diesen
Uberlegungen des dlteren Wang Wei - 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 asthetischen 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 #) verstiandlicher. 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 Aufere, sind unbe-
wegte »gestalthafte Verkorperungen« (xing /%), die in der »Helle«
(rong @) ihrer Sichtbarkeit dastehen. Verwandlung und Bewegtheit
(bian dong %)) werden hingegen ausschliefilich ins Innere, in die
»geistigen Krifte« und in den »inneren Sinn« (xin i), verlegt. Die
geistigen Krifte selbst sind fiir das Auge niemals sichtbar. Sie treten
tiberhaupt nicht in Erscheinung. Ihre Wahrnehmung geht den inne-
ren Sinn an. Sie betrifft daher Gberhaupt nicht die duflere Form des
Sichtbaren, sondern dessen gestaltmiige Bedeutsambkeit. 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 f#h, %k ifif §hide 4 .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 blofien Anschauung statt, wenn
das Innere eben die Grenzen der Wahrnehmung (»to comprehendx) fiir das Auge erwei-
tert. (vgl. Acker, Some T’ang, I1 132 Anm. 10 und 11).
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»Was in der korperlichen Gestalt wurzelt, verschmilzt mit den geistigen Kriften

[...].«©

Diese allgemein akzeptierte Version schwacht 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 (git #&) »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 aufgefaSt werden. Demnach »stiitzen sich« (tué F) die gei-
stigen Krifte allenfalls auf die kérperlichen 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 daB 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: &y i€ 1~ 8.

12 Vgl. so Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 244; Bush/Shih, Early, 38.

1% Escande, Traités, 220f.
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Text selbst. Als erster seiner Zunft stellt da der altere 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 #&), »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 gegeniiber der
Vermittlung einer welthaften, also durchaus an die gegenstindliche
Darstellung gebundenen Bedeutsamkeit in der Berg-Wasser-Malerei.
Sichtbar werden fiir Wang Wei 4 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 Verkérperung 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 sinnfélligen, lebendig bewegten
Ganzheit und dem Menschen, der die Welt aufnimmt, indem er sich

1 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 Yuangi, Peiwen, (%2 3, & —) 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, da3
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 zunachst 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 tatsichlich »betroffen« und »angegangenc.
Diese wahrnehmungsmifliig vermittelte Anriihrung vollzieht sich
jetzt im inneren Sinn, das heif3t jedoch in der ganzen daseinsmifSigen
Gestimmtheit des Betrachters. Was er anschaut, sind also nicht héhere
Wirklichkeiten, die im Symbol der gestalteten Berg-Wasser-Welt er-
scheinen. Indem er anschaut, geht ihn das Angeschaute vielmehr mit
einer Wirksamkeit an; es beriihrt 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, konnte er auch
»dem Friihlingswind sich nahen« (lin chiun féng B #<Jal)?

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« auferen 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, dafl 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 F1/% 5 (772-846). Sein Lied vom
gemalten Bambus (Hua zhu ge #1THK) mag hier als ein gelungener
Beleg dafiir dienen, wie selbstverstandlich nicht eine »psychologi-
sche«, sondern eine daseinsmafige, das heifst eine ort- und welthafte
Wirkung im Mittelpunkt des allgemeinen Interesses steht. Bo Juyi [
J& 5 berichtet da scheinbar nur von einem gleichsam synisthetischen
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 wiiren da Geriusche.«'*

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 erschliefit 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}£5), Bo Juyiji (1853, 4 Bde., Beijing 1979, 1. Bd., 234: B2 H AL
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 gemifl 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, daf sich seinem Auge das wah-
re Wesen der Welt offenbart. Wahrend 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, daf8 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 erfalSt 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 Erlduterung der »ésthetischen
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., 258 ff.), 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
iibergehen zu miissen in das Ereignis aktuell gelebter — und nicht blo 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 verkérpert. 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 blofe Zeigen hinausgehende
Wirksamkeit kann aber die Malerei selbst »welthaft« und »welthal-
tig« genannt werden. In der aktuellen Erschliefung 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 ld8t 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 5%/ ist es auch
bei dem alteren Wang Wei 4 eine dsthetische Anschauung, die —
als Akt einer tatsachlichen Entfaltung begriffen — zwischen dem Men-
schen und der Welt vermittelt. Auch hier wird die asthetische
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= 1% 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{X4 #ic), kurz LDMH]J, wird in einem »Bericht iiber
die Urspriinge der Malerei« (»Xu hua zhi yuan liu #0# & i <) ne-
ben dem moralisch-didaktischen und dem Erkenntniswert, der der
Malerei innewohnt, ebenfalls gleich zu Beginn ihre Verbindung mit
dem Weltganzen evoziert. Da heif3t 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 3= & - 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 iiber 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).?> 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] 1 und LB I 27: DY . 4% 52 K2R IEERR 115 vel. Acker, Some T'ang, 1 61,
Zur letzten Anspielung vgl. die umgekehrte Position des Konfuzius in LY 7.1.

2 Als Vermittler zwischen dem Denken des Altertums und der Tang/#-Zeit kann hier
Ruan Ji B §¥ (210-263) gelten. Er stellt in seiner Schrift Yue lun 43 (Erdrterung 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 Verkirperung und ver-
fehlt sie deren angeborene Anlage, so wird sie schief.« (iibersetzt nach Ruan Ji [,
Ruan Sizong ji briil i1, Taibei 1979, 40: 43, Ktz il ~ M.z vk th. 5 UL 14
JEPE IR 5 e SLHEUC LA, SUTE).

' 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 9715 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 gafiped 5 1 %« (»Erorte-
rung des Pinselgebrauchs bei Gu Kaizhi, Lu Tanwei, Zhang Sengyou, Wu Daoxuan«),
24: 3% {bz 3h; vgl. Acker, Some T’ang, 1 181.
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das gemalte Bild wird somit geadelt, indem es nicht blof8 in seinen
sichtbaren Gestalten eine bestimmte »Wirksamkeit« (gong %) der
»lehrenden Wandlung« (jiago 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 4&/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 tiberschwenglichen Selbst-
verstindlichkeit, dafl die Absetzung der Malerei von einem rein
menschlichen Geschift 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 wesensmifSigen 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 =13 wie schon fiir den dlteren Wang Wei £
die an die Kommentartradition zum Buch der Wandlungen (Yijing 5
#%) 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 F4# bereits in genau diesem Zusammenhang
wichtigen Yan Yanzhi ZHIEZ (384-456),° dem zufolge das »Auf-
zeichnen in Bilddarstellungen« (t zai [&#) einen dreifachen Sinn
besitze. Darunter fielen nimlich einmal die »Erscheinungsgestalten«
(xiang #) der acht Trigramme, zum anderen die Schriftzeichen und
schlieBlich die »bildhafte Darstellung von korperlichen Gestalten« (tii
xing [E %) 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 #f2) in der Malerei besteht, wo diese
auch lediglich den dritten Platz eingerdumt 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 shii 7<) aushelfen. Als dritte Rubrik gilt da dasje-
nige Verfahren, wonach »den korperlichen Gestalten [der sichtbaren
Dinge] eine Erscheinungsgestalt verliehen wird« (xiang xing J%).
Diese Formel aber stellt nun Zhang Yanyuan 3= als Inbegriff der
Malerei heraus.®

Auch ohne daf8 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 blof8 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« (fi xing [&lfZ) gemafs 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 3= % 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 {&) — den ho-
hen Rang der Malerei neben oder sogar iiber dem Schreiben zu eta-
blieren. Wie oben hinsichtlich Zong Bings 7% und Wang Weis 17
fritheren Aussagen bereits gezeigt wurde, ist es somit tatsachlich 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. LB1 27; vgl. Acker, Some T'ang, 1 66. Wenn Acker hier von einer
»representation of forms« und von »simple pictograms« spricht, so deutet er diesen ge-
wichtigen Ausdruck freilich ganz bewuft in einer modernen Weise und verkiirzt ihn
gerade um die Assoziation mit den Trigrammen, also um den — wenigstens im Blick auf
die Vorliufer, 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 #&Z 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 »Erérterung der sechs
Verfahrensweisen der Malerei« (»Lun hua liu fa &3 7S{%«) 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, mufl 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 %), blofe Formen. Die »Gestaltihnlichkeit«
(xing si FZ{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 ausschlieSlichen 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 dsthetische Ausdruck

7 LDMH] (48 1) 13£: K990 7ERIBELEEZ 2 EE
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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 Gestaltihnlichkeit 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 welter6ffnende 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 »Gestaltihnlichkeit« 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 tiber 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 Anschluf 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 i #f /<5« 14: B SR ELAS A 30 500G T
.
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Demnach gilt fiir Zhang Yanyuan &= 3% wie nach einer umstritte-
nen Uberlieferung schon fiir Wei Shuo #%7#% und Wang Xizhi £#§.2°
scheinbar als ausgemacht, daf 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 &= 1% 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« (& i%{b2Zh),1" 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«.1? 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 4&/Zi% kommt erstmals innerhalb der ei-
gentlich malereitheoretischen Literatur ein Bedeutungsmoment zum
Tragen, das sodann von Jing Hao i wieder aufgenommen werden
wird, namlich das kiinstlerische Ideal des »Von-selbst« (zi rdn H$X).
Schon von dem Dichter Bo Juyi /&5 war diese Leitidee mit grofer
Selbstverstandlichkeit vorgetragen worden:

* Vgl. Wei Shuo #%i#, Bi zhen tu “Epil#. Da heift 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, 45 3, i&
W= 1156a: B i FaiE [ ..] A% EB); vgl. Wang Xizhi ¥ 3§27, Wang Youjun
ti Bi zhen tu hou E45 % bi[8] % (ebd., 1156 b). Vgl. ferner den beriihmten 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 Erérterung iiber die Berg-
Wasser-[Malerei] (Shan shui lun 1117k3%) und dem Langgedicht zur Berg-Wasser-[Ma-
lerei] (Shan shui fu [LIAgR); SSL, VL. 5. a) [1], LB 1 596 bzw. SSE, VI. 5. b), LB 1600: 1,
ML R

© »Die Sinneshaltung ist vor der Pinsel [-fiilhrung] vorhanden«; nach LDMH], % 2,
Abschnitt »Lun Gu Lu Zhang Wu yong bi j&#fi[8E55E 2 % «, 24: EE5E.

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. 196f. 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 1af3t die Malerei die Subjekti-
vitat hinter sich und schwingt ein in das Wandlungsgeschehen der
ganzen Welt. Gemalt wird buchstiblich 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 ungeklirt, die Idee, daf3 sich das Bild »von selbst« (zi rdn
H #X) 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 5E#%§ tberliefert ist:

»Im AuBeren das Hervorbringen der Wandlungen zum Lehrer nehmen, im In-
nern aus der Quelle des inneren Sinns schépfen!«!

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 kiinstlerischer 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, 111 938:
BIEEEEE, 8O0 ¢+ TGS, R REERO MR T 54 B 5 LN
#&4h. 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 #3#514:
»Damit kommt man im Stillen zusammen und trifft im Geistigen iiberein, man weil3
nicht wie, es ist einfach so.« (THJWZ % 1, Abschnitt »Lun gi yun fei shi &% i JERTi«,
17 bzw. LB I 59: Bk52 &, A~ 51 25 1 #541); vgl. auch SSCQ]J, VI. 9. [48]: »Dies bedeutet
nichts anderes, als dal8 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 I 674: #7507 38 .2 A JE 2 il 152 i A1 2 15 BR %2
ik, BLEF ).

4 LDMH] (% 10) 198: #hafii& b, o 15D
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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 fin & #8% T
[#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 Baume 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 bleiweifien 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] Verkorperung« fiir ti §§ 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 Ai) dieses lebendigen »Sinnkérpers«. Vgl. in
dieser Richtung die eindringende Untersuchung von Xu Fuguan % # mit dem Titel
»Wen xin diao long de wenti lun 3OO BERERY 835« (»Die Erdrterung zum >Stilc in
Das gebildete Innere und das Gravieren von Drachen«), in: Xu Fuguan, Zhangguo wen-
xue lunji PEHLEEE (Gesammelte Abhandlungen zur chinesischen Literatur), Tai-
zhong 1966, 1-83.

16 Das sind seit dem Altertum die Grundfarben Blaugriin, Gelb, Rot, Weil 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 44 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 ausschlieRlich im Sinne einer hochwertigen kiinst-
lerischen Tatigkeit lexikalisiert ist (ZW und HY Art. shén gang 4 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, dal
der Anblick der korperlichen Gestalt, das duBere Erscheinen in farbigem Glanz,
dafs dies alles der Reihe nach ganz vollstindig gegeben wird, und daf es duflerst
sorgfaltig und fein ausgearbeitet ist, so dal man das Kunstgeheimnis bloRlegt
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 wei3 um
die Vollendung dessen, was muf8 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 hichsten [von drei] Rangen.«'®

In diesem Abschnitt liefert Zhang Yanyuan %= 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 namlich 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 5) -
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 1 37: KEZIHFDAE. B SA0. LL T 5.4 THIH. ATA M
B AT PH 2 R S5 B R B i 1L R of SRR R T i
Wi L 2 1 B A NI R TR K B S IR TR SR i
.M S EE XD LAASIBAS T AR T BRI T AR TR T ARG T
REAR T REAORMEML.JARES EdZz 1 vgl. Acker, Some T'ang, |
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 ungezahlten 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, daf 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, dafl das Wandlungsgeschehen sich nicht
iiber eine sorgfaltige Ausarbeitung und iiber eine Wiedergabe des
»Anblicks der kirperlichen Gestalt, des duferen Erscheinens im farbi-
gen Glanz« verwirklichen la8t. Es scheint in diesen Worten immerhin
jede formal abbildhafte Darstellung abgewiesen zu werden. Nicht in
ihrer duferen »farbigen Erscheinungsweise« (sé f) 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, dafl 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, dafl 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 rdn H #X). Welt als der
Inbegriff des Wirklichen wird gemif einer seit dem chinesischen Al-
tertum in allen Schulrichtungen und Epochen durchgiingig 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 £i#, Lao Zi zhu #{-it,
Beijing 1954, 14: dao fd zi ran i{EH 2 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 vollstindig 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 %4 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 dsthetischer 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 3= 1% im Gegensatz zu Zong Bing
7={# die Auskunft. Nur im Hinblick auf Gu Kaizhi {5 2z laf3t 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« (miao wu zi rdan #01& B 2X)
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 #54#) 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

0 LDMH] (% 2) 28; \rgl. 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 asthetischen Lebensfiih-
rung«, wie sie Xu Fuguan fR78# in seiner Abhandlung unter dem
Titel Der kiinstlerische Geist in China (Zhongguo yishu jingshen !
R34k 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 Anschluf8 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 HE{EIRFL«) des Tao Qian [&HiE
verkniipft. In einer Schilderung, die Anklange an den »Pfirsichbliiten-
quell« aufweist, fithren aber auch die Aufzeichnungen zu den Verfah-
rensweisen der Pinselkunst (Bi fa ji {70, kurz BF])! von Jing Hao
ji{ (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 ##)ds« (»Erorterung tiber 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 #ii 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 Verstiandnis 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 Intentionalitdt
des Textes geht zweifelsfrei hervor, dafl 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 tiberein, wie zu zeigen sein wird.

Der Maler Jing Hao #ili# berichtet also folgendermaflen von je-
ner ziindenden Entdeckung, die der Betrachter Jing Hao #ii% anlaf3-
lich eines Ausflugs in die Einsamkeit des Gebirges machte und die ihn
nachgerade zum Urheber asthetischer Reflexionen von groffem Ein-
flul werden liefs:

»Auf dem Riickweg trat ich durch 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 allent-
halben alte Kiefernbiume. Darunter waren welche mit besonders grofiem
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 Waldchen bildeten, standen frisch im Atmen,
reich entwickelt und prichtig. 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 WERE, #5358 8% 7Kk, 1547 458, 4660 S0, 5 11 i th 148
[ A £, B A 8, AR 7 s bl 2 80 BRI I RRAR T, 2 U R AR R RE R R 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 (jin zi H-F)
wahrgenommen. Dieser ist moglicherweise als Fiirstendiener unter
seinesgleichen aufgenommen und entfaltet sich prichtig 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 #£} 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 i sieht also im Wuchs der Biaume
menschliche Charakterziige und Lebenssituationen. Dazu fiigt sich,
daB3 die Ansicht als ein abgeschiedener »Ort« (chu &) von ganz be-
sonderer Art vorgefithrt wird. In dem Durchgang durch das »Felsen-
tor« klingt recht lose, aber doch nahe genug Tao Qians [ Formu-
lierung »in dem Berg gab es eine kleine Offnung«, in der Wendung
»skurriles Gestein, aus dem gliickverheiflender 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 Umstidnden 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, daf 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, erschlieBSt sich
der verwunschene Ort, den Jing Hao #ii# entdeckt hat, mit grofler

* Vgl. etwa LY 8.13 und 15.7 (Schwarz, Konfuzius, XV.6).
+ SSCQY, VL. 9. [26], LB 11 668: chéng cdi zhé Fibt % bzw. bit cdi zhé FH #.
5 Ubersetzt nach Gong Bin, Tao Yuanming, % 6, 402: |14/ /]~[1 bzw. %25 #7471 ..
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Selbstverstandlichkeit und ohne dafl 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, daf3 dieser Ort
mit seinen auffilligen Kiefernbaumen als literarisches »Bild« fiir die
Berg-Wasser-Malerei gelten kann, die Jing Hao im weiteren mit sei-
ner Schrift zu beférdern sucht.

4.1. Die menschliche Welt im Kiefernbaum

Nicht ausdriicklich, doch mit der um so groferen Berechtigung eines
unverzichtbaren Verstandnisrahmens kommt auch bei Jing Hao #ii{#
das Thema einer welthaltigen Malerei zum Tragen. Daf dem aber
durchweg so ist, kann die im gleichen Licht gefarbte 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 kéonnten.
Allerdings geht es auch nicht etwa um eine rein physiologische Er-
fassung des »Wesens der dargestellten Gegenstinde«.” Vielmehr geht
es um das naturwiichsige und zugleich um das bedeutungsmafige
»Entspringen« der Erscheinungsgestalten innerhalb eines gréferen
Bewandtniszusammenhangs. Nicht von ungefahr kommt genau an

¢ BEJ, VL 6. [10], LB 1 607: #%:2 ifi.

7 So dagegen Munakata, Ching Hao, 13: »the fundamentals of every natural object«.
Indem so jedes »innerweltliche Vorkommnis« (wit #5), 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« aufgefalt wer-
den. Entscheidend ist jedoch, wie Munakata in der Folge selbst einrdumt, daB 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 Wiildchens.
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 Gespri-
chen (Lun yu g@a# 12.19) zuriick. Nach diesem Bild wird die un-
scheinbare Macht des Windes (féng Jil), die das Gras beugt, mit der
Wirkmachtigkeit des Edlen (jin zi # ) verglichen, der so ganz von
selbst EinflufS auf das Verhalten der »gemeinen Leute« (xido rén /s
A) nimmt. Nicht von ungefahr steht allerdings dasselbe Wort feng J&l
ebenfalls fiir die wahrnehmbare »Ausstrahlung«, die der Edle an-
schaulich verkérpert. Demnach schaut Jing Hao #ii# — 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, 18t er sich gleichwohl nicht beu-
geng, »aus der Bedeutungslosigkeit heraus macht er sich selbst auf-
recht« und »im Innern dessen, was in ihm sich entfaltet, ist er nicht
niedertrachtig«. Dafl 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 H f) 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 #ijf wiirde. Damit wire sicherlich einer
semiotischen Lesart dieser Quelle Geniige getan. Es wiirde indes die

% BFJ, VL 6. [10], LB | 607: #2:2 A= t1, FEMi A< dh. [...] #EME I 0, Lo A UG SMUE R 5, B
AL R ACER A 1, 55 R {8 7 SR ERY, A - <2 i el .
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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 Repriasentanz von Zeichen
hinaus gerade dem Zeigen des Berg-Wasser-Bildes seit seinen Anféin-
gen eignet.

Wenn Jing Hao #ii#% 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 tber 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 Gegenstinde, 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 Wildchen 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 iz) im empha-
tischen Sinn, wie es zu Beginn hief3, 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 #iji# 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
verkérpert 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, daf iiber die sachliche Erérterung 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 Schluf noch die angesehenere Dichtung zu Hilfe ruft.
Darin ist nicht nur abermals von der »Ausstrahlung des Edlen« (jin
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 Unterla$, / 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 Klang, be-
sagt mehr als ein akustisches Phanomen. 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 Ritualfléte sheng = oder die mit ethischer Bedeutsamkeit
aufgeladene Zither (gin %) assoziiert wird, um so etwas wie »Spha-
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 BFJ, VI. 6. [16], LB 1 608: J&li7 JE 8F, 144 {5 hE 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« (H4%E F1§2) in dem Gedicht » Ting Yin lian shi tan qin §8 #+ #iffig %%« (»Ich hore
zu, wie der [hohe] daoistische Meister Yin die Zither anschligt«) von Wu Yun %5%, in:
Dai Zhouxian W& 8 (Hg.), Quan Tang shi 4Hi% (Samtliche Gedichte der Tang-Zeit),
2 Bde,, Neuauflage, Taibei 1982 [= QTS], 4 853, Nr. 5; siche ebenso Fang Gan J T-,
»Ting Duan chu shi tan qin JEE¥ & +-38%E « (»Ich hore zu, wie Duan, der Gebildete ohne
Amt, die Zither anschligt«): »Das Quellwasser lduft 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: 5t iff it 75 B 75 [ 42
HRFATE B X); Bo Juyi FI/E 5, »Dui qin dai yue ¥%5#% H « (»Vor der Zither heife ich
den Mond willkommen«): »Der hintergriindig-versunkene Klang [der Zither] nimmt die
klare Umgebung auf« (Bo Juyi, Bo Juyi ji, Il 581f. und QTS 449.6: W% 151 5%); Wu
Yuanheng i jcfili, »Dezong huang di wan ge ci san shou {175 &5 { kG - &« (»Drei
Trauergesinge auf Kaiser Dezonge, drittes Gedicht): »Kiefernbaum und Zeder hallen
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so welthaft ist dann wahrscheinlich die Aussage ning kong #£%, »er
zieht sich in die Leere hinein zusammen, zu verstehen. Die Wen-
dung ning kong #&7Z taucht in tang-zeitlichen Gedichten wiederholt
auf, wobei sich mitunter nicht mehr eindeutig sagen ldflt, 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 Klidnge 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]: f2 #1147 ); vgl. Liu
Xiyi #4572, »Song yue wen sheng shi 343 4 3%« (» Dichtung auf das Vernehmen der
Sheng-Flote im Song-Gebirge«), QTS 82.5. Zu beachten ist iiberdies die Parallele you lii
144 7E, zum Beispiel in Zhang Zhongsu 4 {h 3, » Ye wen Luo bin chui sheng 7 il #& {#k
%« (»Des Nachts am Gestade des Luo-Flusses hére ich, wie die Sheng-Flote geblasen
wird«): »Der Wind in den Kiefernbaumen hilft der hintergriindig-versunkenen Melo-
die« (QTS 367.2: F2 & Bhid fit).

12 Die Wendung ning kéng %&2¢ lalt sich sicherlich intransitivisch wie ning yii kéng %&
JA72, »sich im Leeren zusammenziehen«, auflosen. Andererseits ist ein emphatisch re-
flexiv-medialer Verbalgebrauch wie in ning si #£fE, »sich im Sinnen zusammenziehen«
oder »meditieren«, ning xidng kEfH, »sich im Vorstellen zusammenziehen« (so BF], VI.
6. [6], LB 1 606), ning shén E#, »sich im Geistigen zusammenziehen« (so SSCQJ, V1. 9.
[49], LB II 674), ebenso ning xin &Ly, »sich im inneren Sinn zusammenziehen« oder
»sich konzentrieren«, und ning mit £ 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 auBlen nach innen — impli-
ziert. Dieser Richtungssinn des Ausdrucks ning %E kommt offenbar auch hier zum Tra-
gen, so daf8 die Ortspartikel yii /> bewufBt ausgespart wire, gleichsam als sollte die
Dynamik dieses Vorgangs noch transitivisch nachklingen wie ein »die Leere zusammen-
ziehen«. Vgl. etwa Zhang Zhongsu 3E{h3#, »Han yun qing zhong se ZEEEEH 5«
(»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: k78 Z{LI4E); Dai Cha #i%2, »Yue ye wu tong ye shang jian han lu 25 #3%E |-
R#EJ% « (»In einer Mondnacht sehe ich auf den Platanenblittern frostigen Tau«): »Zu-
sammengezogen in die Leere hinein flieft es, will iiberallhin [dringen]« (QTS 779.11:
ZE it #kiE); Shen Ying ## %, »He Wang Jiwen ti Jiuhua shan f1 = F LR L ¥ 1L« (»Auf
das Jiuhua-Gebirge, fiir Wang Jiwen«): »Von einem farbigen Pinsel ist’s zusammenge-
zogen in die leere Ferne hinein« (QTS 823.35: F % kE721%).
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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 Schlufl 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, niamlich 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 I3 5%) restimiert 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 Welter6ffnung 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 samtliche 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 »Schwiiche ohne eine kérperliche Gestalt« (w1 xing bing &
J#3) in Abschnitt [9]. Dieses Problem betrifft im Gegensatz zu jener
»Schwiche, die an den korperlichen Gestalten ablesbar ist« (yéu xing
bing 4 #59%), 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 nachtriglich 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« (zheén jing H.3&)

Verkniipft mit der Frage nach der Echtheit wird schon im BFJ selbst
ein verbreitetes illusionistisch-mimetisches Verstindnis von der Ma-
lerei zur Debatte gestellt. Diese Auffassungen sollen da zugunsten
eines transformativistischen Kunstverstdndnisses tiberwunden wer-
den. An der gedanklichen Schnittstelle steht die abschliefende Rede
des Alten von der »echten Ansicht« (zhén jing H.5%)."* Diese beinahe
ironische Formulierung ist in Abhebung von jener noch unbelehrten
Hoffnung zu lesen, die Jing Hao #i{% in der Einleitung gedufert 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« heifit 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 populdrem
Verstindnis als urspriingliche Tatsdchlichkeit oder deren illusionire
Vorspiegelung durch die Malerei verstanden wird, hier noch gestei-
gert. Dieses Wortspiel um zhen H, 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. Daf8 »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: AL A, J7 i HoHL
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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 E
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 Gesprichs 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 illusiondren
Wiedervergegenwartigung, sondern einer konkreten Verkorperung
der Wirklichkeit im Gemalten. Aufgrund eines unplatonischen Denk-
rahmens, der ohne »Hinterwelten« auskommt, muf 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 {£l) 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 auflen 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 #F# # ). So-
dann jedoch erklirt er dieses »echte«, das heiflt nun in gelungener
Weise auf Echtheit ausgehende Malen folgendermaflen:

»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 bliitenschine 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 aufler Acht gelassen.
Was das Echte betrifft, so sind dabei das Atmen und die stoffliche Gegebenheit
gleichermaBen voll [entwickelt]. Wo immer das Atmen im bliitenschénen Auf-
scheinen weitergegeben, in der [sinnhaften] Erscheinungsgestalt [jedoch] aulSer
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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
%1% Ausdifferenzierung des Sichtbaren in eine dinggleich »verkor-
perte« Formprisenz (xing f%) 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« (dud /&) wird, kann von daher auch die Echtheit
mit »aufgenommenc (g ) 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 Mafinehmen an der sinntrichtigen
Gestalt nicht ein formales Abmessen von Richtungen, Gréflen und
Verhiltnisbestimmungen bedeuten. Denn allein auf der hoheren Be-
trachtungsebene einer anschaulich verkorperten 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 #£) -
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« (shi #f7) gekniipft wird, nicht etwa die geschmilte Ahn-
lichkeit und das dekorativ gelungene Formgebilde — wie vielleicht hit-
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, VL 6. [4], LB 1 605: [ #%ifi it H B2 38, IR M2 4 2 10 ML W, 7 T A EE
AT A5 BT, AT L AT, B AR o] Bt [ LA IR L I AR L
MR S, R 2 .
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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 ausfiihrungsbezogener 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 lafit sich
angemessen bedenken, dafl die Idee eines nicht alltaglichen Verfah-
rens in der Bezeichnung shi ffi seit dem Altertum an mehr oder we-
niger geheime Praktiken und seltene Fertigkeiten aller moglichen
»Meister eines Verfahrens« (fang shi Ji t:) 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 bloB8 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 verkorperten Form als auch im Unterschied zum
Schmuck. Setzt dies indes nicht voraus, dafd 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 III. 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 blole Metapher ist, wenn es tatsachlich
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, heifSt
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, daB8 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 »Schatfen des Echten« (chuang zhéen
fiIl5L) gefordert.’® AuBer dem Hinweis auf die jahreszeitliche Bewegt-
heit der Ansicht ist dem allerdings wenig mehr zu entnehmen, aufler
daf3 tatsichlich Echtheit als Qualitét 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 gqi %
(spirit), xing Ji¢ (form) und zhi B (substance) als die drei »constituents of existence«
herauspripariert, um alle drei Grifen sodann als »three kinds of force in existence« zu
qualifizieren. Aulerdem wird in diesem Sinne shéng 2%, »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 »Realitat erlangen«, wenn sie
»lebendig«, aber auch »klar« die »grundlegende Natur« der dargestellten Gegenstande
sichtbar machen (Munakata, Ching Hao, 21f. Anm. 14). LaBt 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 da, indem Ihr Pinsel und
Tusche vergessen kinntet, eine echte Ansicht dann gegeben wire. «®

»Eine echte Ansicht wire dann gegebenc, 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 4) 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 ). 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 tiber die sinnhaften Erscheinungsgestalten auf-
nimmt und aus dieser Wirksamkeit heraus malt, vollendet sich sein
Bild von selbst. Indem er seinen Pinselzug »sich ausfiihren lifite,
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 lief3. Erst auf diese
Weise kann dem Bild »Echtheit« zukommen. Vermittels einer im »At-
men« den Betrachter nun unmittelbar anrithrenden Wirksamkeit 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: i iih >, ] =98 5, ifii 47 $L 5%
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 Gestaltqualitdten, 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, 2 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 gegenstiandlich gefafiten 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 #sthetischen Theo-
rien, die im gegenstiandlichen Darstellen und im gegenstandsbe-
schreibenden Werk zentriert sind, Jing Haos #iif 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 niaher
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 seinsmifigen
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 zuwiderlduft.2* Munakata bleibt zu-
mindest dem Gedanken eines kiinstlerischen Zugangs zur Wahrheit
insoweit verhaftet, als er den Terminus mit »reality« ubersetzt 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, 11ff. 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 4 (Hervorhebungen M. O.). Es
geht der Malerei wider seine anderslautenden Ausfithrungen 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., 24f. 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 abendlindische 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 Mif3verstandnis:

»Cet auteur considere, pour la premiére fois dans |'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 Verstindnis 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 #iifi heraushebt.Und nachdem er
klargestellt hat, daf es nach dem BF] eigentlich das gi % als Ursprung
des natiirlichen Geschehens sei, das durch die Subjektivitit des Malers
hindurch am Werk sei, restimiert Nakamura, es handele sich da klar
um eine Position des »Subjektivismus« (shukan shugi £ 3%),
weil die kiinstlerische Subjektivitat bis in ihre leibliche Verfaftheit
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 zurtick. Jing
Haos #i{# reflektierter Begriff der Malerei bedeute gleichwohl einen
idealistischen Wesensrealismus oder — in Nakamuras Worten — einen
»objektiven darstellerischen Realismus« (kyakkan teki shajitsu Z#3
f)EE), der von einem rein mimetischen Sachrealismus zu unter-
scheiden sei. Wo des letzteren Auffassung von »Echtheit«, einem nai-
veren dekorativ-mimetischen Kunstverstandnis enspringend, besten-
falls auf ein am Gegenstand als »Ding an sich« (jitai F §#) orientiertes
»Kopieren« (mosha suru #% 3 %) hinauslaufe, richte sich Jing Haos
Intention auf ein metaphysisches gi %&, das heift auf so etwas wie die
»Natur der Objekte« (taisho no honsei ¥t A4:), deren »innere
Natur« (naimen teki honsei NE#IAE) oder die »gesetzmiBige in-
nere Verfassung der Natur« (z6ka no ri ¥&{t? ). Dem so umrisse-
nen hoheren Gegenstand der »echten« Malerei entsprechend wird die
malerische Aufgabe mit Verben wie »wiedergeben« (utsusu #3)
und »weitergeben« (deni suru {83 %) oder »einfangen« (toraeru
HE 7 A), »erfassen« (haaku suru 2423 %) und »aufkliren« (akira-
ka ni suru B £, 2|23 3 ) bezeichnet.?

Diese langliche Aufzahlung 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.

286



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die leibliche Vermittlung der Welt im Malakt bei Jing Hao #iji

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 erhirten. 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 ithren 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.?! 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&« (»Erorterung iiber den Ausgleich der Dinge«), ZZJS
21£,; vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 39f.

3 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 Vorliufer auch Jing Hao #i{ 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 &£ 1% 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 MaBe die spatestens 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 weif8 sich auch die Malerei mehr und mehr zunutze zu
machen. Schon im sechsten Jahrhundert deutet sich, wie oben in I1I. 3.
dargelegt, bei Xie Hes i#fifii zweiter Verfahrensweise, dem »Einsatz
des Pinsels« (yong bi F1%),* an, daf8 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 #kf (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-

% 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, daf man davon nicht

weifl.« (LDMH] 4 2, 25: BEREME B0 AS(E 7Y 38 MO S 3 2 AR T AR E S Lo R B

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 5E{%#H soll in der ersten Hilfte des
achten Jahrhunderts so von Lu Tanwei [2#£## gesprochen haben:

»[...] in seiner Bewegung trifft er tiberein 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 %) 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, iiber das im
sechsten Jahrhundert noch primir, 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 &1#
i spricht ja iiber einen Meister des fiinften Jahrhunderts. Die ésthe-
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 unabhingig 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 Gestaltqualitit 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 &% (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 §i# & (Fortsetzung der Rangordnung in
der Malerei), in LB [ 369: .0 T ).
% LDMH] (48 6) 127: ifih Bl . 5 i Bhf), o §fE 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 Malerménch Yuanji JFUi# oder Shitao 413 hat den
unterschiedlichen Kraften und Ansatzweisen bei der »Bewegung des
Handgelenks [und Unterarms]« (yun wdn &) in der von ihm iiber-
lieferten Schrift Aufgezeichnete Worte zur Malerei des Monches Ku-
gua (Kugua heshang hua yu lu 35 Ifn % #355%) oder Grundlagen
der Malerei (Hua pu #ik) ein eigenes Kapitel gewidmet, denn in
seiner Zeit gilt lingst 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 Kiefernbdume, Zedern, alte Aka-
zien und alte Wacholderbiume darstelle — wenn es drei bis fiinf Stimme sind,
gleichen sie in ihrer wirkmichtigen Erscheinung kiihnen 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] fiinf, 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: T3 AnHE, €555 o0 65508 i R i me o) 1 ik e
4 i, i PR 95 2 R i

3 Ubersetzt nach Abschnitt 6 »Yun wan j#ifffi« (»Bewegung des Handgelenks [und Un-
terarms]«), in LB 1151: [...] £ 568 R A Fth.

¥ Ubersetzt nach Abschnitt 12 »Lin mu #kA<« (»Wildchen und Baume«), in LB I 155:
BRI R W 2 1, a0 = TR S EMEL e L B, (R B ST PREEHE AT, sl B sl
o, KER S LR A 2 IEE S » VU S HE R RE M, B R A N
). HEH R A AR | i B

290



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die leibliche Vermittlung der Welt im Malakt bei Jing Hao #ii

Yuanji Ji{% betont hier zum einen, dafl 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, daf8 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# erhilt die Leiblichkeit in der Ausfith-
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 Bedeutsamkeit 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 T, 3k 2 .
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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 schlieBlich geschafft, die inneren Absichten des unbekann-
ten Meisters in seine Pinselfithrung umzusetzen. Fiir die vollendete
Unmittelbarkeit dieser Ubertragung sprache am beredtesten der ellip-
tische Sprachstil dieser Formulierung. Ebenso wird diese Interpreta-
tion von der nachfolgenden Darstellung gestiitzt, wonach das Lehren
der Vollkommenen sich tatsachlich nach dem Muster von »Anriih-
rung und Darauf-Ansprechen« (gdn ying /&HE) verwirklichen soll.
Umgekehrt konnte der zitierte Ausspruch aber auch in Beurteilung
der fertigen Bilder getan sein. Somit konnte 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 iibergehend — rechtfertigen. Demnach konnte der Autor nun-
mehr aus seiner eigenen Pinselfiilhrung, die sich nach den in einer
praktischen Ubung gelehrten »Verfahrensweisen der Pinselkunstc
des unbekannten Lehrers vollzogen hatte, gleichsam im nachhinein
die rechte Sinneshaltung gewinnen. Er konnte 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
bloBen Mitgehen auffordert. Das rein leibliche Konnen kann aus ge-
nau dem Grund nicht in Worte gefalt werden, weil dies eine Abstrak-
tion von seiner notwendigen Bedingung, eben der Leiblichkeit, be-
deuten wiirde. Sollte Jing Haos #ii{% Intention tatsdchlich aus diesem
Gedanken abzuleiten sein, wie Xu Fuguan #F|#} in etwas selbstwi-

2 BFJ, VL 6. [6], LB | 606: [} % .
a Zhlmr.'g Zi jt-f, Kap. 13 »Tian dao Kijfi« (»Der weghaft leitende Sinn des Him-
mels«), ZZJS 218: #1422 * Tl fE K2 0; vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 153 f.
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derspriichlicher Weise meint,* so bedeutete dies, daf fiir ihn allein im
praktischen Vollzug der Pinselbewegung jene Verfahrensweisen der
Pinselkunst, die im Innern blof8 »beherzigt« werden, weitergegeben
werden konnen. Das heifdt nicht weniger, als daf8 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 #iif verkorpert. Es gilt freilich, um diese Zusammenhinge zu
erkennen, zuerst einmal zuzugestehen, daf3 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 Oewpi, einer blofen Schau. Dem-
nach stehen Kiinstler und Betrachter gar nicht primir einer ange-
schauten Gegenstandlichkeit gegeniiber, deren Sinn und Erscheinung
es zu erkennen oder zu reprasentieren 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 paivecOay, dall sie also »ist«, indem sie »er-
scheint«, sondern daf sie sich vollzieht. Und in dieser Vollzugsweise
des »Von-selbst« (zi rdn 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
# =15 hinaus. Dieser hatte, wie bereits angesprochen, noch iiber dem
Rang des »Vergeistigten« (shén f§1) den Rang dessen, »der [in der
Malerei dem] Von-selbst [ebenbiirtig ist]« (zi rdn H #X) eingefithrt.*
Wie Jing Hao #iif; jetzt dieses altere 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, spiter auch dem Maler-
Dichter Wang Wei £ #f zugeschriebenen Anweisung zu stehen:

»Die Sinneshaltung gehe dem Pinselzug voraus!«*#

Dieser Spruch wird im nachsten 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 &4 wie in der Moderne bei west-6stlichen
Interpreten. Der erste Teil hat nach Han Zhuo &4t} 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 BFJ verdreht, um zur entgegengesetzten
Wiedergabe zu gelangen:

s LDMH] (% 2) 26; vgl. Acker, Some T'ang, 1 186.

# BFJ, VL 6. [6], LB 1 606: /[ % i, i 5 7= 2.

# SSL, VI. 5. a) [1], LB 1 596: B{EE .

# SSCQJ, VI. 9. [58], LB1I 678: Kifili%E. Vgl. die Erdrterung 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 #ii% geht es jedoch erstens hier nicht um ein Nach-
zeichnen der »korperlichen Gestalten« (xing /%), sondern um die »Er-
scheinungsgestalten« (xidng %). Diese sind — wie oben hinsichtlich
der Kiefernbaume und zuvor in IV. 1. an Zong Bings 7%{#% HSSX ge-
zeigt wurde — in ihrer welthaften Bedeutsamkeit aufzunehmen. Dar-
auf lief ebenfalls die zuvor analysierte Passage zum Verstandnis der
Malerei bei Jing Hao #ii# 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 vollfiihrt, ergeben. Daf8 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 méglich
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 konnen. 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% ansieht, abermals an, daf3 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
Erlauterung, daB hier ein transzendenter »Bezirk vor der Trennung
von Subjekt und Objekt« (shukyaku mibun no kyo E&EAK/yNDEL)
angesprochen sei. Das bedeute nichts anderes, als dafl das gi % des
Malers mit dem gi % der Welt verschmolzen sei. Allerdings spricht er
diesbeziiglich dann von dem »reinen BewufStseinszustand« (junsui is-
hikino jotai #i¥E RN 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 #i{#% produktionsasthetischem Ideal offen-
bar doch nicht zu bergen. Denn an den systematischen Ort des Leibes
wird letztlich wieder das Bewuf3tsein 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 iiberpriift, die jeder Bewegung als zeit-
licher Entfaltung in der Leiblichkeit innewohnen.

Auch Munakata pladiert zunichst gegen andere fiir das radikale-
re Verstandnis, wonach im BFJ 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 painting; 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
itselfc.«52 Bedeutet diese letzte Riickwendung zum »Geist« (xin /L)
nun aber nicht geradezu die Umkehrung des urspriinglichen Gedan-
kens, dafl der innere Sinn der auf3erlichen 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 bewuftseinsphi-
losophischen und geniedsthetischen Herangehensweise einordnet (Jullien, Das grofle
Bild, 260£.). So bleibt noch bis in seine Schilderung einer schipferischen Pinselbewe-
gung hinein der Diskurs der europiischen inventio und inspiratio bestimmend.

1 Vgl. Nakamura, Chagoku garon, 335f.

2 Munakata, Ching Hao 23f. 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 #i{% 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 »Spontaneitite, der auch in
diesem Zusammenhang von Munakata und anderen eingesetzt wird,
ist grundfalsch gewihlt fiir zi ran B2, 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 Erlduterun-
gen zufolge steht hier die Idee eines Eingehens in die fremde
Bewegtheit des Weltganzen im Hintergrund des Ausdrucks yin Ji.
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 duflerlichen 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 konnen — 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« (yun )

53 Munakata, Ching Hao, 24 (Anm. 20).
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(2) »Mit verborgener [Pinsel-] Spur werden die kérperlichen Gestalten hinge-
stellt, [...].«%

Hier geht es jetzt um die fertigen »Pinselspurenc, nicht um den Be-
wegungsvollzug, der zu ihrer Entstehung fithrte. 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 mafigeblich 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 » Verkorperungen« 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 aufschluf3-
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 Verinderungen
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, gerdt 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.

6 BFJ, VI. 6. [6], LB I 606: SfE{f i: Fl], 4448 if, 7R BT A< 2, 4 /¢ A0 .
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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 hindurchliuft« 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, daf8 diese
einen hohen Grad an Eigenstindigkeit gegeniiber einer absichtsvollen
Lenkung aufweist. Nur so kann eine dem »Atmen« gewachsene
»Durchgingigkeit« (tong i) im zeitlichen Verlauf der Bildgestaltung
gewihrleistet werden. Was dem folgt, miifite sich daher streng ge-
nommen in einer ziemlich metaphorischen Sprache auf den Bewe-
gungsvollzug der Pinselfithrung selbst, nicht priméar hingegen auf
die im gemalten Bild erscheinende Spur dieser Bewegung beziehen.5
Der Pinsel als bewegter, der Pinsel in seiner Bewegung darf nichts von
einer »stofflichen Festigkeit« (zhi &) oder einer »korperlichen Ge-
stalt« (xing %) haben. Wenn diese Worter aufgrund der Verneinung
mit bit 7~ 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 gegenstiandliche 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 Qualitat 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 ran [1%X) 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 Verhiltnis-
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 bestitigt.
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 schlieflich 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 gegentiber 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

% BFJ, VL. 6. [6], LB 1 606: 3 % [1 #4, {ELJEIR 4.

300



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
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 »glinzender Bildung« (wén cdi 3C
F) — 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 Korperlichkeit
der dunklen flichigen Tusche, in deren Gewand die Gestalten des
Dargestellten iiberhaupt erst vor einem leeren Hintergrund in die
Sichtbarkeit treten, erreicht die Erdrterung 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 ranghdchsten »vergeistigten« Maler
kann vor diesem Hintergrund als Zusammenfassung der produk-
tionsisthetischen AuSerungen 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 A %) sich vollziehen. Abermals liefert die leibliche Bewe-
gung des Pinselzuges den Schliissel zum Verstindnis. Indem je schon
der leibliche Vollzug und die bewufitseinsmaflige Absicht dazu — al-
lein aufgrund eines bestimmten Vorverstandnisses vom Menschen —

0 BFJ, VL. 6. [7], LB 1 606: 147 ¥ % (T HRL .
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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, dafl 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 héchsten
»Vergeistigung« in der Kunst dazu kommen soll, daf8 das vollstindige
Eingehen in die leibliche Bewegtheit und der Verzicht auf geistige
Vorarbeiten gelingen, gehort zur Ironie in der europaischen 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 Erorterung 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, dal immer noch das Muster einer Her-
stellung von Seiendem die theoretische Richtung vorgibt. Die schépferische Ausdrucks-
bewegung dient einem poietischen Ziel, der fertigen Gestalt als dem sinnbildlichen oder
evokatorischen duferen Pendant zu einer inneren Befindlichkeit (ebd., 74 ff.). Buchstab-
lich die Welt als solche — die Welt als Bild - ist es, was diese Vorstellung vom isthetischen
»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 bestitigen. Auch in der Bestimmung der Aus-
drucksqualititen, die an den gemalten Pinselspuren selbst angeschaut
werden, fallt bis in die sprachliche Formulierung der Beschreibungen
hinein die grofle Aufmerksambkeit 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 prazisieren. 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 ‘&, rou [, 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
ausschlieflich 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 2 le-
diglich als einen »Dynamismus« der graphischen Gestaltung zu
verstehen, ist hier zu beachten, dafd 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.

# Vgl. Wei Shuo {14, »Bi zhen tu %x[i[f «, in: Wang Yuanqi, Peiwen, (% 3, f&#& ) 1
56a.

# Vgl. so insbesondere auch Escande, Traités, 92f. und 212 Anm. 309.
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sinnlich wahrnehmbare, in leiblicher »Einfithlung« ausdifferenzierte
Gestaltqualitiaten gemeint sein. Diese verweisen offensichtlich auf ka-
tegorial Unterschiedenes — von der tastsinnlich widerstandigen Harte
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 #ii# bei dieser Cha-
rakterisierung womaglich innerhalb einer Gestaltganzheit und nicht
in seiner Vereinzelung gesehen. Die asthetische Wirkung ist vor die
Didaktik der Pinselfiihrung getreten. Um so aufschluf3reicher 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 niamlich 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, daf8 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 [4])
wird nach einer méglichen Deutung noch mit dem gleichsam leib-
lichen Verhalten des Pinsels, dem »Hervortreten und Abtauchen« (gi
fui #21K), 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: 2 i [ <] .
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gefiihrten Pinselzuges. Nicht anders muf das » Aufleben und Abster-
ben« (shéng si 4 3E) unter der Rubrik »Knochen« (g1 /&) auf das An-
und Absetzen des Pinsels wihrend der ausfithrenden Bewegung bezo-
gen werden. AufschlufSreich ist nun, da auch in die Betrachtung der
Gestaltqualititen wiederum das »Atmen«, nunmehr als asthetische
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 I11. 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

% BEJ, VI 6. [8], LB 1 606: 5 ii R 2 4.

7 Jullien (Das grofe Bild, 124 ) 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, lifit 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 kénnen, daf$ auch
tatsachlich die Wirksamkeit des » Atmens« als naturwiichsig welthaf-
te authentisch im Bild sich anschaulich verkérpert 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 BFJ 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 tiberein 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 tiber 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 BF] festzustellen: Der Maler ist
leiblich eingelassen in die Bewegtheit der Welt im » Atmen; 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 F

Aus der friheren Tangff-Zeit ist jener andere Wang Wei E#f (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 Song“#-Zeit (960-1127) weitere Verbreitung fanden und,
wie in Anbetracht ihrer sprachlichen Unbeholfenheit allgemein ange-
nommen wird, schwerlich von dem Dichter selbst stammen koénnen,?
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 F#
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&R), kurz SSJ, die Erérterung iiber
die Berg-Wasser-[Malerei] (Shan shui lun |LI7K &), 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, 143f.
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weichungen und Zusitzen mitunter auch - sicher ebenso zu Unrecht
— dem Maler Jing Hao #iiti zugeschrieben wurde, das Langgedicht
zur Berg-Wasser [-Malerei] (Shan shui fu (Li7kfi), kurz SSE.2

Eine kleine Bestitigung fiir das zu Jing Hao #ii#i Dargelegte sei
hier der Uberleitung halber an den Anfang gestellt. In bezeichnender
Weise wird namlich 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 Ausfithrung 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 geschirfte 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 muf3, um tatsichlich seine welt-
erschlieSende Funktion entfalten zu kénnen. 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.

¥ SS), VI 4. [3], LB1592: T2k ARFiEEL "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 dhyadna verwandt. Indische Praktiken zur Erlangung des samadhi
wurden daher zunichst unter dem Titel ding xin 7F.(», »Feststellen des inneren Sinns«,
in China rezipiert (vgl. FG Art. sanméi 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 heifSt 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. SchliefSlich 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 Erérterung (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 verfalten Nachschrift, die von Wang Xizhi £3§.2 stam-
men soll.® Auch Zhang Yanyuan 3= 1E duflert einen verwandten
Gedanken.” Auf planvolles Handeln scheint demnach die grundlegen-
de Anweisung an den Maler zu lauten. Eine Vorstellung und bewufte
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, 1Lk, B %%,

& Vgl. Wei Shuo f#i#, Bi zhen tu = fdil&: »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 Yuanqi, Peiwen, [4# 3, f&iF -] Il 56a:
I FEA B [L..] EAIE% & H5); in der Nachschrift Wang Youjun ti Bi zhen tu hou
¥ A7 ATRE T i[8] #% wird darauf ausdriicklich Bezug genommen (ebd., I 56b).

7 LDMH] (4 1) 14 und (48 2) 24.

# »[...] the concept (of rhythmic forms) should lead the brush alonge« schreibt Lin Yu-
tang (The Chinese, 39), und »Concept precedes brushwork« heifit 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 gefaBBten Bildvorwurf hernach ins gemalte
Bild umzusetzen. Alle nachfolgenden Ausfithrungen der Erérterung
wiren demnach vorrangig als technische Anleitung mit dem Ziel zu
lesen, die materialisierte Bildgestaltung so nah wie méglich 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 Vorverstindnis zu-
grunde.

Wenn im allgemeinen mit yi & in einer sehr weiten Wortbedeu-
tung die »BewuBtheit«, 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 phano-
menologischen Sachverhalt eher entspricht. Suggeriert wird die — in der Forschung also
so gut wie nicht bestrittene — Deutung dieses yi i nach dem Muster des »Gestaltent-
wurfs« sicherlich von Priizisierungen oder besser Umdeutungen, die der Ausspruch in
der jiingeren chinesischen Vergangenheit gesehen hat. So schreibt etwa Ding Gao | %
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 vorausc ge-
nannt.« (Ding Gao T %, Xie zhen mi jue B ¥kl [Geheime Merkspriiche der Bildnis-
malerei], »Xiao yin /Jv5|« [»Kleines Vorwort«], iibersetzt nach LB I 545: sf 3. 1: ifii #%
F 4, il 2 BfEF %), Auch ohne daf diesem spiten 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 die Malkunst, herausgegeben von
Q. 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 Verstandnis 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-
tungsmafig und stimmungsmafig 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 zundchst 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 grofe Bild, 173 ff.
0 SSL, VI. 5. a) [1], LB 1 596: 49 5%, i B .
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auch hier wieder naher zu verfolgende These - ist nichts anderes als
»Weltwirklichkeit«, sofern diese in einer besonderen idsthetischen
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 heif3t 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 1#%1k), das heif8t 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 »anfinglich ein-
setzen/beginnen lassen«, »stiften« oder sogar »schaffen« (zhao &)
und »zustande/zuwege bringen« oder »vollenden« (chéng j¥) sind
eindeutig handlungsmifig, wo nicht politisch konnotiert.?? Sie be-

U SS], VI 4. [1], LB 1592: % 11 852 ¥k, e (b 2 9.

12 Vgl. zum Beispiel Shang shu i & (Buch der Urkunden), Abschnitt » Yao dian 3% i«

(»Uberlieferung des Yao«): »[Shun] setzte die zwolf Provinzen anfinglich ein, richtete

auf den zwélf Bergen Himmelsaltire ein und hob [die Betten] der Fliisse aus.« (iibersetzt

nach Wu Yu “3#l, Xinyi Shang shu duben #7% %)tk a4, Taibei 1997, 12: [#F]'& {-{r
L ER AT 1L 78 ) vl 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 demgegentiber: »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 Realitdt darstellen mag. Dariiber freilich, inwieweit as-
thetische Phinomene auf die Wirklichkeit als geschaffene Natur ein-
wirken oder wie sie sich tiberhaupt in pragmatischer Hinsicht zum
Wirklichen als ihrer Vorlage verhalten, dariiber gibt dieser Text keine
Auskunft. Doch geht es hier iiberhaupt um »Schépfung«, um das
uranfingliche Herstellen von Seiendem, von etwas, das in sich Be-

spiel Shi jing 34 (Buch der Lieder), 3. Abteilung »Da ya Aff« (»Die grofen 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 354538, Taibei 1980, 421: [E RH 2, A< A Rl ; vgl. Vie-
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 ik 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-
iiber 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 (SSJ) 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 Verstiandnis 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 #t, »herantreten/vollenden«, verwandte
Wort zdo i — urspriinglich cdo gelesen — gar nicht primér »titig sein« oder gar »ma-
chen« (wéi %; zuo {) und »anfangen mit« (shi &f), sondern ebensogut in raum-zeit-
licher Aufficherung »aufsuchen/hingehen/ankommen« (yi i5; shi i#; zhi 4%), »eintre-
ten« (jin i) sowie »herbeifithren« (zhi £); vgl. dazu ZW Art. zao 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.

314



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Das Berg-Wasser-Bild als Welt-Bild nach Wang Wei T-#f

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 bedeutungsmaBigen »Logik« zu
folgen hat, die sich als innere Stimmigkeit der besonderen Bildtypen
wie der einzelnen Bildgestaltung charakterisieren laflt. 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) fallt 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« (giao bi chdn ydn If§BE#
f#%) keine Strafle hindurchgefiihrt 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« (zhii F:), die Nebenberge aber als »Gaste« (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 gi 77#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

1S SSJ, VL. 4. [1], LB 1592: 8 11 SU{ R, A1 T SURBEBE.
' 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 erhoht zum Raum fir 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 uiber das Einzelne hinausreichen wiir-
de, so vollstindig 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# zugeschriebenen Schrift wieder, in der
bereits kurz zitierten Erdrterung iiber die Berg-Wasser-[Malerei]
(SSL). Eingangs werden da die GrofSenverhiltnisse einzelner Bildele-
mente angesprochen, des weiteren Probleme der Raumdarstellung,
die komplementire sachliche Zusammengehoérigkeit von Elementen
wie Bergen und Wolken, die verschiedene Motive innerhalb eines Bil-
des erst vollstindig erscheinen 1af3t, 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 drangen« (SSL, VL. 5. a) [2], LB [ 596: iifi % A %E).
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Entfernung und Nihe, von raumlich-plastischen Bergen, kubischen
Felsen, tatsichlich begehbaren Strafen mit Anfang und Ende im
Raum bis hin zum selbst unsichtbaren Hauch des Windes, der an der
Gestaltung der Wasseroberflache 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 Komplementaritit 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 bedeutungsmiflige Hintergriindig-
keit in den Blick genommen, die erst das gelungene Berg-Wasser-Bild
ausmacht.

Im vierten Abschnitt enthalt die Erorterung (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 Verstindnis fiir Eigenart und Struktur der tatsichlichen 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 Komplementaritit von Bildelementen wieder aufge-
griffen. Dabei wird die Erscheinungsweise verschiedener Motive
unter Beachtung des jeweiligen Umfeldes so erliutert, dafl natur-
wiichsige Lebenssituationen wie »Baume auf Felsen« gewissermaflen
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-
fihrt. Dieser Absatz ist offenkundig als eine ikonographisch inten-
dierte Lehre von szenischen, teils historischen, teils stimmungsmafi-
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gen Bildtypen angelegt. Am Schluf der inhaltlichen Erérterung 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 aufgefaf3t werden. Was
sich schon in der Redeweise des SS] vom »Herrscher« und seinen
»Gefolgsleuten« (zhil ké %) zur Einteilung der Gebirge andeutete,
wird hier genauer erldutert. 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 ausschlieBlich 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 Baumen, verleihen dem Zusam-
menspiel der gegenstandlichen Gestalten den tiberhohenden Charak-
ter einer »Szene« oder besser einer »Situatione, das heiflt einer sinn-
erfillten Umwelt fiir den Menschen. Bei harmonischer Ordnung
komplementirer Bildelemente entsteht eine atmosphirische 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 gemif3
[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 1597: L LK ZUi% 085,
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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 »Sinnraume, 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 Stralen« oder die »bellenden Hunde«,
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, daB 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 prazisieren, daf 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 laft 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 ausgefithrt wurde, tatsichlich nicht um das
Nachschaffen einer Naturwelt, um die visuell und emotional iiberzeu-
gende Suggestion von Wirklichkeit vermittels ihrer moglichst 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 Gewiisser ausgebreitet. Verpént sei es, frei-
schwebende und iberbordende Berge zu machen.«

1 SSJ, VI 4. [2), LB 1592: I8 KRE, 2 ATRZ 2 L.
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Doch was aus ungezihlten Bildbeispielen hinlinglich bekannt ist,
wird auch in diesen Schriftzeugnissen angedeutet. Der Ubergang zwi-
schen Himmel und Erde (tian di X ) ist von ausschlaggebender bild-
konstitutiver Wirkung. Und er sollte méglichst 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 Héhe 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 heiflt 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 rdumliche 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], anfinglich 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 bedeutungsmifligen Ebene her, unter-

¥ SSJ, VI 4. [2], LB 1 592: MBUE AL i K K 0K
» SSL, VI.5.a) [1], LB 159: & [...] #BERK.

t SSL, VL 5.a) [8], LB 1597: 5 Kt

2 SSJ, VI 4. [1], LB 1592: 5 £ 22 i b2 3.
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stiitzt von Hinweisen, die der Darstellungstechnik von Raum und Zeit
entspringen. Und die besagte Kontinuitét 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 prignanten 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 13t letzten Endes schon nach der Auskunft dieser friithen 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 alteren Wang Wei 1, daf 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 |117K5R, kurz SSJii).! Auch
wenn dieser Text nach einer zweifelhaften Uberlieferung in Ausgaben
aus der MingBf-Zeit (1368-1644) dem Maler Li Cheng 255k (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 #1LI7K3R, kurz HSSJ),2 erhalten, die von einem
anderweit nicht bekannten Li Chengsou Z=& & (vermutlich um 1160
tatig) stammen. Der erste Text konnte eine gekiirzte spatere Fassung
dieser Schrift aus dem 12. Jahrhundert darstellen. Wenn Li Chengsou
A in manchen Punkten, wie zu zeigen sein wird, zusatzliche
Aussagen trifft, so mag dieser Umstand ebensogut fiir die Ausarbei-
tung einer friiher existierenden Vorlage durch einen Autor namens Li
Chengsou 2= {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 konnte.> Im weiteren wird davon ausgegan-
gen, daf es sich bei dieser Schrift um ilteres, in Teilen moglicherweise
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 grofere
Verbreitung und allgemeine Anerkennung erfuhr.

In dieser kurzen Schrift nun findet sich zunichst die Auflistung
charakteristischer Versatzstiicke aus jenen dem tang-zeitlichen Wang
Wei & zugeschriebenen Quellentexten, die verschiedene Szenerien
bestimmen, wieder. Die »Ordnung der Dinge«, die demnach einen
typischen »Mikrokosmos« im gemalten Bild bestimmt, wird gegen-
iiber 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 Einfluf3 jener malereitheoretischen Errungen-
schaften anzeigen, die oben in IV. 4. bereits anladflich Jing Haos #ij{f

2 Vgl. die Querverweise auf die Paralleliiberlieferung des SSJii im HSSJ in VI. 7.
' Vgl. dazu den Nachbericht des modernen Herausgebers in LB 1 618f. 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 Ausfithrung
rat er zur gesunden Mitte zwischen dunkler Tuschefiarbung und hel-
lerer Abtonung, um die Bildgestaltung als eine von Geistigkeit ge-
tragene Ganzheit herauszuarbeiten.® Diese Aussagen zeugen von
einem klaren BewuBtsein 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.’

Groften Wert legt auch dieser Autor darauf, daf3 die bildnerische
Darstellung gemal 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 Biaumen mit den
»Erscheinungsgestalten im Atmen« (gqi xiang % %) in Abschnitt

+ SSJii, VI 7. [12), LB 1 617: B5#13E und B 7 R.

5 SSJii, VI 7.[9], LB [ 617: 2 =i,

& SSJ4, VI. 7. [2], LB 1 616.

7 In Bush/Shih, Early, 144, ist mit allzu grofer Selbstverstandlichkeit zur Charakteri-
sierung der hier vorgestellten Textgattung von »traditional painting instructions« die
Rede.

% SSJii, VI 7. [5)/[7], LB 1616 und [15], LB1617.

7 SSJi, VL. 7. [13], LB1617.

0 SSJi, VL 7. [10)/[11]/[17], LB 1 617.

" SSJii, VI. 7. [4], LB1616 und [8], LB 1617.

2 SSJii, VL. 7. [6], LB 1 616 und [14]/[16], LB 1 617.

13 SSJii, VI. 7. [14], LB 1 617: ydo lud 7% bzw. cha yd B:¥f
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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. Daf8
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 Einsamkeit als auch die Geschichtlichkeit des
Menschseins im gemalten Bild beschworen werden, so gelangt damit
der Sinn von Welt iiberhaupt in die Anschauung. Daf8 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 SSJii, VI. 7. [15], LB 1 617: zhii wit ¥715; rén jia N3 gii si f7<F; fo ta flE.
5 SSJi, VL. 7. [13], LB 1 617: ting an {5 HE; lou ; guan §3; dian J.

' SSJi, VL. 7. [8], LB 1617: gido #.

? SSJii, V1. 7. [4], LB 1 616: dido #).

" SSJii, VI. 7. [4], LB 1 616: gii chéng LK und xi shi i,

+ SSJii, VI. 7. [15], LB 1 617: yé gido ji md BFAR AT L.
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Bildes Welt als solche und nicht lediglich ein @sthetisch ansprechender
oder »wahrscheinlicher« raumlicher Ausschnitt ist, mufl letztlich
immer das Weltganze auf dem Spiel stehen.

Aus demselben Grunde bedarf es im iibrigen der gezielten Ver-
schleierung der stets horizonthaft endlichen Raumkontinuitat, 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 Bewdlkung und Wolkendunst, um ihre Arme zu unterbrechen.«20

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 muf8 ins Endlose sich verlieren konnen,
in »leere« und »machtige Weiten«.22 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 erklért 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

20 SSJi, VL. 7. [5], LB 1 616: 33 [LIEAFT T #¢, 38 F I = LAKR HAR.

2 SSJi, VI 7. [8], LB I 616: 1 1(F& 45, B iR,

2 SSJi, VL 7. [15], LB 1 617: mdng mdng #E7¢ und hao hao {&i%; vgl. HSS], LB 1 621:
hanman i1i&.

3 SSJii, V1. 7. [15], LB 1 617: ydn ying HEp.
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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 FluBSiiber-
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 xi i, »hohl«, »leer« oder »nichtig«, und shi €, »voll-
wirklich« oder »gehaltvoll«, wird hier angemahnt, die Ebene der
sichtbaren Gegenstindlichkeit zu tibersteigen 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 Verkorperung [des Gehalts] genommen wird,
wird [das Bild], wenn es zu nichtig ist, zwangslidufig 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, [...].«2¢

% SSJii, VI. 7. [8], LB I 616: KefRHEG und sl 47 al .

3 HSSJ, LB 1 621: Fih i) A~ i 2, B SR i o 1l A pl I L5 b RBE.

* HSS), LB 1 622: FEI5 208, AT /0 ¥ o MR 2 1, BB ) . [..] 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 herlauft. 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 heift 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 eréffnen, muff 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 #i{# 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 }i§, »drehen«, yun i, »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 j{t-¥ und dao-
istischer exegetischer Literatur eingefarbt sind,?® aber eben auch ganz

¥ HSS), LB 1622: Bk MEsE [ ] HERE W, 9 A MEeL.

E Vgl. dazu Zhuang Zi {1, Kap. 22 »Zhi bei you HidtifE«, ZZ]S 324, wo der einflul-
reiche Ausdruck ying wit €4, »sich den [innerweltlichen] Vorkommnissen zusagen«
(vgl. Wilhelm, Dschuang Dsi, 229: »Beziehungen zur AuBenwelt«), fallt. Ebenso ein-
schlagig sind hier natiirlich nicht minder die beriihmten Kap. 2 »Qi wu lun ##yig«
und Kap. 3 »Yang sheng zhu #/}: T« (»Herr iiber die Forderung des Lebens«).

329



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

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

im Geiste jener frithen Vorrede des Zong Bing %1% % aufgefal3t als ein
freies »Sich-Uberlassen« (lai $8) und ein »Sich-Zusagen« (ying ff&) in
den Umschliagen des Weltgeschehens. Nur iiber ein leibliches Ein-
schwingen der Malbewegung in die allumfassende und allgegenwir-
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 Hohepunkt in der
gedanklichen und kiinstlerischen Entwicklung des Berg-Wasser-Bil-
des markiert, treffend gedeutet wurden, so fande sich in den Aussagen
zum »Nichtigen« und »Vollwirklichen« (xi shi [ ) — oder eben in
buddhistischer Wendung shi kong 22, »Wirklichkeit und Leere« —
bestitigt: Die Komplementaritit von Erscheinung und Verhiillung,
das bekannte Wechselspiel von voll ausgemalten Stellen und Leerstel-
len, von sichtbar gegebenen Gegenstinden 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 Welteroffnung wahrgenommen und entfaltet wird.
Das hinlinglich erorterte Phanomen des »leeren« Bildgrundes sollte
daher zunichst einmal so verstanden werden, daf8 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 einfluireichen 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 Erorterun-
gen in einen ideengeschichtlichen Kontext einzubetten.

¥ Vgl. etwa das Vorkommen von ying H, »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« Bildverstandnis im élteren 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 ZfEE

Im Jahre 1117 hat Guo Si ¥}/ eine in der Folge hochst einflufireiche
Sammlung mit den rund ein halbes Jahrhundert zuvor anzusetzenden
Reflexionen und Unterweisungen seines Vaters, des akademischen
Berg-Wasser-Malers Guo Xi Z(EE (1023 — etwa 1085), unter dem Titel
Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell (Lin quan gao zhi ¥R &
£, kurz LQGZ, herausgegeben.! Von kunsthistorischer Seite wird
hdufig auf diese tiberaus aufschlu3- und detailreiche Quelle zurtick-
gegriffen, was aufgrund ihrer iiberwiegend malpraktischen Ausrich-
tung auch nicht weiter verwundert. Daf8 dieser Text oft als das wich-
tigste Zeugnis fiir die Reflexion auf die Malerei in der fritheren Song
%R-Zeit angesehen wird,2 muf8 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 52, 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 #FEE zweifellos einen Héhepunkt 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 grofier Bedeutsamkeit. Einer-
seits kann das bisher Herausgearbeitete bei Guo Xi Z[EE eine Bestati-
gung und deutlichere Prazisierung finden; zum andern 1aft sich in
seiner Rede wie sonst nirgends die an den uns iiberlieferten Bildern
zu gewinnende Erfahrung in anschaulicher Weise wiederfinden, so
daf3 gerade bei diesem Maler-Autor besonders klar zutage tritt, daf3
die bisher rekonstruierten Gedankenginge tatsichlich nicht einer frei-
schwebenden Theoriebildung angehéren, sondern daf sie allergrofite
Relevanz fiir die Bildbetrachtung selbst und die Kunstpraxis be-
sitzen.? In der Folge sollen daher wenige Kernaussagen niher betrach-

! Vgl. die Ubersetzung des LQGZ in VL. 8.
2 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-#£ und Li Cheng %=
fi¥% zugeschriebenen Texte erinnernden Abschnitte zu einer »Logik«
der malerischen Darstellung, die es in der Berg-Wasser-Malerei zu
beherzigen gilt.* Daf3 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 ¥fEE 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 #4117 [E]), wie es ihm der Vater
erklart. Uniibertroffen ist mit wenigen locker hingestreuten Worten
tiber die Bildelemente jene Lebensnahe eingefangen, die Guo Si Z[/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§
I8 zugleich einen »objektiven darstellerischen Realismus« (kyakkan

teki shajitsushugi % ##)5 % 3 #§) nachsagen und behaupten konn-

cin niichternerer Blick auf das Textzeugnis zuzulassen scheint, geht Xu Fuguan {5:74#
so weit, in der Person Guo Xis $BC letztlich jene »ganz unerwartete Verwirklichung des
kiinstlerischen Geistes des Zhuang Zi it + in der Berg-Wasser-Malerei«, die seine Ab-
handlung als Grundthese trigt, zur vollen Reife gelangt zu sehen (Xu Fuguan, Zhong-
guo yishu, 343: {1 A EHTET A B ER AR PE T Y L A 2 | vel. 3491F). Damit
wird dieser Text gewissermafen 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 [ 637.
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te, im so gemalten Bild werde eine in sich geschlossene und abgeschie-
dene »Ideallandschaft« (risé teki fitkei FRARAY B 5;) sichtbar und fiir
den Betrachter in grofer Lebendigkeit zuginglich.® Indem Guo Xi %
EE also die Welt vor Augen abmalte, hatte 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 qi #%4) 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 — konnten
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 muf 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 EE in der chinesischen Kunstgeschichte berithmt ist, der
»Fernblick«. Verkorpert durch

»einen einzelnen alten Mann, der mit der Hand iiber einen grofien Kiefernbaum
vor seinem Auge streicht, machte er die Sinneshaltung des bis an den dufersten
Horizont schweifenden Fernblicks.«”

Indem der Betrachter den Alten im Bild sieht, wahnt er in unendliche
Fernen zu blicken. Im Ausdruck des Alten findet sich der Verweis auf
die Ferne. Das in nichster Niahe 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, VL. 8. [68], LB 1645: - A LL T-HeifiAfi Aka fEHi 1 5| 22 15
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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 buchstablich
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 ¥FEE gilt nicht von ungefihr als der Entdecker der
»dreierlei [Formen der] Ferne« (san yudn —3&), wie sie bei Gebirgs-
darstellungen Beachtung finden sollten.” In Abschnitt [28] wird dar-
gelegt, wie »Héhenferne« (gao yudn &%), » Tiefenferne« (shen yudn
PEi%) und »Ferne auf gleicher Hohe« (ping yudn ‘i) 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-europiischem Verstindnis und rein optisch-tech-
nisch betrachtet — in sich unstimmigen Ansicht fiihren mag. So fillt in
Abschnitt [21] zur Darstellung von Gebirgen folgender Satz:

¥ LQGZ, VL. 8. [68], LB 1 645: 4 - B2 B H i 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.

334



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Welt als Bild nach Guo Xi $[EE

»Sie sollten, in der Draufsicht angesehen, wie aus der Nihe betrachtet sein, und
sie sollten, ergeht man sich zu ihren FiiBen, 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 selbstverstandli-
chen Repertoire der alteren chinesischen Malerei und wird daher
kaum je iiberhaupt thematisiert. Dem abendlédndischen 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 flachige Bild der Male-
rei hat damit nun auch in der Reflexion seine ganz eigene Tiefe ent-
deckt.

Der Malereitheoretiker Guo Xi Z[EE zeigt dem Bildbetrachter
auf, dafl seine Betrachtung ihn an einen Horizont des Schauens ver-
setzt, der doch physisch zugleich nicht erreichbar ist. Diese Ferne be-
deutet also nicht bloB 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, da8 der Schauende sich in einer
anschaulich erfahrenen Dialektik dem zugehorig fiihlt, was ihm zu-
gleich gegeniibersteht und in der Entfernung seinem Zugriff sich ent-
zieht. Diese Ferne ist nach Guo Xi ZBEE jeweils nicht ein gewufter

" LQGZ, VI. 8. [21], LB 1 638: #k By #5 B &R, Ak T e 45 FRE.
" LQGZ, V1. 8. [77], LB 1 647: [l i Lo B i .
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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 heifSt eine Ferne in und zu etwas. Nicht auf eine
gemessene oder mef3bare Ferne im Blick auf ein raumkorperliches 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 Gegenstinden. 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-
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keit werden, inmitten derer der Mensch mit all seinen leiblich-geisti-
gen Lebensvollziigen immer schon steht.

Dafl mit dem Thema der »Ferne« (yudn i%) im allgemeinen das
Phianomen einer Hintergriindigkeit im menschlichen Dasein ins Spiel
kommt, wie Xu Fuguan ##78# behauptet, laft 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 gegenstiandliche 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 »Stofel« (dui H), Gewisser als Gewasser und nicht als »Re-
genwurme (gistyin 4fi#5]) 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 stiandig 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 BiHEER 7.2 #5), von »Widerschein
und Verdeckung« (ying bi Bijfk) sowie von »Abbruch und Fortset-
zung« (duan xi Eff#) gesprochen.’2

In verbliiffender, allzu deutlich die Begrenztheit des ideenge-
schichtlich-hermeneutischen Geschifts vor Augen fithrender Weise
mochte Xu Fuguan #R78#8idagegen anscheinend gerade Guo Xi Z[EE
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 j£-f zuriickreichenden Strémung 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 &€ # 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 #f-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 daf8 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 korperlichen 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, verfaf3t
sein; es impliziert jedoch stets zugleich den Aspekt einer Ganzheit,
die Welt als Umwelt niamlich. Infolgedessen verkorpert ein Gebirge
in seinen vielfiltigen Ansichten das Aussehen aller Berge, wie im An-
schluB an die eben zitierte Aussage weiter ausgefithrt 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, VL. 8. [11], LB 1 635: |LfE5 4 8.
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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 Maglichkeit nach wie etwa im
Falle des theoretisch immer mitangeschauten anderen Blickpunktes
oder der prinzipiell unendlich erweiterbaren, perspektivisch angeleg-
ten Kastenbiihne in der europiischen Malerei der Neuzeit. Gewinnt
damit das angeschaute Bild nicht die Dimension der Welthaftigkeit,
wenn die gegenwiirtig gegebene Gestalt als solche in sich das Welt-
ganze aufbewahrt? Kommt nicht ebenso in jenem als »altehrwiirdiger
Stammuvater« (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 Legitimitit 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 diesbeztiglich der bereits seit dem XH des élteren
Wang Wei £ bekannte Gemeinplatz einer anthropomorphen Deu-
tung der Berg-Wasser-Gegebenheiten vorzufiihren.'s 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 gréferen und
kleineren Berge hineingesehen. Derselbe Gedanke kehrt sodann in
bezug auf die Pflanzenwelt mit dem einsamen Kiefernbaum als threm

5 LQGZ, VL. 8. [53], LB I 642: LI — L&z Kt

16 Vgl. XH, VL. 2. [2], LB  585; vgl. zur Vermittlung aus der Menschenbetrachtung die
ilteren Vorgaben bei Liu Shao %13, Renwu zhi A4, 1; RWZ 18; der Gedanke taucht
in moralischer Wendung bereits in Liu Xiangs [ Shuo yuan 3831, 4 18 »Bian wu #§
¥« (»Erorterung der Vorkommnisse«) auf (vgl. Lu Yuanjun, Shuo yuan, 622).

7 SSL, VL. 5. a) [5], LB I 596; vgl. SSJii, VL. 7. [1], LB 1 616;
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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, daf3
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-
ropidischen Theorie bis in die jiingste Zeit genieft. 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 grofSere Machtfiille besaSen
als die des alten Europa. Und es mag sein, daf8 in diesem Gedanken
eine von Grund auf »konfuzianisch« geprigte Sichtweise zum Tragen
kommt. Entscheidend ist jedoch, daf3 die vermeintliche Natur als das
schlechthin Andere des Menschen von Guo Xi #[EE wie von seinen
Vorlaufern mit einem Bedeutungsgehalt aufgeladen wird, der daraus
den sichtbaren Ausdruck der Welt des Menschen werden laft. 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 Gefiihl 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#43-Zeit Goepper, Vom Wesen, 174; Sirén,
Chinese Painting, I 46; Sullivan, The Birth, 1; Cahill, Hills, 46; zu Guo Xi ¥t so beson-
ders Nakamura, Chagoku garon, 444.

# Vel. dazu Mathias Obert, »Kiinstlerische Kreativitit 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.
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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 xue Kih.o
i) bezeichnet.?! 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 Verstandnisses der Berg-
Wasser-Gegebenheiten voraus:

»Die Berge haben in den Gewissern einen pulsierenden Blutkreislauf, in Gri-
sern und Bdumen eine Behaarung, in Dunst und Wolken [aber] ihren geistigen
Glanz. Daher werden die Berge lebendig, indem sie Gewiisser 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.2?

Berge und Gewisser werden da wie ein lebendiger Kérper 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.? 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 X
Hh noch in der niichternen Auskunft zum »kompositorischen« Vorgehen in LQGZ, VI.
8. [51], LB 1 642.

2 LQGZ, V. 8. [23], LB 1 638: LILUK % MR, B4 65 A % 52, LU EE 2% b . 401 L1 75 K
10758, A A 1, Fo 4 2 o 5 00 A LA LU 25 o, DA 28 0 B LR B 2 i, UK %10
1T 68, 955 0 o Y] e, 45 % o OO T b L K S 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, 1481,
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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 eréffnet. Uber leib-
liche Korrespondenzwirkungen raume der Bildbetrachter den Raum
des Bildes im Zuge seiner eigenen sensomotorischen Titigkeit »reali-
sierend« ein; in leiblicher Tatigkeit 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.2* Wenngleich dieser Beto-
nung des leiblichen Moments im rezeptionsisthetischen Vorgang
grundsitzlich beizupflichten ist, ist freilich gegen eine der Schreib-
kunst abgeschaute, iiberzogene Abstraktion hin zur reinen Leiblich-
keit als dem asthetischen Kerngehalt die konkrete Bedeutsamkeit der
gegenstandlichen »Erscheinungsgestalten« des Berg-Wasser-Bildes,
ist mithin iiber 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? muf8
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 cdi #tf
%), das »Antlitz« (mian [f) und das » Verfithrerische« (méi #f) ist
in der Kérpermetapher angelegt. Bemerkenswert ist jedoch, daf3 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, VI. 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 #&4#) 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, dafi es sich um die »Einrichtung« (bit zhi #fi &) dieser Lebens-
welt durch den Maler handelt. So kommt die Welt des Menschen auf
der Darstellungsebene in unablgslicher 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[#2 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 KHl) 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 f#) 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 A7) mit ikonographischen Elementen aus der Kultur-
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welt entsprochen werden soll,?” so wird auch damit auf die Betitigung
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
riumlich verstandenen Ineinanders, sondern als ein dem menschlichen
Welthaben entsprechendes Innesein eine anschauliche Gestalt erhilt.
Vermittels ihres »Sinngehalts« oder auch der »Sinneshaltung« (yi )
wird die Darstellung namlich zum Betrachter hin geoffnet; in seiner
Sinneshaltung erschliefSt dieser die Bedeutsamkeit des gemalten Bildes
und findet sich da hineinversetzt als in seine ureigene Lebenswelt.

Im LQGZ wird die gewissermaflen 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 Fille eines unmit-
telbaren Gewihrens von welthaften Situationen gefordert wird. Zum
Schluf heift es da mit Blick auf die malerische Umsetzung einer ehr-
wiirdigen Vorstellung aus den Gesprichen des Konfuzius, die ihrer-
seits im {ibrigen schon von Zong Bing 7344 als Schliisselaussage fiir
den Wert der Berg-Wasser-Malerei angesehen wurde:?

»[Jenen Spruch] »Der mitmenschlich Giitige schatzt 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-Fluf, 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 kérperlichen dueren
Gestalt nur eines Mannes ersehen?«%

¥ LQGZ, VI. 8.[11], LB1635.

® HSSX, VI. 1. [1], LB I 583.

¥ LQGZ, VI. 8. [16], LB 1 637: {7 4111, 73 1 {14 KT AE (8], 1L ot 1543 32 th ) £74%
ARTLAN FFSREHEN IR, A o2 s th R AT, Gl R BIL T M Y
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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
[JE5) oder des jiingeren Wang Wei T#f 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 heif8t. 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 #ii# zu reden, »in echte.

Deutlich wird an dieser Stelle, da8 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 tatsdchlicher 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
muf3 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, daff das Thema eines solchen Bildes nicht als rein
innerliche Empfindung der »Freude an etwas« (yao oder lé 4%) 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 ZBEE muf3 es bei der diesbeziiglichen
Darstellung um die »Sinneshaltung des Wohnens in den Bergen«
(shan jit zhi yi |LIJE 2 ) 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 Z[EE
keineswegs zuviel zugemutet wird, soll im folgenden gezeigt werden
— nicht zuletzt, um gingige Mifldeutungen 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 ['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 4 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 Auflosung des
Subjekts in einer totalisierenden Weltsicht scheint, so »spiritua-
listisch« und ungenau ist sie auf den zweiten Blick. Die Schluf3-
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, lage ebenso nahe. Was
fiir eine Welt ist dies iiberhaupt? Und welchen Stellenwert innerhalb
der menschlichen Existenz, welche ethische Bedeutung hitte ein és-
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 konnte; die Welt ist gerade angewiesen
auf eine orthafte und zeitliche Entfaltung in der einzelnen Existenz.
Guo Xi ¥BEE 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 MifSverstindnissen zu be-
wahren. Zumindest laBt 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.
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7.2.  Ein Wohnort im Welt-Bild

Im vierten Abschnitt des LOGZ wird eine unmittelbare Briicke von
der Anlage des Bildes in Form einer »stilistischen Verkérperung« (t
f®) zu seiner Betrachtung geschlagen. Ist es also iibertrieben, auch die
die letztere beherrschende Grundhaltung wie einen Stil oder eben
eine » Verkorperung« (t §#) aufzufassen? DaB8 ein solches Verstandnis
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; niahert 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 ésthetische 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 Beschrankung 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 qudn #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 #fEE voraus,
dafl 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 blofl ein kunstverstandiges Sehen. Der

% LQGZ, VI 8. [4], LB 1632: F (LK IR A f: UMK IR 2 Lo 2 B, LASE (% 2 B2
HIHEE.
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Grund dafiir ist aber genau in dem bereits sichtbar gewordenen Um-
stand zu erblicken, dafl 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 ihm die Welt schlechthin gestiftet werden. Erst unter dieser
Grundvoraussetzung einer welthaften Dimension des Bildes wie des
Betrachtungsaktes kann Guo Xi %¥BEE 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 gehérige Sinneshaltung au-
Berhalb der Ansicht.«%

Das gemalte Bild geht in seiner Wirksambkeit iiber das blofe 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 Ausfluff 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 konnte an dieser Stelle auch mit einem
blofen »Vorstellen« iibersetzt werden; und natiirlich konnte die mit
»wie wenn« anhebende Schluf3folgerung 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 blofe 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 AL e BT, L/ gL, e 382 st B,
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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? Wire eine solche Imagination also wirklich »auflerhalb
der Ansicht« (jing wai 5t #}) 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 blolen Bildhaftigkeit triilbt mehr den Blick — oder besser: die
Erfahrung.

Die in der voranstehenden Passage trotz allem moglicherweise
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, dafl 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 B17),
das »Sinnen auf ein In-die-Ferne-Blicken« (si wang £ %2), das »Sin-
nen auf ein Wohnen« (s7 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 i) 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 &)
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, daf sie der immer noch abendlin-
disch denkende und sprechende Philosoph Jullien sodann nicht iiberzeugend abzuweisen
vermag.
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»ebenda, sein. Erinnerte Wohnorte miiten genauer bestimmt wer-
den — wenn solche denn gemeint wéren. 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 Intentionalitit ergriffen. Er beginnt sich
nach einer bestimmten Umwelt zu sehnen und nach einem leibhafti-
gen Aufenthalt in derselben zu trachten. Das Bild 16st ein »Sinnen
und Trachten« (st 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 gegentiber der Welt auszulo-
sen, lautet die Zusammenfassung nunmehr mit grofter Folgerichtig-
keit so:

»Wie das Bild ist, das angeschaut wird, so ist die [Einstellung] des inneren Sinnes
geartet, die es im Menschen aufkommen laft — [ganz] wie wenn er im Begriff
steht, tatsachlich an jenen Ort [der Darstellung] zu gehen. Dies betrifft die wun-
derbare Vollendung der Malerei aufSerhalb der Sinneshaltung. «*

Muf jetzt nicht der durch die Bildbetrachtung zustande kommende
Weltbezug als solcher demjenigen schlicht gleichgesetzt werden, den
wir »vor Orte, das heif$t in der wirklichen und auf diese spezifische
Weise erfahrenen Bergwelt haben konnen? 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 la3t? Der Betrachter
ist sicher nicht am dargestellten Ort. Er befindet sich gewif8 nach wie
vor vor dem gemalten Bild. Dieses aber lafst 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 angefiihrten Passage aus Abschnitt [4] auf

“ LQGZ, VL. 8.[12), LB 1 635f. Fitt #4 A oL, aniE BN SLRE, bt 452 K041,
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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 lost 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« (chil iz) »her-
anzutreten« (ji Bl). Mit dem betreffenden Ort ist gewif8 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, daf ihre
Wirksamkeit noch die im vorhergehenden Schritt angesprochene
»Sinneshaltung« (yi &) tibersteigt. Es handelt sich dabei um etwas
»Wunderbares« (miao #), das »auBerhalb der Sinneshaltung« (yi
wai F.4}) gelegen ist. Damit wird letztlich auch die transformierende
Performativitit des kiinstlerischen Bildes bezeichnet.

Daf8 damit eine leibhaftig erfahrene und mitvollzogene Wirk-
samkeit angezeigt wird, braucht nicht erst mit dem Hinweis auf die
lebens- und iibungspraktische Konnotation des Wortes mido #J be-
legt zu werden. Zumal in der buddhistischen Sprache bezeichnet
dieses Wort ja eine Wirklichkeit, die auflerhalb des geistigen und
sprachlichen Fassungsvermogens angesiedelt ist, die jedoch von maf-
geblichem Einflul auf das Leben des Menschen ist.* In zahlreichen
Zusammensetzungen steht das Wort fiir einen unfafllichen, aber tat-
sichlich 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 umstindliche 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 &bi%, »wunderbare Dharma-Wirklichkeit«, miao
jing #L5%E, »wunderbarer Bezirk«, mido dé #5414, »wunderbare Wirkmacht«.

* So etwa in miao jué ¥4 und miao wi #04E, »wunderbares Erwachen«, miao ying &
M, »wunderbares Sich-Zusagen [des Buddha oder der Bodhisattvas]«.
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zuvor gewissermafen 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 widerfahrt.
Wenngleich das »Hingehen« (ji f}) an dieser Stelle semantisch noch
hinter jenem »Sich-Befinden« (zai {E) 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 iibrig; 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 Weltstit-
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 muf.

Aus diesem phidnomenologischen Aufweis der Aussagen im
LQGZ ergibt sich folgende SchluBlfolgerung: 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 Verhaltnis zu setzen. Der Betrachter bleibt
nach dieser Bildtheorie ohne Zweifel vor dem gemalten Bild. Er geht
gewif3 nicht mit seinem Korper 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 heift 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 bewahrt es sich als ein Welt-
Bild — die Welt als Bild erschlieSend.

Aus der dsthetischen Anschauung des erscheinenden Bildes er-
gibt sich das Wirkliche als solches, nicht seine blo ersatzweise verge-
genwirtigte Erscheinung. Die hinter den Einsichten von Escande und
Billeter zuriickbleibende Forschungsmeinung zu diesen Passagen
kann folgendermafen 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 # %« (»Das gemalte
Pferd«) in der um 1700 entstandenen Erzihlsammlung Liaozhai zhi yi T 36 % (Merk-
wiirdige Begebenheiten, berichtet von Liaozhai) des Pu Songling fifiti:fh (siche Pu
Songling, Liaozhai zhi yi, herausgegeben von Chen Jinfang Pi#%, Taibei 1990, 4f.
bzw. 767 {.). Von dem beriihmten Maler Wu Daozi %48 - 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 »Gefiihle« 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
Mifverstindnis aufsitzen. Diese in der Sekundrliteratur haufig 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, da 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«, ermogliche
(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 LQGZ nachweisbar sein: Im Bild er-
scheint nicht primir etwas Gegenstindliches; es stellt sich vielmehr in einem prozef-
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 Prozef [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 »fiihren« die Rede ist, wird das Ziel auf bezeichnende Weise doch wieder nur
als eine »zur Anschauung gesteigerte Gegenwarts, 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 gegenstindliche
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 Welewirk-
lichkeit im ganzen: »Die Prisenz des Bildes ist keine [llusion, sie impliziert kein Als-ob
[...]. Sie ist Gegenwart einer darbietenden Erscheinung, die die Wirklichkeit dadurch um
spezifische Phinomene bereichert, daR 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, daB
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 dsthetischen
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 Realitit unter Umstidnden so real, da es zu einer
Verwechslung von bildhafter und realer Priasenz 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 muf 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 #§EE 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, dal 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 f£./1031./264/268/287).
Zugleich droht aber auch bei ihm das Moment der Welt einer psychologistisch verengten
Betrachtungsweise zum Opfer zu fallen, wo die dsthetische Erfahrung zuletzt doch im
Spiel der Imagination gegriindet ist (ebd., 271), so dafd gemiR diesem L'art-pour-l‘art-
Verstandnis alle lebensweltlichen Implikationen der Entfaltung des Asthetischen dienen;
nicht wird dieses umgekehrt als Prozef einer eigentiimlichen Lebensentfaltung und
Weltstiftung anerkannt.

¥ Wiesing, Artifizielle Prisenz, 107.

“ LQGZ, V1. 8. [6], LB1632: W17 « A[AARANTE + w]ikEZ %75,
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erfahrenen »Umwelt«, das heillt im Allernichsten einer lebenswelt-
lichen Umgebung ihre anschauliche Verkorperung 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, daf8 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 hochsten Mafle 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 eréffneten Orte entfalten
also in der Anschauung am sichersten die weltstiftende Wirkung des
Berg-Wasser-Bildes.

Guo Xi #EE spricht ausdriicklich von der Seltenheit solcher Auf-
enthaltsorte, die man »ausgezeichnete Orte« (jia chu {£Ji) nennen
miisse. Die besondere weltstiftende Kraft aber, die gerade solchen aus-

i 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 Berghiingen »zugemalte« Hiingebild des Wang
Meng 1% (1308-1385) von einer Einsiedelei mit dem Titel Juqu lin shi (Kammer in
einem Waldchen in den Juqu [-Siimpfen]) im Palastmuseum zu Taibei angesehen wer-
den.

42 Am besten entspricht dieser Regel sicherlich sein beriithmtes 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 B #F S [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
anfiangliche Anfithren des seit Zong Bings 7%/ friither Prigung be-
liebten Topos vom » Ausflug auf der Liegematte« (wo you fkiff) in der
Bildbetrachtung in Abschnitt [3] nunmehr als ein harmloses Vor-
geplankel und wie eine rhetorische Figur erscheinen.

Die Ergebnisse zur rezeptionsisthetischen Reflexion im LQGZ
lassen sich folgendermaflen resiimieren: Entgegen dem ersten An-
schein ent-riickt und ent-fithrt das Berg-Wasser-Bild nach Guo Xi %[}
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 erfaf3t dieses Bildverstiandnis 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 zugehorigen Umwelt, vor Au-
gen, ja herbeifiihrt. Auf diesem Weg a3t das Welt-Bild Welt als sol-
che weniger sichtbar wie viel eher wirksam werden.# Es stiftet dem

# LQGZ, V1. 8. [6], LB [ 632: & i bLiB Bk s &

# 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 faft 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 Sinneshaltung«. Er liegt
weder in der dargestellten Berggegend noch im Bild von ihr oder auch
nur in unserem vorstellungsmifliigen Sinnverstindnis von diesem
Bild. Dieser Ort ist gewissermafSen zwischen Ansicht und Betrachter
gelegen, das heifit er erschlieSt 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 adsthetischen Rezeptionsakt immer wieder neu gestiftet wird,
ist er kein anderer als eben jener »ausgezeichnete Ort«, den Guo Xis
ZREE Zeitgenosse Su Shi #&##, auch bekannt als Su Dongpo #f #i,
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, daB 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 #fdil, zweiten Vierzeiler »Ci yun Ziyou shu Wang Jinging hua shan shui
er shou 18 £S5 E# LA -8 (»Mit Folgereim nach Su Che geschrieben auf
die Berg-Wasser-Malerei des Wang Jingings; iibersetzt nach Su Dongpo quan ji &% 403
41, Abteilung »Hou ji %15 «, %8 1, 1463: $AFEMI A7 (158, - RN 2 E]1).
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Welt. Dem Betrachter erdffnet sich im Welt-Bild de facto das Welt-
ganze, weil er durch die Anschauung einen Ort gewinnt, von wo aus
er mit seiner gesamten Existenz in sein ureigenes Sein-zur-Welt ein-
riicken kann. Dazu mu$ sich also keineswegs die ganze Welt im Bild-
ausschnitt in idealer Form widerspiegeln. Wohl aber muf8 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 ZBEE aus. AbschlieSend ist nun aufzuzeigen,
inwiefern der Gedanke der Weltstiftung durch die Bildanschauung
sich selbst noch im produktionsasthetischen Blick auf das Nachdenken
tiber die rechte Malweise ansatzweise bestitigen lafit.

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 3EZi% LDMH]
wie dann auch in Han Zhuos i SSCQJ jeweils am Beginn wieder.
Die ureigene Stirke des LQGZ liegt hingegen nicht in diesen Gemein-
platzen, die nicht von Guo Xi Z[EE 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 heifit es am Ende von
Abschnitt [6]. Unschwer ldf3t sich daraus jetzt ableiten, dafl das Malen
aus der leiblichen Situiertheit des Kiinstlers in seiner Welt heraus
erfolgen muB. In Abschnitt [9] fithrt Guo Xi #§2E im Riickgang auf
den bekannten Dichter und Vorlaufer der neokonfuzianischen Er-
neuerungsbewegung der Song#-Zeit, Liu Zongyuan #5%7T (773
819), genauer aus, worin das rechte Verfahren der Malerei zu suchen
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ist. Demnach ist sicherlich eine innere Sammlung und »Konzentra-
tion«* als eine der Bedingungen zu nennen. Es darf nicht »nachlis-
sig« (man xin 18.0) 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 {#-) 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 Qualitdt manifestiert. Demnach muf}
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 Wérter 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 fiihren.
Denn gerade in einer Vermittlungsfigur zwischen Leiblichkeit und
Vergeistigung diirfte die Stirke des vorliegenden Gedankenganges
liegen. Das »Feinstofflich-Geistige« (jing ¥i§) etwa hat der Maler aus
seinen verschiedenen Lebensfunktionen heraus- und ins Malen »ein-
flieBen« (zhut {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

47 Lin Yutangs Wiedergabe des betreffenden Absatzes kreist mehr oder weniger um die
Idee der »concentration« (Lin Yutang, The Chinese, 73); vgl. dhnlich Sakanishis moder-
nistische Wiedergabe »to concentrate his spirit« fiir zhit jing /8§ und die entsprechende
Fortsetzung auf dieser Linie (Kuo Hsi, An Essay, 331.).
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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 Gréfle und andererseits in der Unab-
hingigkeit davon, wodurch der Maler gewissermaflen 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« (bu 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
F§ 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 »triges Atmen« (duo qi {&%) 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 Riickschluf8 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 vielfiltig gestorte Konstitution des Malers fiir
eine jedesmal anders ausfallende Schwiche im gemalten Bild - und
damit zugleich gewissermaflen 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-
mogen 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 5/ aus dem achten bzw. neunten Jahr-

LY 122.
# LQGZ, VL. 8. [10], LB I 634: E 4k 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 Ausfiihrung der
Malbewegung im Denken Guo Xis ¥[EE 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 EEHENE), das
»zielende Zeigen mit dem Finger« (zhi $§) und mit Metaphern wie
»Ausreiflen« (zil #£) 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 mogen, dafl eine rein psychologistische Lesart von Guo
Xis #BBE 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 zuriick 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 Gedankenfaden aus der Uberlieferungs-
linie des SSJ, des SSL bzw. SSF nach dem jiingeren Wang Wei
sowie des SSJii nach Li Cheng Z=f% 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 Song-Zeit zusammen. Nach Guo Xi ¥fEE gilt es daher
jetzt auf Han Zhuo #&#ti 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), karz 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? 1aft 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 »Summexc 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-
iiber 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 ZEpk 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 #iji# 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 #tififi und das LDMH]
des Zhang Yanyuan &= 1% die frithe Tradition der Bildbeurteilung

' Vgl. die Ubersetzung des SSCQ], 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 SSCQY, 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 formaldsthetischen Gesichtspunkten ausdifferen-
ziert.* Das besondere Augenmerk richtet Han Zhuo #&#} dabei tiber
die historischen Vorgaben hinaus auf das ausgewogene Verhiltnis der
Darstellungsmittel Pinsel und Tusche (bi mo %£52).5 Und schlieflich
durchzieht das Problem der Regelbefolgung unter Wahrung des Ideals
des »Von-selbst« (zi rdan [ %K) auf entscheidende Weise das gesamte
Kapitel. Indem sich hinter diesem Thema nicht zum wenigsten die
historische Auseinandersetzung zwischen einer élteren akademischen
und einer neueren »Malerei der Gebildeten« (wén rén hua LA\ &)
verbirgt, wird deutlich, daf8 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 élteren Malerei, das heifSt mit
»MaBstiben und Verfahrensweisen« (gé fd #i%) bildet im weiteren
den gedanklichen Kern der Schluffkapitel 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 #iji#; zen-
trale Rede von der »echten Ansicht« (zhén jing 3 #%) erinnernde Aus-
sage, beim Malen seien »die aus fritheren Zeiten [tiberlieferten] Ver-
fahrensweisen aufzusuchen«, »die echten Berge darzustellen« und
nicht »nur gewohnliche Abwandlungen anzustreben«,” meint. Schon
aus dem Vordersatz geht immerhin so viel klar hervor, daf3 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 befi-
higen dazu, daf} 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, VL. 9. [63], LB II 679.

7 SSCQYJ, VI. 9. [14], LB 11 665: 5K it ifs, [ 55 £ L1, HE Rsfs 888,
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Gestalt bekommen. Nicht das genaue Hinsehen, 8 das Erfassen des Ge-
genstandes unter formalen Gesichtspunkten und die anschlieSende
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 muf3, 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 reprisentationistischen 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 #4if 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 #f4 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-
sitzliche Beobachtungen. Als erstes fillt in den Kapiteln iiber 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 Ausfiihrungen 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 Grifenverhiltnisse
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« vorfiihre 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 »Sehvermogen« 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 [-Warterbuch zur »Anniherung an den vornehmen< Wortge-
brauch] (Er ya fii¥), 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 iibertrumpfen 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 erwachst aus dem
gleichen Geist wie die Dichtung; dies wird in Abschnitt [12] erldutert.
Andererseits vermag die Malerei noch iiber die Dichtung hinauszu-
gehen, wie im Riickgang auf einen zuerst von dem fritheren Wang
Wei T4 eingefithrten Gedanken und in Anlehnung an Aussagen
aus dem LDMH] von Zhang Yanyuan #&Z % bereits in der »Vorre-
de« in Abschnitt [2] festgestellt wird. Die Stirke der Malerei ist nam-
lich darin gelegen, daf sie in einer anschaulichen Gestalt festhalten
und mitteilen kann, was sich zeigt. In der ausgefeilten nomenklatori-
schen Unternehmung des Han Zhuo ##4l} 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], wihrend 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, da8 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
Waurzeln, 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 & \; béng i#;
kudng 3t 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 E§
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 ausschlieBlich
um die iiberzeugende 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-
mal einer geographischen Kenntnis ausgefithrten 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, daf jenem im Bild
angeschauten Berg-Wasser-Ort das Pradikat »wirklich« verliehen
werden kann. Denn umgekehrt ist erst ein in bedeutungsmifligen
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, vorzufiihren. 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'® Erwihnung
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, daR 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 ##fii iiber-
nimmt daher nicht nur aus dem BFJ das vierte Kernstiick, wonach die

10 Vgl. vor allem hinsichtlich des Regens SSCQJ, VI. 9. [39], LB Il 671.

" $SCQJ, VL 9. [4], LB 11 662; [10], LB Il 664; [18], LB Il 666; [21], LB I1 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 gewissermaflen Programm gewor-
den ist.

Da wird noch einmal unterstrichen, daf} es in dieser Frage nicht
um die jeweils »korrekte« Darstellung der Natur im Berg-Wasser-Bild
zu tun ist. Denn Han Zhuo #fii 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 oberfliachlichen 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 4} erklart in-
des umgekehrt die Darstellung der Jahreszeiten selbst. Und dazu
nimmt er, was leicht als »Genre« mifideutet 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 Auspriagung 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. BFJ, VL. 6. [6], 606.
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Menschen im vormodernen China eine lebensnotwendige Bedeutung.
Die jahreszeitlichen Schwankungen in seinen Lebensvollziigen stellen
gewissermaflen 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 bedeutungsmife 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 # 4| Erorterung des Ab-
schnittes [47] schlie@lich manifest wird, indem auch die altere 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 laf3t sich ganz folgerichtig auch hier wieder
die Betonung des »Wohnens« (ji J&) ableiten. Das Motiv eines
Wohnortes, den das gemalte Bild erschlief3t, ist in seiner theoretischen
Tragweite aus dem letzten Kapitel zu Guo Xi #EE hinlanglich 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 See« — alles [Orte] inmitten
des Wassers, wo man Menschen wohnen lassen kann und wo sich eine Ansicht
sammelt.«

1 SSCQJ, VL 9. [19], LB I1 666: AT 751 1TSS A al Fi A ifi St th.
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Wie eine weitere Verschachtelung, das heifft wie eine »Welt in der
Welt« wirkt diese Vorstellung von der bewohnten Insel im Wasser.
Das Wasser ist, indem es die Inseln allseits umschlief3t, besonders ge-
eignet, den Charakter einer »Umwelt« anschaulich vorzufithren. 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« erkldrt
wird, wird die sandige Insel im Wasser erst tatsachlich 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 Verstiandnis, 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 Tt
zugeschriebene Auferung zuriickverfolgen la6t, ' 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, VL. 7. [1], LB 1 616; LOGZ, VI. 8. [11], LB 1 635.
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Gedanke kann freilich leicht nach Mafigabe eines Symbolismus mif3-
verstanden werden, ganz so, als sollte das gemalte Bild kodierte An-
spielungen auf gesellschaftliche Machtverhiltnisse enthalten. Aber
auch als Gleichnis auf die rezeptionsasthetisch gefalte 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 1af8t sich an Helmuth Plessner ankniipfen, der hinsichtlich des
Schauspiels von einer »Darstellung im Material der eigenen
Existenz«'® spricht. Demgemaf8 gilt es zu verstehen, inwiefern der
Mensch gewissermafSen auch in der alteren 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« (gii &) oder »Fleisch« (rou [A]) erfaf8t.”” 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 spater 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 Biaumen
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 " bdif&].

* Vgl. dazu vor allem die zweite Verfahrensweise vom »Knochenbau« in Xie Hes i
GHPL, VL. 3. [2], LB I 355, und Jing Haos #ii{% Kategorien der dsthetischen Beurteilung
der Pinselarbeit in BF], VI. 6. [8] und [14], LB I 606 bzw. 608; vgl. SSCQJ, VI. 9. [22] und
[23], LB Il 667.

374



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Systematisierung durch Han Zhuo &ffi

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
zunéchst 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 faf3t 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. Aufgefiihrt 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 143t 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 ##lf{ 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, VL.
2.[2], LB 1585; SSL, VI. 5. a) [5] und besonders [16], LB 1596 f; Guo Xi ¥}#8/Guo Si 5
in LQGZ, VI. 8. [23], LB 1 638.

2 Vgl. zu dieser Reflexion auf das Motiv des Kiefernbaumes BFJ, VI. 6. [1], LB I 605
sowie [10] und [16], LB 1607 f. Ebenso finden sich Andeutungen bei Guo Xi #[}E2/Guo Si
#542, LQGZ, VL. 8. [11], LB 1635; [52], LB 1 642; [66], LB 1 645.
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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 bloBer Anschaulich-
keit gehen die Vergleiche allerdings hinaus. Dies verdeutlicht die fein-
sinnige Doppeldeutigkeit, die Han Zhuo ##lfi einem Zitat nach Jing
Hao #i{% verleiht, wenn er angesichts der Kiefernbaume in den glei-
chen Worten wie im Falle von konfuzianischen Lebenslidufen von der
»Vollendung ihrer Anlage« (chéng cdi fi%£4) und von den »Unbegab-
ten« (bit cdi A~#4) die sich selbst immerhin treu bleiben, spricht.?! Die
Zeichen fiir »Holzmaterial« und fiir »Begabungs, 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 wiichst
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 1a8t, 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 gewissermafen technisch einlésen 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, dafl 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, dafl das
urmenschliche Phdanomen 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«.2
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 ##fi 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 lingst auf das mensch-

2 SSCQJ, VL. 9. [45], LB 11 672: HEfaldil 2, TREMEMYBE 2 1 [ AR ARG [L..]. IR
Z b T R
2 SSCQJ, VI 9. [30], LB 11 668: {5 i i 4.
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liche Aussehen wie auf menschliche Charaktereigenschaften iibertra-
genen Ausdruck yin 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 heifst es ist in sich getragen von Schwingungen,
die es in lebendiger Form anschaulich sichtbar macht.s 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 blof8 formale Eigenschaften visueller Gegenstinde hin-
aus und holt die existentielle Kategorie der Gestimmtheit des
Menschseins in seiner Umwelt ein. Am nichsten kommt einem stim-
mungsmifigen menschlichen Ansprechen auf diese welthafte Ge-
stimmtheit des Bildes vielleicht die Rede von der »Stimmung hinter-
griindig-versunkener Weiten und der ungebundenen Freiheit«.? 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 #iiti sogar
dem Wind. Die Reflexionen auf dieses Thema als eine Extremform
sichtbarer Gegenstindlichkeit stellen gewissermaflen 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 %) auszugehen in SSCQJ [49], LB Il 672 und [52],
LB 11 675.

% SSCQJ, VI 9. [54], LB 11 676: [ il -~ .
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schon die wenig konkrete Qualitit der Gestimmtheit in anschaulichen
Gestalten verkorpert werden, ohne dafl 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 einzufléflen. 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 Korper darf nicht zutage treten.«?

Die machtigste korperliche Prasenz, 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: X A~ AT AT, {7 %2 jad 5 SHBR, AR AEL Y, 7 BT 5 7.
% Vgl. dazu insbesondere die Vorgaben in LQGZ, VI. 8. [23] bis [27], LB  638{.
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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 #t) 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 laf8t? Im SSCQ)J 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 spiteren 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 &4 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 tiber die dsthetische 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 #&##} der Gedanke

¥ SSCQJ, VL. 9. [20], LB 11 666: ML i 1LIACK f R i HuRE 251 L
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einer Einstimmung des Bildbetrachters im Bereich des Sichtbaren auf
die iiber die Anschaulichkeit einzelner Gegenstinde ausgreifende
Weltstiftung im Berg-Wasser-Bild zum Vorschein. Am deutlichsten
geschieht dies allerdings in seiner bemerkenswerten Erweiterung der
von Guo Xi #[BEE her bekannten »drei Formen der Ferne« (san yudn
— %) in der Malerei um seine eigenen Formen in Abschnitt [11]. Die
bekannte »Héhenferne« 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 ¥[EE* 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 %) und die »hintergriindig ver-
sunkene Ferne« (you yudn [443%), mogen sich auf Errungenschaften
der zeitgendssischen Malerei zuriickfithren lassen. Sie beziehen sich
indes nicht mehr allein auf »Gebirge« wie bei Guo Xi #[EE, sondern

0 Vgl. Guo Xi Z[EE/Guo Si #05E, LOGZ, VI. 8. [28]: »Der Blick vom Fuf des Gebirges
aus zu den Berggipfeln empor, dies wird »Héhenferne« 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 ifif {1 L@ aH
A, B LR L AR 2 TR, B A0 1L S L A 2 ).

3 Ginzlich in diesem Sinne versteht Xu Fuguan £ 78§}l das Nachdenken iiber die Ferne
schon bei Guo Xi #EE; und er versucht den Nachweis zu erbringen, daf ein unmittelba-
rer Zusammenhang der »drei Formen der Ferne« mit der bis auf das Zhuang Zi i+
zuriickreichenden Strémung der »Lehre vom Geheimnisvoll-Dunklen« (xudn xué #%54)
besteht (Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 342 ff.). Wenngleich seine philologischen Bemii-
hungen nicht restlos iiberzeugen, ist ihm aus phanomenologischer 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| & 3%).
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auf Berg-Wasser-Gegebenheiten in ihrer Gesamtheit, worin jetzt of-
fensichtlich weite Wasserflichen 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 Auspragung von »Nihe« 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 herriihren. 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 IT 664: 7K [ ifii 11 6 7~ 5.
W SSCQJ, VI 9. [11], LB I1 664: 5t 48 il il iCFma0.
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Diese Offnung kann nur eingeschrinkt als »Ferne« verstanden wer-
den, indem da die auflerste 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 Gegenstande
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 maoglichst weitgehend
durchgehaltene Ubersetzung »unscheinbar« fiir wéi # soll dem Wort
den Verstandnishorizont 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 Stromungen® tritt bekanntlich
ein Lob des »Unscheinbaren« hervor. Letzteres beherrscht trotz seiner
Unauffalligkeit das Wirkliche. Wo das »Unscheinbare« — im Winzigen
wie im Groflen — erfafit ist, gilt oft die Malerei als gelungen. Es kann
darum bei der Rede von wéi f# 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 &, »klar und rein«. An einer anderen Stelle
spricht Han Zhuo ##li selbst von einer »hintergriindig-versunkenen
Mufe« (you xidn #fH])* und verleiht dem »Verborgenen« (you [4)
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 michtigen 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 @ 3§, 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 #5554, 2 Bde,, Taibei 1981, 1. Bd., 438:
2\ R . .

% Klassisch mag dafiir die Aussage »das Kleine sehen heifit hellsichtig sein« in Lao Zi

+ 52 (Wang Bi, Lao Zi, 32: H./J~EIBH; 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 weil man Bescheid iiber das Her-
kommen des Dunklen und des Hellen.«*

Der Hauptkommentar des Han Kangbo #Hi{H erldutert die Wen-
dung you ming 441 sodann folgendermafen:

»Das sind die Erscheinungsgestalten, bei denen eine kisrperliche 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,? tatsachlich 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 #fiti 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 i %,
»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 fmit 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 dufSerst gegenwir-
tiges und eben darin »positiv« zu nennendes Moment verbunden.
Nicht von ungefahr fithrt Han Zhuo &4t} selbst ganz in diesem Geist

v ZY]Y, 4% 7, Abteilung »Xi ci #BFE bi«, 3a: UL FSCHFLLER K HPE RS AR )
2 8z vgl. Wilhelm, [ Ging, 272.

3 ZYTY, 48 7, Abteilung »Xi ci ¥4 ¢, 3a: HIE B2 %

W ZW Art. you .

W ZW Art. you xudn B £ bzw. wéi mido #kb.
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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 #&flti 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 muf8 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 moglichen 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 Fernec, 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 blol Angeschautes hinausgehend seine
weltstiftende Wirksamkeit.

Han Zhuo &l denkt Ansitze, die schon in jenen dem jiingeren

i SSCQJ, VI. 9. [2], LB 11 661: #lldyf%. Vgl. LDMH] 1.
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Wang Wei F# und Li Cheng Z=f§ zugeschriebenen Schriften (SSJ,
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, daf8 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 #iit das, was die Kunstwissen-
schaft ein »gegenstindliches Bild« nennt. Es steigt nicht auf die Meta-
Ebene der Abstraktion moderner Avantgarden. Noch in der sich ent-
ziehenden Gegenstiandlichkeit 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 muf8 als eine nicht geringe theoretische Leistung des Han
Zhuo @ fili gewertet werden, dafl 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, dafs 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 Verlingerung 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 darstellungsméfSigen 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 Nihe eroffnet das Bild viel eher die an

386



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Systematisierung durch Han Zhuo #4lt}

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
g4t benannten Erscheinungsweisen der Ferne darstellerisch bewal-
tigt finden.

8.4. Von Wolkenerscheinungen und gi g,

Bisher wurde versucht, ein phianomenologisches 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 blofzu-
legen. Und schlieflich wird wenigstens ansatzweise diese welthaltige
Bedeutsamkeit des Berg-Wasser-Bildes auch hier wieder, wie schon
bei Jing Hao #ii%, nicht langer in dargestellten Bildinhalten, sondern
eher in einer Auflésung des Inhalts zugunsten des Sinngehalts zu
fassen gesucht. In letzter Konsequenz mufd dies bedeuten, daf sich
das Berg-Wasser-Bild fiir Han Zhuo ###ti 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 kénnte,
sollen zum Abschluf eine Reihe handfestere Argumente fur diese
Lesart des SSCQJ aufgewiesen werden.

Han Zhuos #fiti eingehende Besprechung der Lufterscheinun-
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gen ist aufschluSreicher als alles sonst aus dem hier betrachteten Zeit-
raum zu diesem Thema Uberlieferte. Denn wo sich das Bemithen 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 hi f& |Li%K) einen bedeutungsschwangeren Dunst aufsteigen
zu lassen, ihr sinngemafes Pendant? Gemif3 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 qi % der Hauch des »Atmensc,
heraustritt.* Dafl Han Zhuo | diesem alteren Gedankengut kei-
neswegs ablehnend gegeniibersteht, mag immerhin der Umstand be-
legen, daf er zur Erlduterung 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 dafl der Himmel
darauf anspricht«,* so ist hier zumindest eine kosmologische Speku-
lation impliziert, die iiber rein atmospharische Erscheinungen hinaus-
reicht, welche visuell oder mit meteorologischem Blick erfaB8t 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, daf8 gi %, das » Atmenc, hier auf

2 S§SCQ)J, VL. 9. [35], LB 11 670: ZEH| A R4,

# Vel dazu niher Ledderose, The Earthly Paradise, 174f; Little/Eichman (Hg.),
Taoism, 17 £; Roger Goepper (Hg.), Das alte China. Menschen und Gatter im Reich der
Mitte. 5000 v. Chr. — 220 nach Chr., Ausstellungskatalog, Miinchen 1995, Kat. Nr. 82,
356 ff.

# SSCQJ, V1. 9.[39], LB 11 671: #% 5 i X 7<BE. Vgl. Er ya #iH, Abschnitt 8 »Shi tian
F# K« (»Erklirungen zum Himmel«), in: Xiong Dunsheng f&§fit: (Hg.), Er ya zhu shu
RHETEHE (Kommentar und Erliduterungen zum Er ya), Taibei 1985, 48 6, 5b.

388



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Systematisierung durch Han Zhuo # 4}

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 siamtliche
Jahreszeiten durchziehende Phinomen 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 Verkérperung jener Grundbewegtheit des Wirklichen, die
immer wieder in der chinesischen Geistesgeschichte mit dem »At-
men« oder gi 4 gleichgesetzt wurde. Weil aber gi 44 als » Atmen«
einen Vorgang und nicht einen Gegenstand bezeichnet, findet es in
der zweiten Halfte 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, VL. 9. [35], LB 11670: Fi-2 W, RIREVURE 2 5 3 HoZ Babg, W iZ L i 2 .
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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,
dafl eine andere Version das eindeutige jit %, »sich zusammenballen«,
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 4 in die-
sen Auskiinften tatsichlich blof als »Wasserdampf« zu interpretieren.
Wahrscheinlicher ist angesichts dessen, daf8 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 gemifS 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 ifii % %.
¥ SSCQYJ, VI. 9. [35], LB 11 670: % 482 Fi &t
# Vgl. Maeda, Two Twelfth, 26.

390



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Systematisierung durch Han Zhuo it}

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 %8 {Etreffend
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 einigermafen auffallig.*® Demnach wire hier die Wen-
dung gi hou %1%, » Anzeichen des Atmens«, ebenso nicht speziell auf
atmosphirische 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 kénnen, 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, daf 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, tiber die Bildnismalerei
vermittelt, in der Asthetik aufgetaucht waren.*2

Somit ist zunéchst festzustellen: Han Zhuo #ifi 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 grofieren 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 44, 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
verkérpern und in einer bestimmten Weise wirksam werden zu las-
sen? Dementsprechend kann Han Zhuo ##; hinsichtlich jener » An-
zeichen von Wind und Wolken« (féng yiin zhi hou 857 %), 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 schépft 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?«%*

An einer fritheren Stelle war zur Bedeutung der Wolkendarstellung
noch unmifiverstindlicher 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« (i
Pf), entlang derer das Weltgeschehen als ein »Hervorbringen der
Wandlungen« (zao hua i#1{t) ablauft, stellt der Autor die Fahigkeit
der Malerei heraus, das »Echte« (zhén ¥) zu erlangen. Kann damit
wirklich eine bloBe »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?>

Wenn die Malerei in einer wesensmifligen 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#,53 KM 2 I, ik BB\ o2 fk, &) W] ASTRTE IS,
5 SSCQJ, VL 9. [37], LB 11 671: ##f FA M8, JI 75 UK & STA, b 2 U AL
5% Vgl. SSCQJ, VI. 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 ##t], dal 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 iiberaus enthusiastische Kommentar,
den er im Anschluf an diese langen Zitate hinsichtlich einer Aussage
des Zhu Jingxuan 43 X einflicht:

»[...] Wird das Vermégen des [eben mal] zollgrofien [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?«5

Die malerische Darstellungskunst entspringt dem Innern des Malers.
Doch sie vermag die ganze Welt in eine handtellergrofle Bildfliche
hereinzuholen. Diese Kunst bedeutet fiir Han Zhuo & #1! nicht weni-
ger als ein »Ausfiillen« und »Stopfen« wie bei der Kleidung (bsi ),
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-
wiB 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{bz h.

57 LDMH] (48 2) 24: ik 5h; vgl. Acker, Some T'ang, 1 181.

% SSCQJ, VL. 9. 2], LB 1T 661.

5% SSCQJ, VI 9. [2], LB 11 661: & J5 T2 i, Al T BAEHE, B R 5 FHE(L H ik |
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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, nim-
lich auf die »Wandlungen« (hua 1) und deren unentwegtes Hervor-
bringen. Das Wort bii 4§, »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##i X »den Himmel unterstiitzt«.© Sie erfiillt damit
nach konfuzianischen, letztlich auch buddhistischen Grundiiberzeu-
gungen wahrscheinlich die héchste 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 ##1! 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 4, »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 bloB8 sichtbare Gestalt weitergegeben, wie es die
Abbild-Theorie in einem verfehlten Verstindnis der geistesgeschicht-
lichen Zusammenhinge vielleicht behaupten méochte. !

# 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 lie und damit gleichsam dem
Zeitablauf erneut auf die Spriinge half, in der Vorrede zu »Xin ke lou ming $r % §f«
(»Inschrift auf die neu geeichte Wasseruhr« aus dem Jahr 508) des Lu Chui [#{ift (Wen
xuan i¥, 48 56, 18b, WX 775: ¥¥5H K. ZhE94:Hh). 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#x [Altere Geschichtsbiicher der Tang-Dynastie], % 28, Abteilung
»Yin yue zhi yi 5%« (»Bericht iiber die Musik l«); iibersetzt nach Liu Xu #f5) u.a.,
Jiu Tang shu # 7 %, 16 Bde., Beijing (Zhonghua) 1975, 1043: #& {14 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 #cff.

¢! Vgl. ganz dhnlich die Bemerkungen zur Bedeutung der Sitte des »Kopierens« in Es-
cande, L'art, 64.
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Auf diesem Boden erschliefft sich nunmehr Han Zhuos ##i
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 Zugehorigkeit« (léi ¥§), bezogen auf
die innerlich lebendig bestimmten Verhaltnisse, auf die wirklichen
Lebensvollziige (ging f#) an all den innerweltlichen Vorkommnissen.
Wenngleich Han Zhuo §#iti 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 7§ und selbst noch eines Xie He #f
fifi 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 altertiimelnde Verwendung des Wortes léi 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 duferlich 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.

2 SSCQJ, VI 9. [1], LB 11 661: L4 K 2 {4, LU A4 2 1.
& Vgl. HSSX, VI. 1. [5] und [6], LB 1 583 bzw. GHPL, VI. 3. [2], LB 1 355.
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8.5. Die Bedeutung des Pinselzuges

Da die Sammlung des Chunquan #{i4> die Uberlegungen eines Malers
widerspiegelt, erhilt die produktionsasthetische 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 BF] zuriick,
den er in aussagekriftiger Weise weiterdenkt und gewissermaflen
entschirft. Da wird zunichst das »bliitenschone Aufscheinen« (hud
#), dem aufgrund der Lautahnlichkeit des Wortes wie aufgrund der
dekorativen Reize der Farbmalerei das Malen (hua #) mitunter gerne
zugerechnet wird, als oberflichlich, dzuflerlich und somit unzulanglich
verworfen.® Die Malerei hat in der Tiefe zu wurzeln, sie hat aus dem
»wirklichen Gehalt« (shi ) zu erwachsen. Han Zhuo &4l argumen-
tiert nun allerdings beinahe gegen den Alten im BF] dafiir, dafl 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 H) 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 aufSerlichen Erscheinungsweise der gemalten

“ SSCQJ, V1. 9. [52], LB 11 675; vgl. BEJ, VL. 6. [4], LB 1 605,
% Vgl. FG Art. ti #ff; yong Rl; ti yong #8H.

¢ BFJ, V1. 6. [4] und [7], LB 605f.

# SSCQJ, VL. 9. [52], LB 11 675: [ #:ffith, A Al th.
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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 Ausprigung, die ja mit demselben Wort als »stilisti-
sche Verkérperung« 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 eingefithrte Auffassung vom Akt des Malens mit einem kon-
kreteren Inhalt gefiillt?

Gleich zu Beginn seiner Darlegungen zur Bildgestaltung sowie
mehrfach zwischendurch stellt Han Zhuo &£ 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 ££), 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 standig 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 #§) einzugehen, will er erfolgreich sein.

% SSCQJ, VI. 9. [48], LB 11 674: BX525%{, BiLiti [714%.
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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 i) 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 produktionsasthetischer
Sicht? Wenn der Maler etwas »erlangt« (dé %), dann doch wohl im
gemalten Bild: Als Welt-Bild verkorpert 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 tatsiachlich in der geschaf-
fenen Gestalt »eingefangen« (dé 15) 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, gewissermafien ein »Ansatz- und
Wirkpunkt« zum Eingehen in die Wirksamkeit jenes oben genannten
weghaft leitenden Sinnes.

Weil ferner das » Atmen« wiederum zum Medium dieser dstheti-
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 Verkérperungen zu erfassen [...].«7

In iiberraschender Weise kommt das malerische Schauen auf die For-
men erst an zweiter Stelle — falls sich tiberhaupt hinter dem »Kern der
Verkorperungen« eine Formidee verbirgt. Und was die sichtbaren Ge-

# SSCQJ, VI 9. [37], LB 11 671: #i i bt HITHIURE 2 PLAE, 15 {2 b PR,
™ SSCQJ, VI 9. [52], LB 11 675: FLH e 5t i S0, v bRt .
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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 bloen 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] Mafstiben 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 blofSen »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 7). Denn es geht nicht um
der Regeln willen um die Beachtung der Regeln. In der konkreten
Bildgestaltung richtet sich der Maler gewifl 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 £ 7&)
einzuhauchen. Dazu befihigt ihn keine Regelbefolgung, sondern al-
lein das Aufmerken auf die »Gestimmtheit im Atmen« (gi yun &#3).
Wie kann dieses Aufmerken iiber die Konvention hinaus gelingen?
Zu der Wendung »Gestimmtheit im Atmenc, die natiirlich ebenfalls
Xie Hes #tifi Kennzeichnung entnommen ist, fiigt Han Zhuo &4t}
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

7' SSCQJ, VI 9. [49], LB II 674: YN E 8 T B IE A T B AEHE U 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 anschlie8t, 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 ###; fiihrt nun in Ubereinstim-
mung mit einer langen Uberlieferungslinie, die von Wang Xizhi F %
«Z bis zur einfluf8reichen Eingangsformulierung in den unter dem
Namen des Dichters Wang Wei E# kursierenden Erorterungen zur
Berg-Wasser-Malerei (SSL) reicht, das vorgiangige »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 #4H) 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 ##i 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 frither 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 abendlindisches Verstindnis aufgrund der genannten Aus-

2 SSCQJ, VL. 9. [49], LB 11 674: E&#h 47 1L und FUAL L 1T,
™ SSCQJ, VL. 9. [49], LB 11 674: 3.2 L HEZ 1 T,

400



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Systematisierung durch Han Zhuo it}

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, dafl Han Zhuo ##i} sich gegen
all die »gewdhnlichen Gebildeten« (sii shi {4 1) 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¢ %) 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 Zeitstrémungen, 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 zuriickzuschlieBen.

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 [U#)7 in das
Kapitel iiber Baumdarstellungen in den Abschnitten [22] und [23]
eingefiigt ist. Dafiir spricht jedoch folgendes. Einerseits ist der Kie-
fernbaum fiir Jing Hao #i{% 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 #&#! 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 Ziasur gegen-
iiber der verwandten schreibkiinstlerischen Rede markiert, insofern
diese von vornherein die ausfithrende Bewegung im Blick hat,” wih-
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 Pinselfiihrung eingeholt
werden.

Ohne diesbeziiglich ins einzelne zu gehen, fillt auf, daf Han
Zhuo ##ti auf eine nicht leicht zu erklarende Weise ausgerechnet
die Kategorie gi 4 in seiner Darstellung gestrichen und kurzerhand

* Vgl. BFJ, VI 6. [8], LB 1 606.
s Vgl. die friihe Erwihnung des Themas in Wei Shuo #7#, Bi zhen tu il
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durch die Kategorie pi 7, »Haut« ersetzt hat.”¢ Es kann nur vermutet
werden, dafl 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 @41 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 ##iit}
starker als sein Vorbild auf den Ausgleich und die Mitte zwischen
dynamischen und stofflichen Qualititen, das heifSt letztlich zwischen
den Wirkungsweisen des linear bewegten Pinsels und der fliachig 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 Vollstan-
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} laBt tiber Jing Hao #i{# das denkbar hochste
Lob ergehen, wenn er ihn noch iiber Wu Daozi %38 stellt.”” 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 il auf
dem Gebiet der Theorie zu tun haben. Er iibernimmt auf diesem Wege
auch jene »sechs Kernstiicke« (litt yao /%), die im Gefolge der
»sechs Verfahrensweisen« (lin fa 75{%) des Xie He #fiffi 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 BF] 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] bzw. [6], LB 1606 . und SSCQJ, VL. 9. [59], LB 11 678.

7 Nakamura, Chiigoku garon, 335 ff.; Munakata, Ching Hao, 23 ff.

403



https://doi.org/10.5771/9783495993873-203
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

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

Es mag bezeichnend sein fiir Han Zhuos #&4lfi Bestreben, in seiner
Sammlung zu einem ausgewogenen Verhiltnis von maltheoretischen
und fiir die Kennerschaft relevanten Aussagen zu sorgen, dafi 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.

Zunichst zu seiner leichten Abwandlung der Aussage zur Pinsel-
arbeit im fiinften Kernstiick:

»Mit Miihe an Verfahrensweisen und Maflgaben gebunden, wird er [sc. der Pin-
sel] in der Bewegung titig und lauft durch alle Veranderungen hindurch, und
[da] kommt es weder zu [seiner Verfestigung in] einer stofflichen Gegebenheit
noch zum [Verfolg des] bliitenschonen Aufscheinens — gleichsam Flug und
Selbstbewegung. «*

Die Abweichungen gegeniiber der Vorlage im BFJ sollen hier nicht im
ganzen diskutiert werden. So kann von der wahrscheinlichen Ver-
schreibung des sui &, »obgleich«, zu ndn #f, »schwierig« abgesehen
werden — es wire denn Han Zhuo #fi ein skeptischer Befiirworter
von Regeln, wofiir allerdings auch manches spricht. Unklarer als in
Jing Haos #ii% Version mit yun zhudn i##, 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 yun zuo J#{E das Ziehen des Pinsels,
das da selbst titig bewegt ist. Was die Korrektur von xing #7, »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 BF] anschlief3t.®! Erkennbar ist immerhin,
dafl Han Zhuo %4t} mit Jing Haos #ii% 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.

w0 SSCJQ, VL. 9. [59], LB 11 678: {2 Wi, 8 {148 1, A~ FT A~ &, A0 7R 4niflh; 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 #&fi} zutreffen, ist es auch fiir
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 Pinselfiihrung, 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 #ii{i% vertieft hat und dafl in diesen »Kernstiik-
ken« nicht lediglich metaphorische Redensarten zu erblicken sind.
Vielmehr wird auf diesem Wege zu erweisen sein, daf8 das Nachden-
ken iiber die leibliche Seite im Vollzug des Malens wie tiber die eigene
Erscheinungsweise einer halb von der Gegenstandsbeschreibung ab-
gehobenen Pinselspur als Ausdruck einer Vollzugsart seine theoreti-
sche Legitimation aus der Idee des gi %, 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)], 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 #iiii 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 BFJ, »der innere Sinn bewegt sich mit dem
Pinsel mit«,® lautet bei Han Zhuo #fi so:

»Den korperlichen 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.
® SSCQYJ, VI. 9. [59], LB 11 678: i/ .
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radikale Gedanke aufs banalste »entschirft«, 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 héchsten
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 » Atmen, 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 mufd nur einmal die formalisthetische Pra-
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, daf$ die Malerei jetzt noch weniger von
einem gegenstandsbeschreibenden oder abbildenden Vermégen her
begriffen wird. Wenn hier die Betonung auf yun i, »bewegen«, und
sodann auf dessen niherer Bestimmung durch das sui i, »folgen«,
liegt, wenn angesichts der Wortfolge méglicherweise 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. Tatséch-
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, Chigoku garon, 336: »realistisches Schildern« (shajitsu no byésha ¥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
J, »kérperliche 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 eingeschriankt 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 Song5-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 mufl erwogen werden, ob das »Atmen«
selbst in Han Zhuos #&it} 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 %& 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 #fifi song-zeitlicher Theorie zum Malake
das Verhiltnis des inneren Sinnes (xin .[») zum »Atmen« (gi %) so
weit verschoben haben, dafl nun nicht mehr der innere Sinn fiir den
Malvollzug verantwortlich gemacht werden muf3, weil die fiihrende
Rolle des Leiblichen erkannt und benannt wurde. Der im BF] scharf
aufbrechende und zugleich geléste 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 ##fi} das leibliche Bewe-
gungsmoment als solches tatsichlich reflektiert und in einem tragen-
den Zusammenhang mit dem »Atmen« denkt.

Was zunichst 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 erhilt. 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 daf es mit der
Befihigung des inneren Sinns erkundet wird, noch bevor es sich zeigt, und er-
langt wird im nachhinein aus der korperlichen Gestalt und der Wirkung [...].«*

Eine Textvariante verleiht der Analogie von leiblicher Pinselarbeit
und »Bewegtheit im inneren Sinn« (xin yun L&) tberdies Nach-
druck. Gemif diesem Zitat sieht es danach aus, als habe Han Zhuo
w44t die Pinselkunst ganz der Tatigkeit 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 F #X). Die von
Jing Hao #i{# her gut bekannte Verfahrensweise des Von-selbst stellt
somit auch fiir Han Zhuo #&#f ein Ideal dar. Und dieses Ideal ist
durchweg auf Bewegungsverlaufe 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 BewufStsein und in allen Le-

% SSCQJ, VI 9. [56], LB 11 677; fl: 4.

% SSCQI, VI 9. [48], LB 11 674: FL &5 & Feth. b ) h.Coflr 8 2 B AR 2 0L 15 2 A AR 2
.

¥ SSCQYJ, VI. 9. [50], LB I1 675: 8 {: W, BLIH [...] #is.
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bensvollziigen verankerten Ubung in der Schreibkunst nicht anders
zu erwarten — keineswegs ausschlieflich 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[ & zitiert, wo dieser die Probleme ungeschickter Pin-
selbewegungen und ihre Folgen haarkleinlich beim Namen nennt. Da
wird ein »kraftloses Handgelenk« (wdn ruo fi55) und eine »stumpf-
sinnige« (chi #¢), das heifft wohl unsensible Pinselfiihrung moniert
und daf8 »der Einsatz des Pinsels mittendrin erstarrt ist«® bzw. daf3 -

wie es im Original bei Guo Ruoxu ¥[#§ beinahe noch deutlicher
heifit —

»mitten in der Bewegung des Pinsels Zweifel aufkommen, so daB der innere
Sinn und die Hand sich gegenseitig unterdriicken«.®

Schlecht ist, wenn

»an den Schnittstellen der hakenférmigen Striche filschlich [scharf geschnitte-
ne] Kanten [wie an] Zeptern auftreten«.®

Sodann wird beklagt, daf der Pinselzug,

»wo er voranschreiten soll, nicht voranschreitet, wo er frei laufen sollte, nicht
frei laufte.”

SchlieBlich 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 #E3f5) 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 hatte

=

s SSCQYJ, VL. 9. [51], LB 11 675: Ji1 % Pk,

% THJWZ 20; LB 1 60: %t &g, 0 FHRIR.

% SSCQJ, VL. 9. [51], LB 11 675: 4) i 2 B5, 54 4244,

1 SSCQJ, VL. 9. [51], LB I1 675: #k17 1T, % A K.

2 SSCQJ, VI. 9. [51], LB 11 675: % % s 4l i i), 4 M8l s S 17, 46 ) 563

@ =
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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 wihrend des aktuellen Vollzuges in einer
leiblichen Selbsterfahrung vermittelte Kontrolle iiber diese Bewegun-
gen‘

Es kann kein Zweifel daran bestehen, daf 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, daf8 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-
qualitidten 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 &#ti 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 {74 ), 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 [E#E) 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 g 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 Aufmerksambkeit gegeniiber dem leibli-
chen Bewegungsvollzug ist mithin im Verfolg des alten dsthetischen
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 » Atmenc als allgemeiner hochster
Mafstab des Malakts selbst angesetzt worden. Nunmehr muf8 beziig-
lich der Pinselfithrung 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 asthetischen 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, dafl dem Verfahren einer gestalten-
den Umsetzung im Ausgang von einem vorgéngigen Entwurf fiir Han
Zhuo #4lfi 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 Prozef} der Gestaltfindung.
Zugleich bedeutet dies, dafl 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 &t} 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 schlielich spatere AuSerun-
gen wie beispielsweise die nachstehende, dem Mo Shilong %/
(vor 1587 tatig; auch bekannt als Mo Yunqing %5ZEl) 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 £ JEfi (auch bekannt als Mo Yunging $£228]), »Hua shuo # i« (»Leh-
re der Malerei«) in LB I1717: [...] & LARKHU 2801, [...] 75 755, 11 SRR (8360 37 L LLFZ,
JEBLL TS, b2 fTFEth. Vel fast dieselbe Sequenz bei Tang Zhiqi A, Li%¢
(1579-1651), Hui shi wei yan #§ ¥345 (Unscheinbare Reden iiber das Geschift der
Malerei), Abschnitt »Hua you zi ran #4 H #5« (»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 j#i{5> aus der Erfahrung der Bildnismalerei heraus
aufgestellte Leitidee der »Weitergabe des Geistigen« (chudn shén {§
##1) wird erst jetzt auch mit Berg-Wasser-Darstellungen zusammen-
gedacht. Die Betonung liegt indes darauf, daf8 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
iiberfiihrt 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 duferlichste 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, dafl es selbst in den lingeren Ausfithrungen
zur Kunstkennerschaft im SSCQJ nirgendwo mehr auf so ausdriick-
liche Weise greifbar wird wie seinerzeit in Zong Bings 7= wegwei-
senden Reflexionen.? Allerdings bemiiht sich Han Zhuo #iiti in den
dichten Abschnitten [55] und [56] auch hinsichtlich einer Rezeptions-
asthetik um einige Aufklarung. Und daf8 es sich tatsdchlich 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 583 . 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 [niamlich 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 laft. 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 gegenstindliche 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 Schluf dieser verwickelten Darlegungen lebt immerhin der
Gedanke des Zong Bing 5%/ von einer geistigen Vereinigung in der
asthetischen Einstellung bei Han Zhuo ###it! 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 11 676: 1  # ks #A 40 B 595 e 0 il = 8, A< Sl e 72 7
% Vgl. etwa SSCQJ, VI. 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, mu8 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, daf es hier
darum geht, das Geschmacksurteil des Kunstkenners in jenen die ge-
samte Welt durchziehenden Bahnen der Wirk-lichkeit (/i #) 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 mafigeblichen 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 heifSt 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, 1af3t 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 Anféngen des @sthetischen Denkens
in China die Leiblichkeit aus der Asthetik nicht ausgeklammert wer-
den. Asthetische Kategorien wie » Ausstrahlung« (féng &), eigentlich
»Wind«, »wirkméchtige Erscheinung« (shi #) und die berithmte »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 & 8, JERR.L, [...] FAEERH th.
% SSCQJ, VI. 9. [56], LB Il 677: % F BB EER.
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metaphorisch und abstraktiv, das heifst aber reduktiv von diesen is-
thetischen Qualitdten zu sprechen. Sicherlich gilt es Han Zhuo #4it}
zufolge, die eigentiimliche Ausstrahlung eines bestimmten Kunst-
werks in der Anschauung und iiber 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 heifdt 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 #4) 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 tiber die An-
schauung hinaus und involvieren den ganzen Menschen in seinen leib-
lichen Lebensvollziigen. Bezeichnend ist, dafl diese Beschreibung des
asthetischen Rezeptionsaktes an erster Stelle kommt und da dann
erst im Hinblick auf die »MafSstabe 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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»[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 4sthetisch
ausgelebten Verbindung mit dem Weltgeschehen zu verhelfen. Fiir
dieses ist das »Hervorbringen der Wandlungen« (zao hua i&{t) ein-
gesetzt. Eindringlich betont der Autor jedoch, dafd im Bild »die tat-
sichlichen Verhiltnisse und der wirkliche Gehalt« (ging shi & £) 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 f# 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 dafl das gemalte Bild dem
Betrachter einen Ort in einer Umwelt, ja, seinen Lebensort im dsthe-
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 einschliefender 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 ##4#; 138t sich auch fiir
ihn annehmen: Der hohe Wert des Berg-Wasser-Bildes ist eben darin
gelegen, daf} es dem Betrachter seinen Weltort erschliefSt. Einerseits

# SSCQJ, VI. 9. [54], LB 1 677: FRiE L2 1% 4.
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Welt und Leib im Nachdenken iiber die Berg-VWasser-Malerei

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, daf8 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 #li4> bietet. Um die Schluffolge-
rungen zum Rezeptionsakt gleichsam indirekt zu stiitzen, war es aus
Mangel an genauen Aussagen zugegebenermaflen 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. Gewif8 ist
ein ebenso triftiger Grund dafiir in der Kunstpraxis im vormodernen
China und im Ideal des »Gebildeten« (wén rén 3 N\) zu suchen. Fiir
Han Zhuo #&fit; wie fiir alle anderen untersuchten Theoretiker, die
selbst so gut wie alle als Maler tatig waren, mufte eines als selbstver-
stindlich gelten: In der kiinstlerischen und asthetisch gebildeten Per-
sonlichkeit schlief3t sich der Kreis zwischen Maler, Betrachter, Kunst-
kenner und Kunstsammler zusammen. Indem Han Zhuo ##§] also
fir die Maler schreibt, schreibt er zugleich immer auch fiir die Be-
trachter der gemalten Bilder mit.
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