Il. Fragestellung, Forschungsstand und offene
Probleme

1. Fragen und Thesen

Gegenstand dieser Untersuchung sind theoretische AuBerungen zur
Malerei im vormodernen China. Aus der in der Einleitung dargeleg-
ten philosophischen Perspektive ergeben sich mehrere Fragen an die
schriftliche Uberlieferung, die miteinander zusammenhingen. So ver-
weist die Frage »was heif8t >wirklich< 7« auf die Frage nach der Aus-
legung von »Welt«. Insofern auch im Zusammenhang mit der Male-
rei von »Welt« gesprochen wird, stellt sich hier spezifischer das eine
Problem, wie da jeweils das Phinomen »Welt« in der Malerei zum
Tragen kommt, wie also der Ausdruck »Welt als Bild« zu deuten ist.
Hierbei wird unweigerlich das betreffende Bildverstindnis, dazu aber
niher die Reflexion auf das Sehen und die asthetische Anschauung zu
erkunden sein. Zur Konkretisierung dieses Problemkomplexes seien
nachfolgend zu den grofSen Themen Kunst, Bild und Anschauung die
an die Fachforschung und mit ihrer Unterstiitzung letztlich an die
Quellen heranzutragenden Fragen und Thesen kurz erlautert. So soll
von vornherein eine Ankniipfung der sinologischen Fachforschung an
Gesichtspunkte und Problemhorizonte der zeitgendssischen Asthetik
und Bildwissenschaft versucht werden.

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

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

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

Diese Fraglichkeit gilt es gerade gegentiber der Kritik an klassi-
schen Mimesis-Theorien und einer gesteigerten Aufmerksambkeit fiir
performative Momente der Kunst in der zeitgendssischen Asthetik —
von Konrad Fiedler, John Dewey, Jean-Paul Sartre und Theodor W.
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Adorno iiber Wolfgang Welsch, Niklas Luhmann, Gernot Bohme,!
Christoph Menke,2 Dieter Mersch® und Martin Seel bis hin zu dezi-
dierten »Bildwissenschaftlern« wie Gottfried Boehm und Lambert
Wiesing — anhand einer gezielten Interpretation der Textquellen aus-
zufithren. Im Hinblick auf die altere chinesische Theorie der Malerei
bleiben selbst diese modernen Neuansitze der Asthetik noch unbe-
friedigend. Wenngleich das semiotische Moment gegenstindlicher
Darstellung in der alteren chinesischen Malerei keinesfalls geleugnet
werden kann, laft sich doch zeigen, daf8 sowohl die Erweiterung der
Semiotik um eine Pragmatik des performativen Zeigens als auch
wahrnehmungstheoretische Versuche, die Performativitat des Er-
scheinens selbst zu erfassen, aus einer abendlindischen Pridisposi-
tion heraus den genuin ethisch verfaSten Horizont der Bildlichkeit
nach vormodernem chinesischem Verstindnis von vornherein ver-
fehlen miissen.* In diesem Rahmen vermégen heute die an der chi-
nesischen Geistesgeschichte gewonnenen Beobachtungen ihren wert-
vollsten Beitrag zur Asthetik zu leisten.

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

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

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

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

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

5 Menke, Die Souveranitit, 90f.

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

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

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

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

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

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

10 So G. Boehm, »Kunsterfahrung als Herausforderung der Asthetike, in: Willi Oelmiil-
ler (Hg.), Asthetische Erfahrung, Paderborn 1981, 16 ff.

59



https://doi.org/10.5771/9783495993873-56
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Fragestellung, Forschungsstand und offene Probleme

wohl unterstellt er der gegeniiber der Kunst fundamentaleren Natur-
wahrnehmung selbst noch im Modus der »asthetischen Korrespon-
denz«, daf3 es sich dabei um einen »gestaltenden Ausdruck von Le-
bensmoglichkeiten« und um den »dsthetischen Widerschein des
Lebens [Hervorhebungen M. O.]« handele.!! Unter dem Stichwort
eines ereignishaft verstandenen asthetischen »Erscheinens« als
Grundzug der Kunst wird dementsprechend auch hier von ihm die
»Anschauung eines Weltverhaltnisses [Hervorhebung M. O.]« vor
dem Kunstwerk in Anschlag gebracht.’? Gemif3 dieser Theorie bleibt
ein Verstehen die unabdingbare Voraussetzung jeder idsthetischen
Wahrnehmung von Kunstgebilden.’? Und zumindest fragwiirdig am
Maf3stab des Erkennens orientiert wirkt Seels Rede vom Kunstwerk
als einem »komplexen Zeichen« wie ebenso folgende Aussage:

»Arten der Weltbegegnung werden so zur Darbietung gebracht, wodurch Arten
der Begegnung mit Weltbegegnung méglich werden. «'

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

Es laft sich im Ausgang von der dsthetischen Reflexion im vor-

11 Seel, Eine Asthetik, 111.

12 M. Seel, Asthetik des Erscheinens, Frankfurt a. M. 2003, 136Ff.
1 Seel, Asthetik, 158 et passim.

' Seel, Asthetik, 184.

15 Seel, Asthetik, 136.
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modernen China deutlicher fragen: Bleibt nicht selbst noch die beste-
chende Aufficherung des Asthetischen in die drei Dimensionen
»Kontemplation, Imagination, Korrespondenz« nach Seel unter dem
methodischen Primat des Imaginativen und der Sinndeutung einem
besonderen abendlindischen Weltzugang unter den Vorzeichen von
Anschauung und Ontologie verpflichtet, ohne das dsthetische Phino-
men im ganzen und im Kern schon erfaf3t zu haben? Noch wo Seel
eine alle drei Dimensionen »integrativ« inkludierende traditionelle
Kunst und eine dieselben in Form ésthetischer Differenzen »inter-
ferentiell« oder problematisch im Werk inkludierende neuere Kunst
einander gegeniiberstellt, scheint seine Argumentation allzu sehr
einem platonisch-aristotelischen Rahmen verpflichtet. Daher kennt
er lediglich die Alternative zwischen dem Werk als »Reprisentant
und Agent einer gedeuteten [...] Welt« oder als »Agent — nicht aber
Reprisentant — einer experimentierenden Deutung [Hervorhebung
M. O.] der Welt«.'6 Vielleicht ist tatsdchlich zumal das chinesische
Berg-Wasser-Bild (shan shui hua [LI7K#) jenseits dieser Alternative
anzusiedeln, wenn seine »korresponsiv« zu nennende performative
Dimension eine Weltstiftung auflerhalb des Horizontes der objekti-
vierenden Deutung von Welt, eine nicht langer »imaginativ« aus-
gepragte Weltstiftung zu leisten vermag.

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

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

Im Blick auf kennzeichnende Ziige der Kunstpraxis im vor-
modernen China — namentlich die in einem sukzessiven Vorgang ab-
zurollenden Querformate, das »variable« Verhiltnis von Bild und
Rahmen sowie das nachtrigliche Veriandern der Bildgestalt durch Ein-
schreibungen und Zusitze — und die iiberlieferten Werke der Malerei
stellt sich die Frage, ob nicht das Bild als Bild da vielfach gerade nicht
in seiner fertigen Verkdrperung in einer bestimmten Bildgestalt, im
materiellen Werk selbst also, gesucht wird. Zu vermuten ist, daf3 das
Bild im élteren China seinem Sinn nach gerade erst in der Offenheit
einer durch den Vollzug der asthetischen Anschauung vermittelten
synchronen und diachronen Stiftung einer welthaften Wirklichkeit,
damit aber auch der menschlichen Gemeinschaft anzusetzen ist. Mit-
hin gilt es zu erforschen, ob der fiir Europa so maf3gebliche Chiasmus
zwischen Bild und Wirklichkeit auf dsthetische Haltungen im vormo-
dernen China iibertragbar ist. Dem kommt die fundamentale Frage
gleich, inwieweit die Bildfunktion iiberhaupt als »metaphorisch«, das
heif3t als eine spezifische Ubertragungs- und Verbindungsleistung in-
nerhalb einer Erkenntnisbemiihung um das Wirkliche gedeutet wird.

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

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

7 P. Ricceur, La métaphore vive, Paris 1975, 2211£./273 ff.
¥ Ricceur, La métaphore, 254.
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Auch die »Stimmung« ist er namlich noch verweishaft — »heuri-
stisch« — zu deuten gezwungen:

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

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

Nicht anders verhilt es sich freilich auch mit jener semiotisch
ermittelten »metaphorical exemplification«, die nach Nelson Good-
man Kunst als solche auszeichnet.2! Zuletzt ordnet Goodman auch
das in seiner »Selbstindigkeit« etablierte Zeichen der Kunst gleich-
wohl dem charakteristischen Erkenntnisstreben des Abendlandes un-
ter und verwischt die Grenze zwischen welterschlieffender Kunst und
weltverstehender Wissenschaft.?? Die in der europdischen Neuzeit
seit Vico verschiedentlich gesuchte Emanzipation des Bildes im Sinne
seiner genuinen »Metaphorizitit« aus den Zwingen einer ebenso
»vor-bildlichen« wie »vorbildhaften« Wirklichkeit scheitert zuletzt
an ihren eigenen metaphysischen Voraussetzungen. Das Wirkliche
wird in Europa durch das Sich-Zeigen in so grundlegender Weise be-
herrscht, da8 auch die Bilder ihrer eigenen Entmachtung durch den
metaphorischen Verweis nicht entrinnen konnen. Dieser Horizont
bindet jedoch ein nicht-metaphorisches Bildverstandnis im vormoder-
nen China nicht, weshalb von daher ein fundamental abweichendes
Bilddenken zu erschliefen ist. So wird zu sehen sein, inwiefern das
Bild als selbstindige Einheit in einem bestimmten Verhaltnis zur
Wirklichkeit aufgeht und daher nach den Vorgaben der vormodernen
chinesischen Malereitheorien von vornherein nicht metapherntheo-
retisch oder ausschliellich vom Gedanken der Mimesis aus begriffen
werden kann.?

19 Ricceur, La métaphore, 309.

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

21 Goodman, Languages, 236.

22 Goodman, Languages, 258 ff.

3 Vgl. die im Hinblick auf die Grundlagen der alteren chinesischen Poetik von Stephen
Owen vorgetragene, in ihrer weitreichenden Bedeutsamkeit jedoch nicht weiter entfal-
tete Feststellung von der Non-Fiktionalitit der chinesischen Lyrik (Owen, Traditional,
34); vgl. eine dhnliche Argumentationsrichtung auch in: Pauline Yu, The Reading of
Imagery in the Chinese Poetic Tradition, Princeton 1987, 38 {f./168. Wesentlich dariiber
hinaus gelangt Jullien in Vom Wesen des Nackten.
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Zunichst fichert sich die Bildproblematik vor diesem Hinter-
grund in Richtung auf das gestaltete Werk, den Gestaltungsakt, die
Person des Kiinstlers wie den Betrachtungsakt weiter auf. Es ist insbe-
sondere zu klaren, wie das vielzitierte »Lesen« von Bildern genau zu
verstehen ist. Falls das Bild nicht als Metapher auf die Wirklichkeit
fungiert, ist es letztlich gerade nicht in einem seine Bedeutung aus
einem Sinnbild oder einer Chiffre heraus entschliisselnden »Lesen«
aufzunehmen. Im Blick auf die theoretischen Grundlagen wird sich
die These erhirten lassen, daf8 das Bild tatsachlich weder synthetisch
wahrgenommen noch im Detail oder als Ganzes metaphorisch gelesen
werden will. Aus dieser Perspektive ist ein Werk nie als abgeschlossen
anzusehen. Seine fortgesetzte dsthetische Aktualisierung in der situa-
tiven Betrachtung wie in Form der bekannten Eingriffe durch Gedich-
te, Aufschriften und Stempel - als vordergriindigste Manifestation
seiner Offenheit — findet auch theoretisch ihre Erklirung im zugrun-
de liegenden Bildverstindnis.

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

% Beinahe wortlich dieselbe Grundfrage stellt auch Jullien (Vom Wesen, 119): » Was«
malen die Chinesen?« Zu Recht streicht Seel seinerseits gegen eine naive Nachahmungs-
theorie die fundamentale Imaginationsleistung jeder Wahrnehmung heraus: »Natur
muB schon als ein im weitesten Sinn bildliches Zeichen gesehen werden kénnen, damit
sie den Zeichen der Kunst zum Vorbild dienen kann.« (Seel, Eine Asthetik, 178). Diese
von der gesamten Forschungsliteratur zur vormodernen chinesischen Malereitheorie
vernachlissigte Frage muB sicherlich an den Anfang jeder ernsthaften Auseinanderset-
zung mit jener Asthetik gestellt werden. Allerdings darf dabei die Bilder stiftende Titig-
keit gerade nicht in einer ausschlieBlich bewuBtseinsmiRig verstandenen Imaginations-
leistung gesucht werden. Es mufl das leibliche Sein-zur-Welt in seiner Gesamtheit
Beriicksichtigung finden.
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Bereits innerhalb eines werkisthetischen Ansatzes bei der Lektii-
re der Schriftzeugnisse kann in fruchtbarer Weise gefragt werden,
welche Rolle in der kiinstlerischen Konstitution des Sinnes die an-
schauliche »Gestalt« spielt.2? Wo verlauft da die so oft thematisierte
Grenze zwischen Innen und Auflen, dem Sichtbaren und dem Un-
sichtbaren, die dem vertrauten Gegensatz zwischen Gestalt und Ge-
halt nahezustehen scheint? Und zeigt sich, wo ein »innerer Gehalt«
oder ein Transzendentes in der Immanenz der Bilder sichtbar zu wer-
den scheint, damit iiberhaupt etwas Allgemeines? Oder gilt dieser
Sinnverweis im Bild noch konkret Individuellem? Zu vermuten ist,
dafl es in der Bildkunst nicht anders als in der Dichtung um den »in-
zitativen Verweis« (xing #) von der partikularen Gestalt auf eine
situative Ganzheit und vom sichtbaren Etwas auf ein sich entziehen-
des Geschehen geht, nicht jedoch um den metaphysischen Wesensver-
weis auf das wahre Sein.? Von besonderem Interesse ist ferner die
Frage nach Gegenstandlichkeit und Abstraktion, nach Darstellungs-
wert und Eigenwert der Linie. Ebenso gilt es aus zeichentheoretischer
Sicht immer wieder entlang der Begriffe » Ausdrucke, »Sinnverweis«
und »Sich-Zeigen« zu fragen. Auf besondere Weise wird schlieflich
die alte, mit der Idee formaler Ahnlichkeit verkniipfte Problematik,
die jeder mimetisch darstellenden Kunst innewohnt, in den Horizont
der betreffenden Auslegung des Wirklichen zuriickzuverfolgen sein;
allein auf diesem Boden kann sinnvoll entschieden werden, worauf
iiberhaupt eine »formale Ahnlichkeit« jeweils abheben kann.

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

* Eine eindringliche Studie in dieser Richtung erschlieRt wichtige Ansatzpunkte fiir ein
gestalttheoretisches Fragen: Yuan Xiaojin iL/]7iff, »Lun Zhongguo zaogi hualun zhong
xing de guannian ji qi yiyi it} [E] 306 h A IS B JE 8 3« (»Uber die Formidee
und ihre Bedeutung in der frithen chinesischen Malereitheorie«), in: Meishu yanjin
ARTE [= MY] 68:4 (1992), 19-47. Im Anschluf daran dringen sich weitere Fragen der
Art auf: Welche Funktion kommt der »Leere« zu? Konstituieren sich dsthetische Phéno-
mene als »Ganzes«, aus »Teilen«, in »Relationen«, durch einen explizit gemachten »Zu-
sammenhange, durch ein — rationales — »Ordnungsgefiige«? Wie wird das Verhiltnis
von »offen« und »verborgen«, von »Figur« und »Grund«, Gestaltetem und Gestalt-
losem, von Gesagtem und Unsagbarem verstanden? Welche Funktion kommt der Bezie-
hung selbst zwischen solchen komplementiren Momenten in der dsthetischen Sinnent-
faltung zu? Sind damit nur »Kompositionselemente« und »Prinzipien kiinstlerischer
Formgebung« angesprochen, oder bezeichnet ihre Beziehung als solche den Angelpunkt
in dsthetischen Phinomenen?

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

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

Das gesamte iiberlieferte Korpus der malereitheoretischen Schriften
Chinas bis zum 20. Jahrhundert ist nicht verla8lich textkritisch bear-
beitet oder eingehender kommentiert worden, geschweige dafl es voll-
standig in eine moderne Sprache iibersetzt worden wire. Am umfang-
reichsten und editorisch am weitesten fortgeschritten ist die im
weiteren zugrunde gelegte Ausgabe der iiberlieferten Schriften zur
Malereitheorie von Yu Jianhua §il|#E.' Die wechselvolle Uberliefe-
rung aller Quellen der élteren chinesischen Geschichte biirdet dem
jeweiligen textus receptus bekanntlich stets ein hohes Maf an Unsi-
cherheit auf. Die text- und editionskritisch oft nicht mehr einwandfrei
zu losenden Probleme betreffen sowohl die Autorschaft als auch die
Textlinge, die Reihenfolge der Abschnitte und die Sprachgestalt im
einzelnen. In besonderem Mafe liegt diese Fraglichkeit der geschicht-
lichen Grundlagen wie ein Schatten iiber mehreren der hier zu Rate
gezogenen Textzeugnisse, worauf jeweils gesondert hinzuweisen sein
wird. In dieser Studie soll es insgesamt jedoch im Ausgang von For-
mulierungen, die tradiert wurden, um die Aufdeckung von leitenden
Gedanken gehen, soweit diese oft unabhingig von einer bestimmten
Urheberschaft in der Geschichte wirksam geworden sind. Die Fragen
der tiberlieferten Textfassungen betreffen daher nur in seltenen Fillen
unmittelbar die Bedeutsamkeit und die geschichtliche Wirkmaichtig-
keit der Gedanken. Aus diesem Grund erscheint hier die von Yu Jian-

' Yu Jianhua g761%¢ (Hg.), Zhongguo gudai hualun leibian P& & {8335 (Eror-
terungen der Malerei im alten China, nach Kategorien geordnet), xindingbén &1 A,
2 Bde., Beijing 1998 [im folgenden zitiert als LB I bzw LB I]. In weiteren Auswahlausga-
ben von Shen Zicheng {k-7& (Lidai lunhua mingzhu huibian 1)j{Xi¢ #i4 ¥l % [An-
thologie beriihmter Erérterungen der Malerei aus allen Epochen), Neuausgabe, Beijing
1982) und Yu Anlan |48 (Hualun congkan #35:# | [Sammlung von Erdrterungen
der Malerei], 2 Bde., Beijing 1989) sind die editorischen Eingriffe nicht kenntlich ge-
macht und die Texttitel oft eigenwillig gewihlt, so daB hier keine einigermafen zuver-
lissige Grundlage gewihrleistet scheint.

66



https://doi.org/10.5771/9783495993873-56
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

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

hua g7l %E erstellte Textgrundlage vorderhand ausreichend verla3-
lich.

Des weiteren liegen mehrere Uberblicksdarstellungen zur Asthe-
tik in chinesischer Sprache vor, die der Malereitheorie besondere Auf-
merksamkeit schenken. Dies sind namentlich die Arbeiten von Xu
Fuguan 7€ #,? Liu Gangji ZI#i#C bzw. Li Zehou Z{2/Z,° Ye Lang
#£pA,* Chen Chuanxi /8 f#5 und He Chuxiong {a/#£#E.¢ Allerdings
haben diese Monographien sich nicht konsequent vom Muster der
historischen Gesamtschau befreit, so dal ihr Beitrag zu systema-
tisch-philosophischen Problemen sich in bestimmten Grenzen be-
wegt. Daneben stehen japanische Vorarbeiten, vor allem die von Na-
kamura Shigeo 1 47% F,7 Hatano Takeshi® und Usami Bunri F{% 3
CHE.? Der grofite Teil der bisherigen Forschung in westlichen Spra-
chen ist auf der anderen Seite in weit stirkerem Mafle an den Bediirf-
nissen der kunsthistorischen Forschung als an denen einer philoso-
phischen Asthetik ausgerichtet. Es fehlt also nicht an mehr oder
weniger verstreuten Kommentaren und Erlduterungen zu bekannten

? Xu Fuguan i % #, Zhongguo yishu jingshen tEEEHTH; 4 (Der kiinstlerische Geist
in China), Taibei 1988 (zuerst Taizhong 1966).

3 Li Zehou Z={£/5/Liu Gangji X|444¢, Zhongguo meixue shi EFEESL (Geschichte
der chinesischen Asthetik), 5 Bde., Beijing 1987 ff.

4 Ye Lang M8, Zhongguo meixue shi dagang "1[E25 8 K44 (Abriff der Geschichte
der chinesischen Asthetik), Shanghai 1985.

* Chen Chuanxi [§{#f#, Liuchao hualun yanjiu <sH# R % (Untersuchungen zur
Malereitheorie in der Zeit der Sechs Dynastien), xiidingbén {&7E 4%, Taibei 1991 (Erst-
ausgabe: Nanjing 1985); ders., Zhongguo huihua lilun shi "PEIg#E BGR % (Geschichte
der chinesischen Malereitheorie), Taibei 1997; ders., Zhongguo huihua meixue shi "o[£
4@ EE 0 (Geschichte der chinesischen Malereidsthetik), 2 Bde., Beijing 2000.

¢ He Chuxiong {3 HE, Zhongguo hualun yanjiu P EEEHFZ (Untersuchungen zur
chinesischen Malereitheorie), Beijing 1996.

7 Nakamura Shigeo F¥7E5, Chitgoku garon no tenkai & #imDEM (Die Ent-
wicklung der chinesischen Malereitheorie), Kyoto 1965.

% Hatano Takeshi {fi%F # 5], »S6 Hei »Ga sansui joc no tokushitsu 545 [ & (LAF | @
$$H (»Die Eigenart von Zong Bings »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser«), in:
Chiigoku chiisei bungaku kenkyi ®[E it TR 7 (1968), 42.

? Usami Bunri “F{% % X8, »Sansuiga to fukeishi [LIZKH & J& 7 i« (»Berg-Wasser-
Malerei und Landschaftsdichtung«), in: Chiigoku shisoshi kenkyi o [E B 19
(1996), 135-154; ders., »Rikuchd geijutsuron ni okeru ki no mondai /<8872 51T
A HENRRE« (»Das Problem des ki in der Kunsttheorie der Epoche der Sechs Dyna-
stien«), in: Toha gakuho #7543 69 (1997), 205-245; ders., »Sodai kaiga riron ni okeru
skeisho« no mondai ARG EERIZH1T L EROME« (»Das Problem der Form in
der Malereitheorie der Song-Zeit«), in: Nihon Chiigoku gakkaihé B A-PEIE:Er& 50
(1998), 124-137.
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Textpassagen und Gedanken, soweit diese eine Relevanz fiir die
Kunstgeschichte besitzen. Daneben liegen bereits eine Reihe von all-
gemeinen Einfithrungen'® sowie von Studien zu einzelnen Quellen-
texten, Autoren oder Epochen vor.!' Auf Franzésisch sind zudem zwei
Anthologien,’? auf Englisch mehrere Textsammlungen mit der aus-

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

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

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

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

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

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

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

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

s Vgl. dagegen etwa Erwin Panofskys Forderung nach einem »nachbarschaftlichen«,
also gleichwertigen Verhiltnis von Kunsttheorie und —geschichte innerhalb einer Kunst-
wissenschaft (E. Panowsky, Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Kéln 1975, 25).
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hand der schriftlichen Quellen gestiitzt werden. Daneben bewegt sich
eine zweite Forschungsrichtung, der es um eine historische Nach-
zeichnung jener theoretischen Stromungen zu tun ist, die im Unter-
grund einer zundchst wahrgenommenen Geschichte der materiellen
Kunstzeugnisse mitlaufen und Stilentwicklungen maf3geblich be-
fruchten. Gemaf3 diesem Anliegen werden die theoretischen Schriften
als weitgehend eigenstindige Uberlieferung einer ideen- und geistes-
geschichtlichen Analyse unterworfen und in den groferen Zusam-
menhang kulturgeschichtlicher Forschung eingebracht. Ein gewisses
legitimatorisches Bestreben, wonach immer wieder der eigentiimliche
Weg der alteren chinesischen Kunstpraxis unterstrichen wird, wird
dabei in der Mehrzahl der chinesischsprachigen Forschungen erkenn-
bar. In westlichen Publikationen hingegen wird mehr oder weniger
klar ein komparatives Interesse sichtbar. Einem vielschichtigen For-
schungsfeld entstammen also die im weiteren zu beleuchtenden An-
sitze. Dabei soll lediglich auf diejenigen Aspekte in kritischer Absicht
naher eingegangen werden, die fiir die oben aufgeworfenen Fragen
von Bedeutung sind. Wenn damit ein Dekonstruktionsversuch ein-
hergeht, so gilt dieser nicht so sehr der einzelnen, oftmals verdienst-
vollen Deutung, sondern vor allem den Verstindnishorizonten der
bisherigen Forschung im ganzen.

2.1. Der kunsthistorische Rahmen

In der Geschichte der Malerei im vormodernen China a3t sich neben
einer ilteren Figurenmalerei das Aufkommen anderer eigenstiandiger
Motive wie Tiere und Pflanzen, vor allem aber der duflerst bedeutsa-
me Aufstieg des Themas der »Naturdarstellung« im Berg-Wasser-
Bild (shan shui hua |li7k3E) seit etwa dem vierten Jahrhundert be-
obachten. Zunichst als Hintergrund zu historisch-mythischen Stof-
fen auftretend, reift den schriftlichen Quellen zufolge schon in dieser
frithen Zeit eine neuartige Auffassung von der naturwiichsigen Um-
gebung des Menschen und ihrem hohen Wert als unabhingiger Bild-
inhalt heran. Zum anderen gewinnt die Malerei auf beweglichen Bild-
trigern wie Wandschirmen und Fichern und auf den Malgriinden
Seide und Papier zunehmend an Bedeutung gegeniiber der Wandma-
lerei. Aulerdem tritt seit der Tangf&-Zeit (618-907) die reine Tusche-
malerei (shui mo hua 7K 52#) neben die farbige Bildgestaltung, um
im zehnten Jahrhundert eine Schliisselstellung in der kiinstlerischen
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Entwicklung zu erlangen. Beherrscht wird der hier zu erérternde For-
schungszweig jedoch von der Beobachtung, daf8 sich im Gefolge der
Schreibkunst'¢ auch die Malerei aus instrumentellen Funktionen und
gesellschaftlich-héfischen wie sakralen Bindungen befreite und schon
seit dem vierten Jahrhundert zu einem stark individualisierten Aus-
drucksmittel im Gebrauch durch die herausragende Kiinstlerperson-
lichkeit und zum Zweck einer asthetischen Betrachtungspraxis
heranwuchs.?” Diese Emanzipation wird zumeist als parallel verlau-
fend zur Herausbildung einer nicht-akademischen, das heiflt ur-
spriinglich nicht handwerklich-berufsmiflig betriebenen »Malerei
der Gebildeten und Beamten« (wén rén hua X \ %, wén shi hua 3C
+:3%), irrefithrend auch »Literatenmalerei« genannt,'® verstanden.

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

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

18 Weder der antike Stand des Dienstadels shi +: noch die spitere Ausweitung dieses
Ausdrucks zur Bezeichnung aller minnlichen Mitglieder der Gesellschaft, die schrift-
kundig sind und damit Zugang zu wissensmiBiger und sittlicher Bildung, zugleich auch
die moralische Pflicht dazu haben, die mithin auf die Ausbildung einer Personlichkeit
nach dem Mafstab des »Edlen« (jiin zi &-F) Anspruch erheben, im Zuge dessen ein
Amt in der Staatsverwaltung erstreben und sich in der Gemeinschaft der »Gebildeten«
miteinander solidarisieren kénnen, hat das geringste mit dem »Literaten« der biirger-
lichen und aristokratischen Salons des 19. und friihen 20. Jahrhunderts in Europa zu tun.
Wén 3 andererseits kann sehr wohl auch nur die Schrift und das Feld der Literatur
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Letztere wiederum wird ihrer Idee nach fiir den grofartigen Auf-
schwung der Berg-Wasser-Malerei in der Epoche der Fiinf Dynastien
(wit dai $.4X) und der frithen Songi-Zeit, also seit dem zehnten
Jahrhundert, wie fiir die Verfeinerung der Tuschemalerei im Sinne
héchster graphischer Sensibilitat, durchgeistigter Gestaltfiille und
subjektiv-expressiver Bedeutsamkeit verantwortlich gemacht.

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

bezeichnen. Doch auch die Lebensform und die Ideale des wén rén L A oder wén shi i
I:, womit sich seit der ausgehenden Hanjffi-Zeit alle Beamtenanwirter und Amtsinha-
ber mehr und mehr identifizierten, diirfen nicht mit unseren »Schriftstellern«, »Litera-
ten«, »Bohémiens« und anderen Romantisierungen dieser Art gleichgesetzt werden,
zumal das Wort »Literatur« im deutschen Sprachraum eine engere Konnotation und
die Sache ein niedrigeres Ansehen besitzt als im franzésischen oder englischen. Der un-
reflektierte Anglizismus »Literat« ist ebenso wie die moderne akademische Selbstiiber-
schitzung in der Wiedergabe mit »Gelehrter« fiir wén rén 2 A abzulehnen. Im Hinblick
auf die chinesische Welt greift aber auch jener andere anglophile Sinologismus in der
Rede von einer »Kultivierung der eigenen Person« fiir xift shén {5 angesichts des
»kultivierten Friuleins« im Deutschen vermutlich noch zu kurz. Es scheint sich daher
statt der zu engen Fixierung auf das Handwerk des Schriftstellers und fiir den heute
kaum noch prizise begriffenen Begriff der »Kultur« fiir wén ¥ am ehesten noch die
goethesche Rede von einer umfassenden »Bildung« des Menschen anzubieten - sofern
dabei nicht sogleich und ausschlieflich an die spitere Dekadenzform des »Bildungsbiir-
gers« gedacht wird, die durchaus auch in der chinesischen Geistesgeschichte unter der
Bezeichnung wén rén A Bliiten trieb und treibt.
" In dieser Hinsicht greift vor allem die entsprechende Darstellung in Sullivan, The
Birth, 41 ff., zu kurz.

72



https://doi.org/10.5771/9783495993873-56
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

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

doch eine dem vorhergehende Stufe einfacher Mimesis und ein geho-
riges Maf3 an kiinstlerischer Abstraktion voraus, wie es schwerlich in
die Anfinge einer Kunst zu verlegen sein diirfte. Nicht anders iiber-
sieht auch die Kennzeichnung einer frithen Gegenstandsmimesis als
»realistisch« oder »naturalistisch«, dafd mit diesen Titeln erst eine spa-
te Stufe in der Kunstentwicklung umschrieben werden kann. Sie im-
plizieren doch gerade eine bestimmte abstraktive und damit nicht ur-
spriingliche Sichtweise auf das Wirkliche als solches; méglich wird ein
malerischer Realismus, wenn er unter vermeintlich harmlosen Stich-
worten wie »Illustration« oder »Replik« der Realitit gefafSt wird, 2
allenfalls durch die vorgingige Reduktion des Sehens auf Erschei-
nungsform, Stofflichkeit und Farbe, jedoch unter Absehung von wei-
teren Bedeutsamkeiten, moralischen Wertungen und affektiven Ver-
haltnissen bis hin zur magischen oder anders existentiell ausgelebten
Bildwirksamkeit. Was immer wieder als »Realismus« oder »Natura-
lismus« bezeichnet wird, wire viel eher auf eine Entwicklungsstufe
mit jedem »Subjektivismus« oder »Expressionismus« zu stellen und
entbehrt aufgrund einer hochst weitgehenden Abstraktionsleistung
sicherlich der angenommenen Primitivitit. Diese Schwiche in den
Grundbegriffen setzt sich ins Detail der Forschung hinein fort.

2.2. »Religiose« Hintergriinde und ein metaphysischer Realismus

Die historische Erforschung des Zusammenhangs zwischen religiosen
Gemeinschaften und den Entwicklungen in der Malerei ist bis heute
nicht weit fortgeschritten. Ebenso befindet sich gegentiber der ikono-
graphischen Kenntnis die ikonologische Forschung hinsichtlich eines
»daoistischen« oder »buddhistischen« Sinngehalts in der Kunst noch
am Beginn.?! Hier und da werden, etwa bei Autoren wie Zong Bing 5%

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

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

22 Vgl. dazu vor allem Bush, Tsung Ping; M. Obert, »Vom Nutzen und Vorteil der Bild-
betrachtung: Zong Bings Theorie der Landschaftsmalerei«, in: Asiatische Studien LIV: 4
(2000), 839-874; Xie Lei i§{#% »Guan dao chang shen — Zong Bing »Hua shan shui xu«
zheng du WLESAHD 7 54%  WiILKF ) Eif« (»Betrachtung des Dao und Freisetzen
des Geistigen — Neulektiire der »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser« des Zong
Bing«), in: MY 1999:2, 17-19; Liu Daoguang X13#i ", »Jingang jing< he »Hua shan shui
xue § AM12% ) Fo ¢ @il ACF ) « (»Das sDiamantsutrac und die »Vorrede zum Malen
von Berg und Wasser«), in: MY 2002:4, 61-64; Wei Bin 1i%%, »Hua shan shui xu« yu
fojiao guanxi wenti shangque B LAY ) 5 #OC T (o] R4 « (»Bestimmung der
Beziehung zwischen der »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser< und dem Buddhis-
mus«), in: MY 2003:4, 103-107; Xie Lei i${##, »Jingang jingc yu >Hua shan shui xu« zai
bianshuo ¢ &WIZ¢ ) ' ¢ @ILAKF ) H#Hi%« (»Erneute Diskussion zum >Diamant-
sutrac und der »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser««), in: MY 2003:4, 108-114.
Gerade die letztgenannte Reihe chinesischer Veréffentlichungen belegt in ihrer sich stei-
gernden philologischen und historischen Gelehrsamkeit sehr deutlich, daf rekonstruk-
tive Spekulationen dieser Art solange auf ténernen Fiifen stehen und angreifbar bleiben,
wie sie nicht auf die in ihrer jeweiligen Deutung in Anschlag gebrachte »wissenschaft-
liche«, »moderne« Metasprache und die darin aufgehobene »Weltanschauung« reflek-
tieren. Damit reproduzieren sie oftmals nur die immergleichen Vorurteile zur Rolle von
»Asthetik« und »Religion« wie zu geistesgeschichtlichen Ubertragungsprozessen, wo
argumentativ fundierte Urteile iiber historische Sachverhalte gewonnen werden sollten.
3 Xu Fuguan, Zhongguo yishu, besonders 225 ff.

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

Mehr Raum nimmt ferner das Bemiihen ein, die Malerei und die
Kunstbetrachtung neben dem philosophischen Denken als einen ei-
gentiimlichen Erkenntnisweg darzustellen. Mit diesem Verstindnis
davon, was Kunst ausmache und wozu sie diene, beerben so gut wie
alle Interpreten aus Ost und West Hegels Asthetik,2 wobei dieses
Erbe in der modernen chinesischen Forschungsliteratur naturgemaf3
noch systematischer und entschiedener entfaltet wird als in den euro-

190) den »Ausdruck des Religiosen im Asthetischen« zu beschreiben. Auch bei Bush
(The Chinese Literati, 61f.) wird einmal im Kontext des kiinstlerischen Daoismus das
Kunstwerk als »a world apart«, anscheinend »more real than nature«, charakterisiert; das
fithre nahe an eine »mystical communion« heran. Vgl. ebenfalls Chen Chuanxi, Zhong-
guo huihua, 153. Hier sind die wichtigsten Momente der Utopie nach dem Vorbild des
»Pfirsichbliitenquells« (tdo hud yudn Hk3E{#), namentlich ihre abgeschlossene Welthat-
tigkeit, ihr gesteigerter Wirklichkeitswert und die iibernatiirliche Zugangsweise dazu
genau benannt.

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

% Zeitgleich mit dem Entstehen der hier zu behandelnden Forschungsliteratur bilden in
der dsthetischen Theorie nicht von ungefihr marxistisch geprigte Autoren wie Georg
Lukécs, aber auch die Viter der kritischen Theorie wie Adorno und Herbert Marcuse
einfluBreiche Strémungen aus; vgl. dazu Franz Koppe, Grundbegriffe der Asthetik. Er-
weiterte Neuausgabe, Paderborn 2004, 57 ff.
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paisch-sprachigen Veréffentlichungen. Entgegen einem zu simplen
Verstiandnis von der Aufgabe kiinstlerischer Darstellung als Wieder-
gabe einer sichtbaren Gegenstindlichkeit wird oft durch die Geschich-
te hindurch die Uberhéhung der Malerei, verstanden als eine Sicht-
barmachung des »Geistigen« (shén f4), herausgestellt. So betonen
etliche Autoren den »metaphysischen« Gehalt der Berg-Wasser-Dar-
stellung, in der das Unsagbare und das Gestaltlose in anschauliche
Formen gebannt sei. Das Berg-Wasser-Bild wird nach dieser Lesart
der schriftlichen Quellen hauptsichlich als ein Erkenntnismittel ge-
staltet und eingesetzt, wobei es gerade dem Moment der Anschaulich-
keit seine besondere Wirkmachtigkeit verdanke. Es diene als Zugang
zu einer allgemeinen kosmologisch-metaphysischen Sinngebung und
verschaffe dem Menschen Einsicht in das wahre Wesen der Welt, so
eine verbreitete Forschermeinung. Wie in der Figurenmalerei die in-
nere Geistigkeit des Menschen als seine eigentliche Wirklichkeit
sichtbar werde, so gelte es ebenfalls das reife Berg-Wasser-Bild gewis-
sermafSen antinaturalistisch, im Sinne eines metaphysischen »We-
sensrealismus« zu verstehen, das heifdt als Wiedergabe einer das Feld
sinnlicher Gegebenheit transzendierenden Realitat von rein geistiger
Giiltigkeit.

Was in der Kunstgeschichtsschreibung zumeist wie ein Gemein-
platz auftritt, dal namlich die Malerei von ihren Anfingen bis zu
ihrer vollen Reife im elften Jahrhundert »profoundly realistic aims«
untergeordnet gewesen sei in genau dem Sinne, daf8 die gemalten Bil-
der als »objectifications of penetrating perceptions of the natural
world« anzusprechen seien,?” will man im Zuge einer genaueren For-
schung vielfach in den theoretischen Quellen bestitigt finden. Es ging
Michael Sullivan zufolge einem malerischen »Realismus«, der gepaart
mit einem Erkenntnisinteresse auftrat, darum, im Bild durch eine
Korresponenz zwischen den gemalten Formen und denen in der Na-
tur die ersteren gerade als entdeckte oder geoffenbarte, nicht als ge-
schaffene darzustellen.?® Genauer fiihrt Sullivan aus, im Berg-Was-
ser-Bild liege die Wirklichkeit nun freilich nicht auf Seiten der Dinge,
sondern im Raum und in einer bildhaften Tiefe, die er als »metaphy-
sical depth« anspricht.?? Auch die entsprechenden Hinweise in den

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

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

» Sullivan, Chinese, 118.
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theoretischen Erérterungen werden so gelesen, dafl die Berg-Wasser-
Malerei als »expression of metaphysical ideas«* aufzufassen sei. Ge-
rade das Berg-Wasser-Bild ist nach dieser Uberzeugung von Anfang
an als Manifestation kosmischer Krifte zu verstehen, wo niamlich die
Berge stets als »visible imbodiement of natural forces« gegolten haben
sollen.?! Die Malereigattung »Landschaft« wird im Einklang mit der
dsthetischen Reflexion bezeichnet als »the idea of nature embodied in
the microcosme«.3? Es haftet ihr dabei von vornherein der utopistische
Zug einer daoistisch prafigurierten »Ideallandschaft« an.

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

3 Sullivan, The Birth, 167.

i Sullivan, The Birth, 1.

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

3 Sullivan, The Birth, 92. Ledderose bezeichnet seinerseits den Mikrokosmos einer ge-
stalteten Landschaft als »mandala of the universe« und spricht von einer »representation
of an earthly paradise»(Ledderose, The Earthly Paradise, 166/179). Nicht anders driickt
sich Goepper aus. Die gemalte Landschaft sei »ein Mikrokosmos, der in nuce die gesamte
Welt in Gestalt einer Ideal- oder Paradieslandschaft enthalt« (Goepper, Vom Wesen,
174). Ahnlich deutet auch Nakamura die Ausfithrungen Guo Xis %L einerseits als
Ausdruck eines »objektiven Realismus« (% ##9%5 % 3%), wobei im so gemalten Bild
dann aber andererseits eine in sich geschlossene und abgeschiedene »Ideallandschaft« (B
ABEYJEL 57) sichtbar und fiir den Betrachter zuginglich werde (Nakamura, Chagoku ga-
ron, 443 ff.).

3 Sullivan, The Birth, 5. In dhnlicher Weise rekurriert auch Chen Chuanxi [#{#/% in
seiner Interpretation auf eine Art »Essentialismus«; so sagt er etwa zu Chao Buzhi 52 #fi
Z, es gehe ihm darum, »die erste Natur der Dinge aufzugeben und die zweite Natur der
Dinge zu betrachten«, mithin darum, »im Durchgang durch die Erscheinung das Wesen
zu erkennen« (Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 133 £: #4255 — B AR M 2 8
H 2% bzw. 1% B S 22 A H). Ebenso spricht auch Nakamura, ganz einem essentialistischen
Diskurs verhaftet, hinsichtlich Jing Haos #ii# davon, es gehe in der Malerei darum,
zugleich »die dulere Form und das innere Wesen der Dinge« (B0 441 & A ARE)
zum Ausdruck zu bringen (Nakamura, Chiigoku garon, 332).
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Welt. Sie sind als »realistisch« zu kennzeichnen, weil sie erkenntnis-
bezogen sind und die wahre Wirklichkeit zur Schau stellen.

In China selbst tritt am vehementesten Ye Lang #ERH fiir den
Gedanken der Erkenntnis durch Kunst ein. Er stellt sich damit vor
allem gegen die nicht weniger verbreitete, in ihrer westlichen Her-
kunft gebrandmarkte These, daf8 gegeniiber einer mimetischen
Kunstauffassung des Abendlandes die Asthetik im vormodernen Chi-
na gerade nicht um das Motiv des »wiederholenden Sichtbarma-
chens« (zaixian Ff#Y), also der duferen »Darstellung«, »Wiederga-
be«, »Reprisentation« oder des »Abbildes« kreise, daf3 es dort viel
eher um das Streben nach einem das Innere darbietenden » Ausdruck«
(bidoxian #F)l) gegangen sei. Im Gefolge idealistischer Philosophie
sucht Ye Lang #BH im Gegenzug den »objektiven« (kéguan %)
Gehalt der Kunst vor dem Versinken in »subjektiven« (zhiiguan ¥
W) Wertigkeiten zu bewahren. Er wendet sich mit dem Verweis auf
die Erkenntnis des »weghaft leitenden Sinnes« (dao ii)* und der das

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

3 Mit dieser Wiedergabe fiir dao jii soll die esoterische GroBschreibung »das Tao« um-
gangen werden. Gegen eine substantialistische Hypostasierung im Sinne einer apyn
oder causa prima sowie gegen eine Fehlinterpretation nach Art eines gesetzmiRigen
»Prinzips« oder etwa der Norm eines »rechten Weges« soll doch das Motiv der Leitung
und des Vollzuges erhalten bleiben, die ein »Weg« im Verlauf einer aktuellen »Be-we-
gunge je neu bietet. Der »Wege« (dao 1ii) des Weltgeschehens steht in dieser Weise fiir
die grundmenschliche Sinnerfahrung, er ist die Verkirperung der Sinnhaftigkeit in der
Welt, »Sinn« schlechthin in seiner zeitlichen Entfaltung. So wird der »Weg« immer
wieder zum Leitfaden menschlicher Einsicht in das Weltganze; zugleich bedeutet er je-
weils situativ eine ethische Sinngebung fiir den Menschen. Die umstindlich erscheinen-
de Wendung »weghaft leitender Sinn« versucht diesen mehrschichtigen Konnotationen
von dao jii in unterschiedlichen Kontexten treu zu bleiben. Es klingt darin der alte Vor-
schlag Richard Wilhelms an, erginzt um Uberlegungen zur Ortlosigkeit, Offenheit und
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Wirkliche objektiv durchherrschenden Verhiltnisse vermittels der
Kunst harsch gegen das Vorurteil, die altere chinesische Kunstauffas-
sung sei gepragt vom »Gefiithlsmafigen« (suigdnshideé fi/#=H)) und
vom »Impressionistischen« (yinxiangshide F[15::X#Y), sie besitze kei-
ne analytischen und systematischen Stirken.?” Ganz im Gegenteil sei
ihr Anliegen gerade in einem die Wahrnehmungswelt iiberhhenden
anschaulichen Verweis auf das Ordnungsgefiige des Wirklichen im
ganzen gelegen. Es gehe der Kunst in der gesamten Geistesgeschichte
des vormodernen China um ein ausgezeichnetes »Erfassen und Sicht-
barmachen der wahren Wirklichkeit« (bdwo, xidnxian zhenshi 12
## ~ I 3L).%® Diese Aufklarungsbewegung sei freilich in der um-
weghaften Weise eines Sagens des Unsagbaren, einer Weisung ins
»AufBerhalb der Erscheinungen« (xiang wai %4}) gedeutet worden,
ganz im Sinne des hegelschen Topos von der in der endlichen Gestalt
angeschauten Unendlichkeit.* Um die abendlindische Alternative
zwischen dem Abbilden einzelner Gegenstiandlichkeiten und rdumli-
cher Gegebenheiten einerseits und dem subjektiven Ausdruck ande-

Bewegtheit von »Sinn«, wie sie Gilles Deleuze in seiner Logique du Sens (Paris 1969)
entfaltet hat. Diesem »starken« spekulativen Gebrauch von dao 1& steht freilich immer
wieder ein schwicherer Wortsinn, etwa »der leitende Weg des ...« oder »die Lehre von
...«, bezogen auf ein praktisches Verfahren oder einen Lehrgehalt, gegeniiber.

7 Ye Lang, Zhongguo meixue, 14f.

* Ye Lang, Zhongguo meixue, 11f.

¥ In den wesentlichen Ziigen weicht von dieser idealistischen Heraushebung immanen-
ter geistiger Werte gegeniiber den bloBen sichtbaren Formen als des wahren Gegenstan-
des der Malerei auch die japanische Forschung, vertreten durch Nakamura Shigeo th#f
1% 42 und Usami Bunri 7 % 3 H, nicht ab; vgl. zum Beispiel folgende Erklirungen bei
Usami: »Xie He machte die Darstellung des nicht sichtbaren ki zur Grundlage der Be-
wertung [...]J« (Usami, Rikucho, 209: $t#fA 8 SOEHEEBRT 2 2 L B ILHE
L L Tw»72) »[...] »Gestimmtheit und vornehme [Ausstrahlung]c, das bedeutet, daB
diejenige vornehme Ausstrahlung, die dem Gegenstand zu eigen ist, im Bild wiederge-
geben wird« (ebd., 210: T §f¥# | (3~ BRAHFF- T o [ HE ) LA 7FEAE ~ il
IZHEWTHEHBL Twvwa 2 E 35#57) und »wihrend Gu Kaizhi, gestiitzt auf die Wieder-
gabe der formalen Gestalt, sogar noch den Geist des Menschen herausbringen wollte,
[...] war fiir Xie He die erscheinende Form [gegeniiber dem Geist schon] zweitrangig
[geworden ...]« (ebd., 213: EfgZ (3 [..] MREBH L2k - T ADKHET
LELIEFS L Lz ] ##kE [..] &2 kA [...]). Einzig Hatano Takeshi 4
#f it ] unterstreicht in seinem frithen Aufsatz zu Zong Bings 74/ wegweisendem Text,
daB es diesem um ein »kiinstlerisches Ergreifen der Wahrheit« (Zfif#97, ITERIE{R)
[Hervorhebung M. O.], nicht um das Streben nach einer »abstrakten, spekulativen
Wahrheit« (%49 248 A7 FLPE) zu tun sei (Hatano, S6 Hei, 42). Zugleich verbleibt
aber auch Hatano im Bann der Vorstellung, Kunst diene einer - unter Umstinden my-
stischen - Erkenntnis eines transzendenten geistigen Bereichs (ebd., 45/50).
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rerseits Uberhaupt als unpassend zuriickzuweisen, wird sodann die
besondere Kategorie des »Bezirks, einer » [kiinstlerisch] sinnhaltigen
Welt« (jing 5%) ins Feld gefiihrt.* Damit geht Ye Lang #EEH wesent-
lich tiber die vereinfachende Vorstellung hinaus, das Bild sei als eine
Art mimetischer Idealtypus oder ein Wesensbild der Welt gemacht
worden. Mit der Rede von einem genuin kiinstlerischen »Bezirke,
der im Bild aufscheine, riickt der vielfach vernachlassigte Stellenwert
in den Blick, der seitens der schriftlichen Quellen der individuellen
kiinstlerischen Gestaltgebung und dem Stil beigemessen wird.

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

2.3. Ein subjektiver Expressionismus

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

“ Ye Lang, Zhongguo meixue, 12£; vgl. ebd., 130f.
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appearances«, sondern es sei »expression of subjective sentiments and
insight«.#! Die Landschaft sei daher idealisch und romantisch, sie sei
eine Stimmungslandschaft. [hr Zweck freilich sei — und hier trifft sich
diese Meinung, iiber den subjektivistischen Expressionismus hinaus-
weisend, durchaus mit dem Gedanken von der Welthaftigkeit und der
Performativitit dieser Kunst — »an aid to the communion with nature,
the Tao«.?? Es gehe darum, daf8 der Betrachter auf dem Wege einer
Art stimmungsmafligen Einfithlung in das Bild eintreten, sich selbst
im Bild sehen kénne.®

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

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

2 Watson, Style, 85.

# Watson, Style, 85 und 87.

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

% Fischer, Chinesische Landschaftsmalerei, 191.

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

47 Sirén, Chinese Painting, I 39.

# Dies wird deutlich, wenn er zum Beispiel in bezug auf Zhang Sengyou 4ffi§ &5 aus der
ersten Halfte des sechsten Jahrhunderts von »naturalistic accuracy« und »life-like repre-
sentation« spricht (Sirén, Chinese Painting, I 46).

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

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

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

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

1 Bush, The Chinese Literati, 23.

* Bush, The Chinese Literati, 28.

54 Bush, The Chinese Literati, 134 f.

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

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

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

57 Als ein Beleg aus jiingerer Zeit dafiir, wie tief dieses weit verbreitete und bis heute
nicht durch eine Reflexion auf die eigenen theoretischen Grundlagen gebrochene Vorur-
teil in der Kunstgeschichtsforschung sitzt, sei eine ansonsten umsichtige Untersuchung
zu Bildgedichten aus dem chinesisch-sprachigen Raum angefiihrt: Yi Ruofen #¢#535,
»Xiezhen yu xieyi: Cong Tang zhi bei Song tihuashi de fazhan lun Song ren shenmei
yishi de xingcheng BIEEIE « (R B RMEFFORIBIRAR NE LEMAIE AL«
(»Abbild und Ausdruck: Erdrterung der Ausbildung des dsthetischen Bewuftseins in
der Song-Zeit anhand der Entwicklung der dichterischen Bildaufschrift von der Tang-
bis zur nordlichen Song-Zeit«), in: Zhongguo wenzhe yanjiu jikan v E AT RFFESE T
18 (2001), 40-90.
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iiberstellung von Abbild und Ausdruck oder duflerer und innerer
Wirklichkeit. Gerade in der fragwiirdigen Einschitzung der Reflexion
tiber Malerei, wie sie zwischen der Hani#- und der Song’<-Zeit statt-
findet, wird aber wiederum die Legitimitat aller Aussagen iiber die
spateren Stromungen zu verankern gesucht.

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

Auf der Suche nach den Ausdruckswerten und dem »Expressi-
ven« ist schliellich ebenfalls He Chuxiong {i/#£fi&. Dem Unter-
suchungsgegenstand, der alteren Kunsttheorie enger verpflichtet, riik-
ken bei ihr gegeniiber den fertigen Werken stirker die Bediirfnisse
und Verfahrensweisen der kiinstlerischen Praxis in den Blick. Auf
dem Boden eines Kunstverstindnisses, das die chinesische Kunstkritik
seit der Song“&-Zeit (960-1279) ausgebildet hat, vermischt mit Ele-
menten romantisch-idealistischer Kunstphilosophie, wird bereits fiir
die frithen Positionen seit dem vierten Jahrhundert der Gedanke eines
»vertiefenden, individualisierenden Fortschreitens« (shénhua #{k;
getihuade jinbi NMAELHI#HD) im Ausgang von einem formalisti-
schen Realismus der Hanj#-Zeit herausgearbeitet.® Verinnerlichung,
Vergeistigung und Verlebendigung werden als leitend fiir die kunst-
kritische Reflexion wie fiir das Kunstschaffen selbst seit Gu Kaizhi
&7 (346—407) dargestellt. Das kunstschaffende Subjekt legt dem-
nach die eigene lebendige Geistigkeit im Reflex jenes geistigen Le-
bens, das am Gegenstand anschaulich wird, in die gestaltete Form des
Bildes, damit wiederum der Betrachter seinerseits in seinem geistigen
Leben davon angesprochen werden kann.®® Aus einer anfinglichen
»realistisch« oder besser »naturalistisch« zu nennenden Wiedergabe
(xiézhén 5 E) wird gemdf dieser Auffassung auf dem Wege einer
verlebendigenden Vergeistigung in der Figurendarstellung wie einer
»Humanisierung« der Natur in der Ausbildung des Berg-Wasser-Bil-

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

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

2.4. Performativitit des Bildes und dsthetischer Lebensvollzug

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

¢t He Chuxiong, Zhongguo hualun, 140.

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

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

Julliens jiingste Studie mit dem Titel Das grofle Bild hat keine

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

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

* Im Detail bleibt so eher ein Unbehagen angesichts einer mitunter mystifizierenden,
romantisierenden Sicht auf eine mal bohémienhaft, mal spatbiirgerlich gezeichnete »au-
tonome Kunst« innerhalb der Lebenskultur der Gebildeten. Wesentlich weiter ist da in
der Erforschung der Schreibkunst Billeter gelangt, der in seiner Studie unter dem Motto
eines »sens du corps« durchweg das Thema der Leiblichkeit bis in seine ethischen und
asthetischen Veristelungen hinein verfolgt hat; siehe insbesondere Billeter, L'art chinois,
33f£./135££/157 £f.

86



https://doi.org/10.5771/9783495993873-56
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

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

Form ist demgegeniiber ganz klar einer ésthetisch-philosophischen
Aufgabe verpflichtet, namlich der Ermittlung eines paradoxen und
dezidiert anti-ontologischen Bildbegriffs, der sich durch das bildhafte
»Erscheinen des Unsichtbaren« charakterisieren 1af8t und an die Bild-
philosophien von Seel, Mersch und Wiesing erinnert. Es soll das Bild
in der vormodernen chinesischen Malerei nach dem ebenso oft zitier-
ten wie — auch hier vermutlich einmal mehr — als »Jenseits des Bildes«
mifiverstandenen Leitsatz von einem »Auflerhalb des Bildes« (xiang
wai 14} als eine formlose Form aufgeschlossen werden. Das gemalte
Bild liefert nach Jullien einen visuellen Zugang zur Welt, selbst wo
diese sich in ihrer Bewegtheit per se jeder formalen Vergegenstindli-
chung versagt. So zeige vor allem das Berg-Wasser-Bild etwas, das
sich der Erscheinung prinzipiell entziehen miisse, den »Quellgrund«
des Weltgeschehens, wie dao 18 hier interpretiert wird.®” Als das Ideal
dieser Malerei habe der aus Lao Zi # 41 bekannte Spruch »das
grofSe Bild hat keine Form« (da xiang wii xing K% #Ef) gegolten &
Die Bildmichtigkeit habe sich idealiter aus einer Figuration entfaltet,
die an das Formlose angrenze, indem sie »scheine« ohne einer be-
stimmten Partikularitit zu »dhneln«.® Letztlich sei somit in China
im Terminus xiang % der Bildbegriff mit dem Begriff des Phanomens
zusammengefallen, ohne das Miverstindnis einer Verdoppelung der
Wirklichkeit im » Abbild« heraufzubeschwéren.” Eine nicht objekti-
vierende, nicht-essentialistische und nicht-prisentische Darstellung
unter wechselnden Motti wie »Entzug der Darstellung (dé-représen-
tation)«, »Anwesenheit-Abwesenheit« oder »Leere und ihre Ent-
sattigung«”! ware Jullien zufolge das einzig angemessene Bild von
der »Trans-formation des Lebens«”? — nicht als symbolische Repra-
sentation, sondern im Sinne eines lediglich im Modus des »als ob«
Gegenwirtigen.”

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

7 Jullien, Das grofe Bild, 9£./36ff.

¢ Jullien, Das grofe Bild, 68.

¢ Jullien, Das grofe Bild, 73.

7 Jullien, Das groBe Bild, 266 ff.

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

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

In gewisser Weise ist in dieser Richtung ein » Auflenseiter« der
kunsthistorischen Forschung, Xu Fuguan #7€}, mit seiner ebenso
wegweisenden wie kaum beachteten Abhandlung von 1966, die den
Titel Der kiinstlerische Geist in China (Zhongguo yishu jingshen th
[ B50i7 5 1) tragt, am weitesten gegangen. Dieses Werk enthalt nicht
nur wertvolle Textstudien, sondern zugleich in der Riickfrage auf die

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

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

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

Zu Beginn wird im Ausgang von einer Interpretation des haupt-
sichlich aus dem vierten und dritten Jahrhundert vor der allgemeinen
Zeitrechnung stammenden Buches Zhuang Zi £ das Motiv des
selbstvergessenen Aufgehens des einzelnen in der Welt, die »Wand-
lung mit den Dingen« (wit hua 71k, als Leitbild der alteren chinesi-
schen Kunstauffassungen herausgestellt. Xu Fuguan #1€i# hebt den
Charakter des Spielerischen (ydu i) als Bindeglied zwischen einer
asthetizistischen Geisteshaltung und dem Bemiihen um Loslésung
und Befreiung hervor, das im Zhuang Zi #t-f- erstmals zutage tritt.”®
Ausschlaggebend wird fiir ihn dann freilich die Vorstellung von der
aisthetischen Wertschatzung, die das sinnlich konkret Gegebene zu
diesem Zweck in einer besonderen Zuwendung zur Welt erfahren
muf3. Xu Fuguan #3275 spricht von einer »Transzendenz im jeweils
gegebenen Selbst« (jizidé chaoyueé B[ B #Y#B#). Das Transzendieren
der dsthetischen Einstellung gestaltet sich als ein »verschmelzendes
Eingehen in die diesseitige Welt« (rdnghun yui shisii zhi zhong @ik
fA (& 2 ), wie es sich aus Spekulationen des Daoismus und des
Buddhismus herleiten laf3t.7”

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

7 Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 63£./239.
77 Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 104 ff.
7 Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 227/230.
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standnis im Entwurf des Kiinstlerischen als einer umfassenden asthe-
tischen Lebenspraxis ihre urspriingliche ethische Dimension gerade
dort zuriick,”” wo sie im Zuge einer idealistischen Grundstellung am
ehesten Gefahr zu laufen scheint, sich einem reinen Asthetizismus,
vermeintlich zhuangziesker Weltabgehobenheit und individualisti-
scher Verfeinerung zu verschreiben. Entscheidend wird in dieser Aus-
einandersetzung gewif3, da8 Xu Fuguan {R{H#} die Performativitit
und den immanenten Ereignischarakter im Werkschaffen selbst,*
vor allem jedoch in der zur daseinserfiillenden Wirksamkeit gesteiger-
ten asthetischen Rezeption aufdeckt.®! Dadurch ordnet er die Kunst
der Stiftung eines fundamentalen Weltbezuges im Menschsein ein.
Die konkrete Anschauung wird somit aus den engen Schranken eines
»nur dsthetischen« Bereiches befreit; dieser konnte ja — etwa im Sinne
der tiber Wang Guowei E[#HE in das moderne China vermittelten
schopenhauerschen Kunstauffassung® — gerade als eine Flucht vor
der ethischen Grundaufgabe des Lebensentwurfes in der Welt mifiver-
standen werden.

Durch seine Ausrichtung an Leitfragen der Philosophie ist Xu
Fuguan #37&# am weitesten vorgedrungen in der Herausarbeitung

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

“ Xu Fuguan, Zhongguo yishu, 257: »Der hachste Bezirk der Malerei besteht deshalb
nicht darin, den Gegenstand kopierend darzustellen; [man] erschafft mit dem eigenen
Geist den Gegenstand.« (Fif S0l & O 8 BE, A AR B4, DL O CADRE A 3
4.); vgl. genauer ebd., 292 zu Jing Hao #ii#: »[...] um ausgereifte Ubung darin zu
erlangen, daf die handwerkliche Fertigkeit und der innere Sinn miteinander korrespon-
dieren.« (LAfHE2 07 8L FA RS #Af).

# Vgl. etwa seine Erlduterung zu Zong Bings 5% in der Kunst verwirklichten Ver-
bindung mit dem »weghaft leitenden Sinn«, wo Xu Fuguan #:1#} ganz klar ein perfor-
matives Moment von dem bloRer Darstellung in der Kunst abhebt (Zhongguo yishu,
239): »Die Verbindung mit dem weghaft leitenden Sinn bedeutet in Wirklichkeit, daf8
der Geist eine freie kiinstlerische Loslosung erlangt.« ([...] Bilifi#H i, B B#5 155 45
fhrE ) AR ) vgl. ebd., 240f.: »[...] so daB [die geistigen Krifte in Bergen und
Gewissern] mit den geistigen Kriften im Innern [des Menschen] zu einer Verkérperung
verschmelzen; das kann nicht einfach mit dem allgemeinen [Titel] »Realismus< benannt
werden.« (BLFCH b2 B #E 2 —#8 5 T RTBH{ELL ARV E R ERB).

% Vgl. Wang Guoweis T-|## Gebrauch des Ausdrucks jing 5 bzw. jingjie SE# als
cines »dsthetischen Bezirks« reiner, unbewegter und ichloser Kontemplation in seinen
Renjian cihua A]E03% (Worte iiber Dichtung aus dieser Welt); siche Wang Guowei 1:
[##E, Renjian cihua xinzhu N335 #77E, herausgegeben und kommentiert von Teng
Xianhui 4, Taibei 1987, 60 (Nr. 36) et passim.
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mehrerer wesentlicher Linien, die das Feld der Asthetik im vormoder-
nen China durchziehen. Seiner Vorarbeit verdankt die vorliegende
Untersuchung wichtige Anregungen und Hinweise. Der von ihm ein-
geschlagene Weg soll daher vertieft und hinsichtlich der weitreichen-
den Bedeutsambkeit einer lebenspraktischen Performativitit auf dem
Feld des Asthetischen zur deutlicheren Klirung gebracht werden. Es
bleibt ja das dringende Problem einer Transformationsisthetik unbe-
antwortet, wie genau von den frithen Asthetikern der asthetische Akt
der Bildbetrachtung als tatsichlich wirksamer Lebensvollzug gedacht
wurde. Hierin geht Xu Fuguan f2{Ei#f kaum tiber die Analogisierung
einer »daoistischen« Haltung zur Welt mit einer »distanzierten Na-
he« vor dem Bild hinaus. Als fragwiirdig mufl andererseits der ein-
seitige Idealismus dieses Denkers, das heifit seine Gleichsetzung des
Kiinstlerischen mit einer Vergeistigung und Befreiung gelten, die sich
mitunter trotz der Betonung der ethischen Relevanz des Asthetischen
in der Firbung schwerlich von Kierkegaards »Asthetiker« abhebt.
Demgegeniiber gilt es besonders, den Gedanken einer lebensprakti-
schen Transformation durch die Kunst in seiner Konnotierung mit
leiblichen Momenten weiter zu verfolgen. Ebenso kann sicherlich die
Behauptung von der Herkunft »der« chinesischen Kunstauffassung
aus einer einzigen Quelle in Zweifel gezogen werden. Auch in Xu
Fuguans #:74#} Darstellung werden letztlich in anachronistischer
Weise Errungenschaften einer spateren Kunstpraxis namentlich in
das Zhuang Zi jit+ -, aber auch in die Quellen der kunsttheoretischen
Reflexion selbst hineinprojiziert. Diese Fraglichkeiten schmilern al-
lerdings nicht das Verdienst, erstmals im modernen China iiberhaupt
solche fundamentalen Zusammenhinge auf der sachlichen Ebene in
den Blick genommen und zum Thema des Fragens nach der Kunst
gemacht zu haben. Diese fast unvermeidliche Form des Anachronis-
mus, wann immer tber geistesgeschichtliche Inhalte von einer be-
stimmten Warte aus und mit den notwendig modernen Mustern heu-
tiger Wissenschaftssprachen geredet wird, prigt ja auch simtliche
anderen Beschreibungs- und Interpretationsansitze, ohne dafl diese
Xu Fuguans #218#1 Niveau der Reflexion und Prazision erreicht
hatten.

Nachdem die wichtigsten Themen der modernen Forschung zur
fritheren chinesischen Asthetik umrissen sind, zeigt sich, daB8 nur ein
Bruchteil der eingangs aufgestellten Fragen einer befriedigenden Be-
antwortung zugefiithrt wurde. Zur Kunstpraxis und zum Verstindnis
der Gestalt als Zeichen werden zahlreiche Hinweise gegeben. Zur
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Problematik der Anschauung sind die Auskiinfte dagegen mangel-
haft; ebenso wird das Problem des Bildverstandnisses nicht hinrei-
chend thematisiert. Es tiberwiegt ein werkisthetischer Blick, wahrend
die Seite der Produktion wie die der Rezeption oftmals unberiicksich-
tigt bleibt. Wie genau ein Berg-Wasser-Bild zu malen sei, um seine
besonderen Eigenschaften zu erlangen, wird hier und da mit einem
pauschalen Verweis auf die Person des Malers abgehandelt. Wie und
wozu es zu betrachten sei, wird als selbstverstandlich bekannt voraus-
gesetzt. Wesentlich sind jedoch die Hinweise zur transformativen
Wirksamkeit des dsthetischen Aktes und zur ethischen Dimension
der Kunst. Es soll im folgenden vorab noch genauer geklart werden,
worin die genannten Versiumnisse und Schwichen der bisherigen
Arbeiten wurzeln. Neben dem Pladoyer fiir ein kritischeres Bedenken
der eigenen Forschungsperspektive und ein fundamentaleres Riick-
fragen in Phanomenzusammenhinge ist damit eine kritische Dekon-
struktion der vorgefiihrten Forschungshorizonte verbunden, um die
Berechtigung des hier verfolgten Ansatzes zu erhirten.

3. Probleme einer transkulturellen modernen Kunsttheorie

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

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

Zahlreich sind diejenigen Ausdriicke aus der Dichtungs- und
Malereitheorie, die Eingang in die literarische Schriftsprache wie so-
gar in alltagliche Redeweisen gefunden haben. Wichtiger als die drei
alten Kategorien dichterischer Darstellung, namlich fu i, »Schilde-
runge, bi bk, »Vergleich«, und xing ¥, » Auslosung [einer Vorstel-
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lung oder Empfindung durch einen bildhaften Ausdruck]«, sind im
Rahmen eines dsthetischen Denkens zur Malerei naturgemaf8 bild-
theoretische Kategorien geworden. Dazu zihlen sicherlich folgende:
Hua #, »zeichnen/malen« bzw. »Zeichnung/Gemaltes« oder »Bild«,
tii [, » (schematische) Darstellung/Karte« oder »Bild«, und xiang 1%,
»nachbilden« oder »Bildnis«, was bisweilen auch xiang 4 in der Be-
deutung »Bild« geschrieben wird.! Auch die Rede von ji 3 () oder
bi ji %3, der »Spur des Pinsels« bzw. dem malerischen Werk insge-
samt als den »Spuren« eines Malers, fiigt sich in diese Reihe ein. Die
genannten Ausdriicke sind in ihrem Gebrauch dhnlich weit gefafit,
wie das bei den entsprechenden Wértern in anderen Sprachen der Fall
ist. Sie treten daher auch in all jenen Versuchen auf, in denen es
weniger um die Bestimmung der Idee eines Bildes wie vielmehr um
eine Abgrenzung des im eigentlichen Sinne als Malerei wertvollen
Bildes von anderen Formen der Darstellung zu tun ist.? In diesbeziig-
lichen Uberlegungen wird mitunter ein Gegensatz zwischen hua #,
»Malerei« und tif [&, »Illustrationstafel« oder »Karte«, sichtbar,? der
sich jedoch keineswegs streng durchhilt. Eine gewisse Rolle spielen
bei der Bestimmung der Malerei iiberdies folgende Worter: Jing &
als die »Ansicht«,* die das Berg-Wasser-Bild im ganzen zeigt, und
damit zusammenhangend ying %, »Schattenbild/Spiegelbild/Sicht-
barkeit«;5 jian 5. oder xian i, »sichtbar/sichtbare Gestalt«; xing
¥, »korperliche Gestalt« des Dargestellten im Bild;¢ si {1 oder xing
st fiZ{El, »dhnlich« oder »der Gestalt nach gleich aussehend«,” spiter
ebenso léi ¥H, »korrespondierende Zugehorigkeit« oder »Ahnlich-

! Vgl. zu den Topoi einer zeichen- und bildtheoretischen Uberlegung insbesondere
LOQGZ, VI. 8. [1], LB 1631; SSCQJ, VI. 9. [1], LB 11 661.

? Vgl. insbesondere HSSX, VI. 1. [5] und [6], LB I 583; XH, VI. 2. [1] und [3], LB I 585;
GHPL, VL. 3. [1], LB 1355; SSJ, VL 4. [1], LB 1592; BFJ, VL. 6. [4], LB 1 605; SSCQJ, VI.
9.[2], LB 11 661.

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

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

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

¢ Vgl. HSSX, VL. 1. [3], LB 1 583; GHPL, VL. 3. [9], LB I 359 sowie [24] und [25], LB I
365; BF], VI. 6. [4], [6] und [9], LB1605f; LQGZ, VI. 8. [9] und [11], LB I 633{. sowie
[33], LB 1 640; SSCQJ, VI 9. [2], LB 11 661, [32] und [34], LB 11 669 sowie [69], LB 11 682.
7 Vgl. HSSX, VI 1. [5], LB I 583; BFJ, VL. 6. [4], LB 1 605; SSCQJ, VL. 9. [52] und [53],
LB I 675f.
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keit«;® xiang %, mit Sinn behaftete »Erscheinungsgestalt« im Bild,?
schlieflich in dieser Linie die Transzendierung des Erscheinens in den
Wendungen xiang wai %4}, »[die Bedeutsamkeit] aulerhalb der Er-
scheinungsgestalt«, bzw. jing wai #4}, »[die Sinneshaltung] aufSer-
halb der Ansicht«.”® Eine gleichsam »begrifflich« scharfe und syste-
matisch in Anschlag gebrachte Unterscheidung zwischen einem
kérperlichen Bildding oder Bildtréger einerseits und der Darstellung,
also einem unkorperlichen Bildinhalt, Bildobjekt oder als Bild er-
scheinenden Sinngehalt andererseits ist hinsichtlich all dieser Aus-
driicke in den wenigsten Féllen zu erkennen.

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

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

% Siehe dazu vor allem IV. 1.5. Vggl. HSSX, VL. 1. [5] und [6], LB 1 583; HX, VL 2. [2],
LB 1585; GHPL, VI. 3. [2], LB I 355; BFJ, VL. 6. [13], LB 1 607; SSCQJ, VL. 9. [1] und [2],
LB II 661.

? Vgl. HSSX, VL. 1. [2] und [3], LB 1 583; XH, VL. 2. [1], LB 1585; GHPL, V1. 3. [2], LB
355 sowie [8], LB I 357; SSE, VL. 5. b) [15], LB 1 601; BFJ, VL. 6. [4] und [7], LB 1 605, [9]
und [11], LB I 607 sowie [13], LB I 608; LQGZ, VL. 8. [1], LB 1 631 sowie [11], LB I 635;
SSCQJ, VI 9. [1], LB 11 661, [69] und [72], LB 11 682f.

1 HSSX, VI 1. [3], LB 1583; GHPL, VI. 3. [8], LB I 357; LQGZ, VI. 8. [12], LB 1 635{.
1 Vgl HSSX, VI. 1. [1], LB I 583, sowie IV. 1.2.

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

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

1 Vgl. dhnlich die Bestimmungen in Manfred Porkert, »Die energetische Terminologie
in den chinesischen Medizinklassikern«, in: Sinologica VIIL:4 (1965), 192f.
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dung findet, das Moment der Bewegung, die sichtbar werdende Ten-
denz eines Geschehens. Bisweilen zeigt sich in shi # auch ein bereits
vergangenes Geschehen.”® So kann es zur Ubertragung auf die
menschliche Korperhaltung in einer Bewegung kommen, woraus sich
wiederum shi 2 als Bezeichnung fiir jene von der ausfiihrenden Be-
wegung ausgeprigten »Spuren« des Pinsels in der Schreibkunst'¢ und
im gemalten Bild ableiten ldt.77 Zu einseitig ist jedoch innerhalb der
hier zugrunde gelegten Quellen in den meisten Fillen eine abstrakte
Ubersetzung mit »dynamisme« oder eben »Dynamik«, wie sie vor
allem von Escande befiirwortet wird.’® Ganz offensichtlich wird ja
mit dem Ausdruck shi 3 eigens unterstrichen, da8 sich diese den
Umstinden oder einer Lage der Dinge als ihre Macht und Tendenz
innewohnende »Dynamik« obendrein in einem gewissermaflen stati-
schen Riick- oder Vorblick auf ein zeitliches Geschehen sichtbar zeigt.
Der Ausdruck zielt also sicherlich auf das Moment einer Bewegung
ab, meint jedoch deren wahrnehmbare, fiir das Auge »imposante Er-
scheinung«. Dieser doppelten Bedeutung soll hier mit der Wiedergabe
als »wirkmachtige Erscheinung« versuchsweise Rechung getragen
werden. Zumal in den #sthetischen Schriften ist eine Verschiebung
des Wortsinns von den fiir die Strategie wichtigen »Entfaltungsmég-
lichkeiten« und »Machtverhiltnissen« hin zum »sichtbaren Aus-
druck«, eben zum »Erscheinen«, von machterfiillten Konstellationen
wie Wolkenformationen oder von per se »michtigen« Vorkommnis-
sen wie Kiefernbaumen, Bergen und Felsen zu beobachten. Ahnlich
schwankend zwischen einer »dufleren Erscheinung« und einer »Zeit-

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

16 So einer zweifelhaften Uberlieferung (vgl. Escande, L'art, 55) gemaB vielleicht zuerst
Wang Xizhi £#82 (3077 - 365 oder 321-379), »Wang Youjun ti »Bi zhen tuc hou £ 45
i1 % P [8] 7% « (»Wang Xizhis Nachschrift zur >Tafel mit der Ausrichtung der Pinselzii-
ge««), in: Wang Yuangi E§1#[, Peiwen zhai shu hua pu fRICT555% # 5%, 5 Bde., Beijing
1984, (juan 4 3, i =) Bd. 2, 56b.

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

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

Weiterhin soll das in einer bestimmten Weise sich darbietende
Aufere, namentlich zhuang jff, die »duBere Gestalt«, genannt wer-
den. Ebenso tritt bisweilen das demgegeniiber in hherem Mafle aus-
druckshafte » Aussehenc, tai fiE, auf den Plan. In bezug auf Lebewesen
als »Haltung in einer erscheinenden Gestalt« zu umreifSen, fallt diese
Wiedergabe angesichts einer Verwendung bei Bergen und dergleichen
mifverstandlich aus, auch wenn hier sicher eine anthropomorphisie-
rende Metaphorik mitschwingt. Zu erwihnen sind ferner mian ifij fiir
das »Antlitz«, mao 3 und rong % fiir den gesichtgleichen » Anblick«
sowie zi 4%, »anmutiges Aussehen« und sé & fiir die »erotische An-
ziehung im Aufleren«. Sé f& meint zunichst freilich entweder die
»Miene« von Menschen, etwa in der Figurenmalerei, oder aber die
»Farbung« und iiberhaupt die flichige »Erscheinungsweise« von et-
was in duflerlicher Hinsicht.Im Gefolge der menschenkundlichen Pra-
xis und verstarkt durch den buddhistischen Sprachgebrauch, taucht
tiberdies xiang #H als »Merkmal in der dufleren Erscheinung/Aus-
sehen und Wirkung« auf.

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

" Das Wort xié ¥ ist verwandt mit xié {¥f, »ausgieBen«; es wird unter anderem mit
»umsetzen« (chudn zhi {4 &), »entleeren« (chii B; jin i), »ausspucken« (tif 1]), »etwas
bewegen und herausbringen« (shii ér chit zhi &irfii {2 ) und sodann erst mit »nachbil-
den« (fang xiao {f’#) glossiert; vgl. Li Fuzhen 4:#i%% (Hg.), Zhongwen da cidian 1|1 &
NRf 3L, 10 Bde., Taibei 1985 [= ZW], Art. xié £5. In diesem »Darstellen« wird also vor-
rangig der schreibend-bildnerische Bewegungsvollzug eines »Herausbringens« gesehen;
es ist daher nicht vom Dargestellten — dem Gegenstand oder dem Ergebnis des Darstel-
lens — her zu begreifen. Zu beachten ist, daf dieses performativ, nicht resultativ gemeinte
Bild malen« (xi¢ hua %% ) Verwendung findet. Die Praxis des Schreibvollzuges wird
demnach als gleichartig mit der des Zeichnens und Malens, namlich als ein » Ausschiit-
ten« erfahren. Aus dieser Parallele ist freilich weniger zu folgern, daf} die Malerei als ein
»Schreiben mit Chiffren« aufgefalt wird; vielmehr ist umgekehrt das Schreiben der
nicht alphabetischen chinesischen Schriftzeichen als eine spezifische Form der konkreten
Zeichensetzung, des Malens als eines »Darstellens« zu verstehen.
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deten, bild- und zeichentheoretisch relevanten Ausdriicken wie zhéng
1, bido # oder hou {&, » Anzeichen fiir«, zhao JK, »Vorzeichen«, zhi
f&, »Hinweis« oder zhi &, »Bedeutung«, sowie am Rande yi &,
»Sinnvorstellung/Sinngehalt« und ji 3, »Spurg, ist eine einigerma-
Ben explizite Reflexion iiber die betreffende Grundvorstellung ikoni-
scher oder semiotischer Bezugnahme innerhalb des malereitheoreti-
schen Schriftgutes nicht zu finden.2

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

In gesteigertem Mafe erhilt diese Zwischenbemerkung ihre
Giiltigkeit, wo es um die Beschreibung von bestimmten Gestaltmerk-
malen geht; diese vornehmlich auf dem Feld der Menschenbeschrei-
bung und Physiognomik entwickelten Sprechweisen bereiten dem
Verstandnis sicherlich noch grofiere Schwierigkeiten, da sie jeweils
vollig in der konkreten Anschauung von Fallbeispielen, nicht aber in
distinkten Kennzeichen aufgehen. Fiir diesen Problemkreis innerhalb
der malereibezogenen Asthetik vermitteln Liu Shaos 28} friiher Be-
richt iiber den Menschen (Ren wu zhi A#)i5) vom Anfang des drit-
ten und Liu Yiqings %78 Neue Reden iiber Geschichten dieser
Welt (Shi shuo xin yu 138 #738) vom Anfang des fiinften Jahrhun-
derts die geistes- und kulturgeschichtlichen Hintergriinde.?! Insofern
es seit dem dritten Jahrhundert zu einer Ubertragung des betreffen-

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

21 Eine Ubersetzung ins Englische liegt von beiden Werken vor: John K. Shyrock, The
Study of Human Abilities. The Jen wu chih of Liv Shao, Nachdruck, New York 1966;
Richard B. Mather, Shih-shuo Hsin-yii. A New Account of Tales of the World by Liu I-
ch’ing with commentary by Liu Chiin, Minneapolis 1976.
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den Sprachgutes auf das Gebiet der Kunstkritik gekommen ist, bietet
vor allem Liu Xies #1%# umfassende Abhandlung mit dem Titel Das
gebildete Innere und das Gravieren von Drachen (Wen xin diao long
SCLERE)? aus dem beginnenden sechsten Jahrhundert Referenzen
fiir die Asthetik, die aus der Betrachtung dichterischer und allge-
meiner sprachlicher Phianomene stammen. Insofern in diesem Werk
freilich nicht mehr anschauliche Gestaltmerkmale angesprochen wer-
den, stehen einzelne Erérterungen der Schreibkunst und Werke zur
Kritik der Malerei wie vor allem das vermutlich gegen 500 entstande-
ne Altere Verzeichnis der Rangordnung in der Malerei (Gu hua pin lu
W E L EE) des Xie He #iiifi gewissermaflen in der Mitte zwischen
jenen drei groflen Schriftquellen.?

Ausdriicke der beschriebenen Art, die sowohl auf das angeschau-
te Gegentiber wie auch auf Darstellungen in der bildenden Kunst, auf
Gestaltphanomene in der Schreibkunst und auf Sprachgestalten bezo-
gen werden konnen, sind in erster Linie die folgenden: Ti {#} meint als
»Korper« auch die anschauliche oder wahrnehmbare » Verkorperung«
personlicher Ziige. In der Folge wird damit die » Verkorperung kiinst-
lerischer Wertigkeiten in der Gestaltung« bis hin zur »stilistischen
Verkorperung« eines Individuums, wie diese neben ausgeprigten
Konventionen ihren Niederschlag im gestalteten Werk findet. Feng
J& heiflt »Wind« oder »musikalisch-dichterische Liedweise«. In einer
sachlichen Nihe zu dem ebenfalls in die Asthetik aufgenommenen
wei W&, »Geruch/schmecken/kosten«,? stehend, 1af3t sich in China
das Phianomen des unsichtbaren Windes, das hinter dem Wort feng
J& steht, gleich auf zwei Sinne beziehen, niamlich auf das Gehér und
den Geruchssinn; beide Wahrnehmungsweisen werden mit dem Wort
wén [i§], »horen/riechen«, bezeichnet. So nimmt es nicht Wunder, daf8
der »Wind« den Sinn eines »atmosphirischen Eindrucks«, den ein
Gegeniiber oder eine Situation vermittelt, annehmen kann. Es zielt
zumeist auf ein Phanomen, das in Europa bezeichnenderweise in einer
visuellen Metaphorik als »Aura« umschrieben wird, auf die wind-
gleich atmosphirische » Anmutunge, die »Ausstrahlung« innerhalb

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

2 Vgl. die Ubersetzung des GHPL, VI. 3. und die Erérterung in II1. 3.

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

% Vgl. zum Beispiel HSSX, VI. 1. [1], LB 1 583.
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einer Begegnung. Gleichsam in Riickprojektion auf den gestalthaften
Trager dieser »windgleichen Anmutung« kann féng J& daher eben-
falls auf »stilistische Grundziige« in einer individuellen Gestaltungs-
weise anspielen. Ahnlich sind Zusammensetzungen wie féng fan J&
fiti, »Ausstrahlung und Artung [eines Kiinstlers oder Kunstwerks]«
und féng gi JEH, »Ausstrahlung und knochenartiges Gefiige«, zu
verstehen. Des weiteren seien in diesem Katalog nur noch du f&,
»Maf und Artung« eines Menschen, sowie gé ¥, »Mafstab« oder
»Mafstibe« einer kiinstlerischen Schaffensweise oder eines Kunst-
werks, angefiihrt. Uber den vielseitigen Ausdruck git ‘', »Knochenc,
dann »im Knochenbau ausgeprigte Eigenart« und »knochengleicher
Gestaltaufbau« wird unten in III. 3. gesondert zu sprechen sein. Das-
selbe gilt zuletzt auch von den beliebtesten »Kategorien« der vormo-
dernen chinesischen Asthetik, von yin #, »Nachklang« und dann
»Gestimmtheit«, sowie gi %8, »lebendiges Atmen« bzw. »atmende Le-
bendigkeit«.

Einen eigenen Fragenkomplex bilden schlieflich die gingigen
Bezeichnungen der kiinstlerischen Ringe. Sie reichen von yi #, »un-
gezwungenc, iiber shén ##, »vergeistigt«, miao #, »wunderbar voll-
endet«, und g7 #F, »herausragendc, bis hin zu néng #g, »gekonnt,
gido 145, »geschickt«, oder gong T, »handwerklich«. Sowohl die Rei-
hung innerhalb dieser Werteskala als auch die Auslegung der jeweils
darunter subsumierten kiinstlerischen Werte unterliegt durch die Ge-
schichte hindurch nicht unerheblichen Schwankungen. Und obwohl
die Forschung sich immer wieder auch darum bemiiht hat, so etwas
wie eine Topologie von diesen WertmafSstaben aufzustellen,? ist doch
letztlich zum Verstandnis darauf zu sehen, wie der eine oder andere
Autor sie mit ideellem Leben fullt.?”

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

2% Siehe fiir genauere Hinweise Bush, The Chinese Literati.
7 Vgl hier vor allem die Aufstellung in BFJ, VL. 6. [7], LB I 606.
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Ausdriicke auf der Grundlage einer expliziten Bezugnahme auf dsthe-
tisch-philosophische Probleme zu klaren. Eine tiber philologisch-his-
torische Verfahren hinausgehende Bedeutungsforschung zur dstheti-
schen Erfahrung in der Malerei, somit in erster Linie zu Themen wie
Wahrnehmung, Sichtbarkeit, Anschauung und Bild steht noch aus. In
der Regel wird die Bedeutung der fraglichen Ausdriicke ausgehend
von einem unterstellten common sense und im Hinweis auf den
Sprachgebrauch der Zeit ermittelt. Man fal8t die Wérter dabei allemal
wie eine mehr oder weniger klare Begrifflichkeit auf.

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

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

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

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

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

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

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

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

2 Die philosophische Fachdisziplin mit dem Namen »Asthetik« ist bis heute vornehm-
lich kunstphilosophisch orientiert. Dementsprechend nahmen noch jiingst die weit iiber-
wiegende Mehrheit der publizierten KongreBbeitriige auf einer internationalen Fachta-
gung ihren Ausgang bei Phinomenen der Kunst; vgl. Kiyokazu Nishimura u.a. (Hg.),
Selected Papers of the 15th International Congress of Aesthetics, Tokyo 2003. Es wohnt
der philosophischen Disziplin auf teils hemmende Weise inne, daf8 im populiren Sprach-
gebrauch das Wort »Asthetik« unweigerlich und ausschlieBlich mit der Vorstellung von
Schonheit in Verbindung gebracht wird; vgl. dazu folgende Erklirungen in Dudenredak-
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fiir die »Lehre vom Schénen«.3? In genau dieser Verwendung findet
das Wort, zunichst ins Japanische tibersetzt als bigaku 3%, Eingang
in die moderne chinesische Umgangs- und Wissenschaftssprache.
Méixué EE:, »Gelehrsamkeit vom Schonen«, und shénméi HE,
»Untersuchung des Schénen« — so lauten die heute gebrauchlichen
Titel fiir das, was in der vorliegenden Studie unter dem Namen »As-
thetik« zu erdrtern ist. Verstanden wird darunter allgemein eine »Ge-
lehrsamkeit, die das urspriingliche Wesen des Schonen sowie seine
Gesetze erforscht«? oder in jiingerer Diktion eine »Fachdisziplin, die
die allgemeinen Regeln und Grundsitze des Schonen erforscht«, wo-
bei ein enger Bezug zur Kunst (yishi 85f7) bestehe.® Es gilt indes
festzustellen, daf3 die vielfach latent wirksame Leitvorstellung, Kunst-
philosophie sei als Philosophie des Schinen zu betreiben, wesentlich
der europdischen Antike entstammt.

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

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

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

3 ZW Art. méixué J5L: BIFFEE 2 MR R SRRz B,

% Luo Zhufeng %7/, u.a. (Hg.), Hanyu da cidian 35 K384, 12 Bde., [Shanghai]
1993 [= HY], Art. méixué 8% B8R —MR L & SRR R

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

sichtlich ist es diese idealistische europiische Tradition, die in einer Ubertragung der
kantischen Rede vom »Geschmacksurteil« und vom »Wohlgefallen«, mithin in der be-
liebten Verwendung von Ausdriicken wie méigdn ¥4, »Schonheitsempfinden« oder
»Geschmacke, shénméi qinggi % EAf B, »asthetischer Geschmacke, shénméi ganshou
W XehisZ, »asthetische Empfindunge, shénméi xinshding ‘# ¥:k1{, »dsthetisches
Wohlgefallen« oder einfach xidngshon %, »GenuB«, heute bei chinesischen Autoren
neuerlich zutage tritt. In der Wendung shénméi guanzhao % XM, »asthetische Be-
trachtung« oder »Kontemplation«, ist ferner oft der unmittelbare Niederschlag der Idee
einer »asthetischen Differenz« und der Nachhall jener kantischen Rede vom »interesse-
losen Wohlgefallen« jenseits der Zwecke nachweisbar; siehe dazu 1. Kant, Kritik der Ur-
teilskraft, (§§1 - 9) B 3ff. Ihre geschichtswirksame Fortsetzung fand diese Auffassung
bekanntlich in Arthur Schopenhauers idealistischer Bestimmung der »isthetischen Be-
trachtunge, die auf objektive Schonheit gerichtet sei und gerade nicht mehr im Rahmen
der individuellen Lebenssituation, sondern vom Menschen als einem willenlosen Sub-
jekt des Erkennens vollzogen werde (A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstel-
lung, in: Schopenhauer, Werke in zehn Biinden [Ziircher Ausgabe], Teilbande I und 11,
Ziirich 1977, 1 [§34] 232£./[§41] 267). Mit Schopenhauers Verstindnis ist die breite
Verwendung des modernen Ausdrucks shénméi guanzhao # 51, »isthetische Be-
trachtunge, bei allen namhaften Autoren der Asthetik ziemlich genau umrissen. Dane-
ben ist nicht selten vom »Naturschonen« (zirdnméi [ #5%3) die Rede. Es muB jeder
eingehenderen Analyse dieser Rezeptionsvorginge auffallen, daf die kantischen Grenz-
ziehungen dabei bis zur Unkenntlichkeit durcheinander geraten sind, wo etwa das be-
tonte Moment »sinnlicher Erregung« (gdn oder ganshou 5%) in einem Atemzug mit
dem Geschmacksurteil und der rein kontemplativen Haltung, die dem Schénen gebiihrt,
genannt wird. Letztlich iiberwiegt freilich die Aufnahme hegelianischen Gedankenguts
in der Volksrepublik China die des kantischen und schopenhauerischen.

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

® Hegel, Asthetik, [ 130.

“ Hegel, Asthetik, I 1.

40 Dementsprechend gehen vor allem chinesischsprachige Autoren nicht selten von dem
»Schénen« als dem ersten Thema ihrer Untersuchungen aus. Rund zwei Drittel aller
Beitriige aus den friithen Jahren 1957-64 in einer Textsammlung zur zeitgendssischen
Asthetik in China befassen sich ausdriicklich mit der Idee des Schénen (Sichuansheng
shehuikexueyuan wenxue yanjiusuo [U)11%5 #&BF 207 R ERT [Hg.), Zhongguo
dangdai meixue lunwen xuan di er ji "P[EYS{ESE LS 4, Chongqing 1984).
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Das allgemeine Ansetzen beim »Schénen« muf indes gerade im
Blick auf die altere chinesische Malereitheorie als hochst fragwiirdig
gelten.*! Nicht das Schone steht im Mittelpunkt des theoretischen
und damit vermutlich ebenso des kunstpraktischen Interesses; erst
recht wird niemals das sinnlich-dsthetische Lustempfinden an einer
formalen Schénheit oder iiberhaupt an als »schon« zu charakterisie-
renden Eigenschaften von Gegenstinden der Wahrnehmung verhan-
delt. Die Asthetik des vormodernen China diirfte sich weit eher als auf
die Erfahrung und Auslegung des Schonen auf das noch tiefer liegen-
de menschliche Grundbediirfnis nach Wirklichkeit beziehen lassen.
Im Mittelpunkt stand von jeher letztlich eher die Grunderfahrung
einer Begegnung mit der Widerstandigkeit der Welt und des Anderen
— auch wenn die moderne Forschung in China selbst wie im Ausland
einen gegenteiligen Eindruck erweckt. Und wo iiberhaupt ein Ge-
schmacksurteil greifbar wird, scheint gesagt werden zu kénnen: Als
schon gilt nicht in erster Linie eine dufSere Erscheinung, sondern eine
lebendige Wirkung; nicht die in sich ruhende formositas einer ange-
schauten Gestalt wird an sich schon als schon empfunden, sondern
erst das verbindende, oft nur atmosphirisch greifbare Angegangen-
sein von einem wirkungsvollen Gegeniiber.

Die wichtige handbuchartige Darstellung Ye Langs #£5f mag in
differenzierteren Ansitzen fulen. Auch werden da gleich zu Beginn
ausdriicklich Einwinde gegen den einseitigen »westlichen« Zugang

Und ein spiter populdrer Autor wie Li Zehou #%%/% bringt seine europiische Vorein-
genommenbheit fiir das Schone angesichts chinesischer Asthetik bis in die Titel seiner
Biicher hinein zum Ausdruck (vgl. Li Zehou, Mei de licheng £#/ffF2, Beijing 1984;
engl.: The Path of Beauty. A Study of Chinese Aesthetics, Oxford 1994). Daf3 dieses
Problem einer unreflektierten historischen Ubernahme nicht auf die geistige Lage in
China zu begrenzen ist, da es vielmehr ganz Ostasien betrifft, kann ein Werk wie Kire
no kozé. Nihonbi to gendai sekai B)j1LoD#EIs. A A% - B i A von Ohashi Ryasuke
NHBEL T (Tokyo 1986; dt.: Kire — Das »Schéne« in Japan. Philosophisch-isthetische
Reflexionen zu Geschichte und Moderne, iibersetzt von R. Elberfeld, Kéln 1994) ver-
deutlichen. Obwohl der Autor als Phinomenologe dem unter dem Titel »Aisthetik« an-
gestrebten Vorhaben verpflichtet ist und obwohl die Abhandlung selbst sich primir nicht
mit der Idee des Schénen, sondern mit Schwellenphanomenen auseinandersetzt, macht
doch noch bis in den Titel hinein eine im Inhalt bereits iiberwundene Ausrichtung der
asthetischen Wissenschaft ihr angestammtes Recht geltend.

41 Diesen fundamentalen Zweifel zu jiingeren Auffassungen von der chinesischen »As-
thetik« trigt in gleicher Eindeutigkeit auch Jullien unter dem Stichwort der »Okziden-
talisierung« Chinas im Lichte eines Diskurses vom Schénen vor (Jullien, Vom Wesen,
169f.). Vgl. ebenso die treffenden Bemerkungen in Escande, Traités, 13, und Goepper,
Aspekte, 23.
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zur Kunsttheorie iiber das Schone unter Vernachlassigung wichtige-
rer Kategorien erhoben.® Dessenungeachtet sind auch hier die stan-
dardisierten Formulierungen eines Diskurses vom Schénen und der
Lust daran zu finden.* Weniger differenziert als frither bei Xu Fu-
guan R1E#* wird von der Gleichsetzung einer im Zhuang Zi jit -
mit dem Ausdruck xin zhai [>%%, »Fasten des inneren Sinnes«, be-
zeichneten distanzierten Nihe des Subjekts zur Welt mit einer
»dsthetischen Kontemplation« (shénméi guanzhao #EMHR) ausge-
gangen.* Daf die Uberlegungen in der Folge wiederholt zu einem die
menschliche Endlichkeit transzendierenden »Schonheitsempfinden«
(meigdan /%) — ausdriicklich verstanden als shénmeéi xidngshou &
$ 7552, »asthetischer Genufi« — fithren,* scheint dann nur konse-
quent, geht aber so gar nicht aus den jeweils interpretierten Belegstel-
len hervor.

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

2 Ye Lang, Zhongguo meixue, 13.

4 Nach seiner Auffassung sind beispielsweise im Ausgangspunkt jener Epoche, in der
die Malereitheorie ihren Aufschwung nimmt, zunichst Naturdinge »zum Objekt des
Genusses fiir die Menschen geworden«, was einer Emanzipation von den Bindungen
der Moralitit zugunsten eines »Genusses des Naturschénen« gleichkomme (Ye Lang,
Zhongguo meixue, 188: i M A 1AUARITATE und fk3{ B #4%). In der Folge »haben
die Gebildeten der Wei- und Jin-Zeit nicht nur die der Natur urspriinglich eignende
Schénheit anerkannt, sondern sie glaubten, das Naturschone sei die Vorlage fiir die
Schiénheit am Menschen und die Schonheit in der Kunst.« (ebd.: 8889 2 A AL &N
I ERAR B 32, 1M LA B AR A R T 2R Em9itAR).

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

% Ye Lang, Zhongguo meixue, 119.

4 Ye Lang, Zhongguo meixue, 171 et passim.

¥ Vgl. etwa Chen Chuanxi (%%, »Shanshuihua yu xuanxue (L& #] % Z %<, in MY
1983:4, 60. Da werden geradewegs shén 1, méi ¥ und shan shui 111K, also »das Gei-
stige«, »das Schéne« und »Berge und Gewisser« gleichgesetzt. Ahnlich unbefangen geht
dieser Autor in einem Aufsatz zu yiin §fi, »Gestimmtheite, in der chinesischen Asthetik
von dem subjektiven Gefiihl aus, das gemil dieser Idee hervorgerufen werde: Ge-
stimmtheit ist »ein dem Menschen durch eine im menschlichen Kérper sich dufernde
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anderen* Spuren hinterlassen. Im Blick zumindest auf die hier inter-
essierenden vormodernen Quellen zur Malerei, in denen so gut wie
nie »das Schone« (méi 3) beim Namen genannt wird und die nach-

klare und erhabene Lust vermitteltes, stimmungsmifiges Empfinden des Schénen.«
(Chen Chuanxi, »Lun Zhongguo hua zhi yun i£ 1 [EEZ §«, in: »Duo yun« bianjibu
(Rm) HiRE (Hg), Zhongguo huihua yanjiu lunwenji $[ELEEFIEIE CIE,
Shanghai 1992, 125: A f{&chpr 2 AL AT 8k AT s A LUE I LAY E); vgl. ferner
fragwiirdige Behauptungen wie »[die Abhandlungen zur Malerei zeigen, daf] das As-
thetische [hier also das »Schénec und seine Erkenntnis] zum Prinzip erhoben wurde«
(Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 8: LLFFE A RA), »die Selbstwahrnehmung des
Schénen [leitet sich her aus] der Form des Schénen« oder »Ziel ist es, dem Menschen
einen Genuf zu verschaffen« (ebd.: 32f) B #, A baw. LU ATKE % B 1Y), »die
[am Gegenstand] hervortretenden, das Schénheitsempfinden [berithrenden Aspekte]«
oder »[die Rede in dem zusammengesetzten Ausdruck »Atmen und Gestimmtheit« zielt
auf] das starke Yang- und das schwache Yin-Schone ab« (ebd., 41: Frift % tHAY 2 /2% baw.
GEEER - BR - REZE).
# Vgl. »[Zong Bing] betrachtet aus einem asthetischen [hier also auf das »Schéne« und
seine Erkenntnis gerichteten] Blickwinkel die Beziehung zwischen Mensch und Natur«
(He Chuxiong, Zhongguo hualun, 49: [FR|ELAEFEREFEFATBRAZLR)
»[Wang Wei] iibertrifft Zong Bing aus einer #sthetischen [also auf das »Schéne< und
seine Erkenntnis gerichteten] Perspektive« (ebd. 63: [EFM A £ B T751R); »ds-
thetisches Empfinden«, »asthetische Einsicht« (ebd. 72 et passim: #£mM% » F L
1#); »eine stattliche, freie [Form] der Schonheit« (ebd., 105: HERiZE 2 %); »kraftvolle
Schonheit« (ebd., 110: #t%); »das Naturschone wiedergeben« (ebd., 116: {£ih H #4%).
# So Wang Long £jf, »Shanshuihua de chansheng he Zong Bing de >Hua shanshui xu«
(L 7K ) 7 A A4S € BIIUAKFF ) « (»Das Entstehen der Berg-Wasser-Malerei und
Zong Bings »Vorrede zum Malen von Berg und Wasser«), in: MY 1983:4, 63, wo von
zirdanméi B #%% und shénméi qinggu ¥ E1%5#R, nach modernem Sprachgebrauch also
vom »Naturschénen« und dem »isthetischen [das heift auf das »Schinec und seine Er-
kenntnis gerichteten] Geschmacke«, die Rede ist. Ebenso unbefangen sprechen Gong
Ming %P und Xing Yuan 77iC anldflich der Geburt der Berg-Wasser-Malerei aus
dem Geist der »Lehre vom Dunklen« (xudn xué #¥) von der offenkundig romantisch
verstandenen »Schénheit von Himmel und Erde [das heifit der Welt]« (tiandi zhi méi K
Hii2z %) als der Grundvoraussetzung (Gong Ming/Xing Yuan, »Lun zhongguo huihua
chuantongde xingcheng ji qi tezhi > [E42 E{ELERI AR H AT « (»Uber Ausbil-
dung und Eigenart der traditionellen chinesischen Malerei«), in: JDuo yun< bianjibu,
Zhongguo huihua, 20£). Selbst die deutlich differenziertere Analyse von Liu Gangji ¥1|
#4040 legt eine europiisch-neuzeitliche Sichtweise auf das »Naturschone« (ziranméi | #5
% bzw. shanshuiméi [Li7k 32) zugrunde, wobei Kants »interesseloses Wohlgefallen« an
bestimmten Empfindungsqualititen (gdnxing &%, shénméi ganshon #EBES) wie
auch die hegelsche Idee von einer Befreiung und Erhebung des Geistes zu sich durch
das Asthetische nicht allzu fern sind (Li Zehou #={%/&/Liu Gangji X|49%(, Zhongguo
meixue, Bd. 2, 509/512/518£.). Vgl. Uberdies den durchgingigen Ansatz in Zeng Zuyin
1, Zhongguo gudai meixue fanchou FPEFH{LEFTEBE (Abrif der Asthetik des
alten China), Wuchang 1986; »Fudan xuebao« bianjibu ( B B2#4R) (R BRI 4RER
# (Hg.), Zhongguo gudai meixueshi yanjiu hEEEEFLBIEE (Untersuchungen
zur Geschichte der Asthetik des alten China), Shanghai 1983.
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weislich um andere Leitideen als den empfindungsmafSigen »Kunst-
genuf3« kreisen, ist diese Herangehensweise unschwer als moder-
nistische Brille zu entlarven. Dafl sie offensichtlich dem Einfluf
européischen Gedankenguts auf eine moderne Wissenschaftssprache
zuzuschreiben ist, die iiber ein Kommunikationsmittel hinaus ihrer-
seits einen langst unverzichtbaren »Denkraum« darstellt, verkompli-
ziert jeden chinesischen Versuch, einen weniger verzerrten Blick auf
die eigene Uberlieferung wiederzugewinnen. Um so radikaler gilt es
angesichts dieser Forschungssituation im chinesischen Sprachraum
mit der Frage anzusetzen, inwieweit die von Europa her tibernomme-
ne Kunstphilosophie des Idealismus iiberhaupt als tauglich und sinn-
voll fiir die philosophische Auseinandersetzung mit dem asthetischen
Denken im vormodernen China anzusehen ist.

In stairkerem Mafe ideen- und kunstgeschichtlich interessiert
und nicht so fest wie die chinesische Forschung im Feld der philo-
sophischen Asthetik verwurzelt, erweist sich allerdings auch die
westliche Forschung ihrerseits als anfillig fiir unreflektierte Voran-
nahmen zum Kunstbegriff. Dies wirkt sich in einschneidender Weise
auf die vorgetragenen Interpretationsmuster und die Ubersetzungen
aus. Als ein Beispiel fiir solche impliziten Interpretationshaltungen
kann hier stellvertretend Acker angefiihrt werden. Er empfindet die
Malereitheorie des élteren China in ihrer dsthetischen Verfeinerung
schlichtweg als »startlingly smodern««. Gemeint ist damit offenbar als
Voraussetzung die Herausbildung des unabhiangigen Kiinstlerindivi-
duums nach der Hanj#-Zeit, sodann das frithe Gewicht, das angeblich
in der Schreibkunst auf das »practical problem in composition« gelegt
wurde, sowie die natiirlich ausgebildete »appreciation of the beauty of
the swift, strong scalligraphic line«. Diese Faktoren sollen nach
Ackers summarischer Darstellung im Ergebnis schon seit der friihen
Kaiserzeit auf verbliiffende Weise zu einer Autonomie der Kunst im
modernen Verstandnis gefiihrt haben, zu einem l'art pour ['art.>' Daf3
es iiberhaupt und grundsitzlich um eine »Schéonheit« dieser Art geht,
wo und wann immer von Kunst die Rede ist, muf als ein weit ver-
breitetes Vorurteil in der Forschung, als eine blickbestimmende Pro-
jektion der eigenen lebensweltlichen Ansichten des Interpreten ange-

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

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

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

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

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

5% Vgl. als Beispiel fiir eine solche Vereinfachung Rolf Trauzettel, »Das Schéne und das
Gute. Asthetische Grundlegungen im chinesischen Altertume, in: Helwig Schmidt-
Glintzer (Hg.), Das andere China. Festschrift fiir Wolfgang Bauer zum 65. Geburtstag,
Wiesbaden 1995, 293-321.
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Problematisch ist seine unbewuf3te und unreflektierte Verallgemeine-
rung, wo diese mafigeblichen Einfluf auf die scheinbar aus einer wis-
senschaftlich-methodischen Untersuchung der Quellen gewonnenen
»Einblicke« erhilt. Diese am Beispiel des Vorverstindnisses von »As-
thetik« festgemachten kritischen Uberlegungen seien noch in drei
weiteren Hinsichten erliutert, da diesen Voraussetzungen grof3e Be-
deutung fiir Berechtigung und Vorgehen dieser Untersuchung zu-
kommt.

3.3.  Kunst als Erkenntnisweg?

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

4

Grassi, Die Theorie des Schonen, 40 ff.
% Grassi, Die Theorie des Schonen, 111 ff.
% Grassi, Die Theorie des Schonen, 1281,
57 Vgl. Aristoteles, De arte poetica, herausgegeben von R. Kassel, Oxford 1965, 1448b
4 ff.
55 Vgl. zum Beispiel Friedrich Schiller, »Uber die tragische Kunsts, in: Ders., Samtliche
Werke, herausgegeben von W. Riedel, 5 Bde., Miinchen 2004, Bd. 5, 383 ff.
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In einer fiir das europiische Mittelalter mafSgeblichen Weise
deutet aber zunichst Plotin das Schone abermals im Licht der Er-
kenntnis. Im sinnlich Gegebenen scheint letztlich die Idee wider, der
das ganze Streben des Menschen gilt.*® Daf8 im deutschen Idealismus
die Kunst und ihre Betrachtung als eine Stufe auf dem Gang der be-
grifflichen Erkenntnis ausgelegt wird, wurde bereits angesprochen.
Zur selben Zeit findet sich auch bei Goethe diesbeziiglich folgender
Leitsatz:

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

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

¢ Vgl. Plotin, Enneaden, 16, 8-9 (Plotins Schriften. Text und Ubersetzung, iibersetzt
von R. Harder, 5 Bde., Hamburg 1956, Bd. Ia, 20ff.).

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

¢ Schopenhauer, Die Welt als Wille, I (§34) 231f£./(§36) 2391.

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

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

# Vgl. Hans Blumenberg, »Nachahmung der Naturc. Zur Vorgeschichte der Idee des
schopferischen Menschen«, in: ders., Asthetische und metaphorologische Schriften,
Frankfurt a. M. 2001, 9-46; ferner »Wirklichkeitsbegriff und Méglichkeit des Romans«,
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standliches Weltverstandnis im Sinne eines kOopog, eines geordne-
ten Seinsganzen. Der Gedanke von der Erkenntnis durch die mimeti-
sche Kunst fiihrt somit im Untergrund das ontologisch-metaphysi-
sche Denken des Abendlandes mit sich.65

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

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

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

% Mit dem gewiB provokanten, indes philosophisch nicht vorbelasteten Ubersetzungs-
ausdruck »Bahnen der Wirk-lichkeit« fiir das vielschichtige Wort [i B! sollen zumindest
zwei wesentliche Konnotationen erhalten bleiben. Erstens geht es bei Ii Bll zunichst um
ein ordnendes Tun (zhi {f;) sowie um ein dadurch erwirktes »Linienmuster« (weén li
B1); vgl. dazu ZW und HY Art. [i BiL. Das Wort bezeichnet also einen Vollzug und eine
durch ein titiges »Werken« erreichte, freigelegte » Wirklichkeit«. Diese wird jedoch ge-
rade in der reflektierten Thematisierung des [f #2 im vormodernen China in grundle-
gender Weise dynamisch ausgelegt, insofern ihr »Muster« alle Verlaufe des Weltgesche-
hens wie des menschlichen Handelns in je individueller und situativer Weise normativ
durchwaltet. Li Bl bezeichnet gemil einer auf Bewegtheit und Beziiglichkeit ausgerich-
teten Disposition des Denkens also gerade nicht das ontologische »Wesen«, ein statisch
konstituierter Urgrund des Seienden, ein allgemeines principium oder regulatives »Prin-
zip«. Li Pl meint vielmehr — und das ist neben dem Wirklichkeitsmoment der zweite
Grundcharakter dieser Vorstellung - jeweils das vollzughaft ordnende »Bahnen« selbst
in der Verwirklichung des Wirklichen. Dessen »Wirklichkeit« wird damit in der Vorstel-
lung von li B! dynamisiert; sie ist je situativ entlang sich ergebender Bahnen geschehnis-
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Sinn« (dao i#)angestrebt. Dieses Verstindnis setzt jedoch schlicht
einen gegenstandlichen Wirklichkeitsbegriff mit einer platonistischen
Stufung in Diesseits und Transzendenz oder in duflere Sichtbarkeit
und innere Erkennbarkeit voraus. Gleiches gilt wenigstens dort fiir
die moderne Rede von »Paradiesdarstellungen« und »metaphysi-
schen« oder »mystischen« Bildern von der Welt, wo diese Deutungen
der Kunst im Sinne eines Wesensrealismus eine erkenntnismaflige
Haltung gegeniiber dem Kunstwerk und dessen einsichtsvolle Kon-
trastierung einer »idealen Welt« mit einer »realen Welt« zugrunde
legen.”” Demgegeniiber muf8 und kann aus den schriftlichen Quellen
heraus das leitende Wirklichkeitsverstindnis aufgedeckt werden, um
neben dem europiischen Weg der Erkenntnis moglicherweise andere
Zugangsweisen zum Wirklichen oder Umgangsformen mit dem
Wirklichen zu erschliefen.

haft »erwirkend« und »am Werke, ist lebendige »Wirk-lichkeit«. Nicht ein zeitloses
ontologisch-metaphysisches »Prinzip«, wohl aber eine solche sich im Bahnen selbst ver-
wirklichende »Wirk-lichkeit« kann nun tatsichlich in situativer geschichtlicher Giiltig-
keit »aufgehen« — und ebenso wieder »untergehen«. Aus der Sicht der abendlindischen
Philosophie miissen wir sagen: Das »Erméglichende«, das bahnende Ii #8 wird in seiner
Akrtualitat als in eins fallend mit dem »Wirklichen«, mit li 2 als »Wirk-lichkeit« ge-
dacht. Diese Wirklichkeit ist fortwahrend »am Werk«, sie »bahnt« sich im Wandlungs-
geschehen »aus sich selbst heraus« (zi rdn B #5).

" Es wird die Ausrichtung auf ein Erkenntnisinteresse im Kunstverstindnis moderner
Interpreten neben den oben erwihnten Charakterisierungen einer Malerei als »meta-
physisch« oder als »realistisch« vielleicht am deutlichsten gerade en passant greifbar.
So behauptet Cahill einmal, fiir den ilteren Wang Wei T## sei die Malerei ein Mittel
zum Verstehen und Interpretieren der natiirlichen Erscheinungen (Cahill, Confucian,
119). Und Sullivan spricht bei Jing Hao #i## von »thought« und von »true forms,
andernorts ebenso von »truth« (Sullivan, Symbols, 59 bzw. 70). Munakata fallt zur
Theorie des Jing Hao fiij unweigerlich in ein erkenntnistheoretisches Vokabular, wo
ein malerisches Weltverhiltnis beschrieben wird: »to grasp«, »understanding truth«
(Munakata, Ching Hao, 11f.), »to understand the ;Reality« of nature and then capture
the Reality« in painting« (ebd., 24f. Anm. 20). Ebenso trifft etwa Marianne Ebersold,
gestiitzt auf eine reiche Sekundirliteratur und die dadurch geleitete Lektiire des Quel-
lentextes, in bezug auf Zong Bing 53{# mit groBer Selbstverstindlichkeit Aussagen wie
die folgende: »Die Naturformen selbst sind fiir ihn Quellen der Erkenntnis.« Und es
gehe in der Malerei um eine »Identifikation zwischen einer intuitiven Erfassung des
Wesens der Dinge und ihrer verstandesmifigen Analyse«. Gegenstand der Malerei sei
»Wahrheit«, genauer ein neodaoistisch gefates »Wesen der Natur als ein ihr innewoh-
nendes Prinzip (li)« (M. Ebersold, Atmosphire in friiher chinesischer Landschaftsmale-
rei. Versuch einer Deutung, Diss,, Bonn 1979, 133£). Auch wenn Osvald Sirén von
»spiritual ideas« spricht, die durch Malerei mitgeteilt wiirden (Sirén, Chinese Painting,
1 39), liegt der Verdacht nahe, daf hier aus einer fragwiirdigen epistemologischen Dis-
position heraus interpretiert wird.
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Gerade ein Vergleich etwa mit Seels Aufklirung der »astheti-
schen Kontemplation« hilft hier weitere SchluB8folgerungen blofzu-
legen. So stellt Seel eine Gleichsetzung der dsthetischen mit der theo-
retischen Kontemplation bis in die europaische Moderne hinein fest;
die theoretische wie die mystische Kontemplation habe weithin das
Paradigma bei der Erfassung der dsthetischen Betrachtung als einer
Hermeneutik sinnlicher Offenbarung abgegeben. Dafl sich dieses
»MiBverstindnis« im Zuge der Sakularisierung heute aufgelost habe,
sei als eine besondere historische Errungenschaft zu werten.5 Dem-
gegeniiber wird zu zeigen sein, dafl das Asthetische im vormodernen
China von vornherein »sinnlich« gemaf8 dem von Seel vorgetragenen
Verstindnis verfaft ist und somit einen unmittelbaren Zugang zum
Wahrgenommenen, nicht hingegen eine Hermeneutik symbolisierter
Bedeutungen einfordert. Dazu fehlt in China die platonistische Dis-
position zu einer O¢woia, die ja ihrerseits je schon nach dem Muster
der » Anschauung« ausgeformt wiire. Um die dsthetische Anschauung
in ihrer sinnlichen Wirksamkeit zu entfalten, bedarf es dort offen-
sichtlich gar nicht erst eines historischen Prozesses der »Profanisie-
runge, wie noch deutlich werden wird.

In Konfrontation zu einem vorherrschenden Erkenntnisinteresse
setzen jene einleitend dargestellten Auffassungen neu an, wonach
sich die Kunst nicht primér einer vorgegebenen Gegenstandlichkeit,
deren sichtbarer Wirklichkeit oder deren Seinswahrheit, sondern
einem gerade in der und durch die Kunst zu leistenden »Weltauf-
gang«, das heillt einer titigen Weltstiftung und seiner reflexiven
Sinnauslegung, verpflichtet weif.* Denn der Glaube an eine zeitlos
feststehende und zu erkennende »Wirklichkeit«, auf die die mimeti-
sche Kunst verpflichtet werden konnte, ist geschwunden. Uberdies ist
fraglich, ob ein solcher Glaube an die »Realitit« im philosophischen
Verstindnis, der jedem rein mimetischen Kunstverstindnis mit Not-
wendigkeit zugrunde liegt, fiir die chinesische Geistesgeschichte je-
mals Geltung besaf3.

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

8 Seel, Eine Asthetik, 71§

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

3.4.  Kunst als mimetische Darstellung — Kunst als Ausdruck?

Am vorherrschenden Erkenntnismotiv sollte sichtbar werden, wie tief
die Vormeinung vom Abbildcharakter, von der mimetisch-reprisen-
tierenden Ausrichtung der vormodernen chinesischen Malerei der ge-
samten neueren Forschung in ihrer Fixierung auf eine vergegenstiand-
lichte Wirklichkeit innewohnt. Diametral dem Gedanken einer
Weltstiftung durch die Kunst entgegengesetzt gelagert ist damit die
tiberwiegende Mehrheit aller modernen Aussagen tiber die altere chi-
nesische Kunst wie ebenso die diesem Grundverstindnis angepafste
Lektiire der Texte selbst. So nimmt beispielsweise Sullivan fraglos
an, dafl die chinesische Bild-Darstellung etwa gemif jenen Grundtex-
ten von Zong Bing 774# und Xie He #{iff aus dem fiinften Jahrhun-
dert grundsitzlich als »a representational art« fungiert,” wenngleich
es dabei freilich im besten Fall um das Erfassen einer idealen, nicht um

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

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

Schwerer wiegt gegeniiber diesen Ansitzen zu einer Revision,

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

2 Bush/Shih, Early, 9f.

™ Bush, The Chinese Literati, 13£./18 et passim. Damit folgt Bush den von ihr zitierten
japanischen Vorarbeiten von Nakamura Shigeo '}'£f/% # und Hatano Takeshi Ji%#f i{;
1i]. Ersterer beschreibt sogar noch den »idealistischen Realismus« des Guo Xi £l (1023
- etwa 1085) als einen solchen, wonach der »thematische Bildinhalt méglichst ahnlich
der Wirklichkeit objektiv abgeschildert werden« solle (Nakamura, Chiigoku garon, 444:
MHNAEZTELITEES L FHAICM R T). Hatano spricht seinerseits
von der »Nachahmungsweise« ({£l-4# }7) und vom »Kopieren« ("), genauer vom »ge-
treuen Abziehen der wirklichen Landschafte (5% 03225 L) bis hin zum
Durchpausen als der zentralen technischen Frage bei Zong Bing 534 im friihen fiinften
Jahrhundert (Hatano, So Hei, 43/49). Die formaltheoretisch entscheidende Frage jedoch,
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daf auch der Hinweis auf »expressive Werte« den Horizont der Mi-
mesis-Theorie nicht hinter sich laf3t. Bei Sirén wird mitunter schon
die frithe Landschaftskunst als eine Darstellung »in symbolic
typeforms«7 im Hinblick auf ihre »psychological expressiveness« be-
trachtet, um gegeniiber dem offensichtlichen Abbildcharakter das
Stilmoment in der jeweiligen Gestaltung zu unterstreichen.” Es kom-
me gemdf der alteren Kunstauffassung tiber die Gegenstandsbe-
schreibung hinaus darauf an, die in stilistischen Merkmalen sichtbar
werdende Auskunft des Bildes zu subjektiven Stimmungen, Befind-
lichkeiten, Gedanken und Gefiihlen wahrzunehmen.

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

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

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

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

75 Sirén, Chinese Painting, I 32.

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

In jedem der genannten Ansitze hilt sich das Vorurteil unange-
tastet durch, die Malerei wie ihre Theorie habe sich im vormodernen
China stets auf dem Boden mimetischer Kunstauffassungen im weite-
ren Sinne, das heiflt auf dem Boden des hinzeigenden Darstellens von
etwas als etwas, bewegt. Es wird ohne Zogern davon ausgegangen,
daf jedes Bild eine gegenstandsbezogene Aussage macht und im Hin-
blick auf einen bezeichneten Inhalt zu entziffern ist. Uneingeschrinkt
gilt da, daf3 Bilder »etwas zeigen«. Dagegen a3t sich, auch wenn das
darstellende Moment nicht geleugnet werden kann, anhand der Quel-
len aufweisen: Indem sie etwas sichtbar machen, sollen Bilder etwas
bewirken.

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

77 Goepper bezeichnet in sicherlich treffender, jedoch einseitiger Weise die chinesische
»Malerei als Manifestation des Charakters« und spricht von einer Ubertragung der gra-
phologischen Einstellung auf die Malerei (Goepper, Vom Wesen, 13f; jiingst ebenso in
ders., Aspekte, 20£.); vgl. Cahill, Confucian, 1281.

™ Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 22: B8/ 1Lk LAY &
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xian FFE fiir ein »Neuerlich-Sichtbarmachen« oder eben » Abbilden«
des weghaft leitenden Sinnes der vollkommenen Menschen im Berg-
Wasser-Bild Verwendung findet, steht ganz offensichtlich das zwei-
stufige mimetische Paradigma der abbildenden Darstellung Pate.
Auch Wendungen wie die vom »Herausmalen des Geistes von Bergen
und Gewissern« und vom »Herausmalen eines in der Phantasie vor-
gestellten Dinges«”® bezeichnen mit aller Deutlichkeit die Vorstellung
von einer Beziehung zwischen Vorbild und Abbild. Selbst wo einer
subjektiv-expressiven Kunstauffassung gegeniiber der naturalisti-
schen Kunst nunmehr »Abstraktion« (chouxiang fli%) bescheinigt
wird,* wird der mimetische Rahmen des Darstellens nicht iiberwun-
den.

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

driicken« (bidoxian FH):

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

In geradezu karikierender Weise wird da diese Forderung der alteren
chinesischen Asthetik von einem fiir das Abendland angeblich leiten-
den »Sichtbarmachen eines vereinzelten und isolierten Gegen-
standes«®? abgehoben. In dieser Weise verfangt sich selbst Ye Lang
#£8A noch in vorgebahnten Sprech- und Denkmustern, und zwar ge-
rade dort am meisten, wo er am nachdriicklichsten den Gegensatz
zum Abendland herausarbeiten will. Aus diesem Grund meint er auf
derselben Seite zugestehen zu konnen, daf8 auch die chinesische As-
thetik ein » Abbilden« und »Reprasentation« (zaixian f¥{) durchaus
kenne und fiir wichtig halte. Indem er so ein ganzheitliches Darstellen
von Zusammenhangen und Wirksamkeiten im vormodernen China
gegen ein schlechtes Abbilden von Gegenstinden nach abendlindi-
schem Zuschnitt ausspielen mochte, verfehlt er doch um Haaresbreite
die urspriingliche Bedeutung einer Ausrichtung der Asthetik und der
Kunstpraxis auf eine so eigentiimliche Gréfie wie das »lebendige At-
men« (shéngqi 41). Ohne dem Unterschied zwischen Mimesis und

™ Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 34 £.: #5H (L7 i R5 1 bzw. 248 (8 % 5074 35 H k.
# Chen Chuanxi, Zhongguo huihua, 122.

" Ye Lang, Zhongguo mexue, 224: P [EEUAME [...] HERBAE N FHALES.
2 Ye Lang, Zhongguo mexue, 224: Il {1~ AIX 4.
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evokatorischer Wirksamkeit, zwischen dem informativen Abbild und
einer durch Anschauung ausgeldsten Performativitit weiter nachzu-
gehen, wihlt er selbst ja schon im nichsten Halbsatz eine viel ange-
messenere und tiefsinnigere Formulierung:

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

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

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

' Ye Lang, Zhongguo mexue, 224: #EHi f 1540 i*uliftoc’ <.
* Blumenberg, Asthetische, 60.
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Seite erweist sich das implizierte Wirklichkeitsverstindnis als unum-
ginglicher Ausgangspunkt weiterer Forschung.

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

In dieser Untersuchung soll das mimetische Moment in seiner
theoretischen Bedeutsamkeit im Rahmen einer pragmatistischen, auf
Transformation statt auf Erkenntnis ausgerichteten Kunstiibung her-
ausgearbeitet werden. Von vornherein scheiden sich daher die Wege
einer Rekonstruktion von gedanklichen Grundlagen der chinesischen
Vormoderne bereits an dem Punkt, wo eine systematisch gegenldufige
Tendenz der betreffenden Quellentexte sichtbar wird, die einer Asthe-
tik des Performativen vor einer konventionellen Werkasthetik euro-
paischen Zuschnitts allemal den Vorzug geben muf3. Im Hinblick auf
die erhaltenen Werke der Malerei nun auch die schriftlichen Quellen
primir aus der werkisthetischen Perspektive begreifen zu wollen, be-
deutet den ersten fundamentalen Irrtum so gut wie der gesamten bis-
herigen Forschung. Dem zentralen Gehalt der Texte ist im Rahmen
gingiger Abbild-Theorien von der Kunst, die jedenfalls in einer As-
thetik des darstellenden Zeichens verwurzelt sind und die erkenntnis-
mifige Vermittlung eines im weitesten Sinne gegenstandlich gefal3-
ten Gehalts als das Wesen der Kunst propagieren, nicht auf die Spur
zu kommen. Die Untersuchung mufl ihr Augenmerk von vornherein
auf Anzeichen fiir eine performativistische Kunstauffassung richten,
wonach die gegenstandsbezogene Darstellung nicht mehr als ein Mit-
tel zur Entfaltung einer transformativen Wirksamkeit in asthetischen
Akten ist. Diese Wirksamkeit der Malerei ist freilich nach der Aus-
kunft der vormodernen chinesischen Quellen zur Asthetik weder mit
»Lustgewinn« noch mit »Erkenntnisgewinn« oder »moralischer Lau-
terung« angemessen umschrieben.
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Aus der Lehrpraxis der Malerei ist hinlanglich bekannt, daf ein
vormodernes chinesisches Berg-Wasser-Bild nicht eine tatsachlich ge-
gebene Landschaftsansicht im Ausgang vom Naturstudium »abbil-
det« oder »wiedergibt«, dafl es vielmehr aus topischen » Versatzstiik-
ken« zusammengesetzt wird. Damit reicht es schon auf der untersten
Ebene in seinem mimetisch-reprisentierenden Aspekt tiber die beson-
dere »realistische« Gegenstandsbeschreibung in Richtung auf ein
Umfassendes hinaus.® Freilich konnte ein Bild infolge formaler Be-
obachtungen zu seiner Motivik als »mimetisch« gelten, ohne daf das
konkrete Bildganze einem Anspruch auf dquivalente Abbildung eines
Gegenstandsganzen geniigen miifdte. Fraglich wird dann allerdings,
ob das Nachahmende an Teilmomenten der Gestalt bereits ausreicht,
um eine Gestaltganzheit insgesamt als »Nachahmung« einer vorge-
gebenen Gegenstandswirklichkeit zu bezeichnen. Bevor das Berg-
Wasser-Bild zum »Bild von der Welt« erklirt wird, ist umgekehrt zu
fragen, in welcher Weise das sichtbare Erscheinen, das im Berg-Was-
ser-Bild gewif$ geleistet wird, »Welt« zur Entfaltung bringt. Auf die-
sem Wege werden in den Studien der Teile III. und IV. fundamentale
Fehleinschitzungen der vormodernen chinesischen Malerei im ein-
zelnen aufzuweisen sein.

3.5. Die Performativitdt der Kunst

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

% Vgl. dazu etwa ein illustriertes Malereilehrbuch wie den beriithmten, erstmals 1679
erschienenen Senfkorngarten von Li Liufang %53 % und Wang Gai £:8% (Jie zi yuan 4+
-4, dt.: Wang Gai/Li Liu-fang, Der Senfkorngarten. Lehrbuch der chinesischen Male-
rei, tibers. von Angelika Obletter, herausgegeben von Hans Daucher, 3 Bde.,, Ravensburg
1987), das schwerlich seinesgleichen unter europiischen Musterbiichern finden wird.
Darin wird nicht zuerst das Sehen und die Gegenstandserfassung, sondern die Strich-
fithrung gelehrt; es sind so auf ganz eigene Art Gegenstandsmimesis und Ausdruck,
Allgemeines und seine individuierte Form, kiinstlerischer Topos und kreative Freiheit
verschrinkt.

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

Es ist die vorherrschende Auffassung von der Performativitit der
Malerei, die auch erst einsichtig macht, wieso eine so kulturpragende
Sitte wie das Anbringen von Gedichtaufschriften, Nachschriften und
Kolophonen (ti bd #8#}) durch Dritte auf einem bereits »fertiggestell-
ten« Bild nicht nur keinen Eingriff in die Eigengesetzlichkeit der Bild-
komposition darstellt; dieser neue Gestaltungsakt bedeutet geradezu
ein Aufgreifen des vom Bild an den Betrachter herangetragenen An-
spruchs auf eine performative Rezeption. Indem der rezeptive Akt der
Bildbetrachtung in einen schopferischen Vollzug sui generis miindet,
vollendet sich darin die intersubjektiv, diachron und - im Austausch
zwischen Malerei, Dichtung und Schreibkunst — intermedial wirksa-
me Welt- und Gemeinschaftsstiftung durch das Bild. Hinter einer sol-
chen Praxis steht nur vordergriindig ein sekundires Interesse an

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

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

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

vorhebung M., O.].«"

8 Zhu Xi 4:#%, »Ba Bing jie tu BKE#IRl« (»Nachschrift zu dem Bild Schmelzendes
Eis«); iibersetzt nach Zhu Xi 42, Zhu Zi wen ji 4z~ L (Gesammelte Schriften des
Zhu Xi), herausgegeben von Chen Junmin [i{£ [, 10 Bde, Taibei 2000, juin 4 81,
8. Bd., 4021: Mgl il - B ZABNEE, A2 BR#%). Auch in den wenigen anderen
Bildaufschriften von Zhu Xi % ¥£ tritt jeweils fast durchweg die menschliche Verbun-
denheit als Ergebnis des Betrachtungs- und Leseaktes zutage; vgl. »Ba Tang ren Mu yu
mueonin b BROEE N B4 1] « (»Nachschrift fiir das Bild Rinder weiden im Abendregen
eines Malers aus der Tang-Zeit«): »[...] wie man das anschaut, lassen [Malerei und Auf-
schriften] im Verein in einem Erfurcht aufkommen. [...] Im Auf und Nieder [seines
Lebens, sc. des Alten vom Longshan-Berg], im Dasein und im Untergang empfinde ich
seinetwegen Wehmut, und da ich seine Nachfahren kenne, gebe ich [das Bild] zuriick«
(ebd., 4 83, VII1 4094: ¥ .2 JF I (6 ARCEH. [...] fRADAFIE, 2 2 8K [H Al DL 1 it o2 );
»Ba Taishi zhong feng shi hua Bl %511 % 3% i « (»Nachschrift zu Dichtung und Male-
rei auf den Gipfel des Taishi [-Berges im Songshan-Gebirge]«: »[...] ihretwegen [sc.
wegen des Malers, des Dichters und seines Adressaten in der Bildaufschrift] bin ich weh-
miitig, schlieBe die Rolle und seufze tief [...]« (ebd.: %2k HE % A EL); »Ba Zhang
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Das bekannte Interesse der chinesischen Kunstkritik an der Person des
Werkschaffenden muf in diesem sozial performativen Rahmen beur-
teilt werden. Ein Dichter findet sich nach der vorherrschenden Auf-
fassung in geradezu leiblicher Weise in seiner Dichtung verkérpert.
Deren Rezeption kommt daher weniger einer » Auslegung« als einem
» Antwortgeschehen» gleich. Es geht dem rezeptiven asthetischen Akt
in der Aufnahme eines durch das Kunstwerk vermittelten personli-
chen Appells von Mensch zu Mensch nicht zuletzt um die Echtheit
einer Begegnung innerhalb einer geschichtlich-kulturellen Gemein-
schaft. Nicht primir bedeutet die besagte Gepflogenheit der Bildauf-
schriften also ein Verstehen oder ein angeregtes Nachschaffen einer
»Wahrheit« im Kunstwerk, das rekonstruktive Aufgreifen einer ver-
meintlichen Sinnintention im intellektuellen Nachvollzug.

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

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

Yidao jia cang Dongpo Ku lin guai shi #t9 LUE 5l HU RS PRIE A « (»Nachschrift auf
die Verdorrten Biawme mit skurrilen Felsen des [Su] Dongpo, die im Hause des Zhang
Yidao aufbewahrt werden«): »[...] doch das stolze Schmettern seines Stils und sein At-
men, das Frithere und Heutige durchgreift, ist doch immer noch imstande, mich in der
Vorstellung den Menschen leibhaftig sehen zu lassen [...]« (ebd., juan 4 84, VIII 4173:
i SRR AE ~ BE 4 2 5006 2 LR RLIE A ); »Ba Cheng Guangze jia cang Dongpo Zhu
shi $EPE 6 1B 500 BT 1 « (»Nachschrift fiir Bambus mit Felsen von [Su] Dongpo,
das im Hause des Chen Guangze aufbewahrt wird«): »[...] noch nach hundert Genera-
tionen wird, wer diese Malerei betrachtet, sich vorstellen konnen, [den Maler leibhaftig)

zu sehen« (ebd., VIII 4176: i {2z F it &, ErliB R
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der Bildaufschrift kann aus einer bestimmten dsthetischen Anlage er-
klirt werden, die sich durchaus in der theoretischen Grundlegung der
Berg-Wasser-Malerei seit dem friihen fiinften Jahrhundert widerspie-
gelt. Um diesen Entwurf mit konkreten Einsichten zu fiillen, muf8 das
grundlegende Problem so gefa8t werden: Wie wird innerhalb der és-
thetischen Erfahrung Wirklichkeit als eine solche, die unser lebens-
weltliches Dasein im ganzen beherrscht, zur Entfaltung gebracht?
Und welche Bedeutung kommt dabei der mit anderen Menschen ge-
teilten Welt als einer Bewandtnisganzheit zu?%

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

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

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

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

Alle bisher aufgeworfenen Fragen werden unter der umfassende-
ren dsthetischen Fragestellung, wie durch konkrete Anschauung und
sinnlich-leibliche Akte ein Weltverhiltnis vermittelt wird, neu zu
beleuchten sein. In Europa hat in allzuwenig beachteter, jedoch bahn-
brechender Weise zuerst Fiedler auf die Tragweite des Zusammen-
hangs von Anschauung, Weltbezug und leiblich vollzogener kiinstle-
rischer Tatigkeit aufmerksam gemacht. In seiner Schrift »Uber den
Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit« von 1887 unterstreicht er,
daf3 es die » Ausdrucksbewegung« selbst sei, welche sich in der Seh-
wahrnehmung unmittelbar fortsetze und klare; der Leistung der ge-
staltenden Hand, ihrer »Gebirde«, sei erst die Entwicklung des Ge-
sichtssinnes, das heif3t aber unseres Weltbezuges in der Sichtbarkeit,
zu verdanken.” Daher ist bei thm weiterhin folgender Gedanke zu
lesen:

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

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

In den schriftlichen Quellen zur Asthetik 10t sich noch deutli-
cher belegen als Xu Fuguan #R7€1# dies verfolgt hat, was es genau
heiflt, dal die Berg-Wasser-Malerei im vormodernen China weithin
als eine ethisch-existentielle Einiibung in die Welt entwickelt wurde.
Als hilfreich erweist sich dabei Julliens These, dafd gemaf alteren chi-
nesischen Auffassungen von asthetischen Phdanomenen »das Wirkli-
che« in der situativen Besonderung in Zeit, Raum und gelebter Be-
deutung zu suchen sei, nicht aber in einer allgemeinen, abstrakten

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

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