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Kunstphilosophie und Politik – oder Wahnsinn?

Zwei chinesische Maler des 17. Jh.: 

Bādà Shānrén  und Shítāo 

Karl-Heinz Pohl

wozu G.F.W. Hegel durch bekannte Äußerungen noch 

weiter beigetragen hat. Dieser Artikel soll, quasi als ein 

Aus"ug in die chinesische Malerei des ausgehenden 17. 

Jhs., dieselbe uns näher bringen. Der politisch-histori-

sche Kontext ist zunächst dabei wichtig: Es handelt sich 

nämlich um den Übergang von der Míng  (1368-

1644) zur letzten kaiserlichen Dynastie der Qīng  

(1644-1911) – ein bedeutsamer Epochenbruch in der 

chinesischen Geschichte, denn erstere (die Míng-Dy-

nastie) stelle eine, ethnisch gesehen, hàn -chinesische, 

letztere (die Qīng) eine mandschurische Herrscha* dar 

– also, aus chinesischer Sicht, eine Fremdherrscha*. 

Dieser Dynastiewechsel führte bei vielen chinesischen 

Literaten-Beamten zu einem schwerwiegenden Loyali-

tätskon"ikt. Sie wollten nämlich der alten Dynastie, der 

sie gedient hatten, treu bleiben; und so lehnten nicht 

wenige den Dienst für die Fremdherrscher rundweg ab, 

was ihnen jahrzehntelang, bis zur Konsolidierung der 

Dynastie Ende des 17. Jh., Verfolgung und Tod brachte. 

Man spricht insofern in dieser historischen Phase vom 

sogenannten Míng-Loyalismus (Míng yímín ) als 

beherrschende Stimmung unter der chinesischen Litera-

tenscha*.4 Im Zentrum der nun folgenden Ausführun-

gen stehen zwei Künstler, die sicher zu den inter-

essantesten der gesamten chinesischen Kunstgeschichte 

zählen. Dabei sind sie in bemerkens werter Weise mitei-

nander verbunden, und zwar nicht nur in ihrer Grund-

stimmung des Míng-Loyalismus, sondern beide gehören 

sogar als entfernte Cousins zur Verwandtscha* des 

Míng-Kaiserhauses: So tragen sie beide den Nachnamen 

der Míng-Kaiser: Zhū , nämlich Zhū Dā  (1625-

4 Eine vergleichbare Situation hatte es übrigens bereits einmal gegeben, 
und zwar beim Übergang von der Sòng- zur kurzlebigen Yuán-Dynastie, 
der Mongolenherrscha* in China im 13./14. Jh.: Sòng-Loyalismus.

Es gibt seit ca. 80 Jahren eine Legende zur chinesischen 

Malerei, die die deutschen Denker bewegt, und zwar die 

Geschichte vom Maler, der in sein eigenes Bild hinein-

gegangen und darin verschwunden ist. Der große Ernst 

Bloch hat sie 1930 zum ersten Mal erwähnt, kurz da-

nach der nicht minder große Walter Benjamin, mit dem 

Ergebnis, daß sie bis heute, gleichsam zum Mythos ge-

worden, als Quintessenz einer vermeintlichen chinesi-

schen Ästhetik in den Köpfen von deutschen Literatur-

wissenscha*lern und Philosophen herumspukt.2 Die 

Bedeutung, die sie in dieser Geschichte sehen, heißt: 

AuOebung der Trennung zwischen Künstler und Kunst-

werk. Dazu muss man sagen, dass es sich um eine Legen-

de um den berühmten Maler Wú Dàozi  aus dem 

8. Jh. handelt, die in China selbst allerdings so gut wie 

vergessen ist, also mitnichten die chinesische Gelehrten-

welt herumtreibt. Um den Gedanken der Einheit von 

Künstler und Kunstwerk zu illustrieren, der die Chine-

sen nicht minder faszinierte als deutsche Denker, hatte 

man in China selbst seit 1000 Jahren andere Beispiele, 

so von einem Bambusmaler aus dem 12. Jh., Wén Tóng 

, von dem sein Freund und Zeitgenosse Sū Dōngpō 

 sagte, er sei „beim Malen des Bambus zum Bam-

bus geworden“.3 Dies zeigt, wie wenig bekannt die chi-

nesische Malerei hierzulande geblieben ist und wie sehr 

ihre Rezeption von Missverständnissen geprägt ist, 

1 Der vorliegende Artikel ist eine redigierte Fassung der Abschiedsvorle-
sung des Autors, gehalten am 9. Juli 2010 an der Universität Trier.

2 Siehe hierzu Bernhard Greiner, „Hinübergehen in das Bild und Errichten 
der Grenze. Der Mythos vom chinesischen Maler bei Bloch, Benjamin 
und Ka^as Erzählung Beim Bau der chinesischen Mauer“, Jürgen Wert-
heimer u. Susanne Göße (Hrsg.), Zeichen lesen Lese-Zeichen. Kultursemi-
otische Vergleiche von Leseweisen in Deutschland und China, Tübingen 
1999, S. 175-200. 

3 K.-H. Pohl, Ästhetik und Literaturtheorie in China. Von der Tradition bis 
zur Moderne, München 2007, S. 239.
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1705) und Zhū Ruòjí  (1641– ca. 1707). Beide 

sind allerdings unter ihren Künstlernamen bekannter 

geworden, der erste als Bādà Shānrén , der 

zweite als Shítāo . Beide teilten das Schicksal, als 

Abkömmlinge des Míng-Hauses Verfolgung erlitten zu 

haben, der sie sich jedoch durch unterschiedliche Strate-

gien zu entziehen wussten. 

Fasziniert der erste und ältere (Bādà) durch seine Le-

bensgeschichte und seine eigenwilligen, bisweilen mini-

malistischen Bilder, wobei deren Motive häu/g als ver-

steckte politische Sym bolik entschlüsselt werden 

können, so besticht der andere nicht nur durch sein viel-

seitiges malerisches und kalligraphisches Werk, sondern 

auch als Autor eines höchst anregenden kunstphiloso-

phischen Traktats und überhaupt mit tiefsinnigen Äu-

ßerungen zum Wesen der Malerei in zahllosen Bildauf-

schri3en.

Insofern wird es im Folgenden auch darum gehen, jen-

seits der eigentlichen Malkunst zwei Nebenaspekte der 

chinesischen künstlerischen Tradition zu beleuchten, 

die gleichwohl bedeu tend sind: 1. die Exzentrizität von 

manchen Künstlern (und deren Hintergründe), und 2. 

den hohen ästhetischen Re;exionsgrad – über das We-

sen der Kunst – bei manchen chinesischen Malern. 

I.

Zuvor wäre jedoch zum <ema Politik im Zusammen-

hang der Malerei zunächst kurz die Frage zu klären, auf 

welche Weise Politik in der traditionellen chinesischen 

Kunst und Lite ratur überhaupt Ausdruck gefunden hat. 

Zwei Punkte sind dabei wichtig: 

1. In China gibt es seit alters her, vor allem in der Dich-

tung, eine Tradition der politischen Kritik. Doch war 

diese, wenn man sie denn auszusprechen wagte, höchst 

vorsichtig, d.h. nur indirekt zu äußern. So /ndet sich 

eine autoritative Stelle zur Funktion der Literatur im 

Zu sammenhang mit der Politik im Vorwort zu dem Lie-

derklassiker Shījīng , Buch der Lieder. Darin heißt 

es:

„Die Höherstehenden benutzten die ‚Volkslieder‘, um 

die Niederstehenden durch Erziehung zu wandeln; die 

Niederstehenden benutzten sie, um die Höherstehen-

den zu kritisieren (fěngcì ). Sie legten Gewicht auf 

die Gestaltung (wén ), um so auf indirekte Weise mah-

nen zu können. Auf diese Weise traf den Sprecher kein 

Tadel, und der Hörende war genügend gewarnt.“5

Es ist interessant, dass wir in diesem Text aus dem 2. vor-

christlichen Jahrhundert mit fěngcì den locus classicus für 

den noch heute wichtigen Begri> „Satire“ bzw. „Ironie“ 

haben. Sati rische politische Kritik an den Herrschenden 

mittels Dichtung ist also etwas, das von Anfang an in 

China nicht nur eine wichtige Rolle spielte, ihr wird 

hier sogar eine Art Legitimation gegeben: Wird die Kri-

tik nämlich nicht explizit geäußert, sondern verhüllt 

durch künstlerische Gestaltung (wén), so tri? die Auto-

ren derartiger „indirekter Mahnungen“ kein Tadel 6. 

Wenn man also nach politischer Kritik in der Literatur 

und Kunst Chinas sucht, so wird sich diese höchstens in 

geschickt getarnter Form /nden lassen.

2. Im alten China gab es kaum eine Grenze zwischen 

Politik und Moral. Der Grund dafür liegt in der konfu-

zianischen Ausrichtung Chinas: Der Konfuzianismus 

ist zwar eine Morallehre, gleichzeitig stellt er aber die 

Grundlage für die politische und gesellscha3liche Ord-

nung dar. Einheit von Politik und Moral (zhèng jiào hé 

yī ) bedeutete demnach, dass politi sches Han-

deln nach moralischen Richtlinien bewertet wurde. 

Z. B. war politische Standha3ig keit nichts anderes als 

moralische Standha3igkeit; umgekehrt bedeutete mora-

lische Integrität auch politische Integrität.

Nun zur Malerei: Wollte man in Bildern seine politische 

Gesinnung äußern, so galt einerseits selbstverständlich 

– mutatis mutandis – auch das Gebot der Indirektheit 

bzw. der versteckten Anspielung. Andererseits diente 

zum Ausdruck der genannten politisch-moralischen 

Qualitä ten in der Malerei eine Reihe von P;anzenmoti-

ven. Allen voran sind dies: P;aumenblüte, Orchidee, 

5 K.-H. Pohl, Ästhetik und Literaturtheorie in China, S. 30.
6 Man muss betonen: in idealer Weise, denn die Wirklichkeit sah sicher 

meist anders aus.
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Chrysantheme und Bambus, deren Symbolgehalt sich 

zudem auf die vier Jahres zeiten bezieht: die Orchidee 

für den Frühling, der Bambus für den Sommer, Chrys-

antheme für Herbst und P"aume für Winter. Moralisch 

gesehen – und somit auch politisch – symbo lisieren die-

se P"anzenmotive jedoch weit mehr, wobei die sinn-

bildliche Bedeutung meist durch kalligraphisch gestalte-

te Gedichtaufschri#en unterstrichen wurde. 

Beginnen wir mit der P"aumenblüte (méi  – auch 

Winterkirsche genannt, Abb. 1), denn der P�au-

menbaum beginnt als erstes im Jahr zu blühen, allerdings 

wenn es noch Winter ist (wenn auch das chinesische 

Neujahr beginnt); seine rosaroten Blüten trotzen somit 

Frost und Schnee, d.h., er symbolisiert Festigkeit ange-

sichts der Widrigkeiten des Lebens (es versteht sich von 

selbst: der Widrigkeiten auch des politischen Lebens).7 

Die Qualität der Orchidee (Abb. 2), die für den Frühling 

steht, ist ihr Du�, nämlich der Du� der moralischen In-

tegrität und Loyalität eines konfuzianischen Edlen – ein 

Du�, der sich meist, so die Lesart, im Verborgenen ver-

breitet, also ohne wahrgenommen zu werden, was aber 

die moralische Wertschätzung nur erhöht, getreu eines 

Wortes gleich zu Anfang der Gespräche des Konfuzius: 

7 So war einer der bedeutendsten Maler von P�aumenblüten eine Persön-
lichkeit, die aufgrund ihrer politischen Festigkeit während der Fremd-
herrscha� der Mongolen gefeiert wurde: Wáng Miăn  (14. Jh.).

„Wenn die Menschen einen nicht anerkennen, und man 

doch keinen Groll darüber emp#ndet, ist das nicht auch 

ein Edler?“ (Lúnyŭ , 1.1)

Zur Orchidee #ndet man interessante und bedeutungs-

volle Hinzufügungen: Da dieser Edle häu#g politischen 

Intrigen und Verleumdungen ausgesetzt war, gibt es z.B. 

seit dem großen Initiator der Gelehrtenmalerei Sū 

Dōngpō  der Sòng-Zeit die Tradition, die Orchi-

dee auch zusammen mit Dornensträuchern zu malen, 

wobei für Sū die Dornen gemeine Zeitge nossen symbo-

lisieren, die der Edle ertragen müsse (Abb. 3).

Es gibt jedoch eine alternative Interpretation dieses Zu-

sammenklangs, nämlich die Sicht, daß es sich bei den 

Dornen um Schutz für die ansonsten gefährdete Orchi-

dee, d.h. den kon fuzianischen Edlen, handelt. Das Bild 

von Shítāo unten trägt die Aufschri�: 

„Worte von einem Gleichgesinnten du�en wie eine 

Orchidee. Wie eine Orchidee sind sie angenehm 

und immer freudvoll. Ihr solltet diese Orchideen tra-

gen, um Euch vor der Früh lingskälte zu schützen. 

Wenn die Frühlingswinde kalt blasen, wer kann 

dann schon sagen, er sei in Sicherheit?“ 8

Ebenfalls nachwirkungsreich ist das Bild einer Orchidee 

eines berühmten Sòng-Loyalisten, Zhèng Sīxiāo  

(ca. 1243–1318), der seinen Protest gegenüber der Be-

8 http://7junipers.com/log/tag/bamboo/[251017]

Abb. 1: Lĭ Fāngyīng  (1696-1755): P�aumenblüte, méi 
 (Winter).

Abb. 2: Lĭ Fāngyīng: Orchidee, lán  (Frühling).
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hält selbst stärksten Winden stand. Er mag sich biegen, 

wird aber nicht brechen.

Die Chrysantheme (Abb. 6) schließlich, die für das schö-

ne, aber kalte Ende des Jahres steht – für den Herbst, in-

sofern auch für das Alter, das Ende des Lebens –, symbo-

lisiert Kra$ und Schönheit unter widrigen, herbstlichen 

Bedingungen. 

Kollektiv werden diese P%anzen „die vier Edlen“ (sì 

jūnzi ) genannt, eben weil sie für die politisch-

moralischen Qualitäten – sowie die Lebensphasen – ei-

nes konfuzianischen Edlen stehen. 

Dazu gesellten sich aber auch noch andere, so die Kiefer, 

die ebenfalls aufgrund ihrer im Winter immergrünen 

Natur Standfestigkeit symbolisiert. Beliebt, vor allem 

setzung Chinas durch die Mongolen dadurch zum Aus-

druck brachte, daß er eine Orchidee, also Symbol der 

Loyalität, demonstrativ ohne Boden malte (Abb. 4). 

Auf die Frage, warum er die Orchidee entwurzelt ge-

malt habe, soll er geantwortet haben, der Boden – das 

Land – sei ihr weggenommen worden (nämlich von den 

mongolischen Eroberern).9

Der Bambus (Abb. 5) steht für den Sommer, weil er in 

dieser Zeit am stärksten wächst. Seine Qua litäten könn-

ten jedoch auch für den Winter stehen, denn er trotzt 

der Kälte, indem er immer grün bleibt. Auch ist er innen 

hohl – also „leer“: ein daoistisches und buddhistisches 

Ideal. Gleichzeitig ist er von beispielloser Festigkeit und 

9 Frederick Mote, „Confucian Eremitism in the Yüan Period“, A. Wright 
(Hrsg.), !e Confucian Persuasion, Stanford 1960, S. 234.

Abb. 4: Zhèng Sīxiāo: Orchidee (ohne Boden).

Abb. 3: Shítāo: Orchidee mit Dornen.

Abb. 5: Lĭ Fāngyīng: Bambus, zhú  (Sommer).

Abb. 6: Lĭ Fāngyīng: Chrysantheme, jú  (Herbst).  
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unter der Mon golenherrscha!, waren dabei Zusammen-

stellungen wie „Drei Freunde des Winters“, nämlich 

P#aume, Kiefer und Bambus (Abb. 7): 

So $ndet sich hier also ein relativ breites Repertoire an 

bedeutsamen Bildmotiven, um sich, unterstützt und 

bereichert durch kalligraphische Aufschri!en, mehr 

oder weniger versteckt politisch zu äußern. Allerdings 

erfordert eine Deutung dieser Symbole eine Vertraut-

heit nicht nur mit den Bildmotiven, sondern auch mit 

dem ganzen Reichtum bildlicher und inhaltlicher An-

spielungen – man sieht ja bekanntlich nur das, was 

man kennt. 

II.

Wenden wir uns nun unseren beiden Malern zu, ihren 

Lebensgeschichten und ihren Werken, wobei u. a. zu 

prüfen sein wird, wie sich politische Hinweise aus ein-

zelnen Werken heraus lesen lassen, dies vor allem beim 

ersteren der beiden Maler: Bādà Shānrén. 

Bādà, geboren 1625, gehörte zur kaiserlichen Familie 

der Míng-Dynastie. Er wuchs auf in der südöstlich gele-

genen Stadt Nánchāng  (Provinz Jiāngxī ), und 

zwar in einer kulti vierten Umgebung, wie es sich für ei-

nen Verwandten des Kaisers gehörte. Sein Großvater 

war ein gefeierter Literat und Maler; die Identität seines 

Vaters ist nicht ganz gesichert. Es ist jedoch wahrschein-

lich, daß Bādàs Vater (oder Onkel) von Geburt aus 

stumm war, ein für das Folgende nicht unwichtiger Um-

stand. 

Als die Míng-Dynastie im Jahre 1644 durch die Mand-

schus gestürzt wurde, war Bādà gerade 19 Jahre alt. Es 

war eine lebensbedrohliche Zeit, denn fast seine ganze 

Familie war dabei aus gelöscht worden. Wie für alle 

Míng-Loyalisten war Widerstand gegen die Macht der 

Besatzer zwecklos; doch Kollaboration kam ebenfalls 

nicht infrage, so entzog sich Bādà der Verfol gung, in-

dem er in ein buddhistisches Kloster eintrat – ein tradi-

tioneller Weg, um sich aus poli tisch schwierigen Ver-

hältnissen zu lösen, und keine Glaubensentscheidung. 

Doch 1644 war die Eroberung Chinas durch die Mand-

schus noch längst nicht gesichert. Im Süden Chinas, um 

die Stadt Kūnmíng  herum, leistete ein Prinz Wider-

stand mit dem Ver such der Errichtung einer südlichen 

Míng-Dynastie. Dieser Widerstand wurde erst im Jahre 

1662 von den Mandschuren gebrochen. Eine weitere Be-

drohung der Mandschu-Herrscha' stellte eine Rebellion 

dar (die der sogenannten „Drei Feudalfürsten“), die von 

1673 bis 1681 andauerte. Erst danach war der Sieg der 

Mandschus vollständig. So konnte endlich der Kāng xī 

-Kaiser in den achtziger Jahren symbolträchtige Reisen 

in den Süden unternehmen (1683 und 1689), um unter 

anderem mit Opfern am Grab des Míng-Gründers in 

Nánjīng  die Konsolidierung seiner Herrscha' – 

und seine Milde gegen Míng-Loyalisten – kund zu tun. 

Zwei Aspekte das Leben von Bādà betre+end verdienen 

noch Erwähnung. Erstens: In den 1670er Jahren verließ 

er das buddhistische Kloster und lebte fortan als herum-

ziehender Maler. Etwa ab dieser Zeit nahm er erst den 

Namen Bādà Shānrén an. Was bedeutet dieser Name? 

Shānrén ist ein Bergmensch – also ein Einsiedler. Bādà – 

wörtlich „acht groß“ – leitet sich hingegen (wahrschein-

lich) von einer buddhistischen Schri' ab, nämlich dem 

Sutra von den „Acht großen Erweckungen des Men-

schen“ (Bā dà rén jué jīng ); eine Abschri' da-

von aus der Hand des großen yuán -zeit lichen Kalli-

graphen und Malers Zhào Mèngfŭ  soll Bādà 

einmal mit großer Bewunderung gesehen  haben.

Abb. 7: Zhào Mèngjiān  (1199–1264): „Drei Freunde 
des Winters“.
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Das heißt, nachdem die neue Dynastie fest etabliert war, 

konnte und wollte er zwar sein altes Leben (als prinzli-

cher Míng-Abkömmling) nicht wieder aufnehmen, aber 

das buddhistische Versteck erschien ihm wohl auch 

nicht mehr angemessen angesichts seiner hohen Her-

kun# und konfuzianischen Bildung.

Zweitens: Bādà gilt in China als Paradebeispiel eines ex-

zentrischen, wenn nicht eines wahn sinnigen Künstlers 

(wie im Westen van Gogh). Aus der Zeit nach seinem 

Verlassen des Klos ters gibt es Berichte über eine ganze 

Reihe ihm zugeschriebener Verrücktheiten (nicht zu re-

den von seiner häu*gen Trunkenheit). So schreibt Shào 

Chánghéng , der einzige seiner drei Biographen, 

der ihn auch persönlich getro0en hatte:

„Später brach dann Wahnsinn aus und er verbrachte 

seine Tage, indem er bald laut au1 achte, bald 

schmerzlich schrie. Eines Tages zerriss er sein 

Mönchsgewand, verbrannte es und lief in die Pro-

vinzhauptstadt zurück, wo er sich zwischen den Bu-

den auf dem Markt wie ein Verrückter gebärdete. 

Dabei p1egte er eine leinene Mütze auf dem Kopf zu 

tra gen und ein Gewand mit langem Kragen hinter 

sich her zu schleifen. [...] Die Ärmel schwankend 

und sich im Kreise drehend rannte er auf dem Markt 

umher, so daß die Buben hinter ihm herliefen und 

Wie dem auch sei, in dieser Zeit (nach Verlassen des 

Klosters) begann er sich, wenn auch ver steckt, zu seiner 

kaiserlichen Abstammung aus dem Míng-Haus zu be-

kennen, wie z. B. durch ein entsprechendes Siegel 

(„Nachkomme des kaiserlichen Míng-Hauses“) auf dem 

einzig er haltenen Bildnis von Bādà Shānrén aus dem 

Jahre 1674 (kein Selbstportrait, Abb. 8), also als er dem 

Mönchstum bereits den Rücken gekehrt hatte (bedeckt 

mit Fischerhut).10 

10 Zu Bādà Shānréns Leben und der Interpretation seiner Bilder (der die vo-
liegenden Ausführungen viel verdanken) siehe Wang Fangyu, Richard M. 
Barnhardt, Master of the Lotus Garden: �e Life and Art of Bada Shanren, 

1626-1705, Yale 1990, sowie Nadine Tynon, „Painting and Politics: Ec-
centricity and Political Dissent in Zhu Da’s Fish and Rocks“, �e Bulletin 

of the Cleveland Museum of Art, Vol. 76/4, 1989, S. 98-127.

Abb. 8: Portrait von Bādà Shānrén.

Abb. 9: Bādà Shānréns 
Signatur.
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vorgetäuscht, um der Verfolgung zu entgehen? Diese be-

reits seit langem ungelöste und zahllose einschlägige 

Forscher beschä# igende Frage wird allerdings auch im 

Folgenden nicht endgültig beantwortet werden, doch 

werden in der Betrachtung seines Werkes vielleicht Am-

bivalenzen sichtbar. 

ihn unter Lärm und Lachen bega%en. Kein Mensch 

er kannte ihn, bis ihn schließlich einer seiner Ne&en 

wiedererkannte und ihn mit in sein Haus nahm, wo 

nach langer Zeit seine Krankheit besser wurde.“ 11  

Der Hinweis auf das abwechselnde – verrückt erschei-

nende – Lachen und Weinen ist übrigens von Bedeu-

tung für das Lesen seiner unverkennbaren Signatur. Es 

wird gesagt, er habe die 4 Schri#zeichen seines Namens 

so geschickt ineinander geschrieben (Abb. 9), daß sich 

daraus zwei er geben; von diesen beiden ließe sich das 

erste Zeichen sowohl als „Weinen“ als auch als „Lachen“ 

lesen – also „darüber Lachen und Weinen“ (kū zhī / xiào 

zhī  / ).12

Daß sein Wahnsinn allerdings auch Methode gehabt ha-

ben könnte, darauf deutet eine andere Quelle mit einem 

vergleichsweise krassen Beispiel hin: Bādà sei wiederholt 

von hohen mand schurischen Militärbeamten eingela-

den worden, um für sie zu malen. Manchmal hätte man 

ihn dort tagelang halten wollen. So habe er dann in der 

Audienzhalle einfach [ich weiß nicht, wie ich das besser 

ausdrücken könnte] einen Haufen hinterlassen... Sei-

nem Gast sei dies dann doch zu viel gewesen, also habe 

man ihn gehen lassen. Als man ihn anderswo nach den 

Grün den für sein Verhalten fragte, soll er geantwortet 

haben: „Diese Militärleute! Ich kann sie nur damit ge-

nügend ärgern, daß ich meine Haufen dort platziere, 

dann lassen sie mich gehen.“ 13 Hier ist also zumindest 

ein Hinweis darauf, daß er – Wahnsinn hin oder her – 

in seinem ex zentrischen Verhalten durchaus berechnend 

sein konnte. Später, in den achtziger Jahren, soll er ein 

einziges großes Schri'zeichen an die Tür seiner Behau-

sung geschrieben haben: yă  = „stumm“; fortan soll er 

nicht mehr gesprochen haben – ein Verhalten, das ihm, 

wie ange deutet, sein Vater (oder Onkel) vorgelebt ha-

ben könnte. Wie dem auch sei, die Frage ist: War er tat-

sächlich stumm und wahnsinnig, oder hat er beides nur 

11 Übers. Herbert Franke, „Zur Biographie des Pa-ta Shan-jen“, J. Schubert 
u. U. Schneider (Hrsg.), Asiatica: Festschri! Friedrich Weller zum 65. Ge-

burtstag, Leipzig 1954, S. 125f. 
12 Mae Anna Pang, „Zhu Da: +e Mad Monk Painter“, National Gallery of 

Victoria (Melbourne), Art Journal 25 (1985), https://www.ngv.vic.gov.
au/essay/zhu-da-the-mad-monk-painter/ 

13 Nadine Tynon, S. 107.

Abb. 10: Bādà Shānrén: P<aumenblüte.

Abb. 11: Bādà Shānrén: Chrysantheme.
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Nun zu seinen Bildern: Obwohl Bādà nach Verlassen 

des Klosters von der Malerei lebte, sind seine Bilder 

ganz in der Tradition der sogenannten Gelehrtenmaler 

gehalten, also derjenigen, die ihre Bilder nicht verkauf-

ten, sondern ihre Kunst als amateurha#en Zeitvertreib 

kultivier ten. So $nden wir vor allem Bilder von P%an-

zen- und Tiermotiven in schwarzer Tusche (bis weilen 

auch in leichter Farbe), meist mit kalligraphischen Auf-

schri#en, häu$g mit nicht ein fach zu verstehenden Ge-

dichten, was alles auf seine hohe Bildung hindeutet – 

und vielleicht auch eine Antwort auf die Frage nach 

echtem oder gespieltem Wahnsinn nahelegt. 

Bādà liebte vor allem die traditionellen Motive der „Vier 

Edlen“. Deren moralische Qualitäten waren gleichsam 

auch Eigenscha#en, die er in politisch bedrohlichen 

Zeiten hochhielt. Wir haben Bilder von P%aumenblü-

ten, Orchideen, Chrysanthemen, Kiefern und vor allem 

Bambus (Abb. 10–14).

Die Gedichtaufschri#en enthalten bisweilen sehr 

dunkle Anspielungen auf die schwierigen politischen 

Verhältnisse. So erwähnt ein Gedicht auf einem Orchi-

deenbild den Maler Wú Zhèn  (1280–1354) als 

Vorbild, der sich während der Besatzung Chinas durch 

die Mongolen als exzentrischer Einsiedler der Verfol-

gung entzog.14

Ein Gedicht auf einem Bambusbild unterscheidet zwi-

schen nördlichem und südlichem Bam bus. Wenn der 

Norden für die Mandschuren und der Süden für die 

Hàn-Chinesen steht, dann ergibt sich die rhetorische 

Frage in der 3. Zeile: „Wie kommt es, daß der nördli-

14 Wú Zhèn erscheint in der ersten Zeile (rechts) mit seinem alternativen 
Namen Wú Zhòngguī .

Abb. 12: Bādà Shānrén: Orchidee.

Abb. 13: Bādà Shānrén: Bambus.

Abb. 14: Bādà Shānrén: Schwarzer und roter Bambus.
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che Bambus im Süden ist“ (Yān dé nán fāng cĭ běi zhú 

)? Mit anderen Worten: Die Mand-

schus haben im Süden, also im eigentlichen China, 

nichts verloren.

Auf einem weiteren Bambusbild sieht man normal 

schwarze und – sehr merkwürdig – rote Bambusblätter 

(Abb. 14). Dazu schreibt er in den ersten beiden Ge-

dichtzeilen: „Ich schreibe/male den Bambus, einen mit 

rotem Zinnober. / Doch der Zinnober (die Alchimie) 

reicht nicht bis zu mir nach Hause.“

Diese dunklen Zeilen lassen sich wiederum politisch in-

terpretieren, allerdings nur, wenn man, wie die Chine-

sen durch lange Tradition gewohnt, Anspielungen um 

verschiedene Ecken her um zu deuten weiß: Zinnober 

(dān ), das traditionelle Mittel für Alchimie, ist rot, 

und „rot“ bedeutet auch der Name des Míng-Kaiserhau-

ses: (Zhū ). Also steht der zinnoberfar bene Bambus 

für einen Míng(-loyalen) Bambus (zhū zhú ). Doch, 

so klagt er, die Alchimie – der Zinnober – wirkt hier lei-

der nicht, um ihm die alten Verhältnisse wiederher-

zustellen.

Weit mehr noch als diese traditionellen P#anzenmotive 

mit ihrer Symbolik ist aber Bādà Shānrén für andere 

Motive bekannt geworden: für merkwürdige Vögel so-

wie für die Darstel lung von Fischen. Und hier erleben 

wir nicht nur die an die Tradition der Zen-Malerei an-

knüpfende minimalistische Kunst von Bādà am schöns-

ten, sondern hier ergeben sich auch vielfältige Interpre-

tationen hinsichtlich seiner politischen Situation. 

Bei Bādàs Fischen und Vögeln kommt jedoch noch ein 

interessanter ästhetischer Aspekt hinzu: Die Vermitt-

lung von geistigen Qualitäten. Dazu muss man wissen, 

daß seit alters her in chinesischen Äußerungen zum We-

sen der Malerei unterschieden wurde zwischen Darstel-

lung formaler Ähnlichkeit (xíng sì ) und Vermitt-

lung von etwas Geistigem (chuán shén ). Von einem 

der ältesten namentlich bekannten Maler Chinas, Gù 

Kăizhī  (ca. 345 – ca. 406), ist ein Wort überlie-

fert, es gelte, „das Geistige durch die Form zu beschrei-

ben“ (yĭ xíng xiě shén ). 

Konkreter faßte er dies in folgende Worte:

„Schönheit oder Häßlichkeit der vier Körperteile 

haben wirklich nichts zu tun mit dem wundersamen 

Gelingen eines Werkes. Vermittlung des Geistigen 

(chuán shén) und Beschreibung der Erscheinung 

hängen nur von der Darstellung der Pupillen ab.“ 15 

15 K.-H. Pohl, S. 132.

Abb. 15: Bādà Shānrén: Maina-Vogel.

Abb. 16: Bādà Shānrén: Maina-Vogel.
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Bei Gù Kăizhī geschah die Vermittlung des Geistes in ei-

nem Gemälde von Lebewesen also durch die Darstel-

lung der Augen. (Man achte bei den Abbildungen von 

Fischen und Vögeln auf die Augen!) Was nun Vögel an-

geht, so hat Bādà vor allem den mit dem Star und dem 

Beo ver wandten Maina-Vogel (Abb. 15, 16) gemalt, ei-

nen Vogel, der wie der Beo in der Lage ist, merkwürdig 

spöt tisch klingende Rufe auszustoßen. 

Bei Bādà wird dieser Vogel jedoch zu einem kauzigen, ver-

dreht sitzenden, manchmal auf einem Bein balancieren-

den, seiner Umwelt entfremdeten, stur und starr wirken-

den Selbst bildnis: der Maler mal als zornig blickender, 

mal als ins Nichts starrender Anhänger der alten Ord-

nung, wobei die Augen besonders sprechend erscheinen.

Ebenso die Fische. Hier ergibt sich einerseits ein Bezug 

zu einem Wort des berühmten Sòng-Literaten Sū 

Dōngpō, der einmal geschrieben hat, er fühle sich wie 

ein Fisch, der dem Netz entschlüp3 ist – der Fisch somit 

auch als Zeichen eines Entkommenen.16 Andrerseits ist 

der Fisch ein stummes Lebewesen, das allenfalls durch 

seine Augen spricht – was insofern auch eine Entspre-

16 Wang, Barnhardt, S. 148.

chung in Bādàs später selbst gewählten (oder schicksal-

ha3 gewordenen) Lebens weise 7ndet. 

Ferner läßt sich mit der Homophonie des Zeichens spie-

len: Yú  – Fisch – bedeutet auch „übriggeblieben“ (yú

), so gesehen steht der Fisch für das „übriggebliebene 

Volk“, so die wörtliche Übersetzung für „Míng-Loyalis-

ten“ (yímín ) Schließlich ist yú  auch eins der vie-

len Wörter für „ich“ im Chinesischen.17 Also auch über 

die im Chinesischen so beliebten homophonischen As-

soziationen ergibt sich die Deutung des Fisches bei Bādà 

als Selbstbildnis.

Dafür spricht auch, daß Bādà die Fische nicht aus der 

Sicht von oben auf das Wasser malt, sondern seitlich, 

gleichsam als schwömme er Seit an Seit mit ihnen – da-

bei nehmen sie den Betrachter fest in den Blick. Biswei-

len wirken sie, als würden sie im Nichts schweben – als 

wäre ihnen (ähnlich wie bei Zhèng Sīxiāos Orchidee das 

Land) das Wasser als Lebensraum weggenommen. 

Über ihnen erheben sich manchmal Felsen (Abb. 17, 

18), die ebenso losgelöst, in welchem Element auch im-

mer (Lu3, Wasser oder Nichts), zu schweben scheinen. 

Auch sieht man an ihnen Blumen und P>anzen, Chry-

santhemen oder Bambus, die aber kopfüber, nämlich 

nach unten hin wach sen. 

Schließlich gibt es auch Paarungen von Vögeln und Fi-

schen (Abb. 19, 20), allerdings auch von solchen, in de-

nen die traditionelle Ordnung auf dem Kopf zu stehen 

scheint, nämlich wo die Vögel unten sitzen und die Fi-

sche oben schweben.18 

Alles in allem vermitteln seine Skizzen von Vögeln und 

Fischen Einblicke in einen Menschen, der seiner Umge-

bung zutiefst entfremdet ist – ein rätselha3er Einzelgän-

ger, ein Exzentriker, gleichzeitig aber auch ein begnade-

ter Künstler, der es wie kein anderer vor oder nach ihm 

ver stand, die Gegenstände seiner Malerei in zen-bud-

dhistischer Weise auf wenige, spontan skiz zierte Striche 

17 Wang, Barnhardt, S. 166.
18 Nadine Tynon, S. 113Q.

Abb. 17: Bādà Shānrén: Fisch.
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zu verkürzen und ihnen damit doch eine unglaubliche 

Lebendigkeit zu verleihen – also vermittels der Form et-

was Geistiges auszudrücken (chuán shén). 

Bādà sagte einmal, im Grunde sei er ein ängstlicher 

Mensch, aber gerade deshalb wolle er mit seinen Bildern 

aktiv sein: „Man muß“, so schrieb er, „furchtlos sein so-

wohl in Malerei und Dichtung. Deshalb nenne ich mein 

Malen ‚Eingreifen in die Dinge der Welt‘“ (shèshì 

).19 Mag die Lösung der Frage, ob wir es bei ihm mit 

echtem oder gespieltem Wahnsinn zu tun haben, nie 

endgültig gelöst werden, deuten jedoch zumindest der-

artige Äußerungen – und überhaupt sein Oeuvre – 

nicht zwingend auf Wahnsinn hin. So gesehen mag er in 

der tradi tionell akzeptierten Spur zahlloser politisch 

Verfolgter vor ihm gegangen sein, die nämlich eine ex-

zentrische Lebensweise als Ausweg aus für sie untragba-

ren Verhältnissen wählten. Andrerseits gibt es einfach 

widersprüchliche Hinweise und Erklärungen seines ver-

rückten Verhaltens. Der Druck, der auf ihm lastete, mag 

tatsächlich zu groß gewesen sein und so zu Verrücktheit 

geführt haben. Daß er ein genialer Maler war, steht fest, 

und wir kennen ja die Nähe des Genies zum Wahnsinn 

nicht nur bei van Gogh, sondern auch bei anderen be-

kannten Figuren unserer kulturellen Hemisphäre, so bei 

Hölderlin, Schumann oder Nietzsche. So gilt es bei 

Bādà vielleicht einfach, die unaufgelöste Spannung zwi-

schen tatsächlichem und ge spieltem Wahnsinn als Am-

bivalenz auszuhalten, was unterm Strich die Faszination 

seines Werkes wohl eher noch erhöhen dür�e. 

19 Wang, Barnhardt, S. 149.

Wie dem auch sei, die gleichsam universelle Frage, ob 

nicht nur die (gegenwärtige) Politik, sondern: ob nicht 

ALLES Wahnsinn sei, hat bekanntlich schon manch ei-

nen in den selbigen getrieben. Wir bewegen uns hier 

also hart am Rande einer psychologisch gefährlichen 

!ema tik. Insofern soll nun auch dieser mit dem Wahn-

sinn verbandelte Abschnitt abgeschlossen werden – 

wenn man denn überhaupt davon loskommen kann, 

und wir wenden uns dem zwei ten der beiden Maler zu.

Abb. 18: Bādà Shānrén: Fische.

Abb. 19 und 20: Bādà Shānrén: Fische und Vögel.
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III.

Shítāo , der Name bedeutet „Stein-Woge“, war ein 

16 Jahre jüngerer, entfernter Cousin von Bādà (Abb. 21). 

Abb. 21: Shítāo: Selbstporträt.

Er wurde 1641 in Guìlín  geboren, und da sein Va-

ter ebenfalls ein hoher Míng-Abköm mling war, wurde 

seine ganze Familie 3 Jahre nach Shítāos Geburt im Ge-

folge der Eroberung der Míng durch die Mandschus 

massakriert. Ebenso wie Bādà trat Shítāo, um der Verfol-

gung zu entgehen, in ein buddhistisches Kloster ein und 

nahm den Mönchsnamen Dàojì  an. Insgesamt sind 

jedoch von ihm an die 30 verschiedenen Künstler- und 

Mönchsnamen überlie fert, u.a. auch „Mönch Bitterme-

lone“ (Kŭguā héshàng ). Anders als Bādà lehnte 

er später eine Kooperation mit den Eroberern nicht 

rundweg ab, vielmehr wurde er – damals schon als be-

rühmter Maler – vom Kāngxī-Kaiser zweimal auf dessen 

beiden Südreisen zu Au dienzen empfangen. Darau7in 

reiste er sogar nach Peking, vielleicht in der Ho9nung, 

dort am Hof Karriere zu machen – allerdings ohne Er-

folg. Erst danach zog er sich in das südliche, in der Nähe 

des Yangtse gelegene Yángzhōu  zurück, verließ – 

wie auch Bādà – den buddhistischen Orden (der Bud-

dhismus war damals in China nicht so hoch angesehen 

wie inzwischen hierzulande), wandte sich stattdessen 

daoistischem Denken zu und bekannte sich zugleich in 

konfuzianisch geläuterter Weise wieder zu seiner Míng-

loyalen Herkun=; in die ser Zeit benutze er – wiederum 

wie Bādà – auch zum ersten Mal seinen eigentlichen 

prinzli chen Namen Ruòjí .20 

Sein Domizil in Yángzhōu nannte er folglich „Halle der 

großen Läuterung“ (Dàdítáng ), und seine Bilder 

signierte er fortan mit dem Namen „Meister der großen 

Läuterung“ (Dàdízĭ ). Damit wollte er vielleicht 

betonen, daß er sich gleichsam von seiner Vergangen-

heit – der Kooperation mit den Besatzern – reinwa-

schen wollte. Ab dieser Zeit lebte er, wie auch Bādà, von 

der Malerei, obwohl auch er im Stil der Tradition der 

ama teurha=en Gelehrtenmalerei verp@ichtet blieb. Um 

1700 etwa verfaßte er seine berühmt ge wordenen „Auf-

zeichnungen zur Malkunst“ (Huàyŭlù ) – ein 

Traktat, der daoistisch angehauchte philosophische Ge-

danken mit technischen Aspekten der Malerei vereint 

und der zu den interessantesten ästhetischen Werken 

Chinas zählt.21 Sein Todesjahr ist nicht gesichert; die 

letzten von ihm datierten Bilder stammen aus dem Jahre 

1707; so starb er womöglich 2 Jahre später als sein Cou-

sin Bādà (1705). 

Beide haben sich übrigens nie persönlich getro9en, 

doch ist ein Brief von Shítāo an Bādà überliefert (aus 

dem Jahre 1698/99), in dem er seine Wertschätzung 

Bādàs Kunst gegenüber zum Ausdruck bringt, sowie ein 

Bild von Bādà mit einer Gedichtaufschri= von Shítāo. 

Der Brief (Abb. 22) beginnt folgendermaßen:

20 Zu Shítāos Leben und der Interpretation seiner Bilder siehe vor allem, Jo-
nathan Hay, Shitao: Painting and Modernity in Early Qing China, New 
York: Cambridge University Press, 2001, sowie Kap. 3 („Shih-t’ao and 
the Early Ch’ing“) in Richard Edwards, $e World Around the Chinese 
Artist. Aspects of Realism in Chinese Painting, Ann Arbor 1987, S. 105-
156.

21 Deutsche Übersetzungen: Lin Yutang (Hrsg.), Chinesische Malerei – Eine 
Schule der Lebenskunst, Stuttgart 1967; Victoria Contag, Zwei Meister 
der chinesischen Landscha%smalerei Shih-t‘ao und Shih-ch‘i, Baden Baden, 
1955, S. 53-74, sowie Shitao, Aufgezeichnete Worte des Mönchs Bittermelo-
ne zur Malerei, Marc Nürnberger (Übers.) mit Erläuterungen von Hel-
mut Brinker, Mainz 2009.
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„Ich habe gehört, daß Ihr das ehrwürdige Alter von 

74 oder 75 Jahren erreicht habt und daß Ihr immer 

noch Berge erklettert mit #iegender Schnelle. Wahr-

lich, Ihr müßt unter den Unsterblichen leben. Ich 

werde bald 60 Jahre alt sein, und ich $nde die Dinge 

bereits untragbar.“

Gegen Ende schreibt er:

„Bitte nennt mich nicht einen Mönch, denn ich bin 

ein Mann, der einen Hut trägt und sein Haar lang 

hält.“ 22 

Das Bild von Bādà (mit Shítāos Aufschri*) stellt eine 

Narzisse dar (Abb. 23). Das erste Verspaar von Shítāos 

Gedicht (wahrscheinlich geschrieben im Jahre 1696) 

lautet folgendermaßen:

„Ein Jadeblatt von goldenem Zweig – ein Alter vom 

übriggebliebenen Volk [Míng-Loyalist].

Sein Pinsel und Tintenstein: herausragend und vor-

züglich, jenseits des Staubs der Welt.“ 23

Hier ist also ein Hinweis auf ihr gemeinsames politi-

sches Schicksal – als Míng-Loyalisten.

Zum ästhetischen Verständnis von Shítāos malerischem 

Oeuvre muss man wissen, daß er zu einer Zeit lebte, als 

die Landscha*smalerei von einer künstlerischen Ortho-

22 Wen Fong, „A Letter from Shi-t’ao to Pa-ta Shan-jen and the Problem of 
Shi-t’ao’s Chronology“, Archives of Asian Art 13 (1959), S. 28. 

23 Wang, Barnhardt; Nadine Tynon, S. 107.

doxie beherrscht wurde. Man malte nicht nach der Na-

tur, sondern spielte gleichsam mit Landscha*smustern 

auf dem Papier. So entstanden eher geistige – oder abs-

trakte – Landscha*en, nämlich mit typischen, formel-

ha*en Formen von Bergen und Gewässern. Dabei ori-

entierte sich das Regel werk der orthodoxen Maler 

(hinsichtlich Komposition, Strukturen, Pinselstrich) an 

den Bil dern der alten Meister der Sòng- und Yuán-Dy-

nastie. Wer diese stilistischen Regeln nicht be herrschte, 

der mache den Versuch, wie es ein Maler damals einmal 

fasste, ein Schachspiel oh ne Figuren zu spielen. Shítāo 

jedoch, wie Richard Edwards in einer lesenswerten Stu-

die schrieb, hatte keine Bange vor einem leeren Schach-

brett.24 Er wischte die ganze Regelhuberei seiner Epoche 

mit kühnem Schwung zur Seite mit den Worten: „Die 

höchste Regel ist die Regel der Nicht-Regel (wú fă ér fă, 

năi wéi zhì fă , ).“ 25 

Die Vorbilder der alten Meister waren ihm somit keine 

Maßgabe, denn, so heißt es in seinen maltheoretischen 

Aufzeichnungen: 

 „Ich bin ich selbst; und so bin ich auch hier gegen-

wärtig. Die Bärte und Brauen der alten Meister kön-

nen nicht auf meinem Gesicht wachsen. Auch $n-

den ihre Lungen und Därme keinen Platz in 

meinem Körper. Ich lasse nämlich die Lu* aus mei-

ner eigenen Lunge und aus meinen eigenen Där-

men, und so wachsen mir auch ein eigener Bart und 

eigene Brauen.“ 26

Was ist aber das Besondere an Shítāos Kunst? Nicht nur, 

daß er weniger in schwarzer Tusche, sondern vermehrt 

farbig malte (wie die professionellen Maler), vor allem 

aber, daß er häu$g – und für seine Zeit ungewöhnlich – 

Szenen malte, die er gesehen hatte. Dazu ist er unverhält-

nismäßig viel im Lande herumgereist. 

Von Dŏng Qíchāng  (1555–1635), dem großen 

Maler und Kunsttheoretiker der ausgehenden Míng-Zeit 

ist ein Wort überliefert, nämlich: „Lese zehntausend Bü-

24 Edwards, S. 108.
25 Zitat aus Kap. 3 seines Huàyŭlù; vgl. Lin Yutang, S. 147.
26 Zitat aus Kap. 3 seines Huàyŭlù, vgl. Lin Yutang, S. 148.

Abb. 22: Shítāos Brief an Bādà Shānrén (die ersten 2 Seiten).
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cher und wandere zehntausend Meilen (dú wàn juàn 

shū, xíng wàn lĭ lù , )“.27 Shítāo war 

nicht nur sehr belesen, sondern er ist tatsächlich zehn-

tausend Meilen gewandert, und von diesen Wanderun-

gen zeugen seine Bilder. Da er eine Weile in der Provinz 

Ānhuī  lebte, wanderte er vor allem am Huángshān 

, dem Gelben Berg (Abb. 24), einer der spektaku-

lärsten Berg landscha'en, die China zu bieten hat. 

Über den Huángshān ist von ihm das Wort bekannt:

„Der Gelbe Berg ist mein Lehrer;

Und ich bin der Freund des Gelben Bergs.“ 28

Viele seine Bilder vom Huángshān sind höchst originell 

in ihrer Komposition – gleichsam Skizzen seiner Wan-

dertouren; so hatte vor ihm keiner Berglandscha'en ge-

malt (Abb. 25, 26).

Seine Bilder von Wandertouren führen jedoch nur be-

grenzt zu einem Stil, den man als Realis mus bezeichnen 

könnte, denn zwei andere ästhetische Merkmale wirken 

dem entgegen:

1.  Eine Poetisierung der Darstellung (auch durch kalli-

graphische Gedichtaufschri'en).

27 Edwards, S. 105
28 https://www.youlinmagazine.com/story/mount-huangshan/MTI4

2.  Eine bewusst gewollte Unbeholfenheit (zhuó ), 

also eine Unbekümmertheit um korrekte Proportio-

nen und Stimmigkeit, die man gleichsam kultivierte, 

um sich von dem Bemühen professioneller Maler um 

Gefälligkeit und Korrektheit in der Darstellung der 

Natur abzu grenzen (und die in gewisser Weise an die 

europäische Naive Kunst erinnert).

Allgemein gesagt, ist das Poetische in einem Bild viel-

leicht sogar das Typische einer chinesi schen Ästhetik der 

Malerei. Kurz dazu ein Wort: Das Poetische in der Male-

rei lässt sich gewissermaßen in zwei Aspekte au'eilen: 

einen scha<ensästhetischen und einen rezeptions-

ästhetischen. Das soll heißen, es kam vor allem darauf 

an, eine poetische Idee (yì ) in einem Bild zu vermit-

teln – also ein Zusammenklang von Landscha'sszene 

Abb. 23: Bādà Shānrén: Narzisse, mit Shítāos Aufschri'.

Abb. 24: Huángshān.
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und Gefühl. Diese Idee stellt gleichsam die künstlerische 

Konzeption des Bildes dar, die der Maler schon vor dem 

Malen im Kopf haben muss; insofern betri" dieser As-

pekt das eigentliche künstlerische Scha#en. Auf den Be-

trachter, den Rezipienten, hingegen hat das Bild den Ef-

fekt eines poe tisch wirkenden Nachgeschmacks, der sich 

jedoch nicht an konkreten malerischen Formen festma-

chen lässt, sondern gleichsam jenseits davon mit-

schwingt. Und dies ist der eigentliche ästhetische Reiz 

der chinesischen Malerei (übrigens auch der chinesi-

schen Lyrik, wo man von einer Bedeutung jenseits der 

Worte spricht: yán wài zhī yì ).29 

Huáng Yuè , ein Dichter-Maler des 18. Jh., hat diese 

beiden Aspekte einer im Bild ange legten poetischen 

Qualität einmal in folgendem Vers zusammen gefasst:

„Die Idee geht dem Pinsel voraus. 

Das Wunderbare liegt jenseits des Gemalten.“ 30

(Yì jū bĭ xiān; miào zài huà wài , ) 

Zurück zu Shítāo: Von seinen anderen Reisen sind 

ebenso ungewöhnliche Bilder überliefert, wie z.B. vom 

Berg Lú (Lúshān ) mit seinem berühmten Wasser-

fall – ein Naturschauspiel, vor dem der Wanderer in stil-

ler Ehrfurcht steht (Abb. 27).

29 K.-H. Pohl, S. 180#.
30 K.-H. Pohl, S 381. (24 Qualitäten der Malerei: „Harmonischer Ausdruck 

geistiger Kra4“ . )

Oder von der Umgebung von Nánjīng, wo er eine Fluss-

fahrt auf dem Qínhuái -Fluss dokumentiert (Abb. 28, 

auch ein Beispiel für seine „kultivierte Unbeholfenheit“).31

Alten Schri4en zur Kunst zufolge, so Zōng Bĭngs  

„Vorwort zur Landscha4smalerei“ aus dem 4./5. Jh n. 

Chr., übersteigt Kunst in ihrer Wirkung die der Natur, 

denn sie setzt geistige Krä4e (shén ) in uns frei. Zu-

dem gewährt ein Landscha4sbild Einblick in das „Ge-

setz der Dinge“, d.h. in das kreative Wirken der Natur, 

denn ein Landscha4sbild (ein Bild von Gewässern und 

Bergen – also von Yīn  und Yáng ) ist nicht nur ein 

Abbild dieses schöp ferischen Wirkens, sondern entsteht 

gleichsam aufgrund der gleichen kreativen Krä4e, die 

sich im steten Wandel der Natur o#enbaren.32 

31 Eight Dynasties of Chinese Painting, Te Cleveland Museum of Art 1980, 
S. 322f.

32 K.-H. Pohl, S. 143f.

Abb. 25: Shítāo: Huángshān.

Abb. 26: Shítāo: Huángshān.
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Mit Wandlung – oder Transformation (biànhuà ) – 

ist deshalb auch ein wichtiges Kapitel von Shítāos 

kunstphilosophischem Traktat überschrieben. Diesem 

wollen wir uns nun kurz zuwenden. Er beginnt mit der 

Beschwörung des All-einen Pinselstrichs (yī huà ):

„In der Urzeit gab es keine Regeln (fă ). Das an-

fängliche Chaos wies noch keine Unter schiede auf. 

Als das uranfängliche Chaos Unterschiede aufzuwei-

sen begann, entstanden die Regeln. Wie entstanden 

diese Regeln? Sie entstanden aus dem All-einen 

Strich (yī huà). Dieser All-eine Strich ist das, woraus 

alle Erscheinungen entstehen. […] Folglich führe ich 

diese Regel des All-einen Striches ein. Mit seiner 

Einführung ist eine Regel der Nicht-Regel geschaf-

fen und eine Regel, die alle Regeln in sich birgt.“33

 

Dies soll heißen: Der einzelne Strich ist der Anfang und 

somit die Essenz aller Malerei, denn aus einem Strich 

lässt sich alles entwickeln; er enthält gleichsam das gan-

ze schöpferische Potential der Malerei. Künstlerische 

Kreativität ist somit zu verstehen wie die spontane – 

ohne Regeln verlaufende – Kreativität der Natur; und 

so ist der All-eine Strich Ausdruck eines daoistischen 

Grundgedankens: der in der Wandlung aller Dinge er-

kennbaren Einheit der Wirklichkeit. Um diese zu erfah-

ren und künstlerisch umzusetzen, braucht der wahre 

Maler nach daoistischer Art und Weise keine weiteren 

Regeln. 

Zum "ema Regeln hat sich Shítāo auch in einer länge-

ren Bildaufschri# (Abb. 29) geäußert:

„Früher habe ich einmal die vier Wörter ‚ich gebrau-

che meine Regel‘ gelesen und mich darüber gefreut; 

denn wenn die Maler unserer Zeit ausschließlich sich 

darin üben, das Lei chentuch der alten Meister zu tra-

gen, und zudem auch die Kritiker sagen: ‚Der Stil des 

So undso entspricht den Regeln, der Stil des Soundso 

entspricht ihnen nicht‘, so ist das zum Erbrechen! 

[…] Aber heute bin ich umgefallen und habe erfaßt, 

daß dies doch auch wieder nicht so ist, denn unter 

33 Vgl. Lin Yutang, S. 144f.

Abb. 27: Shítāo: 
Wasserfall am Berg Lú.

Abb. 28: Shítāo: Am 
Qínhuái Fluss.



63Zeitschri� für Qigong Yangsheng 2016: 47 – 67

dem unermeßlich weiten Himmelszelt gibt es nur 

eine Regel. Wer diese erfaßt hat, für den wird, wo er 

auch gehen mag, alles zur Regel. Warum da so unbe-

dingt von Eigenem sprechen! [...] Als ich jetzt diese 

vierundzwanzig Blätter malte, suchte ich in keiner 

Weise mit den alten Meistern übereinzustimmen, 

und habe mir auch nicht meine Regeln bestimmt. Es 

war in allem so: Das unbewußt Geistige in uns kam 

in Bewe gung, es wurde geboren, gehoben von der 

Kra$ und entwickelte sich auf dem Wege der Äuße-

rung, um so Gestaltung und Regeln zu vollenden. 

[...] Ach, spätere Kritiker mögen dies als meine Regel 

oder als Regel der alten Meister bezeichnen; meinet-

wegen können sie sie auch als ‚Allerweltsregel‘ 

(tiānxià rén zhī fă ) bezeichnen.“ 34 

Aufgrund seiner Missachtung des orthodoxen Regel-

werks der Malerei wird Shítāo häu+g als „Individualist“ 

unter den Malern bezeichnet. Jedoch ist das gerade ge-

brachte Zitat eine Ab sage an einen wie auch immer ver-

standenen Individualismus; vielmehr geht es ihm hier 

darum, sich ganz dem Dào, dem schöpferischen Wirken 

der Natur, anzuvertrauen und aus diesem Urgrund her-

aus Bilder gleichsam geschehen zu lassen.

Betrachten wir noch einige Bilder, die lebendige Ein-

drücke festhalten oder von seinen Reise erfahrungen 

sprechen, die jedoch auch die erwähnte poetische Di-

mension in der chinesischen Malerei aufscheinen lassen. 

34 Contag, S. 84 (mit geringfügigen Veränderungen).

In Abb. 30, einem Bild aus seinem letzten Lebensjahr, 

ist er kontemplierend in seinem „Ein-Ast-Studio“ zu se-

hen, in das er sich unweit von Nánjīng gele gen zurück-

gezogen  hatte. Die Gedichtaufschri$ lautet:

Ich beginne den Du$ der Reinheit zu genießen

In dieser kalten Nacht mit vollem Mondlicht über 

dem Hof.

Eine Armut, die bis auf die Knochen dringt;

In höchster Einsamkeit wage ich nach den Seelen 

der Verstorbenen zu rufen.

Kalt die Worte – Rauch und Feuer (der Familie) 

habe ich verlassen;

Die Gedärme vertrocknet – ein von der Wurzel ab-

geschnittenes Blatt.

Wer versteht den Sinn dieser Worte?

Würde gerne lachen, aber es klingt eher wie ein 

Schluchzen.35 

35 Hay, S. 318.

Abb. 29: Shítāos Bild mit obiger Aufschri$.

Abb. 30: Shítāo: Ein-Ast-Studio.
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Trotz der poetischen Verhüllung lassen sich die Meta-

phern („ein von der Wurzel abgeschnit tenes Blatt“) so-

wie der letzte Satz im Hinblick auf seine politische Situ-

ation interpretieren.

Oder Abb. 31, das Bild eines vom Blitz getro"enen 

Ginkgo (yínxìng )-Baumes aus dem 6. Jahr hundert, 

datiert im September 1707, wohl eines seiner letzten 

Bilder – wenn nicht das letzte überhaupt. 

Hier die Gedichtaufschri� dazu:

Vom Blitz getro�en, der Baum aus den Sechs Dynas-

tien – 

Dadurch gehärtet hat er bis heute überdauert.

Zwei Zweige des einsamen Edelholzes ragen in den 

Berg hinein,

Beide zerbrochenen Arme tragen (das Holz für) eine 

Zither (qín).

Der Stamm sticht in den Himmel, wie geschützt von 

den Göttern,

Die Sonne haltend und benetzt von Tautropfen.

Nähert man sich seinem leeren Herzen,

Hört man – aus der wipfellosen Spitze – den Klang 

von oben.

Dieser uralte verbrannte Baumstumpf, der gleichwohl 

neues Grün hervorbringt, könnte gleich sam auch als 

Sinnbild für seine Lebenserfahrung stehen – die völlige 

Zerstörung seiner Heimat, die jedoch die unterschwellig 

treibenden Lebenskrä�e nicht verhindern kann. Wie im 

scheinbar toten Baumstumpf sind auch in Shítāo und in 

seiner Lebenswelt die Triebe des Neuen immer noch 

rege; sie zeigen seinen Überlebensgeist in einer anderen 

Dynastie. Wir haben deshalb in diesem Bild eines Gink-

go-Stumpfes, wie Helmut Brinker tre�end feststellt, 

nicht nur das Wahrzeichen einer konkreten Erfahrung, 

sondern gleichsam einen „Weltenbaum, der die Geheim-

nisse einer unvergesslichen Vergangenheit bewahrt.“ 36

So kommt bei Shítāo dreierlei zusammen: 1. eine reiche 

Erfahrung des Sehens der Natur, 2. eine tiefe philosophi-

sche Re%ektion im Geiste des Daoismus über das Wesen 

der Malerei sowie 3. eine daraus sich ergebende Freiheit 

von stilistischen Vorgaben und Regeln. In der Einheit 

dieser drei Charakteristika liegt das Faszinosum seiner 

Kunst – in gewisser Weise eine Mischung von Realität 

und Surrealität: ein poetischer Realismus sozusagen. 

Zum Schluss sollen noch einmal die Besonderheiten der 

zwei Maler neben einander gestellt werden: Bādà ist der 

Künstler der Verdichtung und der Minimalisierung, der 

jedoch seinen Figuren eine bemerkenswerte Lebendig-

keit und einen geistigen Ausdruck verleiht. Gleich zeitig 

balancieren wir bei der Interpretation seines Werkes auf 

der Grenze zwischen ver steckter politischer Botscha� 

und Wahnsinn, und so wirkt Bādà als ein Rätsel, wenn 

nicht als der rätselha�e bzw. der exzentrische Künstler 

schlechthin (wobei Exzentrizität einen Ausweg aus poli-

tisch schwierigen Verhältnissen darstellt). Sein Cousin 

Shítāo hingegen ist das über bordende, Erlebnisse verar-

beitende, Reisen dokumentierende und in seiner künstle-

rischen Vielseitigkeit unerreichte Multitalent, das zudem 

36 Helmut Brinker in Shítāo, S. 217.

Abb. 31: Shítāo: Vom Blitz getro�ener Ginkgo-Baum.
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mit seinen maltheoretischen Äußerungen in philosophi-

sche Höhen vorstößt, wie es vor ihm noch kein Maler 

getan hat. Bei beiden scheint in bildlichen und textli-

chen Äußerungen hin und wieder ihr gemeinsames poli-

tisches Schick sal hervor. Beide kennzeichnet schließlich 

auch die Besonderheit, daß sie nach chinesischer Lesart 

zu eigenständigen, d.h. originellen Meistern geworden 

sind. Und so wurden sie zur Hauptinspiration für die 

chinesischen Maler des 18., 19. und 20. Jahrhunderts.

IV.

Bādà wird wegen seiner Nähe zum Wahnsinn gerne mit 

van Gogh verglichen; bei Shítāo könnte man einen Ver-
gleich zu Cézanne wagen – beides Maler, die das künst-
lerische Sehen für die westliche Moderne grundlegend 
gewandelt haben – aber sie lebten ca. 200 Jahre nach un-
seren beiden chinesischen Künstlern. Suchte man nach 
bedeutenden Zeitgenossen der beiden in der europäi-
schen Malerei, fände man nicht viele: vielleicht Remb-
randt, der 1669, und Vermeer, der 1675 gestorben ist.

Hier könnte man Überlegungen anstellen zum grund-
sätzlichen ästhetischen Unterschied in der Malerei zwi-
schen West und Ost, und vielleicht dazu zum Schluss 
nur einen Gedankensplitter – und ein Bild. In der Zeit 
um Rembrandt (Abb. 32) strebte die westliche Malerei 
(die seinerzeit häu/g werkstattähnlich ausgeübt wurde) 
eine stimmungsvolle, atmosphärische Illusion der 
Wirklich keit in einem Ölgemälde an (wobei man an ei-
nem Ölgemälde auch lange arbeitete). Man erinnere 
sich hier an Hegels ästhetische Präferenzen: Licht und 
Schatten, Perspektive, das Ideale und Schöne – das 
Schöne als Schönes darstellen… 

Demgegenüber zielte die spontan auszuführende chinesi-
sche Gelehrtenmalerei immer über die Wirklichkeit hin-
aus. Als unbeholfen-amateurha<es Spiel einzelner Litera-
ten mit meist schwarzer Tusche – o< in der Verbindung 
von drei Künsten (Malerei, Schri<kunst und Dich tung) 
– suchte sie vor allem eine poetische Wirkung zu entfal-
ten – oder in der damaligen Be gri=ichkeit: den Aus-
druck von etwas Geistigem (chuán shén). 

Ein Bild sollte also nicht – als Mimesis – zuerst die 
Wirklichkeit abbilden, sondern eine „Idee“ des Künst-
lers sowie eine gewisse Lebendigkeit (qì ) vermitteln. 
(Wir haben somit keinen Realismus, sondern eher eine 
gewisse Nähe zu unserer abstrakten Malerei.) Diese Be-
sonderheit entspricht schließlich auch dem obersten 
Gesetz der chinesischen Ästhetik, dem ersten eines von 
Xiè Hè  im 5. Jh. n. Chr. verfassten Kanons von 6 
Regeln, welches lautet: „Harmonischer Ausdruck geis-
tiger Kra<, das heißt: Lebendigkeit (qìyùn shēngdòng 

).“ 37

Ein Gemälde soll zuallererst einen „harmonischen Aus-
druck geistiger Krä<e, und damit Le bendigkeit“ an-
streben. Lebendigkeit und geistige Kra< – durch Spon-
taneität in der Ausfüh rung – plus einer poetischen 
Stimmung: Vielleicht ist dies genau das Äquivalent zu 
Hegels „Erhabenem“ und „Idealen“ – in der chinesi-
schen Malerei?

Interkulturell gesehen wird man allerdings feststellen 
müssen, daß die ganze Welt, und in sofern auch die 
heutigen chinesischen Künstler, mit dem westlichen 
Kanon der Kunst bestens vertraut ist, also mit Remb-
randt und Vermeer, geschweige denn mit einem van 
Gogh oder Cézanne (gleiches gilt natürlich für die 
Vertrautheit der Chinesen mit dem westlichen Kanon 
der Literatur und Philosophie). Doch welcher westli-
che Kunsthistoriker hat jemals etwas von Bādà oder 
Shítāo gehört – oder gar von ihren großen Vorgängern 
in der Sòng- und Yuán-Dynastie? Zu Anfang wurde 
bereits darauf hingewiesen, daß die chinesische Malerei 
hier zulande kaum bekannt ist: Sie kommt im Kunstun-
terricht weder der Schule, noch der Univer sität vor. 
Studenten der Literaturwissenscha< oder Philosophie 
erfahren allenfalls etwas von namenlosen chinesischen 
Malern, die in ihr Bild verschwinden. Vielleicht ist die 
kulturelle DiQerenz einfach zu groß – oder sind die 
Namen einfach zu unaussprechlich. 

An östlicher Kunst war man im Westen seit dem 19. 
Jh. vor allem dem exotischen Charme der japanischen 

37 K.-H. Pohl, S. 133.
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Holzschnitte erlegen. Selbst ein Claude Monet hatte 

sie in großer Zahl ge sammelt; man kennt also Hokusai 

und Hiroshige mit Namen. (Sie sind gefällig und rea-

listisch, auch poetisch – jedoch ohne kultivierte Unbe-

holfenheit…) Was allerdings Subtilität und ästheti-

schen Genuss angeht, so kann die chinesische Malerei 

durchaus mit der europäischen Tradition mithalten. 

Man bedenke zudem, daß in einem chinesischen Bild 

meist nicht nur Bildliches, sondern auch Poetisches zu 

interpretieren ist, gar nicht zu reden von dem Zu-

sammenspiel von Bild und Text in der Schri"kunst, 

den vielen bildlichen und inhaltlichen Anspielungen 

sowie schließlich in der mitunter sehr vielsagenden Be-

deutung der roten Siegel. Man stelle sich einmal vor, 

vor welchen zusätzlichen Aufgaben die europäische 

Kunstge schichte stünde, wenn bei einem Bild wie dem 

der Mona Lisa nicht nur (u.a.) die Identität der ge-

heimnisvollen Dame mit dem unergründlichen Lä-

cheln zu ergründen wäre, sondern wenn dieses Bild 

noch 2–3 nur mühsam zu lesende Aufschri"en trüge 

(von Leonardo und späteren Sammlern), dazu mit ei-

nem halben Dutzend Stempel versehen wäre, die 

gleichsam eine Geschichte der Wertschätzung dieses 

Bildes dokumentierte … 

Man sieht also: In der Aufarbeitung der reichen Kunst-

geschichte Chinas warten noch große Aufgaben auf 

die kün"igen Generationen von Sinologen. Abgesehen 

davon stellt sich eine darüber hinausgehende Frage: 

Was soll überhaupt die Geisteswissenscha" an der Uni-

versität leisten, was soll die Beschä"igung mit oder die 

Sensibilisierung für Literatur und Kunst? Im Erlebnis 

großer Kunstwerke liegt ja eine Bildungserfahrung, die 

leider kaum mehr vermittelt wird. Heidegger sprach 

bekanntlich davon, daß sich in einem Kunstwerk eine 

Welt erö%net. Das ließe sich gut auf unser &ema über-

tragen: Im Erleben der chinesischen Kunst erö%net 

sich tatsächlich eine andere Welt, eine andere Selbstin-

terpretation des Menschen in der Kunst. Und beden-

ken wir, daß China eine Kunst- und Literaturtradition 

Abb. 32: Rembrandt: Nachtwache.
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so groß und lang wie viel leicht kein anderes Land be-

sitzt, dann mögen wir die bereichernde Erfahrung ab-

schätzen, die in dieser Begegnung liegen könnte. 
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