Chinesische Asthetik und Kant
Karl-Heinz Pohl, Trier

Seit der Rezeption westlicher Asthetik in China zu Beginn des 20. Jahrhunderts scheint der
moderne chinesische Asthetikdiskurs in rein westlichen Kategorien und Begriffen stattzufinden.
In Ubereinstimmung mit der Hauptstromung westlicher Asthetik von Plato bis Marx liegt
dessen Fokus auf der Kategorie des Schonen. Dies wird u.a. am modernen chinesischen Begriff
fur Asthetik meixue 3£ deutlich, der, mochte man ihn ins Deutsche zurlckibersetzen, mit
»,Lehre vom Schénen* wiedergegeben werden kann. Schlieflich erreichte in China mit der
Griindung der Volksrepublik und der Ubernahme des Marxismus als grundlegende und
allumfassende neue westliche Ideologie der Hang zum westlichen Diskurs, obgleich aus dem
19. Jahrhundert, neue Hohen. China kann jedoch mit seiner langen und kontinuierlichen
Zivilisation ebenfalls auf eine gleichermallen lange Evolution &sthetischen Denkens
zurlickblicken — allerdings mit anderem Fokus, denn dort wurde vor allem versucht, dem
Wesen kinstlerischer Kreativitat und der Qualitat von Kunstwerken nachzuspren.

Untersuchen wir die Bezeichnung unseres Fachgebietes im Deutschen und Chinesischen
néher, so entdecken wir, dass eigentlich beide Begriffe, der westliche und chinesische, in die
Irre fiihren: Der westliche Begriff ,,Asthetik”, wie er von Baumgarten im 18 Jh. eingefiihrt
wurde, bedeutet von seinem griechisch-etymologischen Ursprung her betrachtet ,, Theorie der
sinnlichen — im Kontrast zur mentalen — Wahrnehmung®, wobei er de facto jedoch fiir eine
,» Theorie des Schonen in der Kunst stand (und immer noch steht). Der chinesische Begriff
meixue hingegen mag wohl hinsichtlich der Hauptstromung westlicher Asthetik als ,, Theorie
des Schonen® passend erscheinen, kann aber nicht fiir eine traditionelle chinesische ,,Asthetik*
gelten, da dort die Kategorie des ,,Schonen* kaum eine Rolle spielte. In den frihen
konfuzianischen Schriften wurde das Zeichen mei 3% (schon) meist synonym fir das
~-moralisch Gute“ (shan ) benutzt — wie beispielsweise meiren & A\ (schone Person)
verstanden als shanren 3 A (gute Person) —, ohne weitere Differenzierungen vorzunehmen
oder eine ,,Kategorie* des Schonen zu erdrtern. Abgesehen von dieser einen Konnotation von

,»,schon“ hat der konfuzianische Literatur- und Kunstdiskurs formale Schonheit gemieden, da sie



als duRerer Schmuck erachtet wurde und deshalb — im Vergleich zu ,,substantiellen” ethischen
oder moralischen Inhalten — als weniger wertvoll galt. Fir die Daoisten auf der anderen Seite
fuhrte die Forderung nach Schonheit nur zur Akzeptanz von Hasslichkeit, wie es Laozi in
Kapitel 2 pragnant formuliert: ,,Wenn auf Erden alle das Schone als schon erkennen, so ist
dadurch schon das Hassliche gesetzt.” ' Vor allem nach der klassischen
Prosa-Bewegung“ (guwen yundong /& SCiEH)), initiiert durch Han Yu ¥ (768-824) in der
Tang Dynastie,2 rickten Eleganz und Schonheit (oft durch die vielen Synonyme von mei wie
hua #, li i, yan % und zi & ausgedrickt) in der Literatur und Kunst in die deutliche
Néhe des Vulgaren (su 14) und Gefalligen, wodurch sie eher negative als positive
Assoziationen hervorriefen’.

Im Folgenden mussen wir solche Betrachtung zur Sinnhaftig- bzw. Sinnlosigkeit der
Namensgebung beiseite lassen, da sich der Terminus meixue bereits fur die traditionelle
chinesische Asthetik etabliert hat und in etwa Theorie oder Philosophie der Kunst bedeutet
(wenyi lilun SCEHE ). Die Bedeutung der Asthetik im gerade beschriebenen Sinne des
Wortes wird durch die Tatsache hervorgehoben, dass Liu Gangji 2144 und Li Zehou Z=j
J& in ihrem Standardwerk Geschichte der chinesischen Asthetik (Zhongguo meixue shi H 5 3&
£ 1) bei der Auflistung einiger grundlegender Charakteristika der chinesischen Asthetik als
sechsten und letzten Punkt festhalten, fir Chinesen sei ein ,asthetisches Bewusstsein das
hochste erreichbare Bewusstsein im menschlichen Leben“’. Von diesem Standpunkt aus
betrachtet, scheint es nur naturlich, dass, konfrontiert mit westlichen Ildeen, moderne
chinesische Denker wie Cai Yuanpei %<7015 (1868-1940) vorschlugen, die Asthetik solle in

China die gleiche Rolle Gbernehmen, die der Religion im Westen zukommt. Auch kann das
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LAsthetikfieber der 80er Jahre in China nur vor dem Hintergrund dieser eminenten Position,
die die Asthetik in der chinesischen ldeengeschichte eingenommen hat, verstanden werden.

Im Folgenden werden einige zentrale Ideen aus der reichen chinesischen
Asthetikgeschichte, die quer tiber die Jahrhunderte in China bedeutungsvoll blieben, diskutiert
und anschlieBend hinsichtlich Ahnlichkeiten und Differenzen mit analogen Konzepten Kants,
wie wir sie in seiner Kritik der Urteilskraft formuliert finden, verglichen. In vollem
Bewusstsein der Problematik eines Vergleichs zwischen einer Uberzeitlichen Ideenauswahl in
Bezug auf China mit einer zeitlich und personell eng gefassten Theorie auf der europdischen
Seite (Kant), erscheint dieser Vergleich gleichwohl berechtigt und bedeutungsvoll. Denn es ist
zu betonen, dass damit keine Reduktion einer ,,chinesischen Asthetik” auf die vorgestellten
Konzepte intendiert ist, sondern dass es sich um eine Auswahl einflussreicher chinesischer
Ideen handelt, bei denen sich ein Vergleich mit denen Kants gleichsam aufdréngt. Der erste Teil
tber die chinesische Asthetik ist in zwei Sektionen unterteilt: eine Uber die Natur des

Kunstwerkes selbst und eine tber die Qualititen des Kiinstlers.

In der traditionellen chinesischen Lyrik und Kunsttheorie werden zwei scheinbar gegensétzliche
Konzepte hervorgehoben: Naturlichkeit (ziranEH%%) und Regelhaftigkeit (fa 7%). Dabei steht
die Frage nach den Regeln/Methoden (fa) von Lyrik und Kunst im Mittelpunkt. Aufgrund der
engen Beziehung von Literatur und Kunst zu Philosophie und Sprache weist die Diskussion um
die Rolle von Regeln, die in der Song-Zeit (960-1279) beginnt, aber in der Ming (1368-1644)
und Qing-Zeit (1644-1911) an Virulenz gewinnt, einen ideologischen und linguistischen
Ursprung auf. Im Sinne der Einhaltung von Regeln und Einschrankungen, die von und fir
Menschen gemacht sind, geht der ideologische Ursprung von fa zuriick zur Schule des
Legalismus (fajia 7£%%, 7. - 3. Jh. v. Chr.), welche den konfuzianischen Idealen eines
Herrschens durch gute Sitten und das gute Vorbild entgegentrat und ein Regieren durch

(Straf-)Gesetze (fa), die fiir alle ohne Berticksichtigung der gesellschaftlichen Rangordnungen



(den Herrscher ausgenommen) verbindlich sein sollten, beflrwortete. > Doch auch im
konfuzianischen Denken nimmt das Konzept der Regel eine wichtige Stellung ein, wenn auch
nur in der Beachtung von Etikette und Riten (lijiao #&#%). Fur die antiken chinesischen Denker
bedeutete fa allerdings weit mehr als nur die Einhaltung von Regeln, vielmehr stand der Begriff
»-Regel* fur die kosmische Ordnung an sich. Im Guanzi, einem Text der Vor-Qin-Zeit mit
legalistischen und konfuzianischen Zugen, lesen wir:

»,Dass die vier Jahreszeiten sich nicht &ndern; dass die Sterne sich nicht in ihrem

Lauf &ndern; dass es Tag und Nacht gibt; dass Schatten und Licht mit dem
Erscheinen von Sonne und Mond entstehen; das nennt man Regelhaftigkeit (fa).“6

Diese Auffassung von fa zeigt auch eine gewisse Nahe zum daoistischen Denken, insofern als
sich fa hier als Naturgesetz, Ordnung des Universums bzw. als Natur selbst interpretieren l&sst.

So heiRt es im Daodejing (Kap. 25): "Dem Dao ist der eigene Lauf Gesetz" (Dao fa ziran &%
H4R)". Auch im Buddhismus tragt fa (Dharma) eine interessante Doppelbedeutung: als Lehre

Buddhas oder Wahrheit einerseits, letztendliche Realitdt bzw. Ph&nomene der Welt
andererseits. So ist es nicht verwunderlich, dass, als zur Ming- und Qing-Zeit die Diskussion
um fa ihren Hoéhepunkt erreichte, wir einen standigen Rickgriff auf diesen buddhistischen
Bedeutungsgehalt vorfinden, wobei fa (Dharma) der ,,Erleuchtung” (wu %), dem Hauptziel
des Chan/Zen-Buddhismus, gegentiber gestellt wurde. Asthetisch gesehen ist wichtig, dass eine
»Erleuchtung® im kinstlerischen Schaffen eine ,,intuitiver Beherrschung“8 der Kunst bedeutete,

was somit Regelhaftigkeit (fa) bei gleichzeitiger Nattrlichkeit (wu) impliziert.

? Dem durch legalistisches Denken gestrafften Qin-Staat gelang es, die vielen feudalen Firstentiimer in ein zentralistisches
Reich zu vereinigen, wodurch das erste Kaisertum der Qin-Dynastie (221-207 v. Chr.) entstand. Allerdings hatten die nur kurze
Zeit wéhrende egalitére, aber despotische Herrschaft und die drakonischen Regierungsmanahmen unter dem
beriihmt-beriichtigten ,,Ersten Kaiser” zur Folge, dass das legalistische Denken fortan desavouiert war und die Schule nicht

mehr existierte. Sie erlebte erst wieder in der Kulturrevolution unter Mao ein kurzes Comeback.
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Beziiglich des linguistischen Hintergrunds dieser Doppelkonzeption von Regelhaftigkeit
und Natirlichkeit in der chinesischen Literatur haben wir zum einen die Struktur des
geschriebenen und gesprochenen Chinesisch (ein Zeichen wird durch eine Silbe
wiedergegeben), wodurch sich Sprache und Schrift besonders gut fur regelhafte Arrangements
wie Parallelismen (dui’ou ¥11#), Regelgedichte (liishi f#5%), Parallel-Prosa (pianwen f )
oder den ,,Achtgliedrigen Aufsatz* (baguwen J\J}t3C) eignen. Zum anderen weist die Syntax
des klassischen Chinesisch eine gewisse Unbestimmtheit oder Interpretationsvarianz auf,
wodurch die Texte zu Offenheit und Mehrdeutigkeit neigen. Selbst philosophische Diskurse
gestalteten sich daher eher poetisch und bildlich suggestiv als konzeptionell oder rational.

Wie dem auch sei, chinesische Literaten und Kunsttheoretiker haben sich seit alters her
ausgiebig Uber die Idee der Regelbefolgung bei gleichzeitiger Regeltranszendierung in einem
Kunstwerk ausgelassen. Dabei lieRen sie sich meist von Geschichten im daoistischen Klassiker
Zhuangzi (4 Jh. v. Chr.) inspirieren.9 Wahrend der Song-Dynastie war es beispielsweise Su Shi

ki, (1037-1101), der seine Schriften in folgender Weise charakterisiert:

»Mein Schreiben ist wie tausend Kiibel Wasser, das, ohne dass es sich einen Weg
waéhlt, aus mir heraus hervorquillt. Es flutet und gurgelt Gber die ebene Erde an
einem Tag muhelos tausend Meilen weit. Wie es sich windet bei Bergen und
Felsen, wie es sich formt, wenn es auf Dinge trifft und sich ihnen anpasst, das lasst
sich nicht vorherwissen. Was ich jedoch weiR, ist, dass es immer dorthin geht,
wohin es gehen soll, und immer dort halt, wo es nicht anders kann als anzuhalten,
und das ist alles! Was den Rest betrifft, so kann selbst ich nicht erahnen [wie es sich
gestaltet].«"

Andere, wie LU Benzhong =A< (fl. 1119 n.Chr.), sprachen zuférderst vom Unterschied
zwischen ,lebendigen Regeln“ (huo fa i) und ,toten Regeln* (si fa #£3%)". In der

Ming-Zeit waren es Archaisten (fugupai 8 57K) wie Li Mengyang Z=# 5 (1475-1529), die

aufzeigten, dass das Befolgen von Regeln oder Mustern nicht bedeutet, den Werken der antiken

9
So beispielsweise die Geschichte von "Koch Ding": Wilhelm, Dschuang Dst, S. 54f.
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Dichter zu folgen, sondern dass damit der Natur gefolgt werde, da auch die alten Dichter der

Natur gefolgt waren:

~Worte mussen Regeln folgen, bevor sie passen und mit musikalischen
GesetzméaRigkeiten harmonieren kdnnen, so wie Kreise und Quadrate den VVorgaben
von Zirkel und Richtscheit (guiju #{ %) entsprechen missen. Die Alten
gebrauchten jedoch Regeln, die sie nicht selbst erfunden hatten, sondern die von der
Natur erschaffen waren. Wenn wir nun die Gedichte der alten Meister als Regel
nehmen, so ahmen wir nicht wirklich jene nach, sondern richten uns nach dem
natiirlichen Gesetz der Dinge.“"

Wahrend der Qing-Zeit war es Ye Xie #%# (1627-1703), der den Gedanken einer ,,lebendigen
Regel“ weiter ausfuihrte, und zwar im Bild von den Wolken auf dem Tai-Berg, die nur ihre
schonen und natdrlichen Strukturen bilden konnten, weil sie sich nicht toten Regeln
unterwurfen, sondern den unergriindlichen — lebendigen — Regeln der Natur folgten.13 In der
Malerei war es der Monch Shitao £ (1641-1707), der diese Idee durch seine Auffassung
der ,,Nicht-Regel“ (wu fa %) als , hdchster Regel* (wu fa er fa, nai wei zhi fa #EyE 1 |

752 %3%) auf den Punkt brachte."

Um diesen hochsten Zustand von natirlicher Kreativitat zu erreichen, bedurfte es standiger
Ubung (gongfu %) im Nachahmen meisterlicher Vorbilder. Diese Methode geht aus einer
Geschichte im Zhuangzi hervor, ndmlich vom ,,Koch Ding®, welcher eine ganze Dekade lang
das Aufschneiden eines Ochsen praktiziert hatte, bevor er schlieBlich sein Messer in
(ibernatiirlicher Art und Weise handhaben konnte. " So fiihrt standiges Uben und Nachahmen
zur intuitiven Meisterschaft in einem kinstlerischen Medium. Ahnliche Geschichten sind auch
vom Kalligraphen Wang Xizhi T3 bekannt: Er soll, um Tinte aus seinem Tuschestein zu
gewinnen, ein ganzes Wasserbecken aufgebraucht haben, bis er eine geistgleiche Beherrschung

seiner Kalligraphie erreichen konnte.” Dabei schuf er Kunstwerke, die geschéatzt wurden, als
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habe die unergriindlich schopferische Natur selbst dabei Pate gestanden. Dies stellt somit ein
hohes Ideal der traditionellen chinesischen Asthetik dar: in einem Kunstwerk ein MaR
kiinstlerischer Perfektion zu erreichen, die das Werk einer Naturschopfung gleichen l&sst, dabei
jedoch ein Geflhl geistiger Vervollkommnung zu vermitteln.

Ein zweites wichtiges Konzept in der traditionellen chinesischen Asthetik ist das der
Offenheit und Suggestivitat, wie es Sikong Tu =] %[ (837-908) in seinen Formulierungen
~Bedeutung jenseits des Geschmacks* (wei wai zhi zhi 4t &), ,,Bilder jenseits der Bilder”

(xiang wai zhi xiang %42 %), und ,,Szenerien jenseits der Szenerien“ (jing wai zhi jing 5t
4hz %) vermittelte.” Diesen Vorstellungen liegen wiederum vor allem daostische Wurzeln

zugrunde, namlich Aussagen wie im ,,GroRen Kommentar* (Xici zhuan %¥#&¥E, 1.12) zum

Buch der Wandlungen (Yijing % &%), dem ,,daoistischsten* der konfuzianischen Klassiker, wo
es heilt, dass Worte nicht vollstandig Ideen vermitteln konnen (yan bu jinyi = A7 %)", oder

gleich im ersten Satz des Daodejing (,,Das Dao, das man aussprechen kann, ist nicht das
bestdndige Dao"), oder in einer bekannten Parabel im Zhuangzi, wo das Verhaltnis von
Bedeutung und Wort mit Fisch und Fischfalle verglichen wird (ist der Fisch einmal gefangen,
kann die Fischfalle getrost vergessen werden; ist einmal die Bedeutung verstanden, werden
Worter nicht mehr ben(jtigt).19 Im engeren literarischen Sinne sind Sikong Tus Ideen schon in

dem Konzept der ,Andeutung’ (xing ¥&), einem Grundprinzip der Poesie im ,,GroBen Vorwort*
(Shi da xu &% KJ%)” zum klassischen Buch der Lieder, vorgezeichnet, in dem namlich xing als

suggestive poetische Hervorrufung von Vorstellungen auf der Grundlage eines konkreten
Bildes aus der Natur verstanden wird. Die Betonung von Suggestivitat fihrte zur Vorherrschaft
einer poetischen Diktion in allen Arten chinesischer Schriftlichkeit. Doch nicht nur der

Dichtung, sondern auch der Malerei wurde diese suggestive, anspielende und letztlich poetische

17 R
Owen, p. 357. Robertson, S. 327ff; Pohl, ,,Bilder jenseits der Bilder*, S. 232f, und Pohl, Asthetik, S.180-189.

18
,,Die Schrift kann die Worte nicht restlos ausdriicken. Die Worte kdnnen die Gedanken nicht restlos ausdriicken.” Wilhelm, |
Ging, S. 298.

19
Wilhelm, Dschuang Dsi, S. 283.

20
Liu, Chinese Theories of Literature, S. 109f.



Qualitat zugeschrieben, indem man in einem Gemélde eine Darstellung der ,,inneren Realitat"
(zhen L) jenseits der ,,Form* (xing J¥) suchte.”

Welche Qualitaten sollen dem Dichter und Kiinstler zukommen? Im chinesischen Denken
finden wir die Vorstellung einer ,,Vitalkraft“ (gi %7), mit der das Talent eines Dichters oder

Kinstlers beurteilt wird. Dies beginnt mit dem Diktum Cao Pis #Ax: ,In der Literatur ist
Vitalkraft die Hauptsache® (wen yi qi wei zhu 32 BA4%532) “. Er betrachtet die ,,Vitalkraft” als

eine angeborene Qualitat, welche man sich nicht aneignen kann. Allerdings hat sich die
Vorstellung von der ,,Vitalkraft* einer Person Uber die Jahrhunderte erheblich verandert, wobei
die Bedeutung von einer angeborenen Fahigkeit bis hin zu etwas Kultivier- und Aneigbarem
reichte.” Wenn Ye Xie Ende des 17. Jh. in seiner Schrift ,,Vom Ursprung der Poesie* (Yuan shi

J5i5¥F) Uber die ,,individuellen Faktoren® (zai wo zhe 7E3X3) eines Dichters spricht, erwahnt er
dabei vier Qualitaten: Urteilskraft (shi %), Talent (cai "), Mut (dan %) und Kraft (i /7).

Ye Xies Analyse der Psychologie eines Dichters aufgrund dieser vier Qualitaten kommt der
traditionellen und eher schwer fassbaren Auffassung von gi sehr nahe, ndmlich als einer sowohl
inhdrenten als auch kultivierbaren Ausdruckskraft. ,,Vitalkraft” stellt somit die erste notwendige
Voraussetzung eines Dichter-Kunstlers dar.

Die zweitwichtigste Voraussetzung ist die Vorstellungskraft eines Kunstlers. Eine eloquent
bildhafte Beschreibungen dieser unverzichtbaren Féhigkeit eines Dichters finden wir in Lu Jis

PEt% (261-303) ,,Prosa-Gedicht tber Literatur“ (Wenfu SCHX), in welchem er den Geist des
Dichters an die Grenzen des Universums vordringen lasst”, sowie in Liu Xies ZI## Kapitel

uber ,,Spirituelles Denken* (shen si #/fl) aus seinem groBen Werk Der Geist der Literatur

? Lin, s. 63f,

% pohl, Asthetik, S. 91. Owen, S. 65.

“ pohl, Asthetik, . 53.

“ Pohl, Asthetik, S. 366f. Owen, S. 512.
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und das Schnitzen von Drachen (Wenxin diaolong Z.UoHE#E)”. Diese Fahigkeit soll eine
Verschmelzung des Geists des Dichters/Kiinstlers mit der &ulReren Welt vollbringen kénnen
(shen yu wu you #ER¥3%)”. Su Shi und sein Bruder Su Zhe #f## haben die aus dieser

Fahigkeit erwachsende geistgleiche Meisterschaft anhand der Kunst des Bambusmalers Wen
Tong I beschrieben, der ,,den Bambus vollstandig im Geiste hatte* (xiong zhong cheng zhu
i B 477), oder anders formuliert, der beim Malen des Bambus ,selbst zum Bambus
geworden* ist.”

Zusammengefasst flhrten die oben genannten Merkmale - ,lebendige Regel®,
Suggestivitat, schopferische Kraft und Vorstellungsvermdgen — zur Auffassung einer Einheit
von Regel und Nicht-Regel, Konkretheit und Unbestimmtheit, einer Verschmelzung von
Szenerie (jing &) und Idee/Gefiihl (yi/qing &/1%), sowie einer Fusion des Selbst mit der Welt
bzw. des Subjekts mit dem Objekt. Diese Vorstellungen kdnnen als nachwirkungsreichste Ideen

einer ,,chinesischen Asthetik* angesehen werden.

Wenden wir uns nun Kants Kritik der Urteilskraft” zu. Der zweite Teil dieses Buches (§45-49)
ist besonders reich an Ideen, die zu einem Vergleich mit den oben aufgefiihrten Charakteristika
einer chinesischen Asthetik einladen. Bevor wir jedoch beginnen, miissen wir uns nochmals in
Erinnerung rufen, dass es sich bei Kants letzter seiner drei groBen Kritiken um eine
philosophische Erdrterung handelt und keine Literatur- oder Kunstkritik darstellt. Sie
unterstiitzt die beiden vorausgegangen Kritiken zur Erkenntnis und Praxis, wobei Kant in
diesem dritten Werk an den a priori Prinzipien interessiert ist, welche die Grundlage fur

asthetisches Urteilsvermdgen, Geschmack und Gefihl darstellen. So bilden die Teile, welche

® Pohl, Asthetik, S. 116f. Owen, S. 201.
“ Pohl, Asthetik, S. 116. Owen, S. 202.

28 R
Ponhl, Asthetik, S. 238f. Lin, S. 92f., Bush, S. 38f.

29
Die nachfolgenden Seitenangaben sind alle aus Kant, KdU.
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zum Vergleich mit den oben genannten Merkmalen der chinesischen Asthetik einladen, nicht
primdr Kants argumentativen Fokus, sondern treten als Nebenargumente auf. Hinzu kommt
noch Kants Schreibstil, der sich in langen S&tzen und komplexen Konstruktionen manifestiert
und in seiner notorischen Dichte schwer verdaulich erscheint (sein englischer Ubersetzer
bezeichnet den Stil als ,,repulsive” — ,,abstoBend“...)so — man mag sich fragen, wie sich dieser
Stil in einer chinesischen Ubersetzung lesen I&sst.

Im 845 der Kritik der Urteilskraft finden wir folgende AuRerung:

»An einem Produkte der schonen Kunst mu3 man sich bewuft werden, daR es
Kunst sei, und nicht Natur; aber doch muR die ZweckmaRigkeit in der Form
derselben von allem Zwange willkirlicher Regeln so frei erscheinen, als ob es ein
Produkt der bloRen Natur sei.” ( S.159)

Folglich muss jedes Kunstwerk, obgleich seiner ,,vorausgesetzten Regeln*, als frei ,,von allem
Zwange willkurlicher Regel [...] erscheinen* (846), ndmlich ,,ohne eine Spur zu zeigen, dal} die
Regel dem Kiinstler vor Augen geschwebt und seinen Gemutskraften Fesseln angelegt habe*
(845). Laut Kant ist ein Kunstwerk demnach — chinesisch gesprochen — nach der ,,Regel der
Natur* erschaffen.

Nun stellt sich aber die Frage, wie diese Regel der Natur in die Menschenwelt bzw. in die

Kunst einfliel3t? Die Natur ben6tigt dazu ein Medium, das Kant ,,Genie* nennt:

»,Genie ist das Talent (Naturgabe), welches der Kunst die Regel gibt. Da das
Talent, als angeborenes produktives Vermoégen des Kiinstlers, selbst zur Natur
gehort, so konnte man sich auch so ausdriicken: Genie ist die angeborene
Gemdtsanlage (ingenium), durch welche die Natur der Kunst die Regel gibt.”
(846)

Bezlglich der Qualitaten des Genies ist Kant der Ansicht:
1. ,,dal’ Originalitat seine erste Eigenschaft sein musse®;

30

Bernard, S. xiv. Barnard versucht die Nichtbeachtung von Kants dritter Kritik in England so zu erkléren: ,,Possibly the
reason of its comparative neglect lies in its repulsive style. Kant was never careful of style, and in his later years he became
more and more enthralled by those technicalities and refined distinctions which deter so many from the "Critical Philosophy

even in its earlier sections.”
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2. ,dass [...] seine Produkte zugleich Muster, d.i. exemplarisch sein mdussen;
mithin, selbst nicht durch Nachahmung entsprungen, anderen doch dazu, d.i. zum
Richtmalie oder Regel der Beurteilung dienen missen*;

3. ,,dal es, wie es sein Produkt zustande bringe, selbst nicht beschreiben oder
wissenschaftlich anzeigen kdnne, sondern dal} es als Natur die Regel gebe; und
daher der Urheber eines Produkts, welches er seinem Genie verdankt, selbst nicht
weil3, wie sich ihm die ldeen dazu herbeifinden, auch es nicht in seiner Gewalt hat,
dergleichen nach Belieben oder planméRig auszudenken und anderen in solchen
Vorschriften mitzuteilen, die sie instand setzen, gleichmaRige Produkte
hervorzubringen®;

4. dass der Begriff Genie nur fir Objekte schéner Kunst anzuwenden ist (und nicht
fir mechanische Kunst oder Wissenschaften).”

In 847 grenzt Kant das Genie vom sogenannten Nachahmungsgeist ab, welcher diesem, wie er
betont, ,,gdnzlich entgegenzusetzen sei“. Den Nachahmungsgeist benétigen wir zum Erlernen;
da aber Kunst nichts mit Wissenschaft gemein hat, kdnnen wir nicht einfach durch die
Befolgung bestimmter Regeln ,,geistreich dichten lernen®. Und doch vermittelt die Natur ihre
Regeln der Kunst Gber das Medium des Genies. Wie aber kann ein Schiler der Kunst von ihnen
lernen? Diese Regeln erreichen uns durch die Werke der schonen Kunst, die uns als VVorbilder
dienen, weil sie genau jene ,ldeen* oder ,,Gemitskrafte* des Genies ausdriicken. Diese
»~Muster” sollen ,,nicht der Nachmachung, sondern der Nachahmung“ dienen. Kant — zur
Beruhigung seines modernen Lesers — gesteht auch selbst, ,,[w]ie dieses moglich sei, ist schwer
zu erklaren* (847). Gleichwohl versucht er diese Schwierigkeit zu l6sen, indem er zwischen
mechanischer und schoner Kunst unterscheidet, wobei ,,die erste als bloRe Kunst des Fleil3es
und der Erlernung, die zweite als die des Genies* anzusehen sei. Interessanterweise gibt es
jedoch ,,keine schdne Kunst, in welcher nicht etwas Mechanisches* wére. Dieses Mechanische
kann ,,nach Regeln gefasst und befolgt werden“ (S. 163f). Schone Kunst fordert somit

»bestimmte Regeln [...], von denen man sich nicht freisprechen darf“, wobei nur

»seichte Kopfe [glauben], dass es sie nicht besser zeigen konnen, sie waren
aufbliihende Genies, als wenn sie sich vom Schulzwange aller Regeln lossagen
[...]“ (847)

31
Kant, KdU, S. 160-161.
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Folglich sind Muster und Regeln zu einem bestimmten Grad Notwendigkeiten. Dies ist, was
Kant ,,Schulgerechtes” nennt und als ,,wesentliche Bedingung der Kunst“ (847) ausmacht (S.
163).

In 849 schliellich erdrtert er das ,,Gemut®, welches, mit ,,Einbildungskraft und Verstand*
ausgestattet, fur ihn das Genie konstituiert. Nach weiterer Erkundung der besonderen Qualitét,
die ein schoénes Kunstwerk ausmacht, nennt Kant diese schlieflich ,,Geist“. Im engeren
asthetischen Sinne versteht Kant ,,Geist” als ,,das belebende Prinzip im Gemdte*, ,,[...] was die
Gemutskrafte zweckmaRig in Schwung versetzt“ (S. 167-169). Die Haupteigenschaft des
,Geistes” ist sein ,,Vermdgen der Darstellung &sthetischer Ideen®. Als ,asthetische Idee” — im

Gegensatz zu einer rationalen Idee, welche an Konzepte gebunden ist — versteht Kant

»diejenige Vorstellung der Einbildungskraft, die viel zu denken veranlal3t, ohne
daB ihr doch irgendein bestimmter Gedanke, d.i. Begriff, addquat sein kann, die
folglich keine Sprache vollig erreicht und verstandlich machen kann.” (§49)

Wichtig ist hier die Feststellung, dass ,asthetische Ideen® nicht durch Sprache adéquat
ausgedrickt und vermittelt werden kdnnen.

Zentral fur Kant ist die ,,Einbildungskraft (als produktives Erkenntnisvermdgen)®, denn sie
ist ,,sehr méchtig in Schaffung gleichsam einer anderen Natur aus dem Stoffe, den ihr die

wirkliche gibt* (849). Kant erl&utert seine Wortwahl wie folgt:

»-Man kann dergleichen Vorstellungen der Einbildungskraft Ideen nennen:
einesteils darum, weil sie zu etwas Uber die Erfahrungsgrenze hinaus Liegendem
wenigstens streben und so einer Darstellung der Vernunftbegriffe (der
intellektuellen Ideen) nahe zu kommen suchen, welches ihnen den Anschein einer
objektiven Realitat gibt; anderseits und zwar hauptsachlich, weil ihnen als inneren
Anschauungen kein Begriff vollig adédquat sein kann.* (849)

Das Vermdgen, ,,asthetische ldeen” zu erzeugen, dufRere sich ,,in seinem ganzen MafRe* in der
,Dichtkunst”, da diese d&sthetischen Ideen — Geist und Sprache verbindend — eben nicht
vollstandig durch Sprache aufgezeigt und verstandlich gemacht werden kénnen.

Dieses mentale Vermdgen des Genies (d.h. sein Geist) erlaubt es ihm letztlich, zwischen
intuitiver und kognitiver Kraft, zwischen Vorstellung und Verstandnis, zu harmonisieren; dabei

schafft es ,,&sthetische Ideen®, die ,,subjektiv zur Belebung der Erkenntniskréfte, indirekt also
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doch auch zu Erkenntnissen* verhelfen. Das Talent, genannt ,,Geist”, soll schlie3lich dazu

fuhren,

»,das Unnennbare in dem Gemditszustande bei einer gewissen Vorstellung
auszudriicken und allgemein mitteilbar zu machen [..]: dies erfordert ein
Vermogen, das schnell vorubergehende Spiel der Einbildungskraft aufzufassen
und in einen Begriff [...] zu vereinigen, der sich ohne Zwang der Regeln mitteilen
laRt.” (849, S.172)

Dieser kurze Uberblick soll uns vorerst geniigen, um einen Vergleich von Kants Ideen mit den
vorgestellten  Grundgedanken einer chinesischen Asthetik anzustellen. Trotz des
unterschiedlichen Diskursstils finden wir bestimmte Ubereinstimmungen wieder: Wo
chinesische Theoretiker eine Befolgung von Regeln, d.h. die Nachahmung von Vorbildern, aber
auch die letztliche Regeltranszendierung durch das Konzept der ,lebendigen Regel* oder
»Erleuchtung® (d.h. intuitive Beherrschung der Kunst) betonen, finden wir bereits lange vor
Kant im westlichen Denken das Konzept der Mimesis, der Nachahmung der Natur durch Kunst.
Avristoteles jedoch, genau wie Li Mengyang, sah Mimesis — im Sinne kunstlerischen Schaffens
— nicht als reine Imitation vollendeter Naturdinge, sondern als Nachahmung der urspriinglichen
kreativen Kraft der Natur (physis). Dieser Denkansatz wird von Kant weitergefuhrt, wobei
Kunst das Produkt des Genies ist, ,,durch welches die Natur der Kunst die Regel gibt“. Fir Kant
sind aber bei einem Kunstwerk auch ,mechanische oder ,scholastische” Aspekte zu
berticksichtigen, welche Regelbefolgung verlangen. Es liegt einzig und allein in dem Vermdgen
des Genies, diese Regeln zu transzendieren, oder anders ausgedriickt, Werke zu schaffen, die
der Regel entsprechen, diese aber auch zur gleichen Zeit hinter sich lassen und so zu Vorbildern
der Inspiration flr andere werden.

Kants ,,Genie* findet seine Analogie im chinesischen Konzept der ,,Vitalkraft“ (gi &) als
Eigenschaft, welche die vitalen Kréafte der Natur in die mentale und kinstlerische Sphére
uberflihrt. Su Shis Beschreibung dieser seine Dichtung hervorbringenden kreativen Kraft als
~tausend Kiibel Wasser, das, ohne dass es sich einen Weg wahlt, aus mir heraus hervorquillt”,

so dass es ,, immer dorthin geht, wohin es gehen soll, und immer dort hélt, wo es nicht anders
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kann als anzuhalten"”, scheint Kants Idee vom Genie, durch welches die Natur der Kunst die
Regel gibt, stark zu dahneln.

Ein Kunstwerk, auf diese Weise erschaffen, zeigt keinerlei Anzeichen eines bewussten
Kunsthandwerks und kann somit auch nicht an andere weitervermittelt werden. Die Idee Kants
korrespondiert genau mit jener Parabel vom Radmacher im Zhuangzi, der gleichsam die
spirituelle Beherrschung seines Handwerks nicht an seinen Sohn weitergeben kann”. Zudem
wird man dabei an wirkungsméachtige Bilder aus Yan Yus [} (ca. 1180 — ca. 1235)
poetologischem Traktat Canglangs Gesprache iiber die Dichtung (Canglang shihua VR #555)
erinnert: so von den ,,Gazellen, die die sich des Nachts mit ihren Hornern in die Ba&ume hangen,
ohne Spuren zu hinterlassen, an denen man sie fande®, womit Yan Yu die Qualitat eines
perfekten Gedichtes illustriert, ndmlich — wie die Gazellen — ebenfalls keine Spuren bewusster
handwerklicher Gestaltung zurtickzulassen.” Su Shi fasst diese Qualitat in seinen beriihmten

Vers: ,,Dichtung und Malerei beruhen auf dem gleichen Prinzip: Wie das Werk der Natur, Klar
und frisch* (Shi hua ben yi It, tian gong yu ging xin 25 A& —7, K TELEH)”.

Was Lu Ji und Liu Xie shen fi (Geist) oder shensi fi & (spirituelles Denken;
Vorstellung) nennen, scheint die gleiche Eigenschaft wie Kants ,,Geist“ auszudriicken: die
Fahigkeit, ,,asthetische Ideen“ bzw. ,,Vorstellungen der Einbildungskraft zu schaffen. In ihrer
unfassbaren Qualitat, jenseits der Madoglichkeiten konzeptuellen sprachlichen Ausdrucks,
entsprechen sie dem Vermdgen der Dichtung, Assoziationen tber die Sprache hinaus (yan wai
& 4P) zu bewirken. Seit dem Buch der Lieder (Shijing #4X) stellt dies eine Konstante in der
klassischen chinesischen Literaturtheorie dar und findet seinen bleibenden Ausdruck in den
erwahnten ,,jenseits“-Formulierungen von Sikong Tu sowie in den Bildern in Yan Yus hdchst
einflussreichen Canglangs Gespréachen. Spatere Theoretiker, wie z.B, Wang Fuzhi FRk2Z

(1619 — 1692) nannten diese Qualitat Einschmelzung von ,,Ideen* (yi &) in einen konkreten

32
Siehe Fufinote 10.

33
Wilhelm, Dschuang Dsi, 153f.

34 R
Pohl, Asthetik, S. 284. Owen, S. 406.

® bohl, Asthetik, S. 243. Bush, S. 26.
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Bereich* (jing 1%) oder Fusion von ,,Gefiihl“ (ging 1%) und , Landschaftszenerie* (jing %) ”

Folglich liegt es auch nicht fern, eine direkte Entsprechung zwischen dem inzwischen im
chinesischen Asthetikdiskurs sehr populédren, aber schwer fassbaren Begriff yijing = %
(ungefahr ,,klnstlerische ldee®) " der genau dieser unfassbaren und durch Sprache nicht zu
vermittelnden Qualitét gilt, und Kants ,,asthetischer Idee* zu sehen.

Soviel zu den Gemeinsamkeiten. Wie aber steht es um die Unterschiede? Hinsichtlich der
schonen Kunst des Genies betont Kant den Aspekt der Originalitat. Dieser jedoch findet kaum

eine Entsprechung im chinesischen Denken (mit Ausnahme vielleicht bei den Literaten der
sogenannten Gongan-Schule /Aﬁ?}fﬁag). In der westlichen Kunst, vor allem in der Romantik

und Postromantik, d.h. der Moderne, hatte die Betonung von Originalitat weitreichende
Konsequenzen, und sie entwickelte sich folglich zur am meisten geschétzten Eigenschaft von
Kunst. Im Gegensatz dazu betont die chinesische Asthetik mehr die Vervollkommnung (gong
') mittels Orientierung an friheren Vorbildern und natirlicher Kreativitat. Diese beiden
Eigenschaften westlicher und chinesischer Asthetik — Originalitat und Perfektion, respektive —
zeigen nicht nur die Stdrken der westlichen und chinesischen Kunst, sondern auch deren
Schwaéchen: Im Westen, zum einen, fiihrte die Betonung von Originalitdt zur
Konzeptualisierung der Kunst und bedeutet gleichsam den Verlust der wahren kiinstlerischen
Eigenschaften. In China, zum anderen, hat das Bestehen auf Perfektion zu einer tibermaRigen
Orientierung an vergangenen Mustern und deshalb zu Stagnation gefihrt.

Wir wollen nun nicht die Inhalte, die Ideen, sondern die Formen des Diskurses tiber Kunst
im Westen (Kant) und in China vergleichen. Kants Ansatz, der so typisch fur den westlichen
Ansatz steht, ist hoch analytisch und zur gleichen Zeit sehr systematisch, womit er ein

komplexes Denksystem formt. Dies ist ohne Zweifel seine Stdrke; aber wenn man seinen

36 R
Pohl, Asthetik, S. 350f. Owen, S. 472-478.

3v . . . . . .
Benutzt von Wang Guowei F[B4f (1877-1927) in dessen einflussreichem Werk Gesprache uber ci-Dichtung in der
Menschenwelt. Pohl, Asthetik, S. 411f.

38
Eine Bewegung zur Ende der Ming-Zeit, welche flir groReren Selbstausdruck in der Literatur kdimpfte, gefiihrt von dem
Literaten Yuan Hongdao = %%iE (1568-1610) und seinen zwei Briidern. Pohl, Asthetik, S. 327f.
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»abstolRenden® Stil, die gewundene und schwer verdauliche Sprache bedenkt, scheint darin
doch auch eine Schwéche zu liegen. Der chinesische Diskurs, auf der anderen Seite, ist
unsystematisch, mehrdeutig und tatsachlich poetisch. Vom Standpunkt westlicher Wissenschaft
mit threr Tradition der begrifflichen Definition betrachtet erscheint die poetische Ambiguitéat
des chinesischen Schreibens tiber Kunst als Schwachpunkt. Setzen wir dies in die zu anfangs
genannte Begrifflichkeit, konnte man den westlichen systematischen Diskurs als ,,mit Regeln*
(you fa F7%) bezeichnen, wohingegen der offene, suggestive chinesische Diskurs eher der
~Regellosigkeit* (wu fa #£7%) gleichkommt. Bedenkt man jedoch, dass Kunst Thema des
Diskurses ist — also Dichtung, Malerei und Kalligraphie — und dass dieser von Dichtern und
Kunstlern (und nicht von Philosophen) geftihrt wird, kann der Typus der ,,Regellosigkeit” — im
Sinne Shitaos, namlich als ,,hdchster Regel* (zhi fa %27%) — durchaus als angemessen fiir den
Kunstdiskurs angesehen werden. Im Vergleich dazu scheint Kants wissenschaftliche und
analytische Herangehensweise an das Thema Kunst dieser diametral entgegengesetzt zu sein
und mag sogar mit seinem ,,abstoRenden* Stil deren wahren Geist zerstoren. Wahrscheinlich
genau aus diesem Grund konnte sich Asthetik im Westen zu einem Fachgebiet mit rein
akademisch-philosophischen Interessen entwickeln — im Unterschied zu China ist sie nie zu
einem Thema fiir die Kunstler selbst geworden. So scheint sie auch heute keine lebendige,
intellektuell inspirierende Tradition mehr zu sein. Das gegenwartige westliche Leserpublikum
macht sich nichts aus Asthetik; und ein ,, Asthetikfieber, wie es in den 80er Jahren in China
aufkam, ware im Westen undenkbar.

Deshalb stellt sich abschlieBend die Frage, ob es fiir Chinesen — hinsichtlich einer Asthetik
— nicht doch besser wére, ihrer eigenen langen und illustren Tradition des kinstlerischen und
poetisch-suggestiven Kunstdiskurses zu folgen, anstatt bemdiht die westliche Methode
nachzuahmen. Natlrlich muss sich China gerade in der Phase einer kulturellen Offnung den
westlichen Theorien im interkulturellen Dialog stellen. Doch was geschieht, wenn die moderne
chinesische Asthetik, obgleich sie westliche Terminologie und Kategorisierung benutzt,
iiberhaupt nicht an der westlichen Asthetikdiskussion teilnimmt? Und was geschieht, wenn der
Westen Uberhaupt keine Kenntnis von der chinesischen Asthetik nimmt? Beides scheint

momentan fir den ,Austausch“ zwischen Ost und West auf dem Gebiet der Asthetik
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zuzutreffen. Hauptséchlich durch die Bemihungen von Sinologen (nicht von Philosophen) sind
européische/amerikanische Intellektuelle zumindest zu einem gewissen Grade auf die
traditionelle chinesische Asthetik aufmerksam geworden. Sie formt eine besondere Tradition, in
der Kinstler und Dichter mit einem faszinierenden Ruckgriff auf daoistisches, buddhistisches
oder konfuzianisches Gedankengut (welches ein westliches Publikum sehr stimulierend flr
einen interkulturellen Dialog finden konnte) tber ihre Kunst reden. Aber es scheint, als warte
~der Westen“ immer noch auf eine moderne chinesische Asthetik mit einer kulturtypischen
Eigenart, d.h. eine moderne chinesische Asthetik, welche nicht nur die westlichen
theoretisierenden Positionen (inklusive Marxismus) tibernehmen kann, sondern auch dazu féhig
ist, sie herauszufordern.

Doch moglicherweise ist dies nur das Wunschdenken von einem, der das Verschwinden der
groBen Traditionen der Kunst und Literatur in der Moderne mit nostalgischen Gefiihlen
beobachtet. Denn wenn wir uns die gegenwartige Situation der Kunst betrachten, so ist sie weit
entfernt von solchen Idealen wie die von Kant oder der traditionellen chinesischen Kunstler.
Dank der UbermaRigen Betonung von Originalitat haben wir heute eine Situation, in welcher
alles als Kunst gelten, oder besser, sich verkaufen kann, wenn es blof neu ist. Die Regeln oder
»Scholastischen” Elemente, die auch Kant noch wichtig fand, wurden vollstandig (ber Bord
geworfen. In Kants Terminologie gesprochen wirde der Grofiteil der heutigen Kunst als Kunst
»seichter Kopfe* gelten. Dariiber hinaus spricht heute keiner mehr (zumindest im Westen) auf
dem Gebiet der Asthetik bei der Beurteilung eines Kunstwerkes von der Kategorie des
»-ochonen®, d.h. von einem harmonischen Werk, das ein Geflihl der Einheit vermittelt.
Stattdessen haben wir heute allenfalls noch eine Asthetik des ,,Hasslichen®, des Dissonanten,
des Vulgéren, etc. Aus dieser Perspektive betrachtet misste man den modernen chinesischen
Asthetikern empfehlen (falls sie Ambitionen an einer Teilnahme am westlich-akademischen
Asthetikdiskurs hegen), sich um einen anderen Namen fiir ihr Fach zu bemiihen. Wie schon
anfangs herausgestellt, passt der Begriff meixue als ,,Lehre vom Schonen* nicht zur klassischen
chinesischen Tradition, da die Kategorie des Schoénen dort kaum eine Rolle spielte. Er mag
vielleicht auch nur fur den westlichen Diskurs bis zum Ende des 19. Jahrhunderts taugen. Stellt

man sich nun — gerade beim Eintritt ins 21. Jahrhundert — diesen oben beschriebenen Trend
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moderner westlicher Asthetik in einer Diskussion im Chinesischen vor (es sei nochmals darauf
hin gewiesen, der westliche Begriff , Asthetik” bedeutet sinnliche Wahrnehmung und nicht
Schonheit), so erschiene eine ,Lehre des Schonen* (meixue) vom Hasslichen wie ein

Widerspruch in sich.
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