Kunstphilosophie und Politik — oder Wahnsinn?
Zwei chinesische Maler des 17. Jh.:
Bada Shanrén /\ K11\ und Shitao £1%

Karl-Heinz Pohl

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 grofle Ernst
Bloch hat sie 1930 zum ersten Mal erwihnt, kurz da-
nach der nicht minder groffe Walter Benjamin, mit dem
Ergebnis, daf8 sie bis heute, gleichsam zum Mythos ge-
worden, als Quintessenz ciner vermeintlichen chinesi-
schen Asthetik in den Képfen von deutschen Literatur-
wissenschaftlern und Philosophen herumspukt.? Die
Bedeutung, die sie in dieser Geschichte sehen, heifit:
Authebung der Trennung zwischen Kiinstler und Kunst-
werk. Dazu muss man sagen, dass es sich um eine Legen-
de um den berithmten Maler Wi Daozi %i& T 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
Kiinstler 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 Téng
3C[F], von dem sein Freund und Zeitgenosse Sa Dongpo
R HHY sagte, er sei ,beim Malen des Bambus zum Bam-
bus geworden®? Dies zeigt, wie wenig bekannt die chi-
nesische Malerei hierzulande geblieben ist und wie sehr

ihre Rezeption von Missverstindnissen gepragt ist,

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

2 Siche hierzu Bernhard Greiner, ,Hiniibergehen in das Bild und Errichten
der Grenze. Der Mythos vom chinesischen Maler bei Bloch, Benjamin
und Kafkas Erzihlung Beim Bau der chinesischen Mauer®, Jirgen Wert-
heimer u. Susanne Gofe (Hrsg.), Zeichen lesen Lese-Zeichen. Kultursemi-
otische Vergleiche von Leseweisen in Deutschland und China, Tibingen
1999, S. 175-200.

3 K.-H. Pohl, Asthetik und Literaturtheorie in China. Von der Tradition bis
zur Moderne, Miinchen 2007, S. 239.
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wozu G.EW. Hegel durch bekannte Auflerungen noch
weiter beigetragen hat. Dieser Artikel soll, quasi als ein
Ausflug in die chinesische Malerei des ausgehenden 17.
Jhs., dieselbe uns niher bringen. Der politisch-histori-
sche Kontext ist zunichst dabei wichtig: Es handelt sich
nimlich um den Ubergang von der Ming # (1368-
1644) zur letzten kaiserlichen Dynastie der Qing i
(1644-1911) - cin bedeutsamer Epochenbruch in der
chinesischen Geschichte, denn erstere (die Ming-Dy-
nastie) stelle eine, ethnisch gesechen, han #-chinesische,
letztere (die Qing) eine mandschurische Herrschaft dar
— also, aus chinesischer Sicht, eine Fremdherrschaft.
Dieser Dynastiewechsel fiihrte bei vielen chinesischen
Literaten-Beamten zu einem schwerwiegenden Loyali-
tatskonflike. Sie wollten namlich der alten Dynastie, der
sie gedient hatten, treu bleiben; und so lehnten nicht
wenige den Dienst fur 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 Ming-Loyalismus (Ming yimin Wik X) als
beherrschende Stimmung unter der chinesischen Litera-
tenschaft.* Im Zentrum der nun folgenden Ausfithrun-
gen stehen zwei Kiinstler, die sicher zu den inter-
essantesten der gesamten chinesischen Kunstgeschichte
zihlen. Dabei sind sie in bemerkenswerter Weise mitei-
nander verbunden, und zwar nicht nur in ihrer Grund-
stimmung des Ming-Loyalismus, sondern beide gehéren
sogar als entfernte Cousins zur Verwandtschaft des

Ming-Kaiserhauses: So tragen sie beide den Nachnamen

der Ming-Kaiser: Zht %, nimlich Zha Da %% (1625-

4 Eine vergleichbare Situation hatte es iibrigens bereits einmal gegeben,
und zwar beim Ubergang von der Song- zur kurzlebigen Yuin-Dynastie,
der Mongolenherrschaft in China im 13./14. Jh.: Song-Loyalismus.
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1705) und Zha Ruoji k##%k (1641- ca. 1707). Beide
sind allerdings unter ihren Kiinstlernamen bekannter
geworden, der erste als Bada Shanrén J\KILA, der
zweite als Shitio £i7%. Beide teilten das Schicksal, als
Abkémmlinge des Ming-Hauses Verfolgung erlitten zu
haben, der sie sich jedoch durch unterschiedliche Strate-

gien zu entziehen wussten.

Fasziniert der erste und iltere (Bada) durch seine Le-
bensgeschichte und seine eigenwilligen, bisweilen mini-
malistischen Bilder, wobei deren Motive hiufig als ver-
steckte  politische Symbolik entschlisselt werden
kénnen, so besticht der andere nicht nur durch sein viel-
seitiges malerisches und kalligraphisches Werk, sondern
auch als Autor eines hochst anregenden kunstphiloso-
phischen Traktats und iiberhaupt mit tiefsinnigen Au-
Berungen zum Wesen der Malerei in zahllosen Bildauf-

schriften.

Insofern wird es im Folgenden auch darum gehen, jen-
seits der eigentlichen Malkunst zwei Nebenaspekte der
chinesischen kiinstlerischen Tradition zu beleuchten,
die gleichwohl bedeutend sind: 1. die Exzentrizitit von
manchen Kiinstlern (und deren Hintergriinde), und 2.
den hohen idsthetischen Reflexionsgrad — iiber das We-

sen der Kunst — bei manchen chinesischen Malern.

Zuvor wire jedoch zum Thema Politik im Zusammen-
hang der Malerei zunichst kurz die Frage zu kliren, auf
welche Weise Politik in der traditionellen chinesischen
Kunst und Literatur tiberhaupt 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, hochst
vorsichtig, d.h. nur indirekt zu duflern. So findet sich
eine autoritative Stelle zur Funktion der Literatur im
Zusammenhang mit der Politik im Vorwort zu dem Lie-
derklassiker Shijing 5545, Buch der Lieder. Darin heifit

€s:
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»Die Hoherstehenden benutzten die ,Volkslieder|, um
die Niederstehenden durch Erzichung zu wandeln; die
Niederstehenden benutzten sie, um die Hoherstehen-
den zu kritisieren (féngci #fl). Sie legten Gewicht auf
die Gestaltung (wén 3C), um so auf indirckte Weise mah-
nen zu konnen. Auf diese Weise traf den Sprecher kein

Tadel, und der Hérende war gentigend gewarnt:®

Es ist interessant, dass wir in diesem Text aus dem 2. vor-
christlichen Jahrhundert mit f8ngci den locus classicus fir
den noch heute wichtigen Begrift ,Satire” bzw. ,Ironie*
haben. Satirische 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 ndmlich nicht explizit geduf8ert, sondern verhiille
durch kiinstlerische Gestaltung (wér), so trifft die Auto-
ren derartiger ,indirekter Mahnungen® kein Tadel®.
Wenn man also nach politischer Kritik in der Literatur
und Kunst Chinas sucht, so wird sich diese hochstens in

geschicke getarnter Form finden lassen.

2. Im alten China gab es kaum eine Grenze zwischen
Politik und Moral. Der Grund dafiir liegt in der konfu-
zianischen Ausrichtung Chinas: Der Konfuzianismus
ist zwar eine Morallehre, gleichzeitig stellt er aber die
Grundlage fur die politische und gesellschaftliche Ord-
nung dar. Einheit von Politik und Moral (zhéng jido hé
yi Bi##—) bedeutete demnach, dass politisches Han-
deln nach moralischen Richtlinien bewertet wurde.
Z.B. war politische Standhaftigkeit nichts anderes als
moralische Standhaftigkeit; umgekehrt bedeutete mora-
lische Integritit auch politische Integritat.

Nun zur Malerei: Wollte man in Bildern seine politische
Gesinnung duflern, so galt einerseits selbstverstandlich
— mutatis mutandis — auch das Gebot der Indirektheit
bzw. der versteckten Anspielung. Andererseits diente
zum Ausdruck der genannten politisch-moralischen
Qualititen in der Malerei eine Reihe von Pflanzenmoti-

ven. Allen voran sind dies: Pflaumenbliite, Orchidee,

S K.-H. Pohl, Asthetik 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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ADbb. 1: Li Fangying # /7§ (1696-1755): Pflaumenbliite, méi
(Winter).

Chrysantheme und Bambus, deren Symbolgehalt sich
zudem auf die vier Jahreszeiten bezieht: die Orchidee
fur den Frithling, der Bambus fir den Sommer, Chrys-
antheme fiir Herbst und Pflaume fiir Winter. Moralisch
gesehen — und somit auch politisch — symbolisieren die-
se Pflanzenmotive jedoch weit mehr, wobei die sinn-
bildliche Bedeutung meist durch kalligraphisch gestalte-

te Gedichtaufschriften unterstrichen wurde.

Beginnen wir mit der Pflaumenbliite (m2¢i #f — auch
Winterkirsche genannt, Abb. 1), denn der Pflau-
menbaum beginnt als erstes im Jahr zu blithen, allerdings
wenn es noch Winter ist (wenn auch das chinesische
Neujahr beginnt); seine rosaroten Bliiten 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).”

Die Qualitit der Orchidee (Abb. 2), die fiir den Friihling
steht, ist ihr Duft, nimlich der Duft der moralischen In-
tegritit und Loyalitit eines konfuzianischen Edlen — ein
Duft, der sich meist, so die Lesart, im Verborgenen ver-
breitet, also ohne wahrgenommen zu werden, was aber
die moralische Wertschitzung nur erhoht, getreu eines

Wortes gleich zu Anfang der Gespriche des Konfuzius:

7 So war einer der bedeutendsten Maler von Pflaumenbliiten eine Person-
lichkeit, die aufgrund ihrer politischen Festigkeit wihrend der Fremd-
herrschaft der Mongolen gefeiert wurde: Wang Midn 15 (14. Jh.).
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Abb. 2: Li Fangying: Orchidee, lan B (Frithling).

Wenn die Menschen einen nicht anerkennen, und man
doch keinen Groll dartiber empfindet, ist das nicht auch
ein Edler? (Lanyi ik, 1.1)

Zur Orchidee findet man interessante und bedeutungs-
volle Hinzuftigungen: Da dieser Edle haufig politischen
Intrigen und Verleumdungen ausgesetzt war, gibt es z.B.
seit dem groflen Initiator der Gelehrtenmalerei St
Dongpé &4 der Song-Zeit die Tradition, die Orchi-
dee auch zusammen mit Dornenstriuchern zu malen,
wobei fur St die Dornen gemeine Zeitgenossen symbo-

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

Es gibt jedoch eine alternative Interpretation dieses Zu-
sammenklangs, nimlich die Sicht, daf es sich bei den
Dornen um Schutz fir die ansonsten gefihrdete Orchi-

dee, d.h. den konfuzianischen Edlen, handelt. Das Bild
von Shitao unten trigt die Aufschrift:

~Worte von einem Gleichgesinnten duften wie eine
Orchidee. Wie eine Orchidee sind sie angenehm
und immer freudvoll. Ihr solltet diese Orchideen tra-
gen, um Euch vor der Frithlingskilte zu schiitzen.
Wenn die Frithlingswinde kalt blasen, wer kann

dann schon sagen, er sei in Sicherheit?“®

Ebenfalls nachwirkungsreich ist das Bild einer Orchidee
eines berithmten Song-Loyalisten, Zhéng Sixiao ¥5/8
(ca. 1243-1318), der seinen Protest gegeniiber der Be-

8 http://7junipers.com/log/tag/bamboo/[251017]
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Abb. 5: Li Fangying: Bambus, z/4 17 (Sommer).

Abb. 3: Shitao: Orchidee mit Dornen.
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Abb. 4: Zhéng Sixiao: Orchidee (ohne Boden).

setzung Chinas durch die Mongolen dadurch zum Aus-
druck brachte, daf§ er eine Orchidee, also Symbol der
Loyalitit, 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 (ndmlich von den

mongolischen Eroberern).”

Der Bambus (Abb. 5) steht fiir den Sommer, weil er in
dieser Zeit am stirksten wichst. Seine Qualititen konn-
ten jedoch auch fir den Winter stehen, denn er trotzt
der Kalte, indem er immer griin 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 Yiian Period®, A. Wright
(Hrsg.), The Confucian Persuasion, Stanford 1960, S. 234.
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Abb. 6: Li Fangying: Chrysantheme, ju 4§ (Herbst).

hilt selbst stirksten Winden stand. Er mag sich biegen,

wird aber nicht brechen.

Die Chrysantheme (Abb. 6) schlieflich, die fiir das scho-
ne, aber kalte Ende des Jahres steht — fiir den Herbst, in-
sofern auch fiir das Alter, das Ende des Lebens —, symbo-
lisiert Kraft und Schonheit unter widrigen, herbstlichen
Bedingungen.

Kollektiv werden diese Pflanzen ,die vier Edlen* (s/
Jjinzi VI T) genannt, eben weil sie fiir die politisch-
moralischen Qualititen — sowie die Lebensphasen — ei-

nes konfuzianischen Edlen stehen.
Dazu gesellten sich aber auch noch andere, so die Kiefer,

die ebenfalls aufgrund ihrer im Winter immergriinen

Natur Standfestigkeit symbolisiert. Beliebt, vor allem
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des Winters*®.

unter der Mongolenherrschaft, waren dabei Zusammen-
stellungen wie ,Drei Freunde des Winters, nimlich

Pflaume, Kiefer und Bambus (Abb. 7):

So findet sich hier also ein relativ breites Repertoire an
bedeutsamen Bildmotiven, um sich, unterstiitzt und
bereichert durch kalligraphische Aufschriften, mehr
oder weniger versteckt politisch zu duflern. Allerdings
erfordert eine Deutung dieser Symbole eine Vertraut-
heit nicht nur mit den Bildmotiven, sondern auch mit
dem ganzen Reichtum bildlicher und inhaltlicher An-
spiclungen — man sicht 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
priifen sein wird, wie sich politische Hinweise aus ein-
zelnen Werken herauslesen lassen, dies vor allem beim

ersteren der beiden Maler: Bada Shanrén.

Bada, geboren 1625, gehorte zur kaiserlichen Familie
der Ming-Dynastie. Er wuchs auf in der siidostlich gele-
genen Stadt Nanchang 7§ £ (Provinz Jiangxi L7%), und
zwar in einer kultivierten Umgebung, wie es sich fiir ei-
nen Verwandten des Kaisers gehorte. Sein Grofdvater
war ein gefeierter Literat und Maler; die Identitit seines

Vaters ist nicht ganz gesichert. Es ist jedoch wahrschein-
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lich, dafl Badas Vater (oder Onkel) von Geburt aus
stumm war, ein fir das Folgende nicht unwichtiger Um-

stand.

Als die Ming-Dynastie im Jahre 1644 durch die Mand-
schus gestiirzt wurde, war Bada gerade 19 Jahre alt. Es
war eine lebensbedrohliche Zeit, denn fast seine ganze
Familie war dabei ausgeloscht worden. Wie fiir alle
Ming-Loyalisten war Widerstand gegen die Macht der
Besatzer zwecklos; doch Kollaboration kam ebenfalls
nicht infrage, so entzog sich Bada der Verfolgung, in-
dem er in ein buddhistisches Kloster eintrat — ein tradi-
tioneller Weg, um sich aus politisch schwierigen Ver-

hiltnissen zu losen, und keine Glaubensentscheidung.

Doch 1644 war die Eroberung Chinas durch die Mand-
schus noch lingst nicht gesichert. Im Stiden Chinas, um
die Stadt Kanming ¥ herum, leistete ein Prinz Wider-
stand mit dem Versuch der Errichtung einer siidlichen
Ming-Dynastie. Dieser Widerstand wurde erst im Jahre
1662 von den Mandschuren gebrochen. Eine weitere Be-
drohung der Mandschu-Herrschaft stellte eine Rebellion
dar (die der sogenannten ,Drei Feudalfiirsten®), die von
1673 bis 1681 andauerte. Erst danach war der Sieg der
Mandschus vollstandig. So konnte endlich der Kangxi
E&-Kaiser in den achtziger Jahren symboltrichtige Reisen
in den Siiden unternehmen (1683 und 1689), um unter
anderem mit Opfern am Grab des Ming-Griinders in
Nanjing # % die Konsolidierung seiner Herrschaft —
und seine Milde gegen Ming-Loyalisten — kund zu tun.

Zwei Aspekte das Leben von Bada betreffend verdienen
noch Erwihnung. Erstens: In den 1670er Jahren verlief§
er das buddhistische Kloster und lebte fortan als herum-
ziehender Maler. Etwa ab dieser Zeit nahm er erst den
Namen Bada Shanrén an. Was bedeutet dieser Name?
Shanrén ist ein Bergmensch — also ein Einsiedler. Bada -
wortlich ,acht grol“ — leitet sich hingegen (wahrschein-
lich) von einer buddhistischen Schrift ab, nimlich dem
Sutra von den ,Acht groflen Erweckungen des Men-
schen® (Ba da rén jué jing )\ K \34%); eine Abschrift da-
von aus der Hand des groflen yudn Ji-zeitlichen Kalli-
graphen und Malers Zhdo Meéngfu @ soll Bada

einmal mit grofer Bewunderung gesehen haben.
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Abb. 8: Portrait von Bada Shanrén.
umher, so dafl die Buben hinter ihm herliefen und

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

Klosters) begann er sich, wenn auch verstecke, zu seiner L
kaiserlichen Abstammung aus dem Ming-Haus zu be- s

kennen, wie z.B. durch ein entsprechendes Siegel %

(»Nachkomme des kaiserlichen Ming-Hauses) auf dem

cinzig erhaltenen Bildnis von Bada Shanrén aus dem
Jahre 1674 (kein Selbstportrait, Abb. 8), also als er dem
Ménchstum bereits den Riicken gekehrt hatte (bedecke
mit Fischerhut).!

10 Zu Bada Shanréns Leben und der Interpretation seiner Bilder (der die vo-
liegenden Ausfithrungen viel verdanken) siche Wang Fangyu, Richard M.
Barnharde, Master of the Lotus Garden: The 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®, The Bulletin Abb. 9: Bada Shanréns
of the Cleveland Museum of Art, Vol. 76/4, 1989, S. 98-127. Signatur.
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ihn unter Lirm und Lachen begafften. Kein Mensch
erkannte ihn, bis ihn schlieflich einer seiner Neffen
wiedererkannte und ihn mit in sein Haus nahm, wo

nach langer Zeit seine Krankheit besser wurde: !

Der Hinweis auf das abwechselnde — verriickt erschei-
nende — Lachen und Weinen ist tibrigens von Bedeu-
tung fiir das Lesen seiner unverkennbaren Signatur. Es
wird gesagt, er habe die 4 Schriftzeichen seines Namens
so geschicket ineinander geschrieben (Abb. 9), daf sich
daraus zwei ergeben; von diesen beiden liefSe sich das
erste Zeichen sowohl als ,Weinen“ als auch als ,Lachen®
lesen — also ,,dariiber Lachen und Weinen® (ki zhi / xido

zhi Rz [ %2).2

Dafs sein Wahnsinn allerdings auch Methode gehabt ha-
ben kénnte, darauf deutet eine andere Quelle mit einem
vergleichsweise krassen Beispiel hin: Bada sei wiederholt
von hohen mandschurischen Militirbeamten eingela-
den worden, um fiir sie zu malen. Manchmal hitte man
ihn dort tagelang halten wollen. So habe er dann in der
Audienzhalle einfach [ich weifd nicht, wie ich das besser
ausdriicken konnte] 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
Grinden fir sein Verhalten fragte, soll er geantwortet
haben: ,Diese Militirleute! Ich kann sie nur damit ge-
ntigend irgern, daff ich meine Haufen dort platziere,
dann lassen sie mich gehen"® Hier ist also zumindest
ein Hinweis darauf, dafl er — Wahnsinn hin oder her —
in seinem exzentrischen Verhalten durchaus berechnend
sein konnte. Spiter, in den achtziger Jahren, soll er ein
einziges grofies Schriftzeichen an die Tiir seiner Behau-
sung geschrieben haben: y4 i = ,stumm®; fortan soll er
nicht mehr gesprochen haben — ein Verhalten, das ihm,
wie angedeutet, sein Vater (oder Onkel) vorgelebt ha-
ben konnte. Wie dem auch sei, die Frage ist: War er tat-

sichlich stumm und wahnsinnig, oder hat er beides nur

11 Ubers. Herbert Franke, ,Zur Biographie des Pa-ta Shan—jcn“, J. Schubert
u. U. Schneider (Hrsg.), Asiatica: Festschrift Friedrich Weller zum 65. Ge-
burtstag, Leipzig 1954, S. 125f.

12 Mae Anna Pang, ,Zhu Da: The Mad Monk Painter®, National Gallery of
Victoria (Melbourne), A7t Journal 25 (1985), https://www.ngv.vic.gov.
au/essay/zhu-da-the-mad-monk-painter/

13 Nadine Tynon, S. 107.
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Abb. 11: Bada Shanrén: Chrysantheme.

vorgetauscht, um der Verfolgung zu entgehen? Diese be-
reits seit langem ungeloste und zahllose einschligige
Forscher beschiftigende Frage wird allerdings auch im
Folgenden nicht endgiiltig beantwortet werden, doch
werden in der Betrachtung seines Werkes vielleicht Am-

bivalenzen sichtbar.
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Abb. 13: Bada Shanrén: Bambus.

Nun zu seinen Bildern: Obwohl Bada 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 amateurhaften Zeitvertreib

kultivierten. So finden wir vor allem Bilder von Pflan-
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Abb. 14: Bada Shanrén: Schwarzer und roter Bambus.

zen- und Tiermotiven in schwarzer Tusche (bisweilen
auch in leichter Farbe), meist mit kalligraphischen Auf-
schriften, hiufig mit nicht einfach 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.

Bada liebte vor allem die traditionellen Motive der ,Vier
Edlen®. Deren moralische Qualititen waren gleichsam
auch Eigenschaften, die er in politisch bedrohlichen
Zeiten hochhielt. Wir haben Bilder von Pflaumenblii-
ten, Orchideen, Chrysanthemen, Kiefern und vor allem

Bambus (Abb. 10-14).

Die Gedichtaufschriften enthalten bisweilen sehr
dunkle Anspielungen auf die schwierigen politischen
Verhiltnisse. So erwihnt ein Gedicht auf einem Orchi-
deenbild den Maler Wi Zhen %4# (1280-1354) als
Vorbild, der sich wihrend der Besatzung Chinas durch
die Mongolen als exzentrischer Einsiedler der Verfol-

gung entzog."

Ein Gedicht auf einem Bambusbild unterscheidet zwi-
schen nordlichem und siidlichem Bambus. Wenn der
Norden fiir die Mandschuren und der Siiden fiir die
Han-Chinesen steht, dann ergibt sich die rhetorische
Frage in der 3. Zeile: ,Wie kommt es, daff der nordli-

14 Wi Zheén erscheint in der ersten Zeile (rechts) mit seinem alternativen
Namen Wi Zhonggui 5t £
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che Bambus im Siiden ist* (Yan dé ndn fang ci béi zhi
EAmI7kderr)? Mit anderen Worten: Die Mand-
schus haben im Siiden, also im eigentlichen China,

nichts verloren.

Auf einem weiteren Bambusbild siecht man normal
schwarze und - sehr merkwiirdig — rote Bambusblatter
(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 herum zu deuten weif3: Zinnober
(dan 1), das traditionelle Mittel fiir Alchimie, ist rot,
und ,rot” bedeutet auch der Name des Ming-Kaiserhau-
ses: (Zhi 7). Also steht der zinnoberfarbene Bambus
fiir einen Ming(-loyalen) Bambus (2hi zhi 4:47). Doch,
so klagt er, die Alchimie — der Zinnober — wirke hier lei-
der nicht, um ihm die alten Verhiltnisse wiederher-

zustellen.

Weit mehr noch als diese traditionellen Pflanzenmotive
mit ihrer Symbolik ist aber Bada Shanrén fir andere
Motive bekannt geworden: fir merkwiirdige Vogel so-
wie fiir die Darstellung von Fischen. Und hier erleben
wir nicht nur die an die Tradition der Zen-Malerei an-
kniipfende minimalistische Kunst von Bada am schons-
ten, sondern hier ergeben sich auch vielfiltige Interpre-

tationen hinsichtlich seiner politischen Situation.

Bei Badas Fischen und Vogeln kommt jedoch noch ein
interessanter asthetischer Aspekt hinzu: Die Vermitt-
lung von geistigen Qualititen. Dazu muss man wissen,
dafl seit alters her in chinesischen Au8erungen zum We-
sen der Malerei unterschieden wurde zwischen Darstel-
lung formaler Ahnlichkeit (xing s¢ %4l) und Vermitt-
lung von etwas Geistigem (chudn shén #%41). Von einem
der iltesten namentlich bekannten Maler Chinas, Gu
Kaiizhi 18 2 (ca. 345 — ca. 406), ist ein Wort iiberlie-
fert, es gelte, ,das Geistige durch die Form zu beschrei-
ben® (yi xing xié shén VA5 1).
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Abb. 15: Bada Shanrén: Maina-Vogel.
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Abb. 16: Bada Shanrén: Maina-Vogel.
Konkreter faf$te er dies in folgende Worte:

»Schonheit oder Hifllichkeit der vier Korperteile
haben wirklich nichts zu tun mit dem wundersamen
Gelingen eines Werkes. Vermittlung des Geistigen
(chudn shén) und Beschreibung der Erscheinung

hiangen nur von der Darstellung der Pupillen ab:*"®

15 K.-H. Pohl, S. 132.
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Abb. 17: Bada Shanrén: Fisch.

Bei Gu Kaizhi geschah die Vermittlung des Geistes in ei-
nem Gemilde von Lebewesen also durch die Darstel-
lung der Augen. (Man achte bei den Abbildungen von
Fischen und Végeln auf die Augen!) Was nun Végel an-
geht, so hat Bada vor allem den mit dem Star und dem
Beo verwandten Maina-Vogel (Abb. 15, 16) gemalt, ei-
nen Vogel, der wie der Beo in der Lage ist, merkwiirdig
spottisch klingende Rufe auszustofien.

Bei Bada wird dieser Vogel jedoch zu einem kauzigen, ver-
dreht sitzenden, manchmal auf einem Bein balancieren-
den, seiner Umwelt entfremdeten, stur und starr wirken-
den Selbstbildnis: der Maler mal als zornig blickender,
mal als ins Nichts starrender Anhinger der alten Ord-

nung, wobei die Augen besonders sprechend erscheinen.

Ebenso die Fische. Hier ergibt sich einerseits ein Bezug
zu einem Wort des berithmten Song-Literaten St
Dongpd, der einmal geschrieben hat, er fihle sich wie
ein Fisch, der dem Netz entschliipft ist — der Fisch somit
auch als Zeichen eines Entkommenen.!® Andrerseits ist
der Fisch ein stummes Lebewesen, das allenfalls durch

seine Augen spricht — was insofern auch eine Entspre-

16 Wang, Barnhardt, S. 148.
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chung in Badas spiter selbst gewihlten (oder schicksal-

haft gewordenen) Lebensweise findet.

Ferner laf3t sich mit der Homophonie des Zeichens spie-
len: Y4 fit — Fisch — bedeutet auch ,iibriggeblicben” (y#
&%), so geschen steht der Fisch fiir das ,tibriggebliebene
Volk*, so die wortliche Ubersetzung fiir , Ming-Loyalis-
ten” (yimin %) SchlieBlich ist yz 4% auch eins der vie-
len Worter fiir ,ich® im Chinesischen.!” Also auch iiber
die im Chinesischen so beliebten homophonischen As-
soziationen ergibt sich die Deutung des Fisches bei Bada

als Selbstbildnis.

Dafiir spricht auch, daff Bada die Fische nicht aus der
Sicht von oben auf das Wasser malt, sondern seitlich,
gleichsam als schwémme er Seit an Seit mit ihnen — da-
bei nehmen sie den Betrachter fest in den Blick. Biswei-
len wirken sie, als wiirden sie im Nichts schweben — als
wire ihnen (dhnlich wie bei Zheng Sixidos Orchidee das

Land) das Wasser als Lebensraum weggenommen.

Uber ihnen erheben sich manchmal Felsen (Abb. 17,
18), die ebenso losgeldst, in welchem Element auch im-
mer (Luft, Wasser oder Nichts), zu schweben scheinen.
Auch sicht man an ihnen Blumen und Pflanzen, Chry-
santhemen oder Bambus, die aber kopfiiber, nimlich

nach unten hin wachsen.

SchliefSlich gibt es auch Paarungen von Végeln und Fi-
schen (Abb. 19, 20), allerdings auch von solchen, in de-
nen die traditionelle Ordnung auf dem Kopf zu stehen
scheint, nimlich wo die Vogel unten sitzen und die Fi-

sche oben schweben.!®

Alles in allem vermitteln seine Skizzen von Végeln und
Fischen Einblicke in einen Menschen, der seiner Umge-
bung zutiefst entfremdet ist — ein ritselhafter Einzelgan-
ger, ein Exzentriker, gleichzeitig aber auch ein begnade-
ter Kiinstler, der es wie kein anderer vor oder nach ihm
verstand, die Gegenstinde seiner Malerei in zen-bud-

dhistischer Weise auf wenige, spontan skizzierte Striche

17 Wang, Barnhardg, S. 166.
18 Nadine Tynon, S. 113ff.
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Abb. 18: Bada Shanrén: Fische.

zu verkiirzen und ihnen damit doch eine unglaubliche
Lebendigkeit zu verleihen — also vermittels der Form et-

was Geistiges auszudriicken (chudn shén).

Bada sagte einmal, im Grunde sei er ein angstlicher
Mensch, aber gerade deshalb wolle er mit seinen Bildern
aktiv sein: ,Man muf3®, so schrieb er, ,furchtlos sein so-
wohl in Malerei und Dichtung. Deshalb nenne ich mein
Malen ,Eingreifen in die Dinge der Welt™ (shéshi #
1tt)."” Mag die Losung der Frage, ob wir es bei ihm mit
echtem oder gespieltem Wahnsinn zu tun haben, nie
endgiltig gelost werden, deuten jedoch zumindest der-
artige Auflerungen — und iiberhaupt sein Oeuvre -
nicht zwingend auf Wahnsinn hin. So gesehen mag er in
der traditionell akzeptierten Spur zahlloser politisch
Verfolgter vor ihm gegangen sein, die nimlich eine ex-
zentrische Lebensweise als Ausweg aus fiir sie untragba-
ren Verhiltnissen wahlten. Andrerseits gibt es einfach
widerspriichliche Hinweise und Erkldrungen seines ver-
riickten Verhaltens. Der Druck, der auf ihm lastete, mag
tatsichlich zu grof§ gewesen sein und so zu Verriicktheit
gefiihrt haben. Daf$ er ein genialer Maler war, steht fest,
und wir kennen ja die Nihe des Genies zum Wahnsinn
nicht nur bei van Gogh, sondern auch bei anderen be-
kannten Figuren unserer kulturellen Hemisphire, so bei
Holderlin, Schumann oder Nietzsche. So gilt es bei
Bada vielleicht einfach, die unaufgeldste Spannung zwi-
schen tatsichlichem und gespieltem Wahnsinn als Am-
bivalenz auszuhalten, was unterm Strich die Faszination

seines Werkes wohl eher noch erhéhen diirfte.

19 Wang, Barnhardt, S. 149.
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Wie dem auch sei, die gleichsam universelle Frage, ob

nicht nur die (gegenwirtige) 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 gefihrlichen
Thematik. Insofern soll nun auch dieser mit dem Wahn-
sinn verbandelte Abschnitt abgeschlossen werden —
wenn man denn iiberhaupt davon loskommen kann,

und wir wenden uns dem zweiten der beiden Maler zu.
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Abb. 19 und 20: Bada Shanrén: Fische und Vogel.
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III.

Shitao f1i#, der Name bedeutet ,Stein-Woge®, war ein
16 Jahre jiingerer, entfernter Cousin von Bada (Abb. 21).

Abb. 21: Shitao: Selbstportrit.

Er wurde 1641 in Guilin H:#k geboren, und da sein Va-
ter ebenfalls ein hoher Ming-Abkémmling war, wurde
seine ganze Familie 3 Jahre nach Shitaos Geburt im Ge-
folge der Eroberung der Ming durch die Mandschus
massakriert. Ebenso wie Bada trat Shitio, um der Verfol-
gung zu entgehen, in ein buddhistisches Kloster ein und
nahm den M6nchsnamen Daoji i an. Insgesamt sind
jedoch von ihm an die 30 verschiedenen Kiinstler- und
Moénchsnamen iiberliefert, u.a. auch ,Monch Bitterme-
lone® (Kugua héshang ¥ N1 ). Anders als Bada lehnte
er spater eine Kooperation mit den Eroberern nicht
rundweg ab, vielmehr wurde er — damals schon als be-
rithmter Maler — vom Kangxi-Kaiser zweimal auf dessen
beiden Sidreisen zu Audienzen empfangen. Daraufthin
reiste er sogar nach Peking, vielleicht in der Hoffnung,
dort am Hof Karriere zu machen — allerdings ohne Er-
folg. Erst danach zog er sich in das siidliche, in der Nihe
des Yangtse gelegene Yangzhou #3/1 zuriick, verlief? —
wie auch Bada — den buddhistischen Orden (der Bud-
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dhismus war damals in China nicht so hoch angesehen
wie inzwischen hierzulande), wandte sich stattdessen
daoistischem Denken zu und bekannte sich zugleich in
konfuzianisch gelduterter Weise wieder zu seiner Ming-
loyalen Herkunft; in dieser Zeit benutze er — wiederum
wie Badd - auch zum ersten Mal seinen eigentlichen

prinzlichen Namen Ruoji # .

Sein Domizil in Yingzhou nannte er folglich ,Halle der
grofen Lauterung” (Ddditang Kits*:), und seine Bilder
signierte er fortan mit dem Namen ,Meister der groffen
Lauterung” (Dadizi Kifg ¥ ). Damit wollte er vielleicht
betonen, daf er sich gleichsam von seiner Vergangen-
heit — der Kooperation mit den Besatzern — reinwa-
schen wollte. Ab dieser Zeit lebte er, wie auch Bada, von
der Malerei, obwohl auch er im Stil der Tradition der
amateurhaften Gelehrtenmalerei verpflichtet blieb. Um
1700 etwa verfafite er seine berithmt gewordenen ,, Auf-
zeichnungen zur Malkunst® (Huayili #558%) - cin
Trakeat, der daoistisch angehauchte philosophische Ge-
danken mit technischen Aspekten der Malerei vereint
und der zu den interessantesten isthetischen Werken
Chinas zihlt.*" Sein Todesjahr ist nicht gesichert; die
letzten von ihm datierten Bilder stammen aus dem Jahre
1707; so starb er womdglich 2 Jahre spiter als sein Cou-

sin Bada (1705).

Beide haben sich tbrigens nie personlich getroffen,
doch ist ein Brief von Shitio an Bada iiberliefert (aus
dem Jahre 1698/99), in dem er seine Wertschitzung
Badas Kunst gegeniiber zum Ausdruck bringt, sowie ein
Bild von Bada mit einer Gedichtaufschrift von Shitio.
Der Brief (Abb. 22) beginnt folgendermaflen:

20 Zu Shitaos Leben und der Interpretation seiner Bilder siche 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, The World Around the Chinese
Aprtist. Aspects of Realism in Chinese Painting, Ann Arbor 1987, S. 105-
156.

Deutsche Ubersetzungen: Lin Yutang (Hrsg.), Chinesische Malerei — Eine
Schule der Lebenskunst, Stuttgart 1967; Victoria Contag, Zwei Meister
der chinesischen Landschafismalerei Shib-tao und Shib-chs, Baden Baden,
1955, S. 53-74, sowie Shitao, Aufgezeichnete Worte des Monchs Bittermelo-
ne zur Malerei, Marc Niirnberger (Ubers.) mit Erliuterungen von Hel-
mut Brinker, Mainz 2009.

2
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Abb. 22: Shitios Brief an Bida Shanrén (die ersten 2 Seiten).

»lch habe gehort, daf8 Thr das ehrwiirdige Alter von
74 oder 75 Jahren erreicht habt und dafl Thr immer
noch Berge erklettert mit fliegender Schnelle. Wahr-
lich, Thr miiflt unter den Unsterblichen leben. Ich
werde bald 60 Jahre alt sein, und ich finde die Dinge

bereits untragbar’

Gegen Ende schreibt er:
,Bitte nennt mich nicht einen Monch, denn ich bin

ein Mann, der einen Hut trigt und sein Haar lang
hale: >

Das Bild von Bada (mit Shitaos Aufschrift) stellt eine
Narzisse dar (Abb. 23). Das erste Verspaar von Shitios
Gedicht (wahrscheinlich geschrieben im Jahre 1696)

lautet folgendermaflen:

»Ein Jadeblatt von goldenem Zweig — ein Alter vom
tibriggebliebenen Volk [Ming-Loyalist].

Sein Pinsel und Tintenstein: herausragend und vor-
zuiglich, jenseits des Staubs der Welt: >

Hier ist also ein Hinweis auf ihr gemeinsames politi-
sches Schicksal — als Ming-Loyalisten.

Zum isthetischen Verstindnis von Shitios malerischem
Oeuvre muss man wissen, daf$ er zu einer Zeit lebte, als

die Landschaftsmalerei von einer kiinstlerischen 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.
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doxie beherrscht wurde. Man malte nicht nach der Na-
tur, sondern spielte gleichsam mit Landschaftsmustern
auf dem Papier. So entstanden cher geistige — oder abs-
trakte — Landschaften, nimlich mit typischen, formel-
haften Formen von Bergen und Gewissern. Dabei ori-
entierte sich das Regelwerk der orthodoxen Maler
(hinsichtlich Komposition, Strukturen, Pinselstrich) an
den Bildern der alten Meister der Song- und Yuén-Dy-
nastie. Wer diese stilistischen Regeln nicht beherrschte,
der mache den Versuch, wie es ein Maler damals einmal
fasste, ein Schachspiel ohne Figuren zu spielen. Shitao
jedoch, wie Richard Edwards in einer lesenswerten Stu-
die schrieb, hatte keine Bange vor einem leeren Schach-
brett.* Er wischte die ganze Regelhuberei seiner Epoche
mit kithnem Schwung zur Seite mit den Worten: ,Die
héchste Regel ist die Regel der Nicht-Regel (wi fi ér [,
ndi wéi zhi fi ML, TR EE)D

Die Vorbilder der alten Meister waren ihm somit keine
Mafigabe, denn, so heifdt es in seinen maltheoretischen

Aufzeichnungen:

»Ich bin ich selbst; und so bin ich auch hier gegen-
wirtig. Die Birte und Brauen der alten Meister kon-
nen nicht auf meinem Gesicht wachsen. Auch fin-
den ihre Lungen und Dirme keinen Platz in
meinem Korper. Ich lasse nimlich die Luft aus mei-
ner eigenen Lunge und aus meinen eigenen Dar-
men, und so wachsen mir auch ein eigener Bart und

eigene Brauen:*?¢

Was ist aber das Besondere an Shitios Kunst? Nicht nur,
daf§ er weniger in schwarzer Tusche, sondern vermehrt
farbig malte (wie die professionellen Maler), vor allem
aber, daf§ er hiufig — und fiir seine Zeit ungewéhnlich -
Szenen malte, die er gesehen hatte. Dazu ist er unverhilt-

nismifig viel im Lande herumgereist.

Von Dong Qichang #HE (1555-1635), dem groffen
Maler und Kunsttheoretiker der ausgehenden Ming-Zeit

ist ein Wort tiberliefert, nimlich: , Lese zehntausend Bii-

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

59



i

v
5

A e R

Yo

¢ ahwm iR

HIERA

0TS B R
St e ‘3'3

*

<
B\
¢
‘

BREY
ey

5 =
Rt xawa e i

;wm-mmww

1 o STl Bk S R

PR TES
o R BRI NN

R R
®

Abb. 23: Bada Shanrén: Narzisse, mit Shitaos Aufschrift.

cher und wandere zehntausend Meilen (di wan judan
shit, xing wan [i ln FE5E, 1785 5%)“Y Shitio war
nicht nur sehr belesen, sondern er ist tatsichlich zehn-
tausend Meilen gewandert, und von diesen Wanderun-
gen zeugen seine Bilder. Da er eine Weile in der Provinz
Anhui %% lebte, wanderte er vor allem am Hudngshan
#5111, dem Gelben Berg (Abb. 24), ciner der spektaku-
larsten Berglandschaften, die China zu bieten hat.

Uber den Hudngshan ist von ihm das Wort bekannt:

»Der Gelbe Berg ist mein Lehrer;
Und ich bin der Freund des Gelben Bergs:**

Viele seine Bilder vom Hudngshan sind hochst originell
in ihrer Komposition — gleichsam Skizzen seiner Wan-

dertouren; so hatte vor ihm keiner Berglandschaften ge-

malt (Abb. 25, 26).

Seine Bilder von Wandertouren fithren jedoch nur be-
grenzt zu einem Stil, den man als Realismus bezeichnen
konnte, denn zwei andere isthetische Merkmale wirken

dem entgegen:

1. Eine Poctisierung der Darstellung (auch durch kalli-
graphische Gedichtaufschriften).

27 Edwards, S. 105
28 https://wwwyoulinmagazine.com/story/mount-huangshan/MTI4
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Abb. 24: Hudngshan.
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2. Eine bewusst gewollte Unbeholfenheit (zhud i),
also eine Unbekiimmertheit um korrekte Proportio-
nen und Stimmigkeit, die man gleichsam kultivierte,
um sich von dem Bemiihen professioneller Maler um
Gefilligkeit und Korrektheit in der Darstellung der
Natur abzugrenzen (und die in gewisser Weise an die

curopiische Naive Kunst erinnert).

Allgemein gesagt, ist das Poetische in einem Bild viel-
leicht sogar das Typische einer chinesischen Asthetik der
Malerei. Kurz dazu ein Wort: Das Poetische in der Male-
rei ldsst sich gewissermaflen in zwei Aspekte aufteilen:
einen schaffensisthetischen und einen rezeptions-
isthetischen. Das soll heiflen, es kam vor allem darauf
an, cine poetische Idee (y/ #) in einem Bild zu vermit-

teln — also ein Zusammenklang von Landschaftsszene

- S
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Abb. 25: Shitao: Hudngshan.

und Gefiihl. Diese Idee stellt gleichsam die kiinstlerische
Konzeption des Bildes dar, die der Maler schon vor dem
Malen im Kopf haben muss; insofern betrifft dieser As-
peke das eigentliche kiinstlerische Schaffen. Auf den Be-
trachter, den Rezipienten, hingegen hat das Bild den Ef-
feke eines poetisch wirkenden Nachgeschmacks, der sich
jedoch nicht an konkreten malerischen Formen festma-
chen lisst, sondern gleichsam jenseits davon mit-
schwingt. Und dies ist der eigentliche 4dsthetische Reiz
der chinesischen Malerei (iibrigens auch der chinesi-
schen Lyrik, wo man von einer Bedeutung jenseits der

Worte spricht: yin wai zhi yi 542 %)%

Huéng Yue¢ 3§, ein Dichter-Maler des 18. Jh., hat diese
beiden Aspekte einer im Bild angelegten poetischen

Qualitit einmal in folgendem Vers zusammen gefasst:

»Die Idee geht dem Pinsel voraus.
Das Wunderbare liegt jenseits des Gemalten:**
(Yijia bi xian; mido zdi hud wai 3 J& %85, WHEH4L)

Zuriick zu Shitao: Von seinen anderen Reisen sind
ebenso ungewohnliche Bilder tiberliefert, wie z.B. vom
Berg Lu (Lushan j# L) mit seinem berithmten Wasser-
fall - ein Naturschauspiel, vor dem der Wanderer in stil-

ler Ehrfurcht steht (Abb. 27).

29 K.-H. Pohl, S. 180fF.
30 K.-H. Pohl, S 381. (24 Qualititen der Malerei: ,Harmonischer Ausdruck
geistiger Kraft* (=70 4D )
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Abb. 26: Shitao: Hudngshan.

Oder von der Umgebung von Nénjing, wo er eine Fluss-
fahrt auf dem Qinhudi Z&#-Fluss dokumentiert (Abb. 28,
auch ein Beispiel fiir seine ,kultivierte Unbeholfenheit*).>!

Alten Schriften zur Kunst zufolge, so Zong Bings %/
sYorwort zur Landschaftsmalerei“ aus dem 4./5. Jh n.
Chr.,, iibersteigt Kunst in ihrer Wirkung die der Natur,
denn sie setzt geistige Krifte (shén #f) in uns frei. Zu-
dem gewihrt ein Landschaftsbild Einblick in das ,Ge-
setz der Dinge®, d.h. in das kreative Wirken der Natur,
denn ein Landschaftsbild (ein Bild von Gewissern und
Bergen — also von Yin [ und Ying %) ist nicht nur ein
Abbild dieses schopferischen Wirkens, sondern entsteht
gleichsam aufgrund der gleichen kreativen Krifte, die

sich im steten Wandel der Natur offenbaren.*

31 Eight Dynasties of Chinese Painting, The Cleveland Museum of Art 1980,
S. 322f.
32 K.-H. Pohl, S. 143f.
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Abb. 27: Shitao:
Wasserfall am Berg Lu.

Mit Wandlung - oder Transformation (bianhua %1t) —
ist deshalb auch ein wichtiges Kapitel von Shitaos
kunstphilosophischem Traktat tiberschrieben. Diesem
wollen wir uns nun kurz zuwenden. Er beginnt mit der
Beschworung des All-einen Pinselstrichs (yz hua —i&):
»In der Urzeit gab es keine Regeln (f# ). Das an-
fingliche Chaos wies noch keine Unterschiede auf.
Als das uranfingliche Chaos Unterschiede aufzuwei-
sen begann, entstanden die Regeln. Wie entstanden
diese Regeln? Sie entstanden aus dem All-einen
Strich (yi hua). Dieser All-eine Strich ist das, woraus
alle Erscheinungen entstehen. [...] Folglich fihre ich
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Abb. 28: Shitao: Am
Qinhudi Fluss.

diese Regel des All-cinen Striches ein. Mit seiner
Einfihrung ist eine Regel der Nicht-Regel geschaf-

«33

fen und eine Regel, die alle Regeln in sich birgt:

Dies soll heifSen: Der einzelne Strich ist der Anfang und
somit die Essenz aller Malerei, denn aus einem Strich
lasst sich alles entwickeln; er enthalt gleichsam das gan-
ze schopferische Potential der Malerei. Kiinstlerische
Kreativitat ist somit zu verstechen wie die spontane —
ohne Regeln verlaufende — Kreativitdt 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 kiinstlerisch umzusetzen, braucht der wahre
Maler nach daoistischer Art und Weise keine weiteren

Regeln.

Zum Thema Regeln hat sich Shitao auch in einer linge-

ren Bildaufschrift (Abb. 29) geiuflert:

»Friher habe ich einmal die vier Worter ,ich gebrau-
che meine Regel® gelesen und mich dariiber gefreut;
denn wenn die Maler unserer Zeit ausschliefllich sich
darin iiben, das Leichentuch der alten Meister zu tra-
gen, und zudem auch die Kritiker sagen: ,Der Stil des
Soundso entspricht den Regeln, der Stil des Soundso
entspricht ihnen nicht’, so ist das zum Erbrechen!
[...] Aber heute bin ich umgefallen und habe erfafit,

dafl dies doch auch wieder nicht so ist, denn unter

33 Vgl. Lin Yutang, S. 144f.
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dem unermefllich weiten Himmelszelt gibt es nur
eine Regel. Wer diese erfafit hat, fir den wird, wo er
auch gehen mag, alles zur Regel. Warum da so unbe-
dingt von Eigenem sprechen! [...] Als ich jetzt diese
vierundzwanzig Blitter malte, suchte ich in keiner
Weise mit den alten Meistern iibereinzustimmen,
und habe mir auch nicht meine Regeln bestimmt. Es
war in allem so: Das unbewuf8t Geistige in uns kam
in Bewegung, es wurde geboren, gehoben von der
Kraft und entwickelte sich auf dem Wege der Aufe-
rung, um so Gestaltung und Regeln zu vollenden.
[...] Ach, spitere Kritiker mégen dies als meine Regel
oder als Regel der alten Meister bezeichnen; meinet-
wegen koénnen sie sie auch als ,Allerweltsregel’
(tianxia rén zhi fi K N2i%) bezeichnen!

Aufgrund seiner Missachtung des orthodoxen Regel-
werks der Malerei wird Shitao haufig als ,Individualist*
unter den Malern bezeichnet. Jedoch ist das gerade ge-
brachte Zitat eine Absage an einen wie auch immer ver-
standenen Individualismus; vielmehr geht es ihm hier
darum, sich ganz dem Dao, dem schopferischen Wirken
der Natur, anzuvertrauen und aus diesem Urgrund her-

aus Bilder gleichsam geschehen zu lassen.

Betrachten wir noch einige Bilder, die lebendige Ein-
driicke festhalten oder von seinen Reiseerfahrungen
sprechen, die jedoch auch die erwihnte poetische Di-

mension in der chinesischen Malerei aufscheinen lassen.

34 Contag, S. 84 (mit geringfiigigen Verinderungen).

Zeitschrift fiir Qigong Yangsheng 2016: 47 — 67

5 S
B mer % oe X A A
7 vR AR 23R o
a2t A
T TR S S
0B WA st i g
P 3F vep 2K

Abb. 30: Shitio: Fin-Ast-Studio.

In Abb. 30, ecinem Bild aus seinem letzten Lebensjahr,
ist er kontemplierend in seinem ,Ein-Ast-Studio® zu se-
hen, in das er sich unweit von Nanjing gelegen zurtick-

gezogen hatte. Die Gedichtaufschrift lautet:

Ich beginne den Duft der Reinheit zu genieflen

In dieser kalten Nacht mit vollem Mondlicht iiber
dem Hof.

Eine Armut, die bis auf die Knochen dringt;

In hochster Einsamkeit wage ich nach den Seclen

der Verstorbenen zu rufen.

Kalt die Worte — Rauch und Feuer (der Familie)
habe ich verlassen;

Die Gedirme vertrocknet — ein von der Wurzel ab-
geschnittenes Blatt.

Wer versteht den Sinn dieser Worte?

Wiirde gerne lachen, aber es klingt cher wie ein
Schluchzen.®®

35 Hay, S.318.
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Abb. 31: Shitao: Vom Blitz getroffener Ginkgo-Baum.

Trotz der poetischen Verhiillung lassen sich die Meta-
phern (,¢in von der Wurzel abgeschnittenes Blatt®) so-
wie der letzte Satz im Hinblick auf seine politische Situ-

ation interpretieren.

Oder Abb. 31, das Bild eines vom Blitz getroffenen
Ginkgo (y/nxing #45)-Baumes aus dem 6. Jahrhundert,
datiert im September 1707, wohl eines seiner letzten

Bilder — wenn nicht das letzte iberhaupt.
Hier die Gedichtaufschrift dazu:

Vom Blitz getroffen, der Baum aus den Sechs Dynas-
tien —

Dadurch gehirtet hat er bis heute tiberdauert.

Zwei Zweige des einsamen Edelholzes ragen in den
Berg hinein,

Beide zerbrochenen Arme tragen (das Holz fiir) eine
Zither (gin).

Der Stamm sticht in den Himmel, wie geschiitzt von

den Géttern,
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Die Sonne haltend und benetzt von Tautropfen.
Nihert man sich seinem leeren Herzen,
Hoért man — aus der wipfellosen Spitze — den Klang

von oben.

Dieser uralte verbrannte Baumstumpf, der gleichwohl
neues Griin hervorbringt, kénnte gleichsam auch als
Sinnbild fiir seine Lebenserfahrung stehen — die vollige
Zerstorung seiner Heimat, die jedoch die unterschwellig
treibenden Lebenskrifte nicht verhindern kann. Wie im
scheinbar toten Baumstumpf sind auch in Shitao und in
seiner Lebenswelt die Triebe des Neuen immer noch
rege; sie zeigen seinen chrlebensgeist in einer anderen
Dynastie. Wir haben deshalb in diesem Bild eines Gink-
go-Stumpfes, wie Helmut Brinker treffend feststellt,
nicht nur das Wahrzeichen einer konkreten Erfahrung,
sondern gleichsam einen ,Weltenbaum, der die Geheim-

nisse einer unvergesslichen Vergangenheit bewahrt:*3

So kommt bei Shitio dreierlei zusammen: 1. eine reiche
Erfahrung des Sehens der Natur, 2. eine tiefe philosophi-
sche Reflektion im Geiste des Daoismus iiber das Wesen
der Malerei sowie 3. eine daraus sich ergebende Freiheit
von stilistischen Vorgaben und Regeln. In der Einheit
dieser drei Charakeeristika liegt das Faszinosum seiner
Kunst — in gewisser Weise eine Mischung von Realitit

und Surrealitit: ein poetischer Realismus sozusagen.

Zum Schluss sollen noch einmal die Besonderheiten der
zwei Maler neben einander gestellt werden: Bada ist der
Kiinstler der Verdichtung und der Minimalisierung, der
jedoch seinen Figuren eine bemerkenswerte Lebendig-
keit und einen geistigen Ausdruck verleiht. Gleichzeitig
balancieren wir bei der Interpretation seines Werkes auf
der Grenze zwischen versteckter politischer Botschaft
und Wahnsinn, und so wirkt Bada als ein Ritsel, wenn
nicht als der ritselhafte bzw. der exzentrische Kiinstler
schlechthin (wobei Exzentrizitit einen Ausweg aus poli-
tisch schwierigen Verhilenissen darstellt). Sein Cousin
Shitao hingegen ist das iberbordende, Erlebnisse verar-
beitende, Reisen dokumentierende und in seiner kiinstle-

rischen Vielseitigkeit unerreichte Multitalent, das zudem

36 Helmut Brinker in Shitio, S. 217.
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mit seinen maltheoretischen Auferungen in philosophi-
sche Hohen vorstof3t, wie es vor ihm noch kein Maler
getan hat. Bei beiden scheint in bildlichen und textli-
chen Auflerungen hin und wieder ihr gemeinsames poli-
tisches Schicksal hervor. Beide kennzeichnet schliefllich
auch die Besonderheit, dafd sie nach chinesischer Lesart
zu eigenstandigen, d.h. originellen Meistern geworden
sind. Und so wurden sie zur Hauptinspiration fir die
chinesischen Maler des 18., 19. und 20. Jahrhunderts.

IV.

Bada wird wegen seiner Nahe zum Wahnsinn gerne mit
van Gogh verglichen; bei Shitao kénnte man einen Ver-
gleich zu Cézanne wagen — beides Maler, die das kiinst-
lerische Sehen fiir die westliche Moderne grundlegend
gewandelt haben — aber sie lebten ca. 200 Jahre nach un-
seren beiden chinesischen Kiinstlern. Suchte man nach
bedeutenden Zeitgenossen der beiden in der europii-
schen Malerei, finde man nicht viele: vielleicht Remb-
randt, der 1669, und Vermeer, der 1675 gestorben ist.

Hier kénnte man Uberlegungen anstellen zum grund-
sitzlichen isthetischen 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 hiufig werkstattihnlich ausgeiibt wurde)
eine stimmungsvolle, atmosphirische Illusion der
Wirklichkeit in einem Olgemilde an (wobei man an ei-
nem Olgemilde auch lange arbeitete). Man erinnere
sich hier an Hegels dsthetische Praferenzen: Licht und
Schatten, Perspektive, das Ideale und Schone - das

Schéne als Schones darstellen...

Demgegentiber zielte die spontan auszufiihrende chinesi-
sche Gelehrtenmalerei immer iiber die Wirklichkeit hin-
aus. Als unbeholfen-amateurhaftes Spiel einzelner Litera-
ten mit meist schwarzer Tusche — oft in der Verbindung
von drei Kiinsten (Malerei, Schriftkunst und Dichtung)
— suchte sie vor allem eine poetische Wirkung zu entfal-
ten — oder in der damaligen Begrifflichkeit: den Aus-

druck von etwas Geistigem (chudn shén).
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Ein Bild sollte also nicht — als Mimesis — zuerst die
Wirklichkeit abbilden, sondern eine ,,Idee” des Kiinst-
lers sowie eine gewisse Lebendigkeit (g7 %) vermitteln.
(Wir haben somit keinen Realismus, sondern eher eine
gewisse Nahe zu unserer abstrakten Malerei.) Diese Be-
sonderheit entspricht schlieflich auch dem obersten
Gesetz der chinesischen Asthetik, dem ersten eines von
Xi¢ He #t## im S. Jh. n. Chr. verfassten Kanons von 6
Regeln, welches lautet: ,Harmonischer Ausdruck geis-
tiger Kraft, das heiflt: Lebendigkeit (giynn shengdong
RERES))CY

Ein Gemiilde soll zuallererst einen ,harmonischen Aus-
druck geistiger Krifte, und damit Lebendigkeit® an-
streben. Lebendigkeit und geistige Kraft — durch Spon-
taneitit in der Ausfihrung — plus einer poetischen
Stimmung: Vielleicht ist dies genau das Aquivalent zu
Hegels ,Erhabenem® und ,Idealen” — in der chinesi-

schen Malerei?

Interkulturell gesehen wird man allerdings feststellen
miissen, dafl die ganze Welt, und insofern auch die
heutigen chinesischen Kiinstler, 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 natiirlich fur die
Vertrautheit der Chinesen mit dem westlichen Kanon
der Literatur und Philosophie). Doch welcher westli-
che Kunsthistoriker hat jemals etwas von Bada oder
Shitao gehort — oder gar von ihren groflen Vorgingern
in der Song- und Yudn-Dynastie? Zu Anfang wurde
bereits darauf hingewiesen, daf§ die chinesische Malerei
hierzulande kaum bekannt ist: Sie kommt im Kunstun-
terricht weder der Schule, noch der Universitit vor.
Studenten der Literaturwissenschaft oder Philosophie
erfahren allenfalls etwas von namenlosen chinesischen
Malern, die in ihr Bild verschwinden. Vielleicht ist die
kulturelle Differenz einfach zu groff — oder sind die

Namen einfach zu unaussprechlich.

An 6stlicher 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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Abb. 32: Rembrandt: Nachtwache.

Holzschnitte erlegen. Selbst ein Claude Monet hatte
sie in grofler Zahl gesammelt; man kennt also Hokusai
und Hiroshige mit Namen. (Sie sind gefillig und rea-
listisch, auch poetisch — jedoch ohne kultivierte Unbe-
holfenheit...) Was allerdings Subtilitit und &stheti-
schen Genuss angeht, so kann die chinesische Malerei
durchaus mit der europiischen Tradition mithalten.
Man bedenke zudem, daff 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 Schriftkunst,
den vielen bildlichen und inhaltlichen Anspielungen
sowie schliefSlich in der mitunter sehr vielsagenden Be-
deutung der roten Siegel. Man stelle sich einmal vor,
vor welchen zusitzlichen Aufgaben die europiische
Kunstgeschichte stiinde, wenn bei einem Bild wie dem
der Mona Lisa nicht nur (u.a.) die Identitit der ge-
heimnisvollen Dame mit dem unergriindlichen La-
cheln zu ergriinden wire, sondern wenn dieses Bild

noch 2-3 nur mithsam zu lesende Aufschriften trige
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(von Leonardo und spiteren Sammlern), dazu mit ei-
nem halben Dutzend Stempel versechen wire, die
gleichsam cine Geschichte der Wertschitzung dieses
Bildes dokumentierte...

Man sicht also: In der Aufarbeitung der reichen Kunst-
geschichte Chinas warten noch grofie Aufgaben auf
die kiinftigen Generationen von Sinologen. Abgeschen
davon stellt sich eine dariiber hinausgehende Frage:
Was soll iberhaupt die Geisteswissenschaft an der Uni-
versitit leisten, was soll die Beschiftigung mit oder die
Sensibilisierung fiir Literatur und Kunst? Im Erlebnis
grofler Kunstwerke liegt ja eine Bildungserfahrung, die
leider kaum mehr vermittelt wird. Heidegger sprach
bekanntlich davon, daf} sich in einem Kunstwerk eine
Welt eréftnet. Das liefSe sich gut auf unser Thema tiber-
tragen: Im Erleben der chinesischen Kunst eroffnet
sich tatsichlich eine andere Welt, eine andere Selbstin-
terpretation des Menschen in der Kunst. Und beden-

ken wir, dafd China eine Kunst- und Literaturtradition
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so grof$ und lang wie vielleicht kein anderes Land be-
sitzt, dann moégen wir die bereichernde Erfahrung ab-

schitzen, die in dieser Begegnung liegen konnte.
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