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»Wir bringen unsere Dummbeiten zu hohen
Ehren, wenn wir si¢ in Druck geben.«
Montaigne, »Uber die Erfahrung«

Eine Geschichte der chinesischen Literaturtheorie und Asthetik zu schreiben, ist
ein ambitionieries Unterfangen; der Verfasser dieser Zeilen ist sich wihrend der
iiberlangen Entstehungszeit oftmals schmerzhaft der Groble der Aufgabe bewubt
gewesen — dabei auch immer wieder fiirchtend, ihr nicht gewachsen zu sein. Zu-
niichst bestand das Problem darin, zwei Themen — Literaturtheorie und Asthetik —,
die zwar viel miteinander gemein haben und doch verschieden sind, in einem Werk
zu integrieren. Da der Band in der von Wolfgang Kubin herausgegebenen Reihe
Geschichte der chinesischen Literatur erscheint, lag es allerdings nahe, den Fokus
auf die Literaturtheorie zu richten.

Gliicklicherweise konnte der Verfasser, wie so hiufig bei derartigen Uber-
blicksdarstellungen, auf solide Vorarbeiten seiner Kollegen authauen. An Studien
zur chinesischen Literaturtheorie wire zunichst James Lius Chineve Theories of
Literature 7u nennen; wenn auch bereits in den 70er Jahren des letzten Jahrhunderis
verdffentlicht, kann es immer noch als Standardwerk gelten, nur daB James Liu
nicht einen historischen, sondern einen systematischen Ansarz gewihlt hat. Inzwi-
schen ist Stephen Owens monumentales Readings in Chinese Literary Thought
erschienen, welches chronologisch vorgeht und meist gesamte Texte unter Ein-
schlul} der chinesischen Originale mit sinologisch-philologischer Akribie diskutiert;
allerdings sind wegen der Konzentrierung auf jene Texte (und des dabei entstande-
nen Umfangs) etliche interessante Schriften und Autoren nicht behandelt worden.
Was die Maltheorie angeht, liegen seit langem ausgezeichnete Textsammlungen
von Lin Yutang sowie von Susan Bush und Hsio-yen Shih vor. Und hinsichtlich
einer Gesamtschau der chinesischen Asthetik haben wir auf deutsch fiir die Vor-
moderne Li Zehous Der Weg des Schdnen und fiir die Modemne (mit erhellenden
Finblicken in die Vergangenheit) Heinrich Geigers Philosophische Asthetik im
China des 20. Jahrhunderts sowie, jingst erschienen, Die grofie Geradheir gleichr
der Kriimmung. An Sekundirliteratur in westlichen Sprachen #u einzelnen Epochen
und Autoren besteht ebenfalls kein Mangel, nur um die vielen ausgereichneten
Arbeiten von Richard John Lynn zur song- und nach-songzeitlichen Literaturtheorie
zu hennen, ganz zu schweigen von der chinesischen Forschung, die zu der Doppel-
thematik Literatur und Malerei im Rahmen einer chinesischen Asthetik geradezu
uferlos ist. Mittlerweile konnte in vielen Fillen auch auf Material in den bereits
erschienenen Binden der Reihe Geschichie der chinesischen Literafur zuriick-
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gegnffen werden. Insofern steht der Verfasser auf den Schultern vieler grofier
Worarbeiter, denen hier zunichst Dank #u schulden ist.

Wie immer schreibt ein Autor - oft unbewullt — mit einer bestimmiten Leser-
schaft im Geiste. In diesem Fall sihe sein 1deales Publikum etwa folgendermaBen
aus: Es bestiimde vor allem aus Studenten der Sinologie, die sich fiir das reiche
geistige Erbe Chinas interessierten und intensiver der Reflexion iiber Literatur
und Kunst sowie deren philosophischen Hintergriinden in der chinesischen Kultur-
geschichte nachzuspiirten gedichten. Dariiber hinaus schlésse es interessierte Laien
ein, also Kollegen aus anderen Fichern, die zu komparatistischen Zwecken auch
etwas von chinesischer Literaturtheorie und Asthetik verstechen méchten. Insofern
wurde versucht, den Stil des Buches weitgehend allgemeinverstindlich zu halten;
zwar konnte nicht ginzlich auf Fachchinesisch verzichtet werden, doch wurden
Hintergriinde immer so aufgearbeitet, daB die Ausfiihrungen méglichst ohne Vor-
wissen verstanden werden kiinnen. Dies mag den eigentlichen sinologischen Exper-
ten hier und da befremden (er #ihlt ja auch nicht zum idealen Publikum);, wenn er
sich jedoch von dem vorliegenden Werk — sei es zu Verbesserungen, Ergiinzungen
uder welterfiihrenden Untersuchungen — angeregt fiihlt, umso besser.

Auf Beziige zur abendlindischen Literaturtheorie und Asthetik wurde zwar nicht
giinzlich, doch weitgehend verzichtet, obwohl sie sich bisweilen aufdringten. Eine
zu eingehende Erdrterung dieser komparatistischen Aspekte hiitte die Arbeit noch
weiter aufgebliht, oder wire nur auf Kosten einer Reduzierung des Originalmate-
rials miglich gewesen. Speziell zur chinesisch-westlichen komparatistischen
Asthetik seien dem interessierten Leser die zahlreichen und héchst anregenden
Arbeiten von Frangois Jullien empfohlen. Auch wurde davon abgesehen, ein géngi-
ges Theoriemodel]l aul das Material anzuwenden (es gibt lediglich hin und wieder
Verweise auf M.H. Abrams’ literaturtheoretisches Ordnungsschema, welches James
Liu modifiziert iibernommen hat); die Arbeit orientiert sich vielmehr an der chine-
sischen Geistesgeschichte, das heillt, es werden vor allem Beziige zu philosophi-
schen (und am Rande auch zu politisch-sozialen) Entwicklungen aufgereigl, was in
der Einleitung in ein paar Grundmustern vorskizziert wird. Der Uberblick beginnt
mit friihsten Uberlegungen zur Dichtung und endet mit dem Ubergang Chinas in
diec Moderne, da ab diesem Zeitpunkt mit der Rezeption westlichen Denkens eine
ginzlich neue Thematik erdffnet wird.

Das Buch geht (vor allem in seinen vor-tangzeitlichen Abschnitten) auf Vor-
lesungsskripte zuriick, hat also auch von daher Einfiihrungscharakter; andere Teile
wurden hingegen giinzlich neu recherchiert und verfaBt. Als wichtig erschien es
zunichst, ein Korpus un relevanten Primértexten zusammenzustellen, denn nur
auf der Basis von Textkenntnis lassen sich interpretierende oder vergleichende
Aussagen machen. Dicse Originalzitate bilden — gleichsam auch als Anthologie —
das Geriist des Buches, um das sich die Interpretationen und Bezugnahmen ranken.
Fiir die Erstellung dieses Korpus diente vor allem die vierbindige und gut kom-
mentierte Textsammbung Zhongguo lidai wenlun xuan (Auswahl von Texten zur
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Geschichte der chinesischen Literaturreflexion) von Guo Shaoyu, die in jeder sino-
logischen Bibliothek vorhanden sein diirfte und auf die in der Regel in den Ful}-
noten verwiesen wird. Dabei sind natiirlich auch Einzelheiten aus Guo Shaoyus
Einleitungen und Kommentaren zu den von ihm ausgewiihlten Texten sowie
Gedanken aus seinem anderen bekannten Werk Zhongguo wenxue piping shi (Ge-
schichte der chinesischen Literaturkeitik) — bewuBt oder unbewullt — in die Arbeit
eingeflossen.

Der Verfasser erinnert sich aus seiner Zeit als graduate student an der Univer-
sitit Toronto an eine Episode mit Hans-Georg Gadamer, als dieser Anfang der
80er Jahre einmal vu einem Vortrag am dortigen »Centre for Comparative Lite-
rature« weilte. Damals war der Methodenstreit in der Literaturwissenschaft in
vollem Gange, und so stellten wir Studenten ihm die Frage, welche Methode (chin.:
Ja) er denn fiir wissenschaltlich-literarische Arbeiten empfehlen wiirde, Hinter-
griindig lichelnd gab er zur Antwort: »Langsam lesen.« So ist dieses Buch nicht so
sehr Ergebnis einer Auseinandersetzung mit der Sekundirliteratur (die im Chine-
sischen zu vielen der hier behandelten Themen ohnehin nicht mehr zu iiberblicken
ist), sondern eher Ausbeute eines »langsamen Lesens« der Primirtexte — wenn
nicht Ubersetzen naturgemiB bereits ein langsames Lesen bedeutet.

Als Mangel des vorliegenden Buches ist aus Sicht des Verfassers zunidchst
festzustellen, daB die Gewichte nicht gleichmiBig verteilt sind. Auch wurde die
Gieschichte der chinesischen Literaturtheorie nicht lickenlos dargestellt. Der Um-
fang des Stoffes zwingt zur Auswahl und zu Auslassungen. Um nur ein paar
eklatante Liicken zu nennen, die dem Fachmann auffallen werden: Aus der an Re-
flexion diber Literatur reichen Song-Epoche konnten nur die wichtigsten Vertreter
vorgestellt werden, so fehlt unter etlichen anderen auch eine Ertirterung der Schrif-
ten von Jiang Kui. Die Yuan-Dynastie (und somit Yuan Haowen) wurde nicht be-
handelt. In der Qing-Zeit mublte ebenfalls stark selektiert werden; hier fehlen vor
allem Shen Deqgian, Weng Fanggang und Lin Xizai. Zwar wurde olt passim auf
das Buch der Wandlungen verwiesen, doch im Nachhinein wurde klar, dall es —
gerade im Hinblick auf eine »chinesische Asthetik« — ein eigenes Kapitel verdient
gehabt hiitte. Auf die Malerei wurde lediglich in drei speziellen Exkursen einge-
gangen, einerseits um die vielfiltigen Beziige zwischen Literatur und Malerei
deutlich zu machen, andrerseits aber auch um dem Anspruch einer chinesischen
Asthetikgeschichte zumindest im Ansalz gerecht zu werden. Dabei wurde nur
gelegentlich auf Texte zur Schriftkunst (Kalligraphie) verwiesen. Die Kampfkiinste
(»Kungfu« u.i.), die, wie auch deutlich werden wird, eigentlich zu einer chinesi-
schen Asthetik hinzugezithlt werden miissen — so schr sie auch in der Praxis dem
Verfasser am Herzen liegen —, wurden ebenfalls aufien vor gelassen.

Angesichts dicser zahlreichen Auslassungen erscheint dem Verfasser die vor-
liegende Studie in vieler Hinsicht verbesserungswiirdig, auch bietet sie in der
Ubersetzung von zentralen Texten und deren Deutung nur eine cinzelne, subjektive
und begrenzte »Brunnenfrosch-Sicht« (Zhuangzi) an. Dieser Beschriinkungen
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{und Montaignes Wamung) wohl bewubt wird sie nun dennoch in Druck gegeben.
Und wenn es ihr gelinge, zu weitergehenden Erkundungen dieser interessanten
und vielschichtigen Thematik anzuregen (sei es im Rahmen der Kritik oder der
Komparatistik), so wire ihrem Zweck gedient, ganz im Sinne des chinesischen
Sprichworts pao zhuan vin yu, dab nimlich hiermit lediglich ein Backstein gewor-
fen wurde — pur um im Gegenzug moglichst viel Jade anzulocken.

Zur Schreibweise chinesischer philosophischer Meister (zi) wie Meister Kong
iKonfuzius: Kongzi) oder Meister Zhuang (Zhuangzi) ist zu sagen, dab in diesem
Buch (und im Unterschied zu anderen in dieser Reihe) die Namen mit dem Titel
»Meister« immer zusammengeschrieben werden: also Zhuangzi (anstatt Zhuang
L1y, Wird statt auf die Person auf das Werk verwiesen, so wird der Name — als
Buch — kursiv geschrieben (Zhuangzi).

Ich danke Benjamin Freudenberg fiir die grofle Hilfe bei der Erstellung der
Druckfassung sowie Prof. Chiao Wei und Dr. Liv Huiru fiir viele inhaltliche An-
regungen und Verbesserungsvorschliige,

K.-H. Pohl
Trier, im August 2006



Einleitung:

Sprache und Denken - )
Elemente und Aspekte einer chinesischen Asthetik

Problematik einer chinesischen Literaturtheorie und Asthetik

Nihme man den Titel dieser Studie — Geschichte der chinesischen Literanurtheorie
und Asthetik — genau, so wiirde sie sich mit Phantomgegenstinden befassen.
Denn eine Theorie der Literatur in dem Sinne, wie dieses Wort heutzutage ver-
standen wird, hat es im alien China nicht gegeben — allerdings in diesem engen
Sinne auch erst im Europa der modernen Epoche. Zwar gab es Diskussionen von
Gatmngsfragen, die bei Aristoicles chenfalls am Anfang der wesilichen Literatur-
reflexion standen, jedoch erst etwa fiinfhundert Jahre spiter und nicht in der glei-
chen analytischen Schirfe wie im antiken Griechenland, sondern eher in einer poe-
tischen oder zumindest formal gestalteten, bildlich-suggestiven Ausdrucksweise
{dies ist auch ein Charakteristibum vieler philosophischer Texte des chinesischen
Altertums). Abgesehen davon kannten die Chinesen seinerzeit nicht die gleichen
Gattungen wie die Europier; so gab es weder das Epos noch das Drama bew, die
Tragiidie, stattdessen unterteilte man zum Beispiel Prosa je nach Zweck und Anlal}
in verschiedene Klassen. Anstatt also mit nur marginal bedeutenden Gattungsitagen
beschiiftigten sich die an Literatur interessierten Chinesen der Vormoderne licher
mil begrifflich schwer zu fassenden geistigen Qualitiiten eines literarischen Werkes,
also mit Uberlegungen, die in den Bereich der Philosophie hineinragen, sowie mit
Fragestellungen hinsichtlich des Sinns und Zwecks der Literatur, der Ausdrucks-
kraft oder des Verhiltnisses von Gehalt und Gestalt,

Aus dem 5./6. Jahrhundert n. Chr. ragt ein Werk, Der Geist der Literatur und
dux Schnitzen von Drachen (Wenxin digefong) von Liu Xie, heraus, das am ehesten
die Anforderung an eine Literaturtheonie erfiillen wiirde, da es fast alle relevanten
Themen der Literatur {einschlicBlich Gattungen, aber auch technische und »geistige«
Fragen) behandelt, jedoch, und wie noch zu besprechen sein wird, in einer bei-
spiellos literarisch ausgestalteten und symmetrisch angeleglen Weise (sowohl im
Aufbau als auch in der Durchfiihrung als Parallelprosa), so dall in der Lektiire
dieses Werks gestalterische Aspekte und poctisch-suggestive Qualititen die Auf-
nihme des Inhalts wesentlich mitbestimmen.

Allerdings hat es im alten China sehr wohl eine lebhafte Tradition der Literatur-
kritik' gegeben. Diese beginnt bereits im 3. Jahrhundert n. Chr. (mit Cao Pi) und
#eigl sich dann weiter in den spiiteren sogenannten »Gesprichen iiber Dichtung«

' T Englischen wird das Wort criticism meist synonym mit literary theory verwendet.
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(shihua), die zum groBlen Teil kntischer (bzw. bewertend-kommentierender)
Natur sind. In diesem Zusammenhang gab es auch eine Tradition von Dichtung
liber Dichtung bzw. iiber Dichter’.

Ebenso wenig wie eine Literaturtheorie gab es eine Asthetik — ob man das
Wort nun in seiner eigentlichen Bedeutung als Philosophie der sinnlichen Wahr-
nehmung oder, dem europédischen Usus des 18, und 19. Jahrhunderts entspre-
chend, als cing Theorie des Schonen (Kallistik) versieht. Wenn es je eine Theorie
der sinnlichen Wihmehmung im vormodernen China gegeben hat’, so allenfalls in
einigen Schulen des Buddhismus, die in zum Teil minutidiser Art allen moglichen
Bewubtseinsvorglingen — und so auch der Frage, wic diese von der Sinneswahr-
nehmung gestewert werden — nachgegangen sind. Die fiir die (vormoderne) west-
liche Asthetik so zentrale Kategorie des Schénen war in China hingegen kein Ge-
genstand der Reflexion. Abgesehen von Beispielen in friihen konfuzianischen
Texten, in denen das chinesische Wort schon (mei) wie bei Platon als Aquivalent
fiir gut (shan) verstanden wurde®, bekam es spiter meist eine eher negative Kon-
notation im Sinne von Schmuck oder weiblichem Charme. Die Daoisten hielten
erst recht nichts von einer cinseitigen Bevorzugung des Schinen, denn wie es
gleich im zweiten Kapitel des Daodejing, dem Buch vom Weg und dessen Wirk-
kraft, heiBt; »Wenn auf Erden alle das Schime als schiin erkennen, so ist dadurch
schon das HiBliche gesetzt«.” Insofern ist die in China heute gebrauchte Bezeich-
nung fiir Asthetik meixue (Lehre vom Schinen) etwas ungliicklich gewi#hlt. Dieses
iiber Japan, das im 19. Jh. frilher als China westliches Wissen importierte, nach
China gekommene Wort spiegelt die theoretischen Priferenzen des frithmodernen
Europa wieder, macht jedoch fiir die zentralen Inhalte ciner im folgenden noch zu
skizzierenden chinesischen »Asthetik« wenig Sinn." Abgesehen davon hitie eine

* Diese Gedichte iiber Dichter werden hier jedoch nicht behandelt, da eine Wertschiitzung
dieser Arl von Kritik cine zu grobe Belesenheil vorausscleen wiirde (die die chinesischen
Literaten besabien), abgeschen von der Problemaiik einer Einbeuung der kritischen Gedanken
in schwer Uberselzbare lyrische Formen. An Beispielen seien (neben Du Fu) der yuanzeitliche
Dichter Yuan Haowen und der gingzeitliche Wang Shizhen genanmt; s, JoHN T. Wixten:
Litevary Criticism by Yuan Hao-wen, Wicsbaden: Steiner 1982, 5. 11901257, und RICHARD
Jome Lywes: »Wang Shizhen’s Poems on Poctry: A Translation and Annotation of the Lushi
Juegfus, im JOHN CY. WaNG (He.): Chinese Literary Criticism of the Ch'ing Period {1644
1911, Hongkong: Hong Kong UP 19493, 5. 55-95,
Asthetik miiBle folglich ganxingruwe heiben. Gao NaNPING: »Chincse Aesthetics in Lhe
Context of Globalizmtions in: International Yearbook of Aesthetics, Vol, § (2004), 5. 65,
*  So heibt das moderne chinesische Wort fiir Tugend: meide (wisrtl: schine Tugend). 5. auch
RoLF TRAUZETTEL: »Das Schime und das Gute. Asthetische Grundlegungen im chinesischen
Allertume, in: HELWIG Scumiom-GLINTZER (Hg.): Das andere Ching. Festschrift fiir Wolf-
geg Bawer zum 65, Geburtsiag, Wieshaden: Harmassowilz 1985, 5. 291-321.
Ricrarn WiLHELM (Ubers. ) Laotse. Tae Te King, Kiln: Dicderichs 1978, 8. 42.
*In seinem Ariikel »Was ist Asthetik?« erzihlt Li Zehou die bezeichnende Anekdote, derru-
folge jemand auf die im Titel seines Artikels formulierte Frage nach der Asthetik (mei-xue)



Sprache und Denken

moderne chinesische »Lehre vom Schénen« allein von ihrer Bezeichnung her ge-
wisse Schwierigkeiten, zeitgeniissische westliche Trends wie z.B. eine Asthetik
des HiBlichen ohne begriffliche Widerspriichlichkeiten aufzunehmen.’

Inzwischen hat bekanntlich nicht nur der Politik-, sondern auch der Wissen-
schaftsdiskurs des »Westens« — ob dies berechtigt ist oder nicht - eine globale Rele-
vanz und Akzeptanz gewonnen. Insofern mag es naheliegen, dic Fragestellungen
einer modernen westlichen Literaturtheorie oder Asthetik ins vormoderne China
zu tragen, da es sicher Phinomene gibt oder gegeben hat, die sich mit unseren
heutigen westlichen Begriffen und Kategorien (wenn diese nicht bereits global
geworden sind) vergleichen oder als Vorformen derselben verstehen lassen (idhnlich
wie dies auch mit anderen geisticen oder sozialen Ermungenschafien der westlichen
Modeme wie z.B. dem Menschenrechtsgedanken geschehen ist). Jedoch wird man
bei diesem Unterfangen meist — anstatt auf vertraute Kategorien wie das Erhabene
oder das Komische — auf eine ginzlich andere Orientierung und eine kulmrell
anders verortete und eingebettete Begrifflichkeit stollen. Wenn sich also moderne
chinesische Asthetiker — durch vormoderne abendliindische Standards angestoBen
sowie durch den gleichsam richtungsweisenden Namen ihrer Disziplin (Lehre
vom Schiinen) gedringt — darzu berufen fiihlen, ihre eigene Kulturtradition zum
Zweck der Suche nach dem Schimen zu erkunden, so gleicht dieses Unterfangen
in gewisser Weise einer zeitgeistbedingten Irrfuhrt, wobei jedoch, wie bei solchen
Fahrten nicht uniiblich (man denke etwa an Odysseus oder Kolumbus), es viel
Interessantes und zuvor kaum Wahrgenommenes oder gar Geahntes zu entdecken
oibt.

Versteht man allerdings Asthetik im Sinne einer Reflexion iiber Kunst (Literatur,
Malerei, Kalligraphie), dann hat es durchaus eine eigene chinesische Asthetik ge-
geben; denn mit den Fragen, wie denn Kunst zustande kommt (Schaffensiisthetik),
was die Qualititen eines Kunstwerks ausmacht (Werkisthetik), und wie cin Kunst-
werk auf den Betrachter oder Leser wirkt (Rezeptionsisthetik), haben sich dic
chinesischen Literaten, die allein von ihrer Dichtung und Schriftkunst her ein
dublerst sensibles Kunstverstiindnis besaBen, durchaus oft und gerne befafit. Und
so heillt auch eins der nachwirkungsreichsten modernen Werke zur chinesischen

rallos antworiele, es sei wohl cine — im Chinesischen belichte — Abkiirzung fiir »amerikani-
sches (mef von meiguo — wimtl,; schines Land) =Studicn« (xue). L1 ZEHOU: »Shenma shi
mieixue s, Zow wo zifi de Ju, Taipel: Fengyun shidai 1990, 5, 73,

Zur modernen chinesischen Asthelik s, den Sammelband von ZHU Livuas und GENE
Brookes (He. ) Contemporary Chinese Aesthertics, New York: Lang 1993, sowiec HEINRICH
GEIGER: [ie grofle Geradheit pleicht der Kriimmung. Chinesische Asthetik auf threm Weg
in die Moderne, Freiborg: Karl Alber 2005, Zor Diskussion um eine heutige chinesische
Asthetik im globalen Kontext s. den schr lesenswerten Artikel von Gao Jtaneing: »Chinese
Agsthetics in (he Context of Globalization«. 5. auch Kart-Hemz POHL: »An Intercultural
Perspective on Chinese Aesthelics«, in; GRAZIA MARCHIANG and RAFFAELE MiLaNI (Hp )
Fromiiers aof Tranyeulturalivy in Contemporary Aesthetics, Tunin: Trauben 2001, 5. 135-148.
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Asthetik, Xu Fuguans Zhongguo yishu jingshen, auf Deutsch: »Der Geist der chi-
nesischen Kunst«, Von dieser »geistigen« Warte aus gesehen verstanden die Chi-
nesen, als sie Anfang des 20. Jahrhunderts der europiischen Kunstphilosophie
bzw. Asthetik gewahr wurden und sich im Verhiiltnis zum Westen zu definieren
begannen, ihre eigene Kultur als eine dsthetische. Liu Gangji, zusammen mit Li
Zehou Verfasser einer (leider nur Bruchstiick gebliebenen) Geschichte der chine-
sischen Asthetik, hat als letztes und wohl wichtigstes Charakteristikum der vor-
modernen chinesischen Asthetik den Umstand bezeichnet, daB ein Zsthetischer
Bewulitseinszustand (jingjie) als der hischste im menschlichen Leben zu erreichende
BewubBtseinszustand betrachtet wurde.® Cai Yuanpei, wihrend der antitraditiona-
listischen 4.-Mai-Bewegung (1919) ein filhrender und ausgleichend wirkender
Intellektueller, der durch sein Studium in Deutschland mit der abendliindischen
Philosophie (vor allem mit Kant) vertraut war, betrachtete den westlichen Men-
schen im wesentlichen als von der Religion gepriigt, wohingegen in China die
Asthetik (als Verbindung von Moral, Ritual und Kunst) eine der Religion ver-
gleichbare Rolle gespielt habe. Er forderte deshalb fiir das moderne China eine
»isthetische Erzichung statt Religion«.” SchlicBlich gab es in den 80er Jahren des
20. Jahrhunderts in China, mit ausgeltst durch die Veriffentlichung von Zhu
Guanggians, Zong Baihuas und vor allem Li Zehous populiiren Arbeiten zur Asthe-
tik, ein regelrechtes »Asthetikfieber«. Diese fiir ein westliches Publikum kaum
nachvollziehbare Begeisterung fiir ein Thema, das hiesigen (selbst in Fragen der
Literatur) meist nur politisch interessierten Intellektuellen nicht entfernter sein
kinnte, liBt sich nur dadurch erkliren, daBl es, wie schon Cai Yuvanpei an-
nahm, eng mit der Frage ciner chinesischen Identitit verbunden ist. Ein wesent-
licher Hintergrund fiir diese bemerkenswerte Hochschiitzung der Asthetik ist
folglich das BewubBtsein eciner eigenen chinesischen Kunsttradition und eines
kulturell, also von seinen philosophisch-religiésen Traditionen gepriigten Kunst-
verstindnisses, das offenbar ein wesenthiches Element einer chinesischen Identitiit
bildet.

Fragt man nach weiteren Hintergriinden und danach, woraus sich etwa eine
spezifisch chinesische iisthetische Sensibilitit speist, so wire in Beanlwortung
dieser Fragen zuniichst auf die chinesische Sprache und Schrift einzugehen, die
ganz besondere Kunstformen erméglicht hat, sodann auf die philosophisch-reli-
gitsen Traditionen, die China iiber mehr als zwei Jahrlausende gepriigt haben und
die den Kontext fiir ein sperielles Kunstverstindnis bilden. Dies sind ¥in-Yang-
Denken (das Buch der Wandlungen), Kontuzianismus, Daoismus und Buddhismus.

! Lt Zenou und LU GANGIE: Zhongguo meicue shi, Bd. 1, Peking: Zhongguo shehui kexue

1984, 5. 33,

* Liv GANGI: »Verbreitung und EinfluB der deutschen Asthetik in Chinas in: Trierer Beitrige —
Aus Forschung und Lehre an der Universitdr Trier, Sonderheft 10 (Hg, KarL-HEmn: Pon,
Juli 1996, 5, 8-13.
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S0 sollen in bezug dazu im folgenden in aller Kiirze ein paar wesentliche Bau-
steine einer chinesischen Asthetik'’ zusammengetragen werden.

Asthetische Potentiale der chinesischen Sprache und Schrift

Chinesisch ist eine isolierende, nichtflektierende und tonale Sprache, deren kleinste
Sinneinheiten (Morpheme) mit einer Silbe ausgesprochen und (im modernen
Hochchinesisch) auf vier verschiedene Weisen — den vier Tiinen — intoniert werden
kiinnen. [Diese kleinsten Sinneinheiten bilden in der Schrift die Schriftzeichen.
Texte im klassischen Chinesisch (der frither nur geschrichben Form) zeichnen sich
durch Sparsamkeit im Ausdruck aus: Ein Schriftzeichen ist in der Regel ein Wort
{(allerdings hiufig mit einer schillernden Bedeutungsvielfalt), Artikel sind nicht
vorhanden, auf Pronomen und Konjunktionen kann weitgehend verzichtet werden,
und zwischen nominellern, adjektivischem und verbalem Gebrauch der Wirter
gibt es meist keinen Unterschied. Mit diesen Merkmalen sind die alten Schnften
auch von einer bemerkenswerten semantischen Offenheit, das heiBt, sie sind z2war
immer recht interpretationsbediirftig, bergen aber auch ein dsthetisch wirksames
Assoziationspotential.

Dazu kommt eine wichtige bildliche Dimension. So heifit es bereits im Buch
der Wandlungen (Yijing) von den Weisen des Altertums, dafl sie die Welt betrach-
teten (guan), um die Phiinomene des Kosmos in Urbildern, niimlich den symbaolisch
zu deutenden Trigrammen, auf denen dieser Klassiker beruht'’ (und die der Sage
nach die Urtorm der chinesischen Schriftzeichen darstellen), abzubilden. Nun ist
die chinesische Schrft zwar streng genommen keine Bilderschrift (das Gros der
chinesischen Schriftzeichen ist nicht nach bildlichen, sondem nach lautlichen
Prinzipien organisiert), doch hat sie, gerade von ihren Urspriingen her, eine aus-
gesprochen bildliche und auch symbolische Komponente, was sich in vielen
Schriftzeichen {den Piktogrammen) auch erhalten hat. Diese bildliche Seite, ins-
besondere ihre Rolle in der Dichtung, ist seit James Lius Widerspruch zu entspre-
chenden Vorstellungen von Emest Fenollosa und Ezra Pound etwas aus dem
Blick geraten'”, jedoch ist zu betonen, daB dic chinesische Schrift durchaus sinn-
bildlicher Namr ist und von dieser Warte her auch ein #sthetisch hiichst anregendes
Potential besitzt. Davon abgesehen lieblte man jedoch auch cine bildlich-
metaphorische Ausdrucksweise. S0 heibt es weiter im Buch der Wandlungen von

5, auch Y Lawa: Zhongguo meixnweshi dagang, Shanghai: Renmin 1985, sowie die Sammel-
hiincle von Corisne H, DaLE (He. ) Chinese Aesthetics and Literature — a Reader, Albany:
State University of New York Press 2004, und Zonc-01 Cal (Hg. ) Chinese Acsthetics. The
Crdering of Literature, the Arts, and the Universe in the Six Dynasties, Honolele; Univer-
sity of Hawai'i Press 2004,

"' &, hierzu ausfiihrlicher Kap. 1.4,

= James LY. Lo The Art of Chinese Poetry, Chicago: University of Chicago Press 1962, 5. 311,
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den Weisen des Altertums, sie hitten Bilder (xiang) benutzt, um ihre Gedanken
kund zu tn."! Insofern finden wir bereits in der chinesischen Schrift eine Bildlich-
keit angelegt, die als bildlich-poetische Ausdrucksweise in der Literatur weiter
Gestalt gewinnt. Diese Charakteristika haben sogar bis in die Modeme nach-
gewirkt; so ist es interkulturell interessant, daB Pioniere der westlichen literarischen
Moderne, die Imagisten um Ezra Pound'?, sich wesentlich von der Bildlichkeit der
klassischen chinesischen Dichtung haben anregen lassen (wobei die Imagisten dann
wicderum die Vertreter einer modemistischen chinesischen Lyrik beeinfluBten).

SchlicBlich ist hinsichtlich der Schrift noch die fisthetische Dimension der ganz
spezifisch auf den chinesischen Schriftzeichen beruhenden Schriftkunst zu beriick-
sichtigen, wobei der dsthetische Reiz aus dem ZusammentlieBlen von urspriinglicher
Bildlichkeit der Zeichen mit der Dynamik der durch Pinsel und Tusche geschriebe-
nen Linien entsteht.

Neben der in der Schrift verorteten Tendenz zur Bildlichkeit gibt es noch weitere
iisthetisch relevante Besonderheiten der chinesischen Literatur, die cinen engen
Bezug zu ihrer Sprache und Schrift haben, vor allem die Neigung zu Parallelbildun-
gen in allen sprachlichen AuBerungen, sei es in Dichtung oder Prosa. Aufgrund
der Basis einsilbiger Sinneinheiten in Form der Schriftzeichen kommt es leicht zu
ordentlichen Anordnungen mit gleicher Zeilenlinge bzw. Zeichenzuahl pro Zeile
sowle zu Paarbildungen von jeweils zwei parallel gefiihrten Zeilen. Jedes Schrift-
zeichen einer Zeile — als einzelne Silbe und Wort — findet somit seine Entsprechung
in der anderen, wobei die Entsprechungen meist nach semantischen Feldern er-
folgen. Beginnt 2.B. ¢in Satz mit dem Zeichen »Himmel«s (rian), so fiingt in der
Regel der Pendantsatz mit »Erde« (di) an. Dieser Parallelismus membrorum, ins-
besondere der antithetische Parallelismms, wurde zu einem der charakteristischsten
Merkmale chinesischer Lyrik und Prosa. Natiirlich kennen andere Sprach- und
Kulturtraditionen, so auch die unsrige, den Parallelismus als Mittel der Rhetorik,
doch sind die Maglichkeiten aufgrund linguistischer Strukturen in keiner Weise
mit der in China zu vergleichen. Dies geht sogar so weit, daBh manche klassischen
Texte mit ihrer notorischen semantischen Offenheit und Unbestimmtheit erst unter
Berticksichtigung der Parallelkonstruktionen verstindlich und iibersetzbar werden.'”

Das Formulieren von antithetischen, doch immer zusammengehdrenden Einhei-
ten #eigt sich in der ein oder anderen Weise auch in vielen weiteren sprachlichen For-
men, angefangen vom Bau cines groBen Teils der Vier-Wort-Phrasen (chengyu)'®

¥ RiciarD WILHELM (Ubers.); 1 Ging, Das Buch der Wandlungen, Kaln: Diederichs 1972, 5.
IR1-282, 2949,

" 5. hierzu MONIKA MOTscn: Ezra Pound und Ching, Heidelberg 1976,

8, dic griindliche Studic von JOACHIM GENTZ: »Zum Parallelismus in der chinesischen Lite-
raturs, in; ANDREAS WAGNER (Hg.): Parallelismus Membrorum. (Orbis Biblicus et (rienta-
lis, OB, UP Fribourg/Vandenhoeck & Ruprechi {im Druck), 5. 2,

" . B. gi shang ba xia, sbeunmbigt« wilrel.: »siebenmal ravf, achtmal runter«; mama huhu,
snachlissigs, wirll.: »Pferd Plerd, Tiger Tigers, cic.
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his hin zu den auch heute noch beliehien Spruchpaaren von zwei parallel gefiihr-
ten Sitzen (duilian), welchen man in China iiberall, an Tiirpfosten von Tempeln,
Giirten, Restaurants etc., begegnet. Aufgrund der symmetrischen Anordnung von
gleichlangen Siitzen mit gleichgroBen Schriftzeichen haben sie, tiber den Reiz des
zu entschliisselnden poetischen Sinns hinaus, auch optisch eine dsthetische Wirkung,

In der Dichtung kommt noch ein weiteres bindres, antithetisches Element der
chinesischen Sprache hinzu, und zwar in der Berticksichtigung der Téne. [he vier
verschiedenen Tone wurden in zwei Klassen eingeteilt, eine ebene (ping) und eine
schriige (ze). Im sogenannten Regelgedicht, das ab der Tang-Zeit (7. Jh. n. Chr.)
populdir wurde, kam ¢s daraut an, in den Gedichtzeilen ein tonales Muster von
Parallelfithrung bew. Antithese der beiden Tonklassen zo befolgen, wodurch eine
klangliche Ausgewogenheit erzielt werden sollie.'”

Zusammenfassend 1Bt sich feststellen, dall in der chinesischen Sprache und
Schrift bereits wesentliche Grundlagen einer chinesischen Asthetik vorgeprigt
sind.'® Zwar besitzt jede Sprache aufgrund von Lautbestand und Grammatik Cha-
rakteristika, die sich in uniibertragbaren Besonderheiten ihrer Dichtung zeigen;
doch kennt die chinesische Sprache wegen ihrer andersgearteten Schriftlichkeit
und ihrer weiteren hier dargestellten Eigenheiten bestimmte Formalia, deren fisthe-
tischer Reiz — er liegt vor allem in der Bildlichkeit. ihrem tonalen Wohlklang und
der Parallelfiihrung — in Ubersetzungen noch weniger vermittelbar erscheint, als
dies bei lyrischen Formen ohnehin der Fall ist.'”

Yin-Yang-Denken

Wenn Achilles Fang bemerkt, der Parallelismus sei »ingrained in Chinese think-
ing«”", so hat dies noch einen anderen, néimlich eher philosophischen bzw. kosmo-
logischen Hintergrund: das Yin-Yang-Denken, welches sowohl eine Erklirung fiir
die Entstehung der Welt als auch Ordnungsvorstellungen liefert. Trotz eines Alters
von mehr als 25() Jahren hat es auch hewte noch nichts von seiner Relevanz fiir
chinesische Wahrnehmungs- und Verhaltensmuster sowie fiir eine chinesische
Asthetik verloren. Es bildet gleichsam die Klammer aller geistigen Traditionen
Chinas {wenn nicht sogar Dslasiensz'}, denn sowohl im Konfuzianismus, als auch
""" 8. hierzu Kap. IIL1.
'* Zur Bedeutung der Sprache, aber auch des ¥in-Yang-Denkens, s. Rocrr T, AMES: »Language
and Interpretative Conlexts«, in: DALE: Chinede Aesthetics and Literatere, 5. 15-26,
¥ 5. hierzu auch KArL-HENZ POHL: »Translating the Untranslatable — Approaches to Chinese
Cultares, in: Jouw MinForD (Hg. ) Translation und Interpretation, Miinchen: Wilhelm Fink
1999 5 1T7T9-1RE.
ACHILLES FanG: »5ome Reflections on the Dillicully of Translations, in; AF. WRIGHT
(Hg.): Studies in Chirese Thought, Chicago: University of Chicago Press 1967, 8,273,
Das Emblem auf der koreanischen MNationalflagge ist das Yin-Fang-Symbol cusammen mit
vier (von acht) Trigrammen avs dem Buck der Wandlungen.

2l
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im Daoismus spielt dieses Modell eine zentrale Rolle. Schriftliche Gestalt hat dieses
Denken in dem bereits erwihnten Buch der Wandlungen gefunden, und so ist dieser
konfuzianische Klassiker (der auch zahlreiche daoistische Elemente besitzt) eben-
falls zentral zum Verstiindnis einer chinesischen Asthetik.

Dem Yin-Yang-Denken zufolge wird die Entstehung der Welt analog zum Ent-
stehen menschlichen Lebens gesehen, und zwar als quasi kosmischer Geschlechts-
akt zwischen zwei polaren Kriiften, die jeweils Himmel (tian oder gian) und Erde
(di oder kun) bzw. einem schijpferisch-ménnlichen (yang) und einem empfangenden/
bewahrenden weiblichen (yin) Prinzip zugeordnet werden. So heiBit es im Buch
der Wandlungen:

Himmel und Erde kommen in Berithrung, und alle Dinge gestalien sich und
gewinnen Form. [Jas Minnliche und Weibliche mischen ihre Samen, und alle
Wesen gestalien sich und werden geboren. ™

Wichtig ist, daB diese beiden Krifte einander nicht gegenseitig bekdmpfen (also
nicht, biblisch gesprochen, Krifte des Lichts darstellen, denen solche der Finsternis
feindlich gegeniiberstehen), sondemn sich gegenseitig bedingen und ergiinzen, folg-
lich nur in ihrer Koexistenz bestehen kéinnen und in ihrem vereinigten Wirken alles
entstehen lassen.

Im Yin-Yang-Denken zeigl sich eine bindire Kosmologie und Weltsicht; So lassen
sich alle Phiinomene in zwei Klassen aufteilen, sei es im Blick nach oben oder
nach unten, nach vorn oder nach hinten, heill oder kalt, hoch oder tief, Himmel
oder Erde, Sommer oder Winter, Frithling oder Herbst, Ost oder West, Siid oder
Nord, etc, Allerdings ist dieser bindr strukturierte Kosmos kein statisches Gebilde,
sondern befindet sich aufgrund des Wirkens von Yin und Yang in einem stindigen
Zustand des Wandels, der immer zu einem Ausgleich bzw. zu einem Zustand
des dynamischen Gleichgewichts hin tendiert. SchlicBlich sind die »zehntausend
Dinge« der Welt sowie die sie antreibenden Kriifte Yin und Yang nur dufere Mani-
festation eines letzten Urgrunds der Dinge, des »Weg« genannten Dao, der sich
einer Beschreibung in Worte entzieht, sich jedoch (daoistisch} als unergriindlicher
und von selbst so {ziran) ablaufender »Weg« der Natur, oder {konfuzianisch) als
der moralische »Weg« des Universums anniihern 158t

Meben den linguistischen Merkmalen der chinesischen Sprache und Schrift bildet
das Yin-Yang-Denken den Haupigrund fiir eine auch in fisthetischer Hinsicht zu
beobachtende Neigung, bindre Strukturen hersuszubilden und die jeweiligen Seiten
parallel vueinander durchzufiihren. In der Dichtung Hullert sich dies nicht nur im
antithetischen Parallelismus, sondern auch in einer thematischen Gegeniiberstel-
lung bazw. Parallelfiihrung von Natur und Menschenwelt, in der Malerei in der
Vereinigung von Bergen (yang) und Gewissern (yin) in einem chinesischen

2 WILHELM: { Ging, §. 316
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Landschaftshild. Die chinesische Bezeichnung fiir Landschaftsmalerei, shan-shii-
hua, heibt iibersetzt: »Berg-Wasser-Malerei«, So bildet ein Landschaftsgemiilde
die von Yin und Yang geprigie bindre Ordnung der Welt ab. Wie die spiiteren Kapi-
tel noch zeigen werden, ist die ganze chinesische Asthetik voller — im Kunstwerk
meist zu vereinigender — bindrer Konzepte bzw. Gegensatzpaare, wie »Szene-
rie« (jing) und »Gefiihl« (ging), »formale Ahnlichkeit« (5/) und »Geist« (shen),
»Offnen« (kai) und »SchlieBen« (he), »Bewegung« (dong) und »Stille« (jing),
»Talent« (cai) und »Lemen« (xue), um nur einige zu nennen.

Nimmt man noch die Lehre von den sogenannten fiinf Wandlungsphasen baw,
Elementen (wu xing, das sind: Holz, Metall, Erde, Feuer und Wasser) hinzu, so
hilden dicse zusammen mit dem Yin-Yang-Modell den Hintergrund eines ganz-
heitlichen und korrelativen Denkens, in welchem Mensch und Kosmos nicht nur
eine Einheit darstellen, sondern — wie im magischen Denken — ein Entsprechungs-
verhiltnis zwischen der Menschenwelt und seiner Umwelt bzw. dem Kosmos be-
steht S0 wird die Welt als ein von diesen Kriiften geformtes Muster (wen) gesehen;
und da das Schriftzeichen fiir »Muster« auch Literatur (und Kultur) bedeutet,
ldBt sich hier eine Analogie zwischen dem Muster des Kosmos und literarischen
Mustern herstellen™.

Ebenfalls in den Bereich der Kosmologic und des Yin-Yang-Denkens gehort
die Vorstellung einer »Vitalkraft« (g — wiirtl.: Atem), die nicht nur fiir den davem-
den Wandlungsprozed von ¥in und Yang, sondern auch fiir alles Leben im Kosmos,
einschliefflich des Menschen, verantwortlich gesehen wird. Wenn es zum Beispiel
im Buch der Wandlungen heibt, dab »die grobe Tugend (de) von Himmel und Er-
de durin besteht, Leben zu spenden«z‘*. so ist das Agens dieser Leben spendenden
Tugend chen dic Vitalkraft gi. In Schriften zur Literatur und Malerei, gerade wenn
es um schafTensisthetische Aspekte geht, taucht dieses Wort naturgemif hiufig
auf, dies allerdings auch in einer schillernden Bedeutungsvielfalt: einmal als tat-
sichliche Lebenskraft, ein andermal als durch moralisches Handeln zu koeltivie-
rende geistige Kraft, dann aber auch als Lebendigkeit der Darstellung, individuelles
Temperament oder auch heraustagendes Talent.

Konfuzianismus

Als die iiber zweitausend Jahre giiltige Hauptlchre Chinas hat der Konfuzianismus,
den man als Sozialethik oder Morallehre mit quasirchgitser Funktion verstehen
kanm, ebenfalls stark auf dsthetische Priferenzen gewirkt, vor allem in seiner For-
derung nach einer beispielhaften moralischen Praxis und Kultiviertheit der intel-
lektucllen Elite (d.h. der Literatenbeamten und Kiinstler). DaB grofe Kunst nur
von moralisch groben Menschen stammen kann, ist eine immer wieder betonte

* S, hierzu Kap. L7 und 11.4.
" Vgl WiLHELM: ] Ging, §. 303.
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und auf konfuzianische Vorstellungen zuriickgehende Sichtweise. Und so wurden
Drchtung, Schriftkunst und Malerei hauptsichlich als Spiegel des Charakters bzw.
der Perstnlichkeit betrachtet (shifshwhua ru gi ren). Deshalb ist die Tradition einer
Literaturkritik, die wir in China haben, im wesentlichen eine Dichterkritik. Zwar
wurden Dichter (und auch Maler) bisweilen in verschiedene Qualititsklassen ein-
geteilt, wichtiger war jedoch eine poetisch-metaphorische Beschreibung ihres
Charakters, wobei gerne auf geistige Qualititen sowie auf ihre »Vitalkruft« Bezug
genommen wurde.”

Ein anderes, aof konfurianischem Denken beruhendes Element einer chinesi-
schen Asthetik ist dic Neigung zu Ausgewogenheit, Harmonie (he) und »Maf und
Mitte« (zhongvong). In Literatur und Kunst manifestiert sich dies vor allem in der
Forderung nach einer Balance von Gehalt (zhi) und Gestalt (wen), wobei sich im
Gehalt in idealer Weise der konfuzianische »Weg« (dao) widerspiegeln sollie.
Dieser Topos, der zuerst hinsichtlich der Ausfiihrung der Riten diskutiert wurde
(die ja auch eine dsthetische Dimension besitzen), geht auf entsprechende AunBe-
rungen des Konfuzius zuriick™ und li8t sich durch die ganze Geschichte hindurch
verfolgen. Bilden in der Friithzeit Gehalt und Gestalt noch eine Einheit, so wurde
dieses Anhiegen spiiter (in der Song-Zeit, also etwa ab dem 11. Jh. n. Chr.) so
formuliert, dufl literarische Werke vor allem Triiger bew. Vermittler des konfuzia-
nischen (moralischen) »Weges« sein sollten (wen v zai dao), wodurch sich das
Verhiiltnis der beiden Komponenten zu Lasten der Gestalt erheblich veriinderte.

Weiterhin 146t sich auch der Gedanke, dall Dichtung (und Musik) die Gesin-
mung oder Gefithle des Menschen auszudriicken hat (shié yvan zhi), aul friiheste
konfuzianische Texte ruriickfithren. Zusammen mit dieser Formulierung finden
wir dort auch die MabBgabe, dub der Gefiihlsausdruck andeutungsvoll-metaphorisch
(xing) durch Naturbilder erfolgen soll. Insofern steht der Konfuzianismus (in der
Terminologie von M.H. Abrams) nicht nur fiir eine ausgesprochen pragmatische
bew. moralisch-didaktische (zai dae), sondern auch fiir eine expressive (van zhi)
Sicht der Literatur.”

Daoismus

Der Daoismus bildet als Naturphilosophie und (Uber-)Lebenskunst den Gegenpol
zum moralisch strengen Konfuzianismus.™ Nicht zuletzt aufgrund seiner mysti-

* 8. BRIC Z0RCHER:, »Recent Studies on Chinese Paintings, in: Foung Pao 51 (4-3) 1964,
5. 377422,

* S Kap. 1.2,

TS MLH. Asrams: Spiegel und Lampe. Romantische Theovie und die Tradition der Kritik

[The Mirror and the Lamp|, Milnchen: Fink 1978, James 1Y, Lo hat in seinem Chinese

Theories of Literamure, Chicago: University of Chicago Press, 1975, Abrams’ Muster aof-

genommen und muodifizien, Hier wird gegebenenfalls auf Abrams”™ Kalegorien verwicsen.

Dic religitise Form des Daoismus wird hier weilgehend auBer Acht gelassen,
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schen, eher freiheitlichen (nimlich natiirlichen) und phantasieanregenden Seiten
wird er gerne mit einer chinesischen Kunstphilosophie oder Asthetik in Verbin-
dung gr.e,l:urr:au;:ht.‘j";r An erster Stelle wiire in dieser Hinsicht die Vorstellung zu nennen,
dab ein Kunstwerk in idealer Weise wie das unergrindliche Werk der Natur (dao)
entstchen sollte, also ohne bewuBtes Steuern (wuwei, wortl.: »nicht tun«) bzw.
ganz »von selbst so« (ziran). Diesen Gedanken giner primitivistischen Schaffens-
sisthetik hat insbesondere das Buch Zhuangzi anhand von etlichen anregenden und
hitchst nachwirkungsreichen Geschichten veranschaulicht, was zu dem wichtigen
daoistischen Topos einer »kunstlosen Kunst« bzw. »Regel der Regellosigkeit«
(wu fa zhi fa) gefithrt hat.™

Den Wandlungen von Yin und Yang liegt das unfaBbare Dao zugrunde, doch
gibt es chinesischen Vorstellungen zufolge auch mysteridse spirituelle Krifte, die
sich in diesem Wirken erahnen lassen, und diese werden im Buch der Wandlungen
(und im Zhuangzi) als shen (wortl.: Gotter oder Geister) bezeichnet.” Entsteht ein
Kunstwerk wie das unergriindliche Werk der Natur, so spiegelt es diese ebenfalls
unergriindlichen spirituellen Qualititen (shen) wieder. Neben der Vitalkraft gi
sollte dieses Worl shen (das bisweilen auch synonym mit »Vitalkraft« gebraucht
wird) zu einem der wichtigsten Begriffe in der chinesischen Asthetik werden.”
50 nennt der songzeitliche Kntiker Yan Yu die hochste Swfe der Dichtung: »Ein-
gehen ins Spirituelle« (ru shen).

Aufl den daoistischen Klassiker Zhuangzi 146t sich jedoch auch ein Gedanke
zuriickverfolgen, der vordergriindig im Widerspruch zu dieser gerade postulierten
Natirlichkeit (zirun bzw. wuwei) zu stehen scheint, daB nidmlich nur lange und
ansdavernde Ubung {gar:gﬁ:)“ den Meister macht. Der Widerspruch 18st sich in-
sofern auf, als erst auf der hiichsten Stufe der Meisterschaft und Perfektion — also
nach langem Uben — der Schaffensprozef spontan und wie das Werk der Natur
geschehen kann. Dies manifestiert sich dann in einem vollkommenen Kunstwerk
von wiederum sspirimeller/unergriindiicher Qualitiit« (shen pin), das keine Spuren
seines kiinstlerischen Entstehensprozesses verrit. In dieser Besonderheit zeigt

= 8, dagu beispielhaft CHANG CHUNG-YUAN: Creativity and Taoism. A Study of Chinese Philo-
saphy, Art and Poetry, New York: Julian Press 1963 (deutsch: Tao, Zen und schipferische
Krafr, Kiln: Diederichs 1975).

¥ 5 Fxkurs 3 in Teil VI

WING-TSIT CHAN: A Source Book in Chinese Philosophy, Princeton: Princeton UP 1963, 5. 266

5. auch Fomo-01 Cal »The Conceptual Origing and Acsthetic Significance of »Shenc in Six

Diynasties Texts on Literature and Paintings, in: Cal: Chinese Aesthetics, 5. 310-142,

Das stete, harte Uben in Anlchnung an ein Vorbild oder cinen Meister wird auf Chinesisch

gongfic penannt. Dicses Wort, das wir hier inzwischen in seiner eingedeutschien Form —

Kungfu — als Synonym filr chinesisches Karate verwenden, betriflt allerdings niche nur die

Kampikitnste (dicse zwar besonders stark), sondemn bezeichmet die Ubungspraxis - und dic

daraus resulticrende Teisiung — in jeder der irmditionellen Kinste Chinas, also auch in der

Dichiung und Malerei. Allein aulgrund dieses Zusammenhangs wiren die Kampfkiinste als

wesentlicher Teil ciner chinesischen Asthetik zu betrachten.
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sich auch ein anderer Grundzug der chinesischen Asthetik (und ein wesentlicher
Unterschied zu westlichen Trends): Es geht meist um handwerkliche Perfektion
innerhalb einer Tradition und weit weniger um Onginalitit, Innovation und Genie,
wie in der romantischen und postromantischen westlichen Asthetik, worin das
Handwerkliche zugunsten des Originellen und Konzeptionellen weitgehend geop-
fert wurde. Demgegeniiber hiitten die chinesischen Dichter und Kiinstler wohl
eher dem (mal Schiller, mal Goethe oder auch Fontane zugeschrichenen) Satz zu-
gestimmt: »Genie ist Fleib.«

Im Zhuangzi (sowie im Buch der Wandlungen} ist schlieBlich auch ein nach-
wirkungsreicher sprachskeplischer Gedanke angelegt, daB ndmlich die Sprache
letztlich nicht in der Lage ist, in umfassender Weise einen Sinn zu vermitieln. Fiir
die Asthetik heiBt dies, daf der eigentliche Sinn eines Kunstwerks jenseits des
Wortes (in der Dichtung) oder jenseits des gemalten Bildes (in der Malerei) liegt.
Daraus hat sich in tangzeitlichen Schriften (bei Sikong Tu) eine eigene »Jen-
seits«-Rhetorik — »Bilder jenseits der Bilder«, »Szenenien jenseits der Szenerien«
ete. - entwickelt. Diese jenseits des geschriebenen Wortes (van wai) oder jenseits
formaler Ahnlichkeit in der Malerei zu findende Qualitiit ¢ines Kunstwerks wurde
zu einem hiichst folgenreichen Topos der chinesischen Asthetik. Zu beachten
ist, daB mit diesen »jenseitigen« Eigenschaften — werkisthetisch gesehen — zwar
Qualititen des Kunstwerks selbst erfait werden, dabei gleichzeitig aber auch
— rezeptionsisthetisch — die Wirkung auf den Rezipienten in den Blick geriit: Im
Betrachten oder Lesen eines Kunstwerk vermag dieser einen unerschipflichen
Reiz an Assoziationen haw. »Nachgeschmack« (wei) zu genieBen.

Buddhismus

Die Einfliisse des Buddhismus auf eine chinesische Asthetik sind aufgrund von
»Familienihnlichkeiten« mit dem Daoismus mitunter schwer von Einfliissen des
letzteren zu unterscheiden, denn der Buddhismus (der im 1. Jh. n. Chr. nach China
gelangt war) hat in seiner Verbindung mit dem Daoismus ganz spezifisch chinesi-
sche Formen — vor allem im Chan-Buddhismus (jap.: “Zen) — hervorgebracht. An
buddhistischen Elementen, die in einer chinesischen Asthetik zum Tragen kimen,
wiire wohl an erster Stelle die Dialektik von Leere (kong) und Form (5e) zu nennen.
Die Leere (als frei gelassener Raum) spielt z.B. in der chinesischen Malerei eine
wichtige Rolle.™ Auch bei manchen Dichtern (vor allem bei Wang Wei) nimmt das
Wort »Leere« einen prominenten Platz ein. Doch aus der Sicht der cinfllulireichen
buddhistischen Schule des »Mittleren Weges« (Madhyamika) geschen bedeutet
wleer« (kong) nicht »nichts«, oder daf dic Welt micht existiert, sondern dal nichts
aus sich selbst heraus existiert, daB vielmehr alle Existenz bloB dem fliichtigen

* 8. FRaNCOIs CHENG: Fiille und Lehre. Die Sprache der chinesischen Molerei, Berlin; Menve
2004,
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Fusammenspiel und der gegenseitipen Bedingtheit von Daseinsfaktoren auzu-
schreiben ist; nur so verstanden sind die Erscheinungen der Welt nichtig oder
wleer«. Mit anderen Worten, nichts hat aus sich selbst Bestand, und es gibt nichis,
worauf man sich als »Substantielles« verlassen kinnte. So wird in der kinstleri-
schen Darstellung von Leere und Form bzw. Leere und Fiille keine Einseitigkeit,
sondem eher eine gegenseitige Durchdringung (die Mitte) gesucht, denn, um es in
den beriihmten Worten des einflufreichen »Herz-Sutras« (Xinjing) zu sagen:
»Form ist nicht verschieden von Leere, und Leere ist nicht verschieden von Form.
Form ist Leere, und Leere ist Form.«” So dient bisweilen sogar die Fiille dazu,
die Leere der Welt aufscheinen zu lassen — z.B. in dem groBen (hier jedoch nicht
behandelten) gingzeitlichen Roman Der Traum der roten Kammer (Hongloumeng),
worin die ganze Fiille der Darstellung (auch die Leidenschaften der Protagonisten)
letztlich dazu dient, die Eitelkeit des Lebens zu bezeugen und somit die buddhi-
stische Lehre der Leere zu vermitteln. ™

In diesem Zusammenhang wiren auch gewisse dsthetische Grundlinien in Ost
und West hervorzuheben: Im Unterschied gerade zu westlichen Priferenzen in der
Asthetik (vor allem der Moderne), nimlich der Tendenz, Kunst vornehmlich als
Selbstausdruck bzw. als Weg der Selbstentfaliung oder Selbstverwirklichung auf-
zufassen, finden wir im Kontext des Buddhismus (in welchem das Selbst als »leer«,
nidmlich als Fiktion betrachtet wird) eher eine Neigung — mit aller Behutsamkeit vor
derartigen Verallgemeinerungen — zu Selbstentleerung bzw. Selbstiranszendenz
oder Selbstvergessenheit.

Asthetisch einfluBreich war vor allem der Chan-Buddhismus. In der Malerei hat
es eine ausgesprochen chan-buddhistische Richtung gegeben, die sich durch ihre
skizzenhafte, spontane und ungekiinstelte — kunstlose — Malweise avszeichnet und
spiiter in Japan schulbildend wurde.”’ Daneben wurden aber auch ab der Song-
Zeit {10, Jh.) chan-buddhistische Elemente in Analogie zu Dichtung und Malerei
erortert. Vor allem sah man die »Erlenchtung« (wu) des Chan analog zur Dich-

* Wenn Form nichts anderes als Leere ist, so bedeutet dies, dab dic sonst im Buddhismus so
scharf getrennten Bereiche des Samsara (dic Welt der Wicdergeburten) und Nirvana (die
Erlisung davon) ¢in und dasselbe sind. 5, MIcHAEL von BRUCK: Buddhismus, Grundlagen -
Crewehichte — Praxiy, Giitersloh; Giitersloher Verlagshaus 1998, 5, 220,

Diese Lesart des Romans ist in den der gigentlichen Geschichte voransgehenden Passagen
am Anfang des ersten Kapitels (um Kongkong Daoren, der die panze CGeschichie des Ro-
mans in einem »Prolog im Himmels erfdhre) vorgezeichnet. David Hawkes dihersetzt: »As5 a
consequence of all this, Vanitas [Kongkong Daoren], starting off in the Void [kong] (which is
Trueh) came to the contemplation of Form [se] (which is Illusion); and from Form engendered
Passion [ging]: and by communicating Passion, entered again into Form; and from Form
awoke 1o the Void (which is Truthl« Cao XUEQIN: The Story of the Stone (Ubers. David
Hawkes), London: Penguin 1973, Bd, 1, 5, 51,

S (smvarn Smwen: The Chinese on the Art of Painting, Translations and Comments, New
York: Schocken 1963, 5. 9111

36
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tung, nimlich insofern, als eine »erleuchtete« Dichtung (nach Richard John Lynn)
weniger inhaltlich und werkiisthetisch eine buddhistische Sicht der Welt, sondern
vielmehr — schaffensdsthetisch — eine chan-buddhistisch verstandene intuitive Be-
herrschung der Kunst widerspiegelt. In diesem Zusammenhang fand eine rege
Diskussion um eine dialektische Einheit von »Regel« (fa) und »Erleuchtunge«
statt. Die dabei gefundene Einheit liegt nun nicht einfach darin begriindet, daf cine
»Erleuchtung« (wie im Zusammenhang von Zhuangzi bereits angedeutet) nur
iiber regelhaftes, methodisches Uben zu erreichen ist {zongfu), vielmehr ist sie auch
in einem Wortspiel angelegt: Fa bedeutet nimlich nicht nur »Regel/Methode«,
sondern auch Dharma, also die hischste buddhistische Wahrheit. Und wenn — nach
buddhistischen Vorstellungen — selbst vom Dharma (als hochster Wahrheit) los-
gelassen werden muB, ndmlich als nur eines weiteren der vielen weltlichen Phino-
mene (so die Grundbedentung von Dharma), dann liegt »Erleuchtung« gerade auch
im Loslassen von »Regeln« (Dharmalfi).

Neben Regel/Dharma und Erleuchiung gab es noch einen weiteren Terminus des
Buddhismus, der isthetisch bedeutsam wurde: die »Vorstellung« (jing). Dieses
Wort, das zunéichst von Wang Changling in der Tang-Zeit in die Literaturdiskussion
eingefiihrt wurde und das von seinen buddhistischen Urspriingen her einen bewuBit-
seinsanalytischen Hintergrund besitzt (nimlich wie anschauliche Vorstellungen
von den Dingen zu geistigen Prozessen werden), wurde vor allem am Ende des hier
zu behandelnden Zeitraums, niimlich am Anfang der Modeme, wieder aufgegriffen
{(von Wang Guowei). Die daraus hervorgegangenen spezifischen Wortprigungen
wic »Vorstellungswelt/BewuBtseinszustand« (jingjie) bzw. »kiinstlerische Vorstel-
lung/ldee« (yijing) beinhalten vor allem den Gedanken, daf in groBer Dichtung
eine Verschmelzung von anschaulicher Szenenie und menschlichem Gefiihl erfol-
gen soll. Auberdem kulminiert in dieser Begrifflichkeit die im Zusammenhang
des Daoismus eben angerissene und lange zuriickreichende Asthetik des »Jen-
seitigen«, dab ndmlich der eigentliche Sinn eines Kunstwerks jenseits des Wortes
oder des gemalten Bildes liegt. In der Nachfolge von Wang Guowei sind diese
Wortprigungen zu den meist benutzten und (aufgrund der notorischen Knappheit
der Ausdrucksweise sowic der nicht leicht zu fassenden Inhalte, die auch Einfliisse
von Kant und Schopenhauer bergen) meist diskutierien Begriffen der modemen
chinesischen Asthetik geworden.

Eine enggefafite Asthetikgeschichte

Der zeitgeniissische chinesische Asthetiker Li Zehou hat einmal zwischen einer
eng- und weilgefalbten chinesischen Asthetikgeschichte unterschieden, wobei er in
seinem populdren Buch Der Weg des Schinen eime weitgefaBte vorgelegt hat.
Darin wurden ndmlich von der Jungsteinzeit an, iiber Keramik, Bronzen, Skulptu-
ren und Architektur, alle ésthetisch relevanten Kunstformen und Entwicklungen
behandelt. Der vorlicgende Band, kann und will dies nicht leisten. Der Fokus liegt
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auf der Literatur, vor allem auf der Reflexion tber die Dichtung, und schlieBit die
Malerel (und Aspekte der Schriftkunst) lediglich in kiirzeren Exkursen ein. Inso-
fern orientiert er sich an den Kiinsten der Gelehrten — Dichtung (shi), Schriftkunst
{shue) und Malerei (hua) — bzw, an ihren diesbeziiglichen AuBerungen, was in Li
Zehous Sicht einer »enggefaliten Asthetike entspricht.ﬁs An eigentlichen Kunsi-
werken werden deshalb lediglich einige Gedichte exemplarisch vorgestellt und
besprochen.

Alle in dieser Einleitung nur angerissenen Themen werden in den folgenden
Kapiteln ihrem chronologischen Aufiritt gemill ausfiihrlicher gewiirdigt und je-
weils in einen geistesgeschichtlichen Zusammenhang gestellt. Dabei ldBt sich
iiber dic Jahrhunderte beobachten, wie sich eine spezifisch fsthetische Begrifflich-
keit herausbildet, die zwar ihren Ursprung und Berug #u den Lehren wie Konfu-
zianismus und Daoismus nie verliert und insofern auch immer im philosophisch-
religicisen Kontext erdrtert werden mub, die gleichwohl ein Eigenleben entwickelt.
Das Besondere an dieser Begrifflichkeit — und dazu gehiren Wirter wie die bereits
erwihnte »Vitalkratt« (gi), »Geistunergriindliches gottliches Wirken« (shen),
wharmonischer Nachklang« bzw. Reim (yun), »Anregung/Adeutung« (xing), um
nur einige wenige zu nennen — ist einerseits ihr schillernder Inhalt, der sich meist
nicht auf eine bestimmte Ubersetzung einengen laBt, andrerseits ist es der giinzlich
andere und oben nur kurz vorgestellte philosophisch-religicse Bezugsrahmen, der
Schwierigkeiten bereitet. Die Begriffe besitzen in ihrer spezifischen kulturellen
Ansiedlung einen Bedeutungshorizont, der uns fremd ist und der diese immer
wicder erklirungsbediirftig und fast uniibersetzbar macht.’® Zudem a8t sich
in chinesischen literatur- und kunsttheoretischen Erdrterungen eine Neigung zu
Mystifizierung beobachien; diese mag bisweilen hichst faszinierend erscheinen,
bisweilen wirkt sie aber auch intellektuell unbefriedigend. Insofern bedeutet eine
Erkundung der chinesischen Literaturreflexion und Asthetik eine Reise in ein an-
deres Denksystem mit anderen Signalposten und Meilensteinen. Gleichwohl wird
fiir den Kenner auch immer wieder Verwandtes und Ahnliches zu unserer eigenen
Literatur und Asthetik aufscheinen.

L Zrnou: Der Weg des Schinen. Wesen und Geschichte der chinesischen Kunst und Asthe-
tik (Hg. Karl-Heine Pohl), Freiburg: Herder 1992, 5. 10f.

So werden auch in vielen diesbeziiglichen Darstellungen dic Termini hiufig nur in der Lawi-
schrift wiedergegeben; in der vorliegenden Studie wird stattdessen der Versuch unternommen,
immer cine Ubersetzung — manchmal auch mehrere — anzubicten, wohl wissend jedoch, daf
dliess oft nicht gentigt. 5. zu dieser Thematik auch Anerr AusTin RickeTT: »Technical Terms
in Chinese Critcisms in; Literatre East and West, XT1, 2,34 (Dec. 68), 5, 141-147, WaNG
Miaonu: »Critical Terms and Literary Traditions in: EvChange (Centre for Cross-Cultural
studies, City Unmiversily of Hong Kong), 9 (Feb. 20041, 5. 10-13.

)
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